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Petr Mare$ (Univerzita Karlova)

Propad kvality i prestize?

Ceské filmové recenze v digitdlni éfe"

Oblast filmové kritiky jako specifické vefejné aktivity, jejimz vyzna¢nym produktem jsou
recenze,” evidentné prochdzi obdobim zmén a celkového rozkolisani. Za ¢initele, ktery na
tom md rozhodujici podil, se zpravidla poklada fakt, ze tradi¢ni ti§téna média zacala byt
zastinovana médii sifovymi, jez pfinesla neobycejny rozmach digitalni komunikace. Inter-
net podstatné usnadnil pisateliim a mluvéim — i tém, ktefi nedisponuji ptislusnou odbor-
nou kvalifikaci a/nebo profesionalnim statusem — vstup do vetejného prostoru a v roz-
sahlé mife umoznil vytvareni, §ifeni, ziskdvani a vyménu informaci prostfednictvim
webovych stranek, blogt, databazi ¢i socidlnich siti.

V tomto prispévku se zaméfuji na otazku, jak se nové medialni moznosti a promény
pozic uéastnikt komunikace (autord, ale i recipientt) promitaji do podoby filmovych re-
cenzi. Bezpochyby jde o znaéné komplexni proces a je potfebné vénovat pozornost i $ir$i-
mu kontextu. Proto nejprve podavam stru¢ny prehled diskuzi a nazorovych stretu, které
byly rozvojem sitovych médii podniceny, a na pozadi souhrnu zanrovych charakteristik
(filmové) recenze probiram dosavadni vyklady o inovacich a vyvojovych tendencich v této
oblasti. V nédvaznosti na to se materialova ¢ast prace, ktera vychazi ze vzorku soucasnych
Ceskych filmovych recenzi,” snaZi s pfihlédnutim k diferencovanosti publika¢nich platfo-
rem, autort a predpokladanych recipient popsat vybrané strukturni, funkéni, komuni-
ka¢ni a jazykové rysy danych textii a postihnout shody a rozdily mezi nimi.

1) Clanek vznikl v ramci projektu &. 18-08651S (Mieni zanr, styld a diskursii v soucasné ceské vefejné komu-
nikaci), podporovaného Grantovou agenturou Ceské republiky.

2) Kritiku miZzeme pojimat jako jazykové (resp. obecnéji znakové) jednani orientované na poznavani a posu-
zovani lidskych (predev$im kulturnich) produktt a vykont, recenze je pak text, v némz se realizuje kritika
konkrétniho produktu (vykonu). Uzivani vyrazu kritika a recenze je ovSem znaéné rozkolisané, nékdy se kri-
tika zaZené chépe jako negativni hodnoceni. Srov. mj. Maria Krauz, Kritik, Kritisieren vs. Rezensieren aus
der Perspektive eines Sprachwissenschaftlers. Tekst i Dyskurs — Text und Diskurs 11, 2018, s. 103-116.

3) Ptihlizim také k slovensky psanym textéim, jez byly publikovany v Cesko-Slovenské filmové databazi.
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Diskurs krize a diskurs demokratizace

Pavel Bednafik zahajuje posudek vyboru z dila filmové Zurnalistky Galiny Kopanévové
nasledujicim obecnym (a pesimistickym) hodnocenim sou¢asného stavu filmové kritiky:

Vyznam této profese jako znalého spoluprozivani a kritického nahlizeni filmovych
dél prochazi jednou z nejvétsich krizi za dobu své existence, coz souvisi zejména
s demokratizaci moznosti hodnoceni filmi online a tim zptisobenym propadem
kvality i prestize.”

Citované vyjadreni se zatazuje do $ir$iho ramce. Diskuze, jez v mezinarodnim kontex-
tu intenzivné probihaji zvlasté v poslednich dvou dekadach, s napétim mezi proklamova-
nou krizi a apadkem filmové — resp. obecnéji kulturni — kritiky (,smrt kritika®) a jeji
proklamovanou demokratizaci (,,kazdy muze byt kritik“) velmi ¢asto pracuji. Zastavana
stanoviska a prezentované argumenty jsou oviem odstinénéjsi.”)

Cetni autoti se shoduji v ndzoru, e zdsadnim projevem a dokladem krize kulturni
kritiky je zpochybnéni a rozruseni statusu profesionalniho kritika jako uznavaného a ne-
zavislého experta, ktery podava autoritativni soudy formujici vkus publika a ovliviiuje, ¢i
ptimo uréuje zpusob prijeti dila ¢leny daného kulturniho spolecenstvi. Internetu se ptipi-
suje ptisobenti, které vede k likvidaci kritikovy privilegované pozice a k potlaceni kulturni
hierarchie, nebot za situace, kdy se recipientiim zpfistupiuje velké mnozstvi textii klade-
nych prosté vedle sebe, prestavaji byt vnimany diference podlozené rozdilnymi kompe-
tencemi a cili jejich autort. Za dalsi zavazny faktor se poklada oslabeni distance mezi au-
torem a recipienty: Internet usnadniuje a podporuje zpétnou vazbu a jako standard se tu
etablovala obousmérnd komunikace zaloZend na budovani retézce reakci (a reakci na re-
akce) v podobé ¢tenarskych komentaiti. Komentare jsou pfitom mnohdy zaméreny sub-
verzivné, nabizeji alternativni stanoviska a zpochybnuji expertni status autora vychoziho
textu.

Zaroven se ale objevuji upozornéni, ze ,rozkladny“ vliv internetu je az sekundarni,
nebot oslabeni autority kritika je podlozeno obecnéj$imi socialnimi a kulturnimi procesy
(rozsiteni pristupu k vy$$imu vzdélani, zamlzeni hranice mezi vysokou a popularni kultu-
rou apod.). Vedle toho byva zduraziovana i role komer¢nich tlaki, které omezuji nezavis-
lost kritika a redukuji jej na autora propaga¢nich materidli.® Konec¢né se kritice rovnéz
vyc¢ita nezodpovédna rezignace na jeji zdkladni tlohu, za niz je pokladano hodnoceni. Na
destrukci ze dvou stran poukazuje Rénan McDonald:

4) Pavel Bednatik, Filmova kritika jako poslani. Iluminace 30, 2018, ¢. 4, s. 140.

5) Srov. Pavel Zahrédka, Profesionalni versus fanouskovskd kulturni kritika. Kvalitativni vyzkum sémantiky
a normativity hodnoceni filmovych dél. Iluminace 31, 2019, ¢. 1, s. 5-6.

6) Srov. analyzu ,hypotézy o upadku kritiky®, kterou (se zna¢nym odstupem) podavaji Debenedetti a Ghiari-
niova: Stéphane Debenedetti - Ghofrane Ghiarini, To Quote or not to Quote? Critics’ Quotations in Film
Advertisements as Indicators of the Continuing Authority of Film Criticism. Poetics. Journal of Empirical
Research on Culture, the Media and the Arts 66, 2018, s. 31-32. Srov. téz Mattias Frey, The Permanent Crisis
of Film Criticism: The Anxiety of Authority. Amsterdam: Amsterdam University Press 2015, s. 12-16;
Andrew Mc Whirter, Film Criticism and Digital Cultures: Journalism, Social Media and the Democratization
of Opinion. London — New York: I. B. Tauris 2016, s. 22-33.
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Tak byl vefejny kritik rozervan dvéma protichtidnymi silami: tendenci akademické
kritiky k stéle vétsi sebezahledénosti a k absenci hodnoceni a sméfovanim Zurnalis-
tické a popularni kritiky k tomu, aby se z ni stala mnohem demokratictéjsi, rozpty-
lena sféra, kterd uz neni ponechéna v rukach expertt.”

Rétoricky vyostreny diskurs krize a ipadku je pochopitelné riznymi zptisoby relativi-
zovan. Napriklad Debenedetti a Ghiariniovd prostfednictvim statisticky zpracovaného
materialu dokazuji, Ze stanoviska profesionalnich kritikii jsou ve vysoké mife citovana
v propagac¢nich materidlech k distribuovanym filmim, a Ze jsou tedy stale brani jako
uzndvané autority.” Mattias Frey pak na obecnéj$i roviné upozornuje, ze diskurs krize
neni fenoménem vazanym na soucasné tendence, ale je trvalou soucasti reflexi pozice fil-
mové kritiky uz od jejich pocatku a predstavuje stale znovu opakovany projev ,odvéké
touhy kritikd po uznani v ramci kultury a strachu z jeho ztraty“?

Diskurs demokratizace se opira o presvédceni, Ze masivni rozsifeni okruhu autord,
ktefi mohou na internetu uverejilovat své psané texty (pfipadné mluvena vystoupeni, vi-
deorecenze), pfinasi takové kvality, jako je vzrist vzajemnosti a participace na spole¢ném
predmétu zajmu, a podporuje vznik spolecenstvi rovnocennych prispévateld, ktefi svo-
bodné prezentuji své ndzory; za téchto podminek se internet stava protivahou k tradi¢nimu
elitarstvi, centralizaci a hierarchiim. Jako neméné dulezita hodnota vystupuje autenti¢nost
a bezprostrednost formulovanych stanovisek, ,,opravdovost®, ktera je spjata s realnou zi-
votni zkusenosti a skute¢nymi emocemi vyvolanymi sledovanim filmu. V obecnéj$im po-
hledu se pak zduraznuje, Ze internet vnesl do sféry kritiky mnohem rychlejsi ohlas na fil-
my nez v éfe tisku a vedle toho zasadné rozsifil pocet zdroju informaci a jejich dostupnost,
takzZe recipienti ziskavaji moznost vybéru ze $iroké nabidky a vzajemné konfrontace pred-
kladanych stanovisek (navic mohou na tato stanoviska sami reagovat a stat se ucastniky
procesu posuzovani filmu). Internet také podporuje permanentni revizi podavanych vyja-
dreni (jejimZ rubem ovsem je nestdlost textll) a rovnéz ,,pfimy* piistup k filmim v tom
smyslu, ze filmové médium muze byt reflektovano (i) prostfedky vlastnimi danému
médiu.'”

Nesouhlasné postoje jsou zna¢éné zvrstvené, od radikalniho odmitani po zpochybro-
vani jednotlivych aspektt. Napriklad americky kritik Armond White hovoii o ,,interneto-
vych hordach®a ,,internetovém $ilenstvi, stéZuje si na zanedbavani politickych, moralnich
a historickych souvislosti v publikovanych textech a prohlasuje, ze ,laska k filmtim [...]
byla prevedena do nesmyslného jazyka a nemysleni“'" Internet byva charakterizovan jako
sféra, v niz se rozmazavaji hranice mezi (skute¢nym) kritikem a uZivatelem a v niz se
hromadi zdznamy nezdvaznych a nekvalifikovanych ndzort.'? Fakt, Ze autofi publikujici

7
8

) Roénan McDonald, The Death of the Critic. London: Continuum 2007, s. ix.

) Stéphane Debenedetti — Ghofrane Ghiarini, c. d., s. 32-40.

) Mattias Frey, c. d. v pozn. 6, s. 16.

0) Mattias Frey, Introduction: Critical Questions. In: Mattias Frey — Cecilia Sayad (eds.), Film Criticism in the
Digital Age. New Brunswick, NJ — London: Rutgers University Press 2015, s. 6-8; Nick James, Who Needs
Critics? [2008], tamtéz, s. 225.

11) Armond White, What We Don’t Talk When We Talk About Movies [2007], tamtéz, s. 217-218.

12) Srov. napt. Jasmina Kallay, The Critic Is Dead... [2008], tamtéz, s. 211-212.

o
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na internetu jsou mnohdy neskoleni a Ze jejich texty neprochazeji tradi¢nim redakénim
zpracovanim, podnécuje vytky, podle nichz jsou tyto texty vécné nespolehlivé, stylové
heterogenni a jazykove neobratné ¢i defektni. Nuancovanéjsim zptsobem k problematice
ptistoupil napt. Mattias Frey,'® ktery prostfednictvim analyzy fungovani agrega¢ni plat-
formy Rotten Tomatoes dokazuje, Ze ,,digitalni demokracie® spojena s internetem predsta-
vuje utopicky model: nenastava tu skute¢nd rovnost mezi texty o filmech (,,bariéry pro
vstup se posunuly od produkee k filtrovani; mluveni je snadnéjsi, ale dosdhnout toho, aby
byl ¢loveék slysen, je téz8i nez kdykoliv dfive®)'® a spiSe nez o podporu participace na hod-
noceni jde o utvareni skupin se stejnym vkusem.

Typy kritik a kritiky

V navaznosti na vyse nacrtnuté napéti se zpravidla vychazi ze zakladni dichotomie mezi
profesionalni (expertni, odbornou) kritikou a kritikou uzivatelskou (spottebitelskou, laic-
kou, amatérskou). Profesiondlni kritici byvaji charakterizovani jako pfislusnici ,,skupiny
specializovanych zurnalistd, ktef{ jsou zaméstnavani zpravodajskymi medialnimi organi-
zacemi a ktefi maji za tikol analyzovat a hodnotit kulturni produkty pro publikum®; speci-
fické znalosti a kompetence, jimiz disponuji, ,,zaklddaji jejich autoritu v rdmci kultury
a zajistuji jejich legitimitu“'® Naproti tomu uzivatelskd kritika je spojovana s osobnim
zajmem ¢i potfebou vefejné prezentovat své nazory; vyzdvihuje se emocionalni a kogni-
tivni angaZovanost autort, kterd je podloZena jejich jedine¢nym divackym proZitkem.'®

Proti této elementdrni polarité se stavi pokusy o stanoveni dikladnéjsi a jemnéjsi ty-
pologie. Nete Christensenova a Unni Fromova ve svém vlivném ¢lanku stanovily Ctyfi
idedlni typy rivalizujicich kulturnich (tedy nejen filmovych) kritikd, které se uplatiuji
v sou¢asném medidlnim prostiedi.'” Upozornuji na to, Ze vedle (1) intelektudlniho kritika
spjatého s estetickou tradici a zakotveného v akademické sféfe a (2) profesionalniho kul-
turniho zurnalisty, jehoz legitimita se odvozuje od pfislusnosti k institucionalizovanému
médiu, se prosazuji dva nové typy: (3) arbitr ve vécech vkusu, ktery svou autoritu buduje
na vlastni kulturni produkeci a na charismatickém medidlnim vystupovani, a (4) ,,amatér-
sky expert®, jenz prezentuje své subjektivni nazory a jehoz vkus se zaklada na kazdodenni
laické zkusenosti.

Andrew McWhirter v paralelné publikovaném navrhu rozli$uje Sest typi autor, resp.
skol lisicich se zptusobem konceptualizace metod a funkci (tentokrat uz ptimo filmové)

13) Mattias Frey, c. d. v pozn. 6, s. 125-139. Srov. tézZ mirné odli$nou verzi textu: Mattias Frey, The New Demo-
cracy? Rotten Tomatoes, Metacritic, Twitter and IMDb. In: Mattias Frey — Cecilia Sayad (eds.), c. d., s. 81-98.

14) Mattias Frey, c. d. v pozn. 6, s. 138.

15) Stéphane Debenedetti — Ghofrane Ghiarini, c. d., s. 32. Srov. téz Ruud S. Jacobs et al., Everyone’s a Critic: The
Power of Expert and Consumer Reviews to Shape Readers’ Post-viewing Motion Picture Evaluations.
Poetics. Journal of Empirical Research on Culture, the Media and the Arts 52, 2015, s. 92.

16) Srov. Ruud S. Jacobs et al., tamtéz, s. 94-95; Laura Hubner, Introducing: Valuing Films. In: Laura Hubner
(ed.), Valuing Films: Shifting Perceptions of Worth. London: Palgrave Macmillan 2011, s. 7.

17) Nete Norgaard Kristensen - Unni From, From Ivory Tower to Cross-Media Personas: The Heterogeneous
Cultural Critic in the Media. Journalism Practice 9, 2015, &. 6, s. 853-871.
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kritiky:' (1) Skolu akademickou (vyznacuje se neangazovanym zaméfenim na estetickou
problematiku a formalni vystavbu filmu), (2) intelektualni (sophisticated), jez propojuje
estetické hodnoceni a sociopolitické komentare a casto se vyznacuje cinefilnim zanice-
nim, (3) populistickou (orientuje se na $iroké ctenaiské vrstvy a dava prednost atraktiv-
nosti textl pred reflexi), (4) komer¢ni (trade), pro niz jsou podstatné hlavné preference
publika a moznosti obchodniho tspéchu filmi, (5) fanouskovskou (pojima psani o filmu
jako zalibu, v niz se realizuje z4jem a obdiv orientovany na urcité Zanry a tviirce; hodno-
ceni je ddno tim, do jaké miry byla naplnéna predem dana ocekavani) a (6) spottebitel-
skou (ve zde preferované terminologii uzivatelskou) — prislusnici této skoly se soustredu-
ji pfedevsim na své divacké prozitky, dojmy a emoce, k filmu primarné ptistupuji jako ke
zdroji zdbavy. Diilezité je, Ze jednotlivé typy nejsou vazany na osoby, ale Ze zde v zasadé jde
o pfijimané autorské role, které jsou podminény i povahou média, v némz kritik publiku-
je, a zaméfenim na ur¢ity okruh recipientd.'”

Zminéné typologiza¢ni pokusy vztahujici se k autortim a jejich ptsobeni v medialni
komunikaci predstavuji bezesporu uzite¢nou bazi pro reflexi tykajici se produkovanych
textl. Tyto texty (konkrétné recenze) budou dale hlavnim predmétem pozornosti.

Filmova recenze jako Zanr

Recenze sice byvaji relativné kratké, avsak jde o zanr (druh texti), ktery je charakterizo-
van vysokym stupném strukturni a funkéni komplexnosti a zaroven variability. V souvis-
losti s tim je jejich povaze vénovana znacnd (a evidentné se zvysujici) odborna pozornost.
Na problematiku filmovych recenzi se zaméruji zvlasté prace z oblasti filmovych studii ¢i
teorie a historie Zurnalistiky a médii*” a také u¢ebnice odborného a novinarského psani.
Casto je vyuzivana kvalitativni i kvantitativni obsahové analyza a dali néstroje socidlnich
véd,? ale uplatiiuji se rovnéz jazykovédné piistupy (recenze jsou zkoumdny z hlediska
textové lingvistiky ¢i stylistiky).?» Dal$i vyraznou oblast predstavuje pohled na recenze

18) Andrew McWhirter, Film Criticism in the Twenty-First Century: Six Schools. Journalism Practice 9, 2015,
¢ 6,5.890-906. Srov. téZ Andrew McWhirter, c. d. v pozn. 6, s. 65-79.

19) Dodejme jesté, ze Pavel Zahradka vychazi z diferenciace na profesiondlni kritiky, laické posuzovatele a fil-
mové fanousky. Z hlediska uplatnénych postojt pak rozlisuje jazykovou hru znalce uméni, hru milovnika
uméni a impresionistickou kritiku. Pavel Zahradka, c. d., s. 7-8.

20) M;j. Alex Clayton — Andrew Klevan (eds.), The Language and Style of Film Criticism. London — New York:
Routledge 2011; Ilona K. E. de Jong - Christian Burgers, Do Consumer Critics Write Differently from Pro-
fessional Critics? A Genre Analysis of Online Film Reviews. Discourse, Context and Media 2, 2013, s. 75-83.

21) Gernot Stegert, Filme rezensieren in Presse, Radio und Fernsehen. Miinchen: TR-Verlagsunion 1993; Timothy
Corrigan, A Short Guide to Writing about Film. 8th ed. Boston etc.: Pearson 2012.

22) Napi. Annemarie Kersten — Denise D. Bielby, Film Discourse on the Praised and Acclaimed: Reviewing
Criteria in the United States and United Kingdom. Popular Communication 10, 2012, s. 183-200; Marc
Verboord, The Impact of Peer-Produced Criticism on Cultural Evaluation: A Multilevel Analysis of Dis-
course Employment in Online and Offline Film Reviews. New Media ¢ Society 16, 2014, ¢. 6, s. 921-940.

23) Napt. Werner Holly, Schreiben tiber Film(e). Linguistische Anmerkungen zur Beschreibung und Deutung
von Bildern in Filmkritiken. In: Heiko Hausendorf (ed.), Vor dem Kunstwerk. Interdisziplinire Aspekte des
Sprechens und Schreibens tiber Kunst. Miinchen: Wilhelm Fink 2007, s. 225-242; Jitina Mald, Texte iiber
Filme. Stilanalysen anhand von Filmrezensionen und filmbezogenen Texten. Brno: Filozoficka fakulta, Masa-
rykova univerzita 2016.
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prizmatem marketingovych vyzkumu a analyz spotfebitelského chovani.* Hlediska riz-

nych disciplin se pfitom mnohdy propojuji.

Pfi popisu rysii recenze miizeme vyjit z obecného vymezeni, které v encyklopedické
ptiruéce Medienwissenschaft podal Gernot Stegert:* ,Recenze je ptispévek ve vefejném
médiu, v némz Zurnalista mj. popisuje, vysvétluje, klasifikuje, interpretuje a/nebo hodnoti
kulturni udélost, jiz sém recipoval.“*® Dany pohled na recenze je nepochybné prili§ uzky
v tom, Ze se jejich autorstvi pfisuzuje pouze zurnalistim (coZ je dano koncentraci na si-
tuaci v periodickém tisku). Do okruhu autort recenzi tradi¢né patii i externi odbornici,
ucitelé, studenti apod.; s rozvojem internetu se pak tento okruh dale masivné rozsifuje.
Dilezitost ale ziskdva hlavné uvedeny vycet jazykové realizovanych ¢innosti. Z jejich roz-
manitosti vyplyva, Ze recenze jsou tvoreny kombinaci réiznych strukturnich segmentt.
Podstatnd pritom je jak rozsahovd relace mezi segmenty, tak pripadna absence nékterého
z nich. Ve filmovych recenzich lze vy¢lenit predev$im tyto segmenty, jez se ovsem v pri-
béhu textu rozmanité propojuji a prolinaji:

(1) Segment informacni: Zahrnuje faktické udaje o filmu, jeho tviircich, okolnostech pro-
dukece, ziskanych ocenénich, dosavadni navstévnosti apod.

(2) Segment popisny: Sem spada velmi $iroky okruh vyjadieni — o obsahu obrazi, vyuzi-
ti zvuku v¢etné hudby, praci s vyrazovymi prosttedky, vyvoji déje, charakteru postav
atd. Recenze se zde musi vyrovnavat s tim, Ze prostfednictvim verbalnich znaki ¢asto
reprezentuji znaky neverbalni, zvlasté vizualni (realizuji tedy postup nazyvany ekfra-
ze).?)

(3) Segment komparacni a kontextovy: Probirané filmy jsou vztahovany k jinym dilim
(filmam, literarnim textim apod.) a jsou zatazovany do kulturniho (historického, po-
litického) kontextu.?®

(4) Segment explana¢ni: Zde se hovori o sémantické vystavbé filmu, vysvétluji se kauzalni
a ucelové vztahy a viibec to, co neni zfejmé ,na povrchu

(5) Segment interpretacni: Autor recenze uvadi, v ¢em spatiuje celkovy smysl filmu, resp.
jeho ,,poselstvi‘, pripadné predklada recipientim navod, jak k filmu pfistupovat a jak
mu rozumeét.

(6) Segment evalua¢ni: Je formulovan recenzenttiv nazor na kvality filmu (nékdy s pouka-
zem na subjektivni podlozeni tohoto nazoru), podava se hodnoceni dila jako celku

24) Napt. Anindita Chakravarty — Yong Liu — Tridib Mazumdar, The Differential Effects of Online Word-of-
-Mouth and Critics’ Reviews on Pre-Release Movie Evaluation. Journal of Interactive Marketing 24, 2010,
s. 185-197.

25) Gernot Stegert, Kommunikative Funktionen der Zeitungsrezension. In: Joachim Felix-Leonhard et al.
(eds.), Medienwissenschaft. Ein Handbuch zur Entwicklung der Medien und Kommunikationsformen. 2. Teil-
band. Berlin - New York: Walter de Gruyter 2001, s. 1725.

26) Jako alternativni vymezeni (jeZ tematizuje méné vlastnosti recenze, ale na druhé strané bere v Gvahu i adre-
sata textu) lze uvést charakteristiku podanou Timothym Corriganem: ,,Filmova recenze je typ analyzy filmu
mé filmy a bud je doporucit, nebo nedoporucit.“ Timothy Corrigan, c. d., s. 9.

27) Srov. Werner Holly, c. d., s. 230-234; Adrian Martin, Incursions. In: Alex Clayton — Andrew Klevan (eds.),
c.d., s. 54-69; Andrew Klevan, Description, tamtéz, s. 70-86.

28) S tim souvisi vyraznd pritomnost intertextovych odkaztl v recenzich: Werner Holly, c. d., s. 237-238; Jifina
Malg, c. d., s. 105-109.



ILUMINACE Roénik 31,2019, ¢ 4 (116) CLANKY 11

i jeho jednotlivych slozek; ve spojitosti s tim byva explicitné nebo implicitné formulo-

vano doporuceni tykajici se zhlédnuti filmu.

(7) Segment argumentac¢ni: Zde jsou prezentovany divody a vychodiska (kritéria), na
nichz jsou zalozena tvrzeni obsazena v recenzi, predev§im ve vztahu k interpretaci

a hodnoceni filmu.”

Diferenciace strukturnich segmentt recenzi se reflektuje v mnohosti jejich funkci, jez
se vztahuji k rdznym slozkdm komunika¢niho procesu.*” Do popredi vystupuje prede-
v$im subjekt adresata (predpoklddaného recipienta), ktery je zpravidla modelovan jako
potencidlni divék, jenZ film dosud nezna.’V Na adresédta je orientovana na jedné strané
funkce informaéni a ptipadné nau¢nd, resp. vzdélavaci, na druhé strané (v podptrné po-
zici) funkce kontaktova, upoutavaci a zabavni. Specialni misto zaujima funkce presvédco-
vaci (ve Stegertové terminologii motivacni), tedy doporuceni filmu, resp. doporuceni
s vyhradou ¢i nedoporudeni. Ve vazbé na autora a pripadné téZ publika¢ni médium ziska-
va recenze funkci profila¢ni — prispiva k utvareni verejného obrazu (image) a prestize.
V ramci kulturniho kontextu vystupuje recenze jako ¢initel nastolujici agendu (agenda-
-setting), tj. vnasi do vefejného prostoru témata, o nichz se hovoti, plni kritickou funkci
(poukazuje na hodnoty filmu a navrhuje, jaka by méla byt jeho pozice v kultute) a pripad-
né také funkci poradni a podporovaci (objevuji se rady adresované tviirctim, vyzdvihuji se
urcité projekty apod.).’?

Filmové recenze v digitalni éfe

Evidentni diferenciace podoby recenzi spojend s rozsifenim digitalni internetové komuni-
kace a nové tendence, jez se v nich projevuji, pochopitelné podnécuji k hledani a zazna-
menavani vzniklych rozdilt a inovaci. Pritom je tfeba respektovat fakt, Ze se zde uplatiiuje
nékolik ¢initeltl rizné povahy. Diky technickym moznostem, které poskytuje internet
a které jej odliSuji od tisténych médii, se utvareji a rozvijeji specifické vyjadrovaci a komu-
nikacni zvyklosti. Zaroven internet umoznil nastup novych skupin autort recenzi, jejichz
textova produkce uz neni blokovana, ¢i alespont omezovana a korigovana tradi¢énim me-
dialnim provozem; to otevird prostor pro vyrazné rozvolnéni tematické i jazykové vystav-
by recenzi, formulaci vyhranéné subjektivnich stanovisek, nartist emocionality ve vyjad-
fovani apod.*®

29) Krozliseni riznych segmentii recenze srov. Werner Holly, c. d., s. 229; Gernot Stegert, c. d. v pozn. 21, s. 57-86;
Gernot Stegert, c. d. v pozn. 25, s. 1726; Ilona K. E. de Jong — Christian Burgers, c. d., s. 77.

30) V dal$im vykladu ptihlizim hlavné k rozpracovani této problematiky ve vy$e zminénych pracich Gernota
Stegerta.

31) Neplati to oviem vzdy. Zvlasté recenze ve specializovanych ¢asopisech nékdy spise pocitaji se ¢tendtem, kte-
ry film uz zhlédl a ma zdjem o konfrontaci vlastniho prozitku s autorovymi stanovisky.

32) Jako urcity protéjSek muzeme uvést esejisticky vycet funkei kritického psani, ktery uvadéji Alex Clayton
a Andrew Klevan: ,,prohlubuje nas zdjem o jednotlivé filmy, odhaluje nové vyznamy a perspektivy, rozviji nas
smysl pro médium, vede ke konfrontaci nasich nazorti na hodnotu a zdokonaluje nasi schopnost rozlisovat.”
Alex Clayton — Andrew Klevan, Introduction: The Language and Style of Film Criticism. In: Alex Clayton —
Andrew Klevan (eds.), c. d., s. 1 (zvyraznili autofi).

33) Dodejme, Ze ptisobeni internetového prosttedi zaroven vedlo k az infla¢nimu rozsifeni Zanrového oznaceni
recenze. Vedle centralni sféry kulturnich produktii a vykont se predmétem recenzni ¢innosti staly fenomény
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Inovace spjaté s technickymi moznostmi internetu alespon potencidlné zasahuji
vSechny texty, jez jsou umistény na webové stranky; ¢asto zduraziovana opozice mezi
profesionalnimi autory a uzivateli se tak neutralizuje a do popredi naopak vystupuje dife-
rence mezi ti$ténymi a sitovymi médii. Prostfedi internetu vyznacuje predev$im hyper-
textovost, interaktivnost a multimodalita. Recenze jsou ¢asto propojeny hypertextovymi
odkazy s dalsimi (verbalnimi, vizudlnimi, audiovizualnimi) komunikaty, a podporuji tak
nelinedrni recepci zalozenou na prechdzeni mezi provazanymi materialy. Interaktivnost se
projevuje jako uz zminovana obousmérna komunikace; ¢tenati bézné reaguji na recenze
prostfednictvim komentatu, jez mohou nékdy podnitit i revizi pivodné vyjadfenych na-
zord. Kone¢né moznosti internetu stimuluji ,,obohaceni“ recenzentovych psanych vyjad-
feni o obrazové, pripadné i zvukové prvky (sady fotografii, plakaty, trailery ¢i jiné ukazky
z filmu). V dal$im aspektu se internet stal platformou pro mluvené projevy; k dispozici
jsou Cetné zvukové zaznamy feli recenzentd (ve formé podcasti), ale priznaéné jsou
zvlasté videorecenze (hovofrici je obrazové zachycen a jeho vystoupeni zpravidla dopliuji
vynatky z filmu).> Webové recenze tak v podstatné mife ziskaly multimodaln{ raz.

Zvyklosti, jez se rozsifily v prostfedi internetu, a s nimi spojené preference recipientt
bezpochyby podnécuji a posiluji tendenci k omezovéani souvislého psaného projevu. Pro-
sazuji se postupy, které vedou k zprehlednéni podavaného sdéleni, vyzdvizeni jeho dule-
zitych bodil a ve vazbé na to k usnadnéni a urychleni ¢tendrské orientace v textu. Recenze
jsou opatfovany stru¢nymi shrnutimi, v nichz je v koncentrované podobé formulovano
autorovo stanovisko, vyuzivaji se heslovité fazené tidaje a seznamy. Zaroven byva verbalni
vyjadfeni nahrazovano neverbalnimi — ikonickymi i symbolickymi — znaky, v¢etné pri-
zna¢nych internetovych prostfedkii (emotikony, lajky).* Obvyklou slozkou recenzi (jez se
navic stale vice uplatiiuje i v ti$ténych médiich) je zejména vyuzivani kvantifikace, resp.
vizualizace pfi hodnoceni filmi nebo i charakterizaci jejich vlastnosti (pocet procent,
umisténi na Ciselné $kale, urcité mnozstvi hvézdicek, bodi apod.). Preferenci neverbal-
nich znak se zaroven zesiluje uz uvadéné smérovani recenzi k multimodalité.

Pozornost ovéem byla vénovana hlavné strukturnim a jazykovym rysim recenzi, které
na internetu publikuji pfislusnici raznych skupin autord. Rada uvefejnénych studii pre-
zentuje vysledky kvalitativnich i kvantitativnich komparativnich analyz. Rovnéz byly rea-
lizovany experimenty zkoumajici vliv odli$né pojatych recenzi na postoje a rozhodovani
recipienti. Alespon nékolik prikladu:

Ilona K. E. de Jongova a Christian Burgers na zakladé porovnani dvou soubort inter-
netovych recenzi (36 recenzi napsanych profesionalnimi kritiky a stejny pocet recenzi uzi-
vatelskych) konstatuji, Ze recenze profesiondlnich kritiki kladou diraz na popis filmd,
zatimco uzivatelské se soustfeduji na hodnoceni. Déle profesionalni kritici zasazuji posu-
zované filmy do $irsiho historického a kulturniho kontextu, av§ak uzivatelé se zpravidla
omezuji na kariéru daného filmového tviirce. Kone¢né se uplatiiuje opozice mezi distanci,

tadici se do mnoha rozmanitych oblasti lidského ptsobeni (recenze hoteld, restauraci, vetejnych dopraved,
autobazar(i, seznamovacich sluzeb atd.).

34) Srov. Giacomo Manzoli - Paolo Noto, The Price of Conservation: Online Video Criticism of Film in Italy.
In: Mattias Frey - Cecilia Sayad (eds.), c. d., s. 99-116.

35) Srov. Jan Igorevi¢ Tjazlov, Aktualnyje formy mediatékstov, posvjaic¢ennych kino: Zanrovyje i jazykovyje tén-
déncii. Medialingvistika 3, 2016, ¢. 2, s. 71-80.
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resp. snahou o objektivitu a neutralitu, a vyzdviZzenim subjektti zapojenych do komunika-
ce (tematizace subjektu recenzenta, jeho prozitki a emoci — apelativni zaméreni na reci-
pienty); pouze v uzivatelskych recenzich nachazeli autofi studie zfetelné individualni hle-
disko a ptimé oslovovani ¢tendfa.*®

Mark Verboond v préci zalozené na analyze 624 recenzi z tisku a z internetu operuje se
sadou rozmanitych proménnych, jejichz prostfednictvim se snazi postihnout diference
mezi texty profesionald a uzivateltl. Pfihlizi naptiklad k perspektivé, z niZ je film nahlizen
(nuancovany popis a hodnoceni — vztazeni k vlastni divacké zkusenosti a k osobnim oce-
kavanim), kritériim souvisejicim s kulturni kategorizaci filmu (umélecky status, diiraz na
reziséra — populdrni status, diiraz na herce), vyzdvihovanym estetickym dispozicim (for-
ma a styl, inovativnost — pribéh, autenti¢nost, zdbavnost) ¢i jazykovému vyjadfovani (od-
borné formulace — neformalni vyrazy). Dilezité je, ze zkoumané texty ne vzdy vykazova-
ly zcela ztetelné opozice a predpoklddané rozdily byly nékdy oslabeny.>”

Ruud S. Jacobs a jeho spolupracovnici pouzivaji v ramci experimentalniho vyzkumu
vlivu recenzi na postoje recipientti vii¢i probiranému filmu ad hoc sestavené modelové
ptiklady, jez reprezentuji profesionalné pojaty a naproti tomu uzZivatelsky typ recenze
(analyza kvalit filmu, komplexnost vystavby textu — osobni zaangazovanost, emocional-
nost, neformalni jazyk), jsou si ale védomi existence mnohem vétsi variability.*®

Poukazuje se také na to, Ze profesionalni kritici projevuji snahu omezit svij tradi¢ni,
distancovany zptsob psani a osvojit si ,,hybridni styl® zahrnujici i popularnéjsi pristup
a uvolnénéjsi vyjadfovani, aby ziskali $ir$i okruh ¢tendit.>” Na druhé strané néktefi ne-
profesiondlové publikujici na internetu maji sklon ,,napodobovat modely institucionalni
kritiky“*® a chtéji se pribliZit jejim standardim. Celkové je tedy zjevné, Ze ve sféfe filmo-
vych recenzi nemtizeme v soucasné situaci pocitat se ztetelnymi polaritami, ale spiSe jde
o dynamické pole plné prechodovych pasem. Nasledujici sonda, jez je zaloZena na vzorku
recenzi uverejnénych ceskymi (pripadné slovenskymi) autory, by méla alespon dil¢im
zpusobem prispét k potvrzeni tohoto stavu.

Na zékladé dosavadnich pozorovani a komparaci pritom muazeme za dulezité a hodné
pozornosti povazovat zejména tyto okruhy otézek:

(1) Zptisob utvéreni jednotlivych strukturnich segmentt a jejich vzajemny pomér, prede-
v$im relace mezi popisem (explanaci, interpretaci) a hodnocenim filmu.

(2) Zptisob a mira tematizace autorského subjektu (jd) a na druhé strané subjektu reci-
pienta (vy) v textu a s tim spjaté budovani kontaktu mezi uc¢astniky komunikace.

(3) Zpusob uzivani jazykovych prostfedkd na $kale od zdtiraznéné odbornosti po vyraz-
nou neformdlnost, uplatnéni obraznych formulaci, expresivity apod.

36) Ilona K. E. de Jong — Christian Burgers, c. d., s. 78-81.

37) Marc Verboord, c. d., s. 927-936.

38) Ruud S. Jacobs et al,, c. d., s. 96-102.

39) Annemarie Kersten — Denise D. Bielby, c. d., s. 192-196; Ruud S. Jacobs et al., c. d., s. 92.
40) Stéphane Debenedetti - Ghofrane Ghiarini, c. d., s. 38.
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Korpus analyzovanych recenzi

Z rozséhlejsiho souboru recenzi, jez jsou v ramci grantového projektu (pozn. 1) soustavné
shromazdovany a ttidény, byly pro tento dil¢i vyzkum vybrany recenze Sesti filmt (Do-
MESTIK, CHATA NA PRODEJ, MEsiC JUPITERA, NIKDYS NEBYL, READY PLAYER ONE: HRA
ZACINA, TVAR voDY); filmy, které byly uvedeny do ¢eské distribuce v roce 2018, reprezen-
tuji riizné filmové zanry i dal$i kategorie (artovy — mainstreamovy film). Diraz je kladen
na recenze, jez jsou piimo urceny pro umisténi na internetu (tzv. primarni internetové
texty); pochdzeji tak predevsim z nékolika webovych filmovych magazint a blogti. K ma-
gazintm, které vétSinou vedle recenzi zahrnuji také dalsi materialy pisemné (napt. rozho-
vory, zpravy z festivala) i audiovizudlni, patfi:

(1) AVmania.cz (<avmania.zive.cz>) — zkratka AV;

(2) Cerveny koberec (<cervenykoberec.cz>) — CK;

(3) Kulturio (<kulturio.cz/kultura/film>) — KT;

(4) MovieZone (<moviezone.cz>) — MZ;

(5) NaFilmu.cz (<nafilmu.cz>) — NF;

(6) Totalfilm (<totalfilm.cz>) — TF.

Pro vyhranéné sebepojeti si specidlni zminku zaslouzi jednak MZ (redakce se charak-
terizuje jako parta kamaradi ,,se sdilenou laskou ke kinematografii“ a recenze jsou publi-
kovany pod prezdivkami), jednak NF (texty jsou pfipravovany mladymi autory, kteti zdi-
raznuji své fanouskovstvi a zaniceni pro film).

Z blogti, na nichz své texty prezentuji jednotlivci, byly zahrnuty tyto tituly:

(7) FFFilm (<ftfilm.name>; blog vydavany publicistou a prekladatelem Frantiskem Fu-
kou) — FF;

(8) Film Spot (<filmspot.cz>; blog Jana/Honzy Vargy, ktery zdiiraziiuje, Ze recenze pise ,ve
svém volném case a z vlastni iniciativy“) — FS;

(9) Jesté vétsi kritik, nez jsme doufali (<jestevetsikritik.cz>; blog kritika Kamila Fily, zahr-
nujici psané recenze a videorecenze) — JV.

Vzhledem k tomu, Ze nékteré ze zdrojii neobsahuji recenze vSech vybranych filma,
k dispozici je na tomto zakladé celkem 38 recenzi.

Dal3i (a specificky) zdroj predstavuje (10) Cesko-Slovenskd filmovd databdze (<csfd.cz>,
CSED), ,webovy projekt slouzici jako databéze filmt, serialti a televiznich potadii a so-
cidlni sit pro filmové fanousky, jejichz prispévky — predev$im hodnoceni a recenze fil-
mil — jsou vefejné ) Stranky vénované jednotlivym filmim zahrnuji desitky a nékdy
i stovky vyjadreni raznych autord, jez jsou svou strukturou a rozsahem navzdjem velmi
odli$nd (materidlovym vychodiskem pro analyzu bylo vzdy prvnich dvacet texti).

Pro porovnani je tfeba vybérové prihlizet také k recenzim kritiku, ktef{ maji svou ba-
zovou publikac¢ni platformu v tisténych médiich. Tyto recenze se ovSem zaroven objevuji
i v internetovych mutacich danych médii (vystupuji jako primarné tisténé a sekundarni
internetové texty). Verbdlni slozka je zpravidla totozna, ale celek byva prizptsoben zvyk-
lostem internetu (hypertextové odkazy, vétsi pocet — barevnych — fotografii, trailer filmu

41) Wikipedie, Cesko-Slovenska filmova databdze. Dostupné online: <https://cs.wikipedia.org/wiki/Cesko-Slo-
venska_filmova_databaze>, [cit. 5. 8. 2018].
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apod.). Zkoumany materidl zahrnuje pét recenzi z Lidovych novin (<Lidovky.cz>, LN),
$est z Mladé fronty Dnes (<iDnes.cz>, MFD) a pét z ¢asopisu Cinepur (<Cinepur.cz>).

Analyzovany soubor textii reprezentuje vlastné nékolik druhti relaci. Na jedné strané
jde o dichotomii tisk — internet (resp. sekundarnost — primarnost ve vztahu k internetu),
na strané druhé se tu uplatiiuje rozmanitost pozic autort a jejich predpokladanych recipi-
enttl, kterou internet podstatné podpofil (v ndvaznosti na typologii Andrewa McWhirtera
lze poukazovat na prosazovani pristupt riznych kritickych $kol, byt se v fadé pripadu
neuplatiiuji v ¢isté podobé).

Mezi popisem a hodnocenim

Podstatnym charakteriza¢nim a diferencia¢nim rysem recenzi je bezpochyby zptsob, ja-
kym jsou sklddany z jednotlivych strukturnich segmentti. Dulezita je zvlasté mira jejich
uplatnéni a zdliraznéni. Do popredi se miize dostavat spise popis (doprovazeny pripadné
explanaci, interpretaci, komparaci, kontextovym zakotvenim), nebo hodnoceni a s nim
spojené (implicitni ¢i explicitni) ptsobeni na recipienta; s timto aspektem se poji otazka
kritérii, na nichz je hodnoceni zalozeno.

(1) Vyjdéme od Cinepuru, jenz je primarné tistény a mutize byt v zasadé bran jako za-
stupce intelektudlni $koly se cinefilnim zaméfenim. V recenzich*? zietelné dominuji popi-
sy jednotlivych slozek filmi v¢etné narativni vystavby (,,¢asovou elipsou vypusti ve [...])
a vlastnosti stopy vizualni (,,zvolna plynouci obrazy s bohatou texturou a vtahujicim ba-
revnym spektrem®; ,dtislednou praci s detaily a fragmenty*) i zvukové (,,vyrazna rytmicka
elektronicka hudba s minimalistickym progresem®). Neméné pozornosti vénuji autofi
kulturnimu kontextu a interpretaci ztvarnéného déni, jez byva spjata s pfesahem k aktual-
ni realité (,,Spole¢nost se utapi v mentalité kolektivniho vytésnéni, neschopna racionalné
zpracovat minulost [...]. Mundruczéovi se tak dafi vypovédét cosi o marném hledani em-
patie ve stfedni Evropé®). Naproti tomu explicitni hodnoceni se ¢asto soustfeduje do jed-
notlivych pojmenovani, jimiz je povSechné ocenovana zdatilost dila ¢i jeho ¢asti (,,orga-
ni¢nost®; ,,ladné se vznasejici kamera“; ,,podmaniva scéna“; ,,ve skvéle pojatych kinetickych
akénich scénach®). Vymluvny doklad tendence k tomu, aby evalua¢ni segment nebyl prilis
markantni, pfedstavuje sklon hodnotit poukazem na to, ¢eho se film vyvaroval (,,nedopu-
je divéky iluzornim pohledem na ¢eskou spolecnost®; ,,nastésti ani v téchto chvilich ne-
sklouzavaji k primitivnim anekdotdm®). Na druhé strané¢ se vSak setkdvame i se snahou
o intenzivni ptisobeni na recipienta, pfi¢emz se obrazné vztazeni k bolestnému télesnému
prozitku paradoxné stava doporucenim (,,ptichazi s fyzicky nepfijemnou $okovou tera-
pii‘; ,sledovani [...] byva pfijemné asi jako rypani v oteviené rané®).

(2) Recenze otiskované v LN (predevsim Marcel Kabdt, ale i dalsi autofi) se svou struk-
turou priblizuji k textim v Cinepuru, jsou ovsem nutné stru¢néjsi a jednoduseji koncipo-
vané. Popisny segment opét prevlada, pricemz se pozornost soustfeduje spise na déjovy
priibéh a na postavy nez na formalni vystavbu probiranych filmu. Interpretace miva po-

42) Recenze byly otistény v Cinepuru ¢. 116, 117, 119 a 120, 2018.
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dobu zobecnujiciho a nékdy ponékud zjednodusujiciho souhrnu (,,Ze si ¢lovék nema
nechat utéct $anci prozit dtlezité véci s lidmi, které ma rad®). V evalua¢nim segmentu
se uplatnuji obdobné hodnotici vyrazy jako v ptipadé Cinepuru (,,okouzluje nadhernymi
povrchy® ,kamera za doprovodu podmanivé hudby ladné tanci prostorem®). Naproti
tomu jako zfetelna diference vystupuje zdtiraziiovani protikladu mezi nezadouci artist-
nosti a (nespecifikovanou) pfirozenosti (,té okazalé symboliky je [...] trochu moc
»celku chybi pfirozené plynuti®; ,nema spontannost a opravdovost filmi, k nimz je odka-
ZovVano“).

(3) V recenzich publikovanych v MFD (v naprosté vétsiné pripadi Mirka Spacilova) je
jiz dobte patrny odli$ny raz, odpovidajici tzv. populistické kritice. Popisny segment recen-
zi se zaméruje predev$im na jednotlivé postavy, jez jsou opatfovany struénymi charakte-
ristikami, které je ptiblizuji zkuSenosti z realného svéta (,,ctizadostivy vladni agent®; ,,ge-
neralsky umanutd, ale vnitfné nejista matka®; ,jedovaté vlezla babic¢ka®). Hodnoceni na
ose pozitivini — negativni se nevyhybd krajnim poloham (,filmarsky skvost®; ,jednim
slovem prekrasna“; ,skvostny Michael Shannon®; ,prozrazuje mistra®). K zdiraznéni
a zprehlednéni evaluace filmu slouzi také uvadéna kvantifikace (pocet udélenych pro-
cent), nékdy doprovazena vyslovnym odtivodnénim (,,za zabavny zptsob [...] sbira virtu-
alni podivand body navic“). Pfedev$im se ovSem uplatituje hodnotovy kontrast mezi
autenti¢nosti a bezprostfednim emocionalnim ptisobenim a na druhé strané konstruova-
nosti ¢i vypocitavosti (,,ubyva i zakladni miry pravdépodobnosti®; ,,oba svéty v§ak ptisobi
[...] vykonstruované®; ,,ma podobu radoby umélecké Sokujici schvalnosti®; ,evropsky
zpusob predstirni, ze tentokrat jde o néco ,vy$stho™). Zakladni napéti je pak dano subjek-
tivnim emo¢nim prozitkem, protikladem zdbavny — nudny (,,nékdy zabavnych, jindy az
odpudivych detailtr; ,bavi [...] v pocitacové fantazii vydatnéji nez ve fiktivni skute¢nos-
ti; ,zprvu mirné nudi®).

(4) Uz pti zbézném pohledu na uverejniované recenze je zjevné, ze se webové magaziny
a blogy rozmistuji ve zna¢né $irokém pasmu. Zdroje jako AV nebo JV smétuji (avSak ni-
koli déisledné) do oblasti intelektudlni kritiky, naproti tomu CK, NF nebo MZ a rovnéz
blog FF se profiluji jako propojeni populistické a fanouskovské skoly; pritomny (ovSem
jen doplnkové) jsou i prvky uzivatelského pristupu. Ostatni zdroje (KT, TF, FS) se situuji
mezi tyto pozice a kolisaji v obou smérech. Vzdy ovSem jde pouze o tendence a zasadni
vlastnosti recenzi je, Ze ve svém pribéhu ziskavaji rozmanité rysy a vymykaji se jedno-
znac¢né klasifikaci.

Alespon dil¢im zptisobem mohou zminéné charakteristiky ilustrovat nasledujici pasa-
ze z pocatku recenzi vénovanych jednomu z filmti (DOMESTIK):

Uz v Semestru dal najevo, Ze s[e] tu zrodil tviirce, ktery se neboji formalné progre-
sivaiho uchopeni latek, s nimiz pracuje. Ve filmu Domestik tuto konceptualni pro-
myslenost dava do sluzeb pribéhu o postupném rozpadu nejen vztahu, ale i duse
a téla dvou lidi, ktefi v ném pres neschopnost vnimat toho druhého setrvavaji. [...]
Klaustrofobné vystavéné drama nds spolu s témito postavami zavte do jejich bytu
a my sledujeme minimalistickou studii rozkladu psychického i télesného [...] (AV).
Debutujici rezisér, vyte¢ny scénaf, filmarské oko, stejné zapaleni a profesiondlni
spolupracovnici. To vse stalo za vznikem vyrazného ¢eského snim[k]u Domestik
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[...]. Pribéh sobeckého az obsesiviniho manzelského péaru, kde si kazdy z dvojice jde
hlava nehlava za svym cilem, vyniké nejen skvélymi hereckymi vykony, ale zejména
$pic¢kovou filmatinou (TF).

Roman [...] je vrcholovy cyklista, ktery v posledni dobé néjak nema uspéch a chce
se za kazdou cenu opét dostat na vysluni [...]. 29lety rezisér a scendrista Adam
Sedlak filmem Domestik celoveéerné debutuje. Tento mlady rezisér je zfejmé dost
spfiznéna duse, protoze predtim natocil studentské filmy o Radovanu Kaluzovi
a 0 Lordu Hoven. A seridl ,,Semestr. A je jednim z té malé hrstky lidi, ktefi mi da-
vaji nadéji, ze Cesky film neni uplné v prdeli (FF).

Bez ohledu na tuto diferenciaci je pro sledované internetové recenze typické, Ze jsou
utvareny na bazi relativné ustdleného vystavbového schématu, které klade diiraz na celko-
vou prehlednost textu a na vyzdviZeni zakladnich informaci a stanovisek, jez by mély
ovlivnit postoj recipienta a jeho rozhodnuti, zda dany film zhlédne. Na zac¢atku recenze se
tak zpravidla objevuje celkova charakteristika filmu a stru¢ny popis jeho déjového pribé-
hu. Nésledujici pasdze probiraji rizné slozky filmu (postavy a herecké vykony, dulezité
scény, hudba atd.) a pfipojuji jejich hodnoceni. Zavére¢na ¢ast recenze obsahuje souhrnné
posouzeni (v MZ a v NF je vyslovné nazvano Verdikt) a nékdy i pfimé doporudeni pro
potencialni divaky. Hodnoceni je navic pravidelné kvantifikovano (pocet procent, bodd,
hvézdicek apod.).

Rozdily mezi recenzemi (a jejich prislusnost ¢i blizkost k réiznym kritickym $koldam)
jsou dany hlavné tim, zda je vénovdna pozornost i formdlnim, resp. stylovym rysim filmu
a jeho celkové interpretaci, a rovnéz zptisobem a mirou zatazovani dila do $irsiho (kultur-
niho, historického) kontextu. Z tohoto hlediska je mj. vyznaény (jen fidky) vyskyt formu-
laci, které tematizuji kvality filmového obrazu (a ptipadné téZ jeho funkci) nebo usiluji
o komplexnéjsi postizeni smyslu dila:

Naprosto bravurni je opojnd kamera, vyZivajici se v dlouhych nepferudovanych za-
bérech a krkolomnych trajektoriich (FS); dlouhé zabéry zaroven slouzi jako ponory
do fyzické tkané reality — lidského pekla v taborech (JV).

Odtud prameni i metaforické vnimani pribéhu jako spiritualniho podobenstvi
o ztracené ateistické dusi, ktera po setkdni s 1étajicim ,andélem’ dochazi spasy; Ve fil-
mu [...] si existencidlni charakterova studie podava ruku s dekonstruovanou zanro-
vosti (AV).

V dal$im aspektu proti sobé stoji pasaze, v nichz se alespon implicitné poukazuje na to,
¢im je uvadény vyrok podlozen (,,Neuroticky, klaustrofobni pocit z tohoto bytu umociuje
hudba [...]. Je temn4, drava, dynamicka, tepavd“ — AV), a zdiraznéné zaznamy emocio-
nalné podminéného prozitku (,,Irochu horsi je, ze film je velmi pomaly. [...] je to jasné od
paté minuty a nemél jsem potfebu byt na to pomalu upozoriiovan dal$ich 40 minut“ —
FF).»

43) Srov. Pavel Zahradka c. d.,s. 17-19.
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Népadnym rysem naprosté vétsiny recenzi je sklon k soustavnému uzivani stru¢nych
a zpravidla pausalnich hodnoceni jednotlivych slozek filmu, jez vétsinou nejsou duklad-
néji odtivodnéna a vytvareji prosty protiklad pozitivni — negativni. Pokud jde o pozitivni
pol, ¢elné misto zaujima charakteristika skvély/skvéle; k tomu se pripojuji oznaceni jako
dechberouct, dokonaly, excelentni, mistrny, svézi, vyborny, vytecny:

skvélé misto na nataceni; k dispozici mél skvélé herce (CK); skveélé herecké obsaze-
ni; skvélou automobilovou honic¢ku; vypadd i zni naprosto skvéle (FS); skvély ndmét;
skvély soundtrack (MZ); vynika nejen skvélymi hereckymi vykony (TF);

s grafickou strankou filmu, ktera je dechberouci (CK); po technické strance dokona-
le natoceny film (KT); v podani excelentni Jany Synkové (FS); Spielberg [si] oprav-
du mistrné pohral (CK); Chytie napsané, milé a svézi dilo (MZ); Hawkinsova
a Shannon jsou vyborni (FF); vyte¢ny scénaf (TF).

Naproti tomu formulace postihujici negativni pol jsou méné vyhranéné a odstinénéjs,
i tak ale zdstavaji na zna¢né obecné roviné (neprekvapivost, nepravdépodobnost, prilis
velka, nebo naopak ptili§ mald mira):

Zapletka je velmi predvidatelna a ¢asto zna¢né nelogickd (FF); Celkové se toho
vlastné moc nedéje a par chabych zvrati nés neptekvapi (CK); trochu otiepané po-
selstvi (NF); snimek [je] nejriznéjsimi motivy vylozené preplacan (FS); nepropra-
covanost postav; nékterymi nesmyslnymi a extrémné naivnimi scénami (CK).

Zasadnéjsi platnost maji obecné pozadavky na kvality filmi, podle nichz se realizuje
posuzovani. Ve vétsiné pripadi, v souvislosti s prosazovanim populistického ¢i fanous-
kovského (a pripadné téz uzivatelského) aspektu, vystupuje do popredi bezprostiedni uci-
nek, ktery recenzent filmu ptipisuje (a ktery se snazi vztahnout i k recipientim, potencial-
nim divaktim). Uplatiuje se tak hlavné hodnotovy protiklad zdbavny (ptipadné vzrusujic,
vtahujici) — nudny, jejz dopliuje protiklad pfijemny (pohodovy) — nepfijemny:

ani na chvili se nenudime, [...] podivand, ktera zkratka bavi; vykreslili v dobfe na-
psaném scénati pohodovou podivanou, kterd bavi a ma spad (CK); vyprava na ro-
dinnou chatu [je] vcelku pfijemna a zdbavna (FS); zabavna a obdivuhodné svizna
blockbusterova jizda; Je to [...] takova zabava (v dost zvraceném smyslu slova), ze
mi to ke spokojenosti bez problému staci (MZ); Je v ném mnoho zébavného a vzru-
$ujiciho; po ni mé opravdu uzZ moc nevzrusovalo, Ze néjakd auta honi v redlném své-
té néjakou dodavku (FF); zna¢nou ¢ast divaka [by] mohly nudit (MZ); samoziejmé
se najde spousta scén, které nam nebudou ptijemné (CK).

V mensi ¢asti recenzi (zfetelné zvlasté v blogu FF) se hodnoceni zakldda i na prezen-
taci celkového subjektivniho emocionalniho prozitku posuzovatele (nékdy je ovéem tento
prozitek zaroven reflektovan). Ojedinély extrém pak predstavuje poukaz na vlastni fyzic-
kou reakci, evidentné ovéem pouzity jako hyperbolicky prostfedek slouzici k ptisobeni na
recipienta:
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Nastésti se mi druhd polovina filmu libila vic, protoze je uvedeno do chodu néco, co
se da oznacit za zapletku; Libilo se mi to o néco vice [...] nez predchozi film (FF).
Violentni scény [...] mi nechutné kroutily Zaludkem [...]. A ¢tendf promine, bylo
mi misty az fyzicky $patné (TF).

Na zavér této ¢asti upozornéme jesté na jeden prvek, ktery vyznacné prispiva k dife-
renciaci recenzi. Vétsina se soustfeduje na otazky meritorné souvisejici s probiranym fil-
mem, &st z nich (FF, CK) viak zahrnuje i doplitkové upoutdvaci a zdbavni vlozky, jez se
jevi jako evidentné nepatfi¢né a posouvaji vyjadieni do nevazné ¢i ironické roviny. V blo-
gu FF se mj. prosazuji zamérné absurdni aktualiza¢ni narazky (,,Kluk symbolizuje Velkou
Britanii a igelitovy pytlik symbolizuje Brexit. [...] mohou se mu klidné zjevovat tfeba mar-
tani nebo Tomio Okamura“). Na druhé strané CK soustavné pouziva neadekvatni a rddo-
byhumorné popisky k reprodukovanym fotografiim — napt. snimek obéti tinosu z filmu
NikpYs NEBYL doprovazi modifikace proslulé ,,hlasky“ z ¢eské komedie S TEBOU ME BAV{
SVET (,,Ale maminka mi na prochdzku ptezouva backirky!®).

(5) Osobitost CSFD je ddna zejména zdsadni heterogennosti textd, jez jsou v ni obsa-
zeny, a ve spojitosti s tim rozmanitosti pozic jejich autort. Nékteré texty jsou svou struk-
turou v souladu s (tradi¢nimi) Zanrovymi charakteristikami recenze, jiné se z tohoto hle-
diska jevi jako redukované (a odpovidaji spiSe sou¢asnému internetovému chépani zanru,
jez je velmi rozvolnéné). Zaroven se vsak vSechny prispévky (publikované pod prezdivka-
mi) vzhledem k svému nehierarchickému razeni jevi jako ekvivalentni. Proto je zde muize-
me pojimat jako soubor recenzi (CSFD pouzivé souhrnny ndzev komentare).

Za této situace se texty uvetejiované v CSFD vymykaji pokusu o souhrnnou charakte-
ristiku. Jejich napadnym (a mnohdy dominantnim) rysem byva pritomnost evalua¢niho
segmentu, v némz se oteviené reflektuje emocionalni prozitek autora pti vnimani filmu.
Pfiznacné je, ze se tento prvek prosazuje i v textech, které jsou jinak zalozeny na duklad-
ném popisu a interpretaci a nevyhybaji se intelektualnim formulacim, resp. specidlni od-
borné terminologii:

Velmi silnym nastrojem je stfidani dvou hlavnich vertikdlnich subsvéta: relné-fike-
niho a virtualné-fikéniho. [...] Velmi u¢inné je v ném zejména zpomaleni a zklidné-
ni namisto sbihavé eskalace napéti. [...] na rozdil od vétsiny divdki jsem si na
READY PLAYER ONE uzival hlavné opojnou filmafinu [...].

Vyjma kritického komentéfte ohledné uzivani dopingu ve vrcholovém sportu (atle-
tika, cyKklistika, kulturistika) nabizi Domestik dalsi tfi Gzasné roviny — emancipac-
ni, transgresivni a recipientskou.

Na opacny pdl se zarazuji prispévky, které se sklddaji vlastné jen ze souradné ptipojo-
vanych hodnoticich pozndmek, obcas doprovazenych dil¢imi postiehy o vlastnostech
dila:

uplne zbyto¢na flakota, nezazivna suchoparnost, naco sa tocia takéto filmy, pre
koho?
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Vlidna chaluparska balada, kterd stfidd momenty bystrého pozorovatelstvi a snazi-
va klisé deadpan komedii. Pointy tomu obcas vyleti oknem, hudba Alese Breziny je
zas tak rozpustile a nablble navodna [...]. Solidné zahrané, hezky nasnimané a jed-
noduse pifjemné jak opéct buita [...].

Forma fantastickd, ostatné kruto nestiha. Celkom $koda.

Uvedené citaty jsou také dil¢im dokladem toho, Ze se vychodiska hodnoceni do znac-
né miry shoduji s vychodisky, na nichz se zaklddaji recenze v ¢asti webovych magazint
a blogii; jen se subjektivni emocionalni reakce prezentuji bezprosttednéji a ,,samoziejmé-
ji“ a zvlasté negativni soudy byvaji vyjadfovany markantnéji. Celkova povaha divackého
prozitku, o némz se referuje, je determinovana zejména napétim mezi zdbavou, radosti,
vzru$enim ¢i dojetim na jedné strané a nudou, pfipadné dokonce utrpenim na strané druhé:

tenhle film mné dal [...] velikou radost; stragné Cistd a krystalicky zdbavnd jizda;
Fakt zabavnej film, kterej utece jako voda — hlavné nekonc¢ici nuda; ku koncu som
uz zival nudou s otvorenymi tstami ako dvere od stodoly; Niekoho to mozno bavit
bude, no pre miia to bolo utrpenie.

Autofi jsou na sviij emocionalni prozitek tak koncentrovani, ze se ho ¢asto snazi za-
chytit v jeho procesualnosti a proménlivosti:

Usmival jsem se, drzel jsem hrdintim palce a na konci zamackl slzu; mé to parkrat
dojalo a v zavéru jsem [...] dokonce uronil slzu; co ptivodné divaka fascinovalo (le-
vitujici hlavni hrdina), ho pozdéji za¢ina nudit; Dokonce jsem se i zasmal [...]. Pak
mé smich presel a dostavila se ¢ista deprese.

Na obecnéjsi roviné se opét pracuje s nediferencovanou hodnotovou polaritou. Film
(ptipadné néktery z jeho komponentt) je posuzovan na zakladé dichotomie libil se — ne-
libil se, resp. uspokojil — zklamal:

Netradi¢ni romance, kde se mi libilo vlastné vSechno, kromé té romance; Moc se mi
libily kompozice zabéri; tu mé prednost ta umelecka forma a td sa mi pacila; Zejmé
nejuspokojivéjsi tuzemska zanrovka — Celkové mozna trosku zklamani; citim jedi-
ne sklamanie; Toro po delsi dobé vyloZzené zklamal.

Népadny doplikovy aspekt predstavuje ¢asté manifestovani fanouskovstvi, citové vaz-
by na svét filmu i na jednotliva dila a jejich skupiny:

zazival jsem po dlouhé dobé v kiné opét tu fanouskovskou fascinaci filmem; timhle
se necham krmit vzdycky rdd; Extreme Cinema a rozklad tak, jak je mam rad.

Specialni fanouskovsky a uzivatelsky pohled, ktery se jinde takto oteviené neprojevuje,
je pak spojen s vyrazné kladnym hodnocenim explicitnosti pti zobrazovani nasili (ptipad-
né sexuality) a na druhé strané s vyjadfovanim frustrace z nenaplnéného oc¢ekavani:
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Nejvice samoziejmé bavi nasilné scény; A v tomto pripade ma velmi milo prekvapil
aj mierou brutality; Palec hore za viacero dospelych explicitnych scén — Kazdy, kto
bude ¢akat aspon par akénych scén, bude kruto sklamany; nema koule zobrazit ex-
plicitné nésili; mrzi, Ze som nedostal to, na ¢o sa pri podobnych filmoch tesim.

Manifestace subjektu autora a recipienta v textu

Filmové recenze se primarné zaméfuji na svij predmét (na posuzované dilo), ale zaroven
jsou vztazeny k ucastnikiim komunikace, k autorovi textu a k jeho recipientovi. Ten pfi-
tom byva vlastné zdvojen; je bran jako ¢tenar recenze (ptipadné posluchac) a zaroven jako
(potencialni) divak probiraného filmu. Recenze se lii tim, jak jsou do nich tyto subjekty
projektovany, nakolik v nich jsou jazykové ztvarnény (prostfednictvim pojmenovani, za-
jmen, 1. a 2. slovesné osoby) a nakolik je modelovana vzajemna komunikace a evokovan
kontakt. Dosavadni analyzy poukazuji na vyznamné mensi vyskyt textovych manifestaci
zminénych subjektu v ti$ténych recenzich oproti recenzim internetovym, resp. nachazeji
analogicky rozdil mezi prispévky profesiondlnich pisatelti (mluvéich) a uzivateld. Jak se
projevuji komunikujici subjekty ve sledovanych recenzich?

(1) V Cinepuru je jejich uplatnéni zcela okrajové. Nachazime tu jen — a to ojediné-
le — tradi¢ni a konvenéni postupy, jako je tzv. inkluzivni plural, jehoZ prostfednictvim se
autor textu v¢lenuje do mnoziny divaka (resp. do celé komunity zajemct o film) a pouka-
zuje na predpoklddanou spole¢nou zkusenost (,,spolu s nim podstupujeme stale intenziv-
néjéi introspekci®; ,,mame moznost vidat ve filmech a seridlech®), nebo obecna tematizace
filmového publika (,,nedopuje divaky iluzornim pohledem na ¢eskou spole¢nost).

(2) K uvedenym postuptim sahaji rovnéz recenze v LN. Vyskyt inkluzivniho pluralu,
ktery je vyjadfovan téz zdjmeny (,,Po cely film nas vede za ruku, abychom presné védéli,
co mame prozivat a co si mame myslet®), i pfipadu tematizace publika je oviem zfetelné
vy$$i. V recenzich ze Cinepuru jsou divaci zminéni jednou, naproti tomu v LN desetkrat,
pricemz se probira predevs$im jejich ocekdvand interakce s filmem (,,divéaci si musi mnohé
sami domyslet*; ,Cim vice produkti popularni kultury [...] do sebe divéci nasali, tim
davérnéji k nim Ready Player One bude promlouvat®). Navic zde v jednom textu narazime
i na evokaci komunika¢niho kontaktu s recipienty prostfednictvim osloveni (,,svét, v némz
budete travit ¢as tim radéji, ¢im vice americkych Zanrovych filma [...] jste vidéli®).

(3) V MFD ztistava autorsky subjekt zcela v pozadi, vyzdvihovén je ovSem subjekt di-
vacky, jemuz jsou autoritativné pripisovany postoje a zavéry podnicené filmem (,,Divak
prosté nemuze uvérit; ,divak [...] prestane vérit, Ze jesté nékde na svété vibec Zije nékdo
normalni“). Pfimé osloveni se objevuje ojedinéle, a to tam, kde lze pocitat se silnym tcin-
kem (,,Domestik se tési, az vas vyzene ze salu®).

(4) Vsechny webové magaziny a blogy vyuzivaji inkluzivni plural i tematizaci divaka
(»ted se podivame do nitra jednoho z nich®; ,,Po necelych dvou hodinach se divak citi jako
vyéerpany cyklista nebo zoufald bulimi¢ka“ — CK). Charakteristickym rysem je oviem
hlavné soustavna orientace na recipienty, nékdy i prostfednictvim imperativu. Konkrétni
funkce danych formulaci jsou pfitom znaéné diferencované. Apeluje se na divéru ¢tenart
(»vérte mi“), odkazuje se na predpokladané spolecné znalosti (,znate to...“) a také se
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naopak konstruuje védomostni dominance recenzenta (,,pokud je nepochopite, nebudete
mit tuseni, o ¢em se pravé mluvilo a co z toho vyplyva®; ,néco, co asi viibec znat nebude-
te“ — v8e FF). Nékdy jde prosté o udrzovani pozornosti ¢tenaiti poukazem na néco, co jim
je blizké (,,typy, [...] které vam pripomenou ¢leny vasi rodiny“ — AV). Pfedevsim ale re-
cenze timto zptsobem, byt mnohdy podminéné ¢i nepiimo, vyzyvaji recipienty k zadou-
cimu divackému chovani a hodnoceni:

Pokud chcete [...] na opravdu dobry a jiny romanticky film, [...] jdéte na Tvar vody.
Neprohloupite (NF).

[...] pokud se vam zminéné kousky libily a nechcete vie naservirované az pod nos,
budete spokojeni (MZ).

Pokud déavate prednost libivé formé pied obsahem, pak budete spokojeni, mozna
i nad$eni (CK).

Protéjskem vyzdvihovani subjektu recipienta se stava manifestace subjektu autorské-
ho. Zde uz ale jsou mezi magaziny a blogy zfetelné odli$nosti, vyraznéji se autorsky sub-
jekt uplatniuje ve zdrojich, jako je FS, TF, MZ a (zejména) FE. Tim, Ze autor stylizované
vstupuje do recenze, predevsim konstituuje ve spojeni s tematizaci recipienta vnitrotexto-
vou komunikaci, ktera ma evokovat potencialni komunikaci redlnou a s ni pocit vzajemné
blizkosti:

Mozna se divite, ze vénuji tolik odstavct néjakym vtefinovym popkulturnim refe-
rencim (FF).
Mozna vam prijde zvlastni, Ze jako prvni o filmu vychrlim cosi o litani (MZ).

Vedle toho se psani explicitné vdze na osobnost recenzenta; autor referuje nejen o fil-
mu, ale také o své mentalni (a mnohdy emociondlni) konfrontaci s nim:

Vlastné nevim[,] co bych vyzdvihl vic [...]. Zvuk mne ale prece jen zaujal jesté o tro-
chu vic nez peclivé komponovand prace kameramana (TF).

[...] misty jsem se v zépletce ponékud ztracel a napiiklad jsem vibec nepochopil,
jak byla vyfesena tfeti ndpovéda (FF).

[...] kdyz d¢j vrcholil [...], nejcastéji jsem se dival na hodinky, protoze to vsechno
bylo nejpredvidatelnéjsi (FF).

Vidél jsem ho uz pred rokem [...] a z nékterych scén jsem se nevzpamatoval doted (FS).

Kone¢né, jak vyrazné doklada blog FF, odkaz na autorsky subjekt slouzi k budovani
image recenzenta; pisatel zde zdtiraziuje, byt s urcitou davkou ironie, vlastni kompetence
a stavi se do pozice zasvéceného radce (,,patfim pravdépodobné k nejidealnéjsim divakim
tohoto filmu®; ,vyrazné doporucuji sednout si v kiné dal od platna®). Navic je mozno timto
zpusobem profilovat nejen vlastni identitu recenzentskou, ale také obecnéji lidskou (,,ze
jsem si pfi odchodu z kina broukal ustfedni motiv, coz se mi véru dnes ¢asto nestava®).

(5) V CSED se zaméfeni na tcastniky komunikace a jejich textovd prezentace jesté
stupnuji, a to i na ukor vlastniho pfedmétu posuzovani. Rozsahle jsou predjimany odpo-
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vidajici divacké postoje recipientt (,budete nad témi momenty vrnét blahem®), a zvlasté
manifestace autorského subjektu nabyva az hypertrofované podoby, takze se v mnoha tex-
tech stava dominantni slozkou. Jak ukazuji uz nékteré doklady uvedené vyse, pisatelé se
zde koncentruji zejména na postizeni vlastnich pocitt a reakei (,Mné [!] ten film promé-
nil v maly nad$eny dité“; ,Po delsi dobé jsem se v kiné ptistihl, ze (skoro) nedycham®;
»zbytek mé nechal chladnym®), nékdy ov$em také sféru filmu presahuji ve sméru k budo-

vani komplexnéjstho obrazu autorského subjektu (,nefréim na néjaky[ch] konzolovych
hrach®).

Jazykové prostiedky v recenzich

K rystim, které recenze vyzna¢éné charakterizuji a diferencuji, nepochybné patii zptisob

zachdzeni s jazykem. Obecnou bézi pro jejich jazykovou mnohotvarnost lze spatfovat

v rozdilnych kompetencich autort (danych vzdélanim, profesnimi pozadavky, komuni-

ka¢ni zkuSenosti), v zamérech, s nimiz k psani recenzi ptistupuji (ndrok na relevantni

soud o dile, formulace osobniho nazoru, zachyceni bezprostfedniho prozitku atd.), v po-
zici publika¢niho média, jiz odpovidaji urcité vyjadfovaci zvyklosti a ptipadné normy,

v procedurach spojenych s publikaci (texty prochédzeji redak¢nim zpracovanim a schvalo-

vanim, ¢i jsou spontannim a nijak nekorigovanym vytvorem pisateli) a rovnéz v rozdil-

nosti adresattl, k nimz se texty obraceji.

Jazyk recenzi pritom v zdsadé odpovidd obecnym tendencim, jez se uplatiuji v me-
didlni komunikaci. Jde predevs$im o napéti mezi tendenci k uzivani ustalenych, az stereo-
typnich formulaci a Gsilim o markantnost a neobvyklost verbalniho projevu; tyto napadné
prvky slouzi zvlasté k zdiiraznéni predkladanych stanovisek, k upoutani pozornosti reci-
pienta a k piisobeni na néj.*¥ Déle se omezim na pozndmky o vyraznych trendech v uzivd-
ni jazyka, které jednotlivé skupiny recenzi celkové charakterizuji.

(1) Recenze v Cinepuru kladou diiraz na kultivované a zfetelné intelektualni vyjadfovani,
jez se nevyhybad syntakticky komplikovanym a kondenzovanym formulacim (,,Vztaho-
vani se ke svétu prostfednictvim doteku je zde opakujicim se motivem®). Vybocujici
moment pak predstavuji vlastné jen obcasné konfrontace vyrazi, jejichz stylové ¢i vy-
znamové rysy nejsou souladné (,,Film je napumpovany desitkami odkazi®; ,,Nepte-
hledné haraburdi aluzi®; ,,klaustrofobni zabednéni pribéhu do soukromé sféry®).

(2) Recenze v LN se svou jazykovou vystavbou blizi textim z Cinepuru, ohled na §irsi
a nespecifikovany okruh ¢tendtti oviem autory motivuje k tomu, aby preferovali poné-
kud jednodussi a prehlednéjsi stylizaci.

(3) MED se timto smérem posouva jesté dale. Text se ¢leni na kratké useky a jednotlivé
vypovédi byvaji souradné pripojovany; typické je navazovani prostfednictvim poca-
te¢niho A, které zaroven urcité prvky zvyraznuje (,,A misty se také az zalibné mrhd
¢asem’; ,,A tam se vyradi i veteran Steven Spielberg®). Charakteristicky je ale hlavné
ptiklon k neformalnim vyraziim a obratiim, jez evidentné maji do textt vnést uvolné-

44) Srov. Jitina Mala, Texte iiber Filme, s. 126-169; Petr Mares$, Sféra psané medidlni komunikace. In: Jana Hoff-
mannova a kol., Stylistika mluvené a psané cestiny. Praha: Academia 2016, s. 287-290.
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nost a nenucenost a priblizit je ke kazdodennim fe¢ovym zvyklostem predpoklada-
nych ¢tenari (,vytrel zrak radé kolegti; ,,predstavuje klasickou modelovku®; ,,$ldpne
na kufi oko mocnym ¢lenim pedofilni sité®).

(4) V internetovych recenzich se prosazuji (vedle celkové mensi jazykové propracovanos-
ti textd a mnohdy ocividné spontdnnosti jejich vystavby) zejména dvé tendence, které
v CSFD nabyvaji az extrémnich poloh: Vyrazné se stuptiuje — v porovnani s MFD —
preference vyrazt kolokvialnich, slangovych a expresivnich, a to véetné vulgarismL.
Pfiznacna je v této souvislosti zaliba nékterych autort v citoslovcich jako prostredku,
ktery pfimo vyjadfuje prozivanou emoci. Zatimco magaziny a blogy v oblasti hldskové
a tvarové viceméné dodrzuji spisovnou normu, CSFD obsahuje fadu textt, které zcela
samoziejmé sahaji k nespisovné obecné cestiné. Je patrné, ze za zasadni jazykovou
kvalitu se ¢asto pokladd akcent na bezprostfednost, emocionalnost a prezentaci sub-
jektivni angazovanosti ve vyjadfovani:

[...] v roce 2045 zjevné frci popkultura minulosti; co mé tedy sakrys tento film spo-
le¢ného s Wesem Andersonem? (FF); po ¢em jsme vsichni blbéjsi, nebo co?; kde
jsou podobné véci samoziejma zivacka; Mnam milam (MZ); Na vizudlnim vysled-
ku je to sakra znat (TF); Ready Player One je prosté mazec; Akademii hrabe jiz slus-
nou fadku let; Scény ve virtualnim svété ucelové vykradaj ikony a hlasky z uctiva-
nejch filmt a pocitacovejch her; faimdzné sttihnutému picusovi tfi ¢tvrtiny filmu
prosté jen tak jebe, md halusky [halucinace] nebo ¢umi do zdi; pokazdy mé to ako-
réat tak nasralo (CSED).

Druhou podstatnou tendenci predstavuje koncentrace na vyjadfovani napadné a ne-
obvyklé, jez mtize dospét az k okazalym a samoucelné ptisobicim verbalnim exhibicim.
Autor tak davd najevo, Ze je originalni jazykovy tviirce (buduje tim svou image), a soucas-
né usiluje o pozornost ¢tenard. V textech nachazime cetné jazykové hricky, neologismy,
hyperbolizaci, pfekvapivou a bizarni obraznost:

[...] megazld megakorporace IOI pod vedenim megazlého Nolana Sorrenta [...].
Steven Spielberg nato¢il megadrahou adaptaci; ja bych ho [soundtrack] popsal jako
»nékdo zfetovany zcela nahodné (ale rytmicky) mlati v lep§im pripadé do kusu Zze-
leza, v hor$im ptipadé do hudebniho nastroje, a prohani to digitilnim flangerem®
(FF); tie eko-gay-black-trump-metoo agita¢né tény zbyto¢ne rusia; zatimco strejda
trautemberk mél kyselo moc kyselé, ja mam tenhle ¢esky film moc evropsky; Rejza
chce na festivaly i do Hollywoodu, ale za mé ziistava u stinku s langosema (CSED).

Zavér

Masivni rozvoj sitovych médii, ktery umoznil vstup mnoha rtznych autort do vefejného
prostoru a svobodnou prezentaci jejich textd, podnitil dynamizaci a rozkolisani sféry fil-
mové kritiky a obecnéji psani o filmu. I kdyz zna¢na ¢ast diskuzi, jez probihaji v posled-
nich desetiletich, ma vyrazné rétoricky a proklamativni raz a operuje s vyhrocenym pro-



ILUMINACE Roénik 31,2019, ¢ 4 (116) CLANKY 25

tikladem mezi krizi a demokratizaci kritiky, je zfejmé, jak dokladaji uz realizované
vyzkumy, Ze se podoba psani o filmu (jehoz vyzna¢nym projevem jsou recenze jednotli-
vych filmu) v situaci, kdy sitova média uz zastinuji tradi¢ni média tisténd, proménuje a di-
verzifikuje.

Analyzy a komparace vybranych ¢eskych filmovych recenzi uvetejnénych jednak v tis-
ku, jednak na internetu, jez zde byly predstaveny, pochopitelné umoznuji ve vztahu ke
zminénym proménam a rozrtiznénosti pouze dil¢i a opatrné zavéry. Je tieba vzit v vahu
omezeny rozsah vzorku recenzi, jenz byl predmétem zkoumani. Vedle toho je nutno poci-
tat s tim, Ze do hry vstupuji faktory rtizného druhu. Na jedné strané jde o rozdily podlo-
zené technickymi moznostmi pouzitého média (tisk — internet) a povahou pfislusného
publika¢niho procesu, na strané druhé o rozmanitost autorskych pozic a cilt, resp. o pri-
slu$nost k riznym kritickym $koldam (pficemz krajni pél predstavuje uzivatelsky pristup).
Ur¢ité tendence k odlisnému utvéareni textl tiSténych a textdi (primarné) internetovych je
ovéem mozno vysledovat.

Zatimco v ti§ténych recenzich vétsinou vystupuje do popredi popis a interpretace pro-
biraného filmu, v recenzich na internetu dominuje hodnoceni, jez je pfitom casto zaloze-
no na jednoduchych opozicich (zdbavny — nudny, prijemny — nepfijemny apod.) a byva
vazano na emocionalni divacky prozitek recenzenta. Zaroven byvaji tyto recenze struktu-
rovany tak, aby byla stanoviska, jez maji ovlivnit postoj ¢tenart (potencialnich divaki),
v textu zfetelnd a dobte pristupnd. Cast internetovych recenzi se také vyznacuje zdirazné-
nim upoutavaci a zdbavni funkce. Internetové recenze dale charakterizuje vyzdvizeni tex-
tové manifestace autorského a recipientského subjektu a evokace jejich vzdjemného kon-
taktu. Recipienti jsou oslovovani a vyzyvani k zaujimani postojii, jez odpovidaji ndzoru
recenzenta, na druhé strané autorsky subjekt referuje o své mentalni (a mnohdy emocio-
nalni) konfrontaci s filmem a také buduje a posiluje svou osobni image. V jazyce interne-
tovych recenzi se projevuje preference neformalniho a ¢asto emocionalné zabarveného
vyjadfovani. K tomu pfistupuje sklon k napadnym a neobvyklym, nékdy az bizarnim for-
mulacim (jazykové hticky, neologismy, prekvapiva obraznost).

Petr Mares ptisobi v Ustavu Ceského jazyka a teorie komunikace Filozofické fakulty Univerzity Kar-
lovy, od roku 2004 jako profesor. Zabyva se problematikou stylu, vystavby textu a komunikace (pte-
deviim ve spojitosti s uméleckou literaturou a medidlnim diskursem) a vztahy mezi verbélni a ne-
verbalni komunikaci, zejména na ptikladu filmu (funkce jazyka ve filmu, adaptace literdrnich dél,
texty vénované filmtim apod.). (Adresa: petr.mares@ff.cuni.cz)

Citované filmy

Domestik (Adam Sedlak, 2018), Chata na prodej (Toma$ Pavlicek, 2018), Mésic Jupitera (Jupiter
holdja; Kornél Mundruczd, 2017), Nikdys nebyl (You Were Never Really Here; Lynne Ramsayovd,
2017), Ready Player One: Hra zacind (Ready Player One; Steven Spielberg, 2018), S tebou mé bavi
svét (Marie Polednakova, 1982), Tvd# vody (The Shape of Water; Guillermo del Toro, 2017).
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SUMMARY

Decline of Quality and Prestige?
Czech Film Reviews in the Digital Era

Petr Mares$

The rise of digital media shook the sphere of film criticism because not only professional journalists
but also fans and common users got the opportunity to write film reviews. Under these conditions,
the shape of reviews changes and becomes more diverse. This article deals with the issues of struc-
ture, functions and language of contemporary Czech film reviews published on the internet in com-
parison with reviews in the press. The reviews posted on websites vary in many aspects, but some
characteristic features and tendencies are evident. While reviews in the press often give prominence
to description and interpretation of examined films, reviews on the internet accentuate the evalua-
tion. This evaluation is mostly based on the reviewer’s emotional experience with the film and uses
simple oppositions as amusing (thrilling) — boring, pleasant — unpleasant. Further, the textual man-
ifestation of communicating subjects (author, recipient) and of their mutual contact comes to the
fore. The recipient is directly addressed and influenced; the author reports on his mental confronta-
tion with the film and creates his image as a unique personality. The language used is characterized
by preference for informal and emotional terms on the one hand and, on the other, for striking and

unusual wording.

kli¢ova slova: digitalni komunikace, filmové recenze, hodnoceni, emocionalni prozitek, autor, reci-

pient, uzivani jazyka

key words: digital communication, film reviews, evaluation, emotional experience, author, recipi-

ent, language use
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Johana KotiSova (Masaryk University, Brno)

Devastating Dreamjobs

Ambivalence, Emotions, and Creative Labor in a Post-socialist
Audiovisual Industry

Introduction

Although creative workers form the core of the creative industry labor processes (and thus
of post-industrial economy), they, their work, and their working conditions have been
largely absent from academic research and significantly under-theorized in academic ac-
counts of creative industries for a long time.” While the more recent turn to creative labor
in social science and humanities? did justice to its importance, this also gave rise to new
theoretical issues and conflicts. Most generally, it stirred up a discussion about the most
appropriate theoretical framework for studying creative labor.” At first, the critical schol-
ars who had begun to pay attention to creative labor processes looked at them through the
lens of neo-Marxism, understanding creative labor as a brute form of oppression but ne-
glecting the micro-level strategies of domination, the diverse subjective and inter-subjec-
tively shared experiences and meanings that emerge as a response to being positioned as
“cultural/creative labor”. Later, cultural studies approaches attempted to compensate for
the neglect of the individual identity in the creative workplace,¥ acknowledged that
creative work generates new subjectivities,” and saw the contemporary creative worker as

1) Mark Banks, The Politics of Cultural Work (New York: Palgrave Macmillan, 2007); David Hesmondhalgh,
‘Alternative Media, Alternative Texts? Rethinking Democratization in the Cultural Industries, in James
Curran (ed), Media Organizations in Society (London: Arnold, 2000), pp. 107-125.

2) David Hesmondhalgh, ‘Normativity and Social Justice in the Analysis of Creative Labor’, Journal for Cultural
Research, vol. 14, no. 3 (2010), pp. 67-84.

3) For overview and critique, see David Hesmondhalgh and Sarah Baker, Creative Labour: Media Work in Three
Cultural Industries (London: Routledge, 2011); Hesmondhalgh, ‘Normativity and Social Justice’; Stephanie
Taylor and Karen Littleton, Contemporary Identities of Creativity and Creative Work (Farnham, Surrey:
Ashgate, 2012).

4) Hesmondhalgh and Baker, Creative Labour.

5) Rebecca Finkel et al., ‘Diversifying the Creative: Creative Work, Creative Industries, Creative Identities,
Organization, vol. 24, no. 3 (2017), pp. 281-288.
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a human being subjected to a regime of self-discipline and governmentality.® Finally, some
researchers, among others David Hesmondhalgh,” have criticized both perspectives, ar-
guing that they wrongly perceive any positive features of creative labor as techniques for
control and seductive compensatory mechanisms that make negative features of work
bearable for workers and lead only to self-exploitation. In reality, this author believes,
apart from “bad” work, there are some components of “good” work in creative industry,
mainly autonomy and self-realization, that the workers can find genuinely satisfying.?

In this paper, based on a piece of research on non-Western creative workers and their
working conditions, I suggest we could take a step further and define creative labor as
“jobs, centred on the activity of symbol-making, ... a compressed version of ‘creative work
in the cultural industries} via its inherent ambivalence and its context-sensitivity rather
than by the categories of good and bad work. Given that, as Richard Maxwell reminds us,
“the work of culture has never taken place outside the areas of life determined by particu-
lar economic systems and power relations,”” and further de-Westernization of studies of
creative labor might shed new light on/broaden the relevance of the debate. Since this
paper not only increases the number of non-Western empirical cases, but also aims to
challenge and add to the existing theoretical approaches, it takes what Ana Alacovska and
Rosalind Gill call “ex-centric” perspective: “the perspective outside of the Anglo-Ameri-
can orbit, that will challenge mainstream theory-building”'V In line with the authors’ am-
bition, this paper provides a non-Western contextual perspective on some characteristics
of creative labor that have been taken as general truths (and perceived highly normative-
ly), such as informality and precarity, and thus challenges their positive/negative value
(see below).

This paper looks specifically into creative labor in one of the Central and East
European (CEE) post-communist creative (audiovisual) industries. These industries are
marked by the coincidence and resonance of media globalization processes with dramatic
political, economic and social transformations.’? While the transformation processes and
their results vary across post-socialist countries — CEE countries with socialist state pasts
formerly belonged to the Soviet bloc' — all of them are “as EU members formally inte-
grated with “The West), yet still marked by their authoritarian past”'¥ This gives rise to

6) E.g. Angela McRobbie, British Fashion Design: Rag Trade or Image Industry? (London: Routledge, 1998).

7) Hesmondhalgh, ‘Normativity and Social Justice’

8) E.g. Taylor and Littleton, Contemporary Identities.

9) Hesmondhalgh and Baker, Creative Labour, p. 9. While I am aware of Hannah Arendt’s distinction between

“work” and “labor” (Hannah Arendt, The Human Condition (Chicago: The University of Chicago Press)),
and of the fact that the latter term would be perhaps more appropriate (it would stress the cyclical character
of jobs in cultural industries and acknowledge their power to define human beings), I use both the terms in-
terchangeably in this paper to refer also to the activities the creative personnel does within their jobs.

10) Richard Maxwell (ed), Culture Works (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2001), p. 3.

11) Ana Alacovska and Rosalind Gill, ‘De-Westernizing Creative Labor Studies: The Informality of Creative
Work from an Ex-Centric Perspective, International Journal of Cultural Studies, vol. 22, no. 2 (2019),
pp. 195-212, p. 196.

12) Aniké Imre and Ginette Verstraete, ‘Media Globalization and Post-Socialist Identities, European Journal of
Cultural Studies, vol. 12, no. 2 (2009), pp. 131-135.

13) Bulgaria, Croatia, Czechia, Estonia, Hungary, Latvia, Lithuania, Poland, Romania, Slovakia, and Slovenia.

14) Vaclav Stetka and Henrik Ornebring, ‘Investigative Journalism in Central and Eastern Europe: Autonomy,
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“post-socialist hybridity”:' the mixing of “old” socialist realities and “new” Western
modes of production. While Katarzyna Marciniak uses this concept to describe cultural
products, it also epitomizes the whole transition and liminality of post-socialist creative
industries. On one hand, the anthropologist Katherine Verdery observes, the post-1989
transformation lead to parcelization of sovereignty and, in turn, to continuity of power
relations and strengthening of the state (against which the revolutions had been pointed).
As Verdery noted, demands for state intervention “were especially vociferous in the do-
main of culture”!® Therefore, paradoxically enough, the specifics of now formally demo-
cratic CEE creative industries display important continuities with the socialist period.'”
On the other hand, post-socialism includes certain idealization of the West, as numerous
stories of post-socialism “have the knights of Western know-how rushing to rescue the
distressed of Eastern Europe”!® This hybridity reflects itself in many particular paradoxes
and problems. Despite unprecedented concentration within the creative sector,' the fi-
nancial position of many CEE media houses and producers remains relatively weak and
media occupations are fragmented, often along political lines. Moreover, because of its
instability and continuing consolidation after 1989, the CEE media sector has experienced
a particularly devastating impact of the 2008-09 financial crisis*” which led to the outflow
of foreign media owners and further strengthened media oligarchization.?" There is ram-
pant instrumentalization of media — media moguls are often active in business or politics
and get involved in media businesses for the sake of the former. While not all these trends
are exclusively linked with post-socialist countries — for example, the 2008-09 financial
crisis together with digitalization affected creative industries globally as oligarchization
also appeared in other media systems, and the CEE media system remained linked to other
media systems through transnational media ownership — this analysis below shows that
the post-1989 development is believed to intensify some of the broader trends. The Czech
media system that this paper focuses on is by some of its actors seen as “distorted and
deviated”, fatally marked by “wild privatization” after 1989, and the neoliberal turn (manifes-
ting itself, among other things, in the opinion that public service media are superfluous).?
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Yet, there is very little academic work on the specificity of post-socialist media production
processes, so that we still have little understanding of creative labor in the post-socialist
context.”¥ The complacency surrounding creative and media work appears to exist also on
the part of Czech policymakers, as exemplified by Czech Statistical Office’s Job Classifica-
tion*” in which creative professions are only roughly outlined.

This paper examines the work and professional identities of twenty-four workers in
Czech audiovisual industry, television reporters, and feature film screenwriters, and in it,
I address the following question: what kind of experiences do “primary creative jobs™ in
a post-socialist audiovisual industry offer their workers? In specific, I ask: what makes
these workers’ labor good or bad? How, and to which extent, are the good and bad aspects
of creative labor narratively linked to the post-socialist context? How does this all inform
their audiovisual professional identities? By illustrating how certain “good” aspects of
creative labor such as autonomy and self-realization can be directly interrelated with the
“bad” ones and that the valence of individual aspects depends on the context and on their
role in the creative professionals’ narrated professional identities, I propose that David
Hesmondhalgh and Sarah Baker’s categories of good and bad work can be read rather as
two sides of the same coin instead of as separated, decontextualized and either positive or
negative features of work in the field. Therefore, I suggest that the trouble with the good
aspects of the labor such as autonomy and self-realization is their deep ambivalence and
their susceptibility to the context rather than their inherently seductive and manipulative
nature. Furthermore, stressing the ambivalence can also bring about a new perspective on
the conflict among the current theoretical approaches, and thus help to de-Westernize the
debate.

First, I shall develop the theoretical approach employed in this paper. After explaining
the method of data gathering and analysis, I shall discuss the ambivalent aspects of crea-
tive labor in the Czech audiovisual industry, and how these features were co-shaped by the
post-socialist context. In the last part, I will summarize how the contextualized good and
bad work informs the interviewees’ professional identities.

and Communication, vol. 3, no. 1 (2015), pp. 119-141; Johana KotiSova, Crisis Reporters, Emotions, and Tech-
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Good and bad creative work: the paradox of self-realization and self-exploitation
and the socialist heritage

Because of the symbolic, experiential and non-utilitarian nature and value of their prod-
ucts, creative industries are marked by higher uncertainty,® inherent both to the creative
process and to the putative reception of creative products, and by unpredictability of the
demand, the production costs and the profit. To increase certainty and reduce unpredict-
ability, creative industries employ a variety of mechanisms which have significant conse-
quences for creative work. For example, the industry can be restrained in valuing intel-
lectual work, which resonates with the fact that creative labor remains to have the
seemingly-dazzling haze of leisure activity characterized by autonomy and fulfillment that
make creative work “hardly like work at all”?”) This leisure myth? stems also from its com-
monness: symbolic creativity, defined as “communication of experience through symbolic
production” is something we all do, yet creative professionals perform this action in
a particularly intense form and use learned skills in the process.

At the same time, however, there is a grain of truth in the myth. As Stephanie Taylor
and Karen Littleton® suggest, the promise of “not work” is what makes creative work at-
tractive to creative workers, who avoid the conventional careers and workplaces which are
associated with the daunting caricatures of modernist industry and its correspondingly
unattractive lifestyles. Creative workers often love their work and are driven by the desire
for self-realization. Indeed, the very expressive and non-routine nature of creative work,
the self-actualization, self-fulfilment, freedom, flexibility, autonomy and independence
that are often associated with it, can be regarded as positive features of creative (self)em-
ployment.>V

While the “not work” features of creative work can be attractive, creative workers often
pay too high a price for these rewards in risks they bear on their shoulders. Their precar-
ity (i.e. existential, financial, and/or social insecurity) is exacerbated by precisely the flex-
ibility of a labor market that has deep roots in media and cultural production.’” Among
the most typical ways and features of creative workers' precarization are freelancing,
short-term contracts, temp work, part-time jobs, self-employment and other types of in-
termittent, irregular and informal work, income instability, lack of a safety net, an erratic
work schedule, dependency on individual acquaintances and social relations, working on
unpaid positions such as internships, low pay, and so forth.*» As Isabelle Lorey points out,
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these conditions “are all too often accepted as an unalterable fact; nothing else is even de-
manded. Conditions of inequality often go un-remarked”** Similarly, Barbara Townley, et
al. conclude that “risk has been absorbed by individuals as the necessary corollary, and
cost, of their occupation. Indeed, the passionate endorsement of high employment risk is
a defining characteristic of the identity of creative workers”* The professional identity*®
which has absorbed the risk further reflects itself in individual biographic strategies, such
as family planning.?”

Some features of the post-socialist context can further problematize these risks. In
general, the overall instability, continuing transition, fragmentation and instrumentaliza-
tion of (enterprises in) cultural and media sectors® further increase the uncertainty as
well as potentially strengthen all its side effects. In the Czech film industry, this reflects
itself not only in the missing adequate valuation of intellectual work, but also in the inher-
ited mode of organizing creative work: the importance of informal relationships, produc-
tion “units’, and the mistrust of professional associations. As Petr Szczepanik® suggests,
using Fernand Braudel’s concept of the longue durée, there is a continuity in post-socialist
filmmakers” thinking and acting: “the collective mentalities of film workers develop at
a significantly slower rate than the rapidly changing ‘history of events’ that affect cinema
as it intersects over time with the political”’*” Therefore, the State-Socialist Mode of Pro-
duction keeps affecting current CEE media industries. For example, the former mode of
production, which was organized around and managed through “units” (small semi-au-
tonomous groups of writers, directors, production managers, and sometimes other per-
sonnel), might reflect itself in the nowadays widespread preference of close and, above all,
informal relationships between authors and producers: ,,Both authors and producers pre-
fer making oral agreements to written ones. To use professional legal advisors (in particu-
lar, specialized attorneys) is seen as a ‘luxury, which only established producers and well-
off authors can afford”*Y Moreover, many authors who were then unwilling to subjugate
themselves to the ideological demands of the socialist state used to produce their works
literally outside of their official, often unskilled work. Therefore, the force of habit may
strengthen the idea that, for example, writing a script for free and in one€’s leisure time is

Labour; Isabelle Lorey, ‘Virtuosos of Freedom: On the Implosion of Political Virtuosity and Productive La-
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the way it goes. Finally, the former regime discredited collective organizing, and as a re-
sult, the main Czech professional association for authors — the Association of Directors,
Screenwriters and Script Editors (ARAS) is seen as relatively dysfunctional and insignifi-
cant — “it seems that the post-communist mistrust towards trade unions, professional
organizations and any collectivism still prevails”*? As Ivan David, et al.* suggest, authors
therefore need to rely mostly on their own negotiating skills. The mistrust towards profes-
sional associations is relevant also for television reporting: the Syndicate of Czech Journal-
ists, until recently, showed little signs of life and proved to be weak in negotiations with
Czech policymakers.*) By contrast, TV reporters’ work was never surrounded by the mist
of a leisure activity; rather, the new generation of television foreign reporters that started
almost from scratch after 1989 jumped straight in the myth of renegade, brave and cool
professionals,® idealizing Western journalism and perhaps blindly following American
journalistic patterns. In short, the two realms of activity have experienced the transition in
intense yet different ways.

The contradiction and paradox that are central to these “virtuosos™® identities are
dealt with in various ways. Neo-Marxist critics of creative labor diminish its rewarding
aspects by emphasizing its oppressive character and by pointing to the manipulative ex-
ploitation of creative workers’ desire for experience, recognition and self-realization
(while acknowledging the possibility of “resistance” and building collective solidarity). By
contrast, some scholars grounded in cultural studies point out that we cannot grasp crea-
tive labor using the framework developed for understanding other workers™ precarious
conditions'” — while creative labor embraces older forms of exploitation, it also generates
new subjectivities.* These researchers, largely inspired by poststructuralist concepts and
assumptions,*” therefore speak about “self-exploitation” and “self-precarization”*” As Re-
becca Finkel, et al.*" note, people working in creative industries often refuse such analyses
and believe that they self-fund their creative practice “voluntarily”, which, however, can be
understood as full subjugation to governmentality. Finally, a few researchers criticize both
the approaches. Hesmondhalgh®? argues that such studies lack any conception of what
might constitute good work, which then limits critique. According to Hesmondhalgh and
Baker, whose stance is inspired by epistemology grounded in critical realism, creative
work can be both good and bad based on: the level of autonomy the workers enjoy; the
extent of sociality (vs. isolation); interest (vs. boredom); self-esteem and self-realization;
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work-life balance and security that it grants the workers; and based on quality of the crea-
tive product.

Conceptualizing “good” and “bad” work:*?

Good work Bad work
Process « Good wages, working hours, high levels | « Poor wages, working hours and levels
of safety of safety
o Autonomy o Powerlessness
« Interest, involvement « Boredom
o Sociality o Isolation
o Self-esteem o Low self-esteem and shame
o Self-realization « Frustrated development
o Work-life balance o Overwork
« Security o Risk
Product « Excellent products o Low-quality products
o Products that contribute to the common | « Products that fail to contribute to the
good well-being of others

As Hesmondhalgh®? argues, future research should emphasize and draw critically on
concepts of autonomy and self-realization as possible components of good work. Howev-
er, as Eva Illouz® reminds us, self-realization and self-actualization also form a part of the
popular psychological narratives of self-development and personal growth, directed to
reveal and develop one’s potential to the fullest extent possible and equating self-realiza-
tion with health. Thus, the concepts are bound up with deeply problematic forms of indi-
vidualism and with therapeutic culture or culture of narcissism in general, so their “good-
ness” needs to be considered carefully.

Here, Taylor and Littleton’s®® critique of the governmentality-inspired conceptions of
creative work can be very helpful. The authors believe that the inescapable “freedom” to
invent the self and the continuous construction of an identity does not do justice to the
conflict inherent to creative identities, and rather stress multiplicity and ambivalence of
creative identities. Aspects of creative work, the authors believe, can be perceived and ex-
perienced as both genuinely satisfying and worrying, depending on how they are made
sense of within individual professional narratives. This paper brings together Hesmond-
halgh and Baker’s model and Taylor and Littleton notion of multiplicity to investigate the
relevance of the concepts of self-realization, autonomy and other “good” and “bad” fea-
tures of creative labor in a CEE audiovisual industry. In what follows, I show that, in the
studied context, rather than looking through the lens of “good” and “bad” what helps to
understand creative work is ambivalence, which further extends the notion of “post-so-
cialist hybridity” to the realm of cultural production.

53
54
55
56

Adopted from Hesmondhalgh and Baker, Creative Labour, p. 39.

Hesmondhalgh, ‘Normativity and Social Justice’

Eva Illouz, Cold Intimacies: The Making of Emotional Capitalism (Cambridge: Polity Press, 2007).
Taylor and Littleton, Contemporary Identities.

= D



ILUMINACE Volume 31, 2019, No. 4 (116) ARTICLES 35

Method

The present study draws from semi-structured interviews with two types of creative
professionals: screenwriters (n=12) and TV reporters (n=12) both male and female, all
white, in various stages of their careers. Both the professional groups are parts of what
Hesmondhalgh and Baker®” call “primary creative personnel’, i.e. those creative workers
whose input into the creative output is said to be more significant than that of other per-
sonnel within creative teams, such as craft and technical workers, managers, administra-
tors, executives and unskilled laborers. On the other hand, TV reporters and screenwriters
are exemplary of two distinct types of autonomy. While feature film and high-end televi-
sion screenwriters represent potential bearers of aesthetic autonomy, public service televi-
sion reporters can enjoy relatively high levels of professional autonomy. As the authors
argue, “for analysis of creative labor, we need an understanding of [these] two different
kinds of autonomy.*® The purpose of studying screenwriters and television reporters is
therefore not to compare the two professional groups but to address the research questions
based on two types of professional experience associated with two different kinds of
autonomy.

The screenwriters’ professional milieu — the independent production of Czech feature
fiction films and high-end television — is extremely fragmented and volatile, organized on
a project-by-project basis, consisting of small, under-capitalized and short-lived inde-
pendent companies with only little and episodic ties to international televisions and dis-
tributors.” Screenwriters’ work processes and the cooperation within the creative trian-
gle®® — i.e. between the producer, the director and the screenwriter — largely depend on
the budget of a concrete project.®” Yet, even some of the most successful screenwriters find
themselves close to unbearable existential insecurity.

The TV reporters that I interviewed for this study, on the contrary, all work in a rela-
tively stable and large organization, the Czech public service medium Czech Television
(CT). The organization runs six channels, including a 24/7 news channel, and an online
news service. It was created in 1992 from its Czechoslovak antecedent and operates in all
regions of the country. Being funded mainly by television fees (set by an Act of Parlia-
ment), it has nearly 7 billion CZK (roughly 272 million EUR) budget (2017) and remains
formally independent of the state budget and the state. Despite the relatively stable posi-
tion of CT, there are factors that make the reporters” position difficult, such as some politi-
cians’ verbal attacks on public service media.
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The two sets of semi-structured interviews, i.e. conversations between a creative work-
er and myself in the role of a researcher,*” were conducted® in Czech (the excerpts from
interview transcriptions used below have been translated into English by me) based on
interview guides that included questions related to work and professional identities yet
was largely adjusted to individual interviewees experiences and narratives. As Hesmond-
halgh and Baker® suggest, reflexive narration is key for grasping how good and bad work
are incorporated into a worker’s identity,® as it provides a sense of identity connectedness
and unity. Because of the focus on reflexive identity construction in the creative workers
narratives, the most appropriate method of analysis was discursive psychology.®® The
method, a more programmatic than (for example) thematic analysis, goes beyond treating
talk as simple description and focuses on details of the version of pre-existing, collective-
ly-held meanings and values presented by the speaker. At the same time, unlike for exam-
ple the most seminal types of discourse analysis, it focuses less on various expressions of
power relations and more on psycho-social categories. In the case of CEE creative profes-
sionals, this means for example looking into how the interviewees made sense of the com-
munist past’s effects on their current positioning towards the West, i.e., adding codes de-
scribing the interviewees emotionality, sentiments that are believed to be collective,
sense-making of the diverse aspects of the jobs, identity construction, self-reflexivity, per-
ceived limits to autonomy, perceived mental health risks and so on. Indeed, as Taylor and
Littleton observe, this method of analysis also offers insights into emotions, which, as
I illustrate in the next section, proved to be a fruitful concept that helped to understand
the narrated ambiguity.

The personal data that the research deals with — personal opinions, attitudes, emo-
tions — together with the small media market create an ethical challenge. Apart from
using informed consent forms, I therefore very carefully anonymized all the excerpts used
in the analysis below and use pseudonyms.

Analysis

The Risk of Self-realization and Interest

Both the professional groups genuinely love their work,*” since, not surprisingly, the best
thing about writing screenplays is the opportunity for self-realization it provides. The
screenwriters can “fall in love” with, “be carried away” and enthused by certain themes
(Salim); they enjoy playing with genres, kinds of poetics and viewpoints, turning complex
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motifs, situations or characters into linear narratives. Similarly, for the reporters, the in-
volvement and interest in international affairs, the possibility to “be there” and to directly
and in real-time witness history, are perhaps the most rewarding features of the job. While
most of the reporters openly talked about the thrill of seeing globally significant — often
negative — events, others displayed their involvement by immersing themselves in (at
times terrifying) stories from the field.®® The screenwriters’ self-realization and related
creative autonomy, however, had two interrelated preconditions, money and good reputa-
tion/fame, i.e., economic and symbolical capital®:

“That’s what I bet on, I know I have to be successful, this is how I make myself free,
so that I can film what I want.” (Salim)

By comparison, and compared to Hesmondhalgh and Baker’s’” assumption that jour-
nalists enjoy rather professional than aesthetic autonomy, the reporters considered them-
selves as autonomous both in the sense of being independent on politics and advertis-
ing,’ and of having freedom of their aesthetic expression,”” which concurred with the
jump into the independent self-mythologizing, particularly of American journalism.
However, their autonomies were delimited by public service principles. Thus, in practice,
their professional autonomy means showing all sides of conflicts, which “is the task of CT”
(Thomas), while the aesthetic autonomy manifests itself in respecting the language and
visual styles of individual reporters, as far as they fit into a certain moderation and brevity,
i.e., if they are not cheesy, melodramatic or undignified (Ester, Mary). Their sense/taste is
shaped by professional socialization: “everyone has internalized [the moderation and
brevity]” (Mary), and the know-how to use [such] autonomy is perceived as a defining
feature of public service reporters. In this respect, ‘autonomy’ as an individual-level con-
cept is quite problematic.”’® Furthermore, the autonomies are not equally distributed:”
for instance, high-profile permanent correspondents enjoy much greater levels of auto-
nomy.

The screenwriters’ dismal incomes — low fees” and step deals,” giving rise to a kind
of uncertainty, risk and unsafety (“Because bills come every month and you don’t know
whether you’ll get a job” /Monique/) — are by no means specific to Czech filmmaking
milieu.”” However, what is specific is, first, the relative incapability to pursue collective
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bargaining strategies. Due to the historically specific experiences — “communists discred-
iting labor unions, the interventionist yet selective cultural politics of the state””® —
screenwriters criticize local policymakers rather than their producers and tend to focus on
learning and mobility barriers rather than exploitative financial conditions. Secondly, the
increased uncertainty within the media system reflects itself in the intensity of the finan-
cial risks that screenwriters face. The very first phase of work that lasts up to a year (Ter-
ence) is unpaid and can remain so in case the producer gets into “development hell”” and
stops the project, which “is a thing that can destroy one. Destroy, and it happens!” (Fred-
eric). While, as Monique noted, the risk is “mutual’, faced by both screenwriters and pro-
ducers,* the development phase is the riskiest one (Ian, Frederic) and the writer bears the
risk of the project alone for a relatively long time. The common fragmentation of writers’
activities (taking part in a variety of projects or becoming directors or producers, the latter
is predicted to become a new trend) is therefore not only something that our interviewees
set about to increase their incomes,®” but an existential necessity enforced by the para-
digm of the small, post-socialist film industry, within which not even the most successtul
feature film screenwriters (could) earn enough for living. As the award-winning Vincent
noted, “If [screenwriting] was to be my livelihood, I would not be alive, in the first place,
and I'd be in a state of permanent hysteria” The screenwriters often further connected the
financial instability within the profession with a generally low self-esteem. Learning to
handle the feelings of standing in the darkness, being overshadowed by directors, getting
rude feedback from Czech Film Fund “with as little emotion as possible, which takes time
to learn” (Andrew), i.e., learning to maintain the right distance, seemed to be a specific
type of screenwriters’ emotional labor.*? Enhancing the self-esteem through external trust
could make the work significantly better and sustainable:

“a kind of support and trust coming from [your] environment, including the Fund
(...) makes you to overcome the moments in which you are telling yourself, fuck,
I have no, no, no idea” (Monique)

Unlike the screenwriters, none of the television reporters complained about their wag-
es — rather, they were unsatisfied with their working hours. Achieving a work-life balance
was particularly impossible during the reporters’ legendarily grueling business trips,
whether covering a crisis or for permanent correspondents. In all these situations and
positions, reporters could work up to seventeen hours a day (based on TV schedules),
several days in a row (Matt, Ester, Joseph, Thomas) without any respite and without free
weekends:

“You don’t work five days a week. Neither you work eight hours a day” (Joseph,
a permanent correspondent)

78) Szczepanik, ‘Transnational Crews, p. 100.

79) Bloore, The Screenplay Business.

80) Szczepanik, ‘Post-Socialist Producer’; Townley et al., ‘Managing in the Creative Industries.
81) Cf. Conor, Screenwriting.

82) Arlie Hochschild, The Managed Heart (Berkeley: University of California Press, 1983).
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“Your bosses don’t divide your personal and working time” (Emma)

Emma further compared the post-socialist professional colonization of journalists’
personal time with a “Western” model, where, she believed, “the professional world is dif-
ferent”, media professionals are used to being valued and having their privacy respected
and thus divide their personal and professional time. The Czech frenetic working habits
were, in her view, outdated in the West: “I think that we still need to crash into the mo-
ment when people say enough and start to separate it, at least journalists” To most of the
reporters, however, the interconnection of their personal and professional time and iden-
tities*” came as an unreflected and unintended side-effect of social media use. The work-
load and the practical inseparability of personal and professional time significantly af-
fected the journalists’ intimate and family lives. The impact of the overwork on family life
is accompanied by mentally and emotionally difficult coping with the farrago of negativity,
stress, and the “mad contrast of the parallel worlds” (Ester), not to mention physical en-
dangerment — attacks, robberies or kidnaps — faced while reporting on international
crises.*”

Together Alone: Sociality, Powerlessness, and Isolation

Another “good” feature of screenwriting is sociality. Our interviewees stressed the sine qua
non of good emotional interpersonal ties based on trust, mutual respect and esteem, un-
derstanding, shared points of view, and friendship throughout the process of developing
a script. A few of them also blissfully reminisced about weeks or weekends they spent in
pubs, at their cottages or abroad, having round-table discussions with their colleagues (co-
authors, directors, script-editors, producers), together working on screen-plays, drinking,
and talking. “Stories were being associated, our parents and parents’ parents and thou-
sands of situations were being recalled,” said Andrew, and stressed the efficiency of such
a process: “And then you send further the fun you had (...) to an imaginary audience”
Such a working regime shows that despite the strongly desired self-realization, most of the
screenwriters do not adopt the Kantian myth of an artist as a lonely individualized geni-
us® and rather (eventually have to) accept and at times even enjoy the mode of work
bridging the categories of “writing” and “filmmaking”

On the other hand, the sociality can border on powerlessness. While the powerlessness
traditionally stems “only” from the antagonism between writers and producers and mar-
ginalization of the former,*”” here the closeness among the creative professionals and the
importance of friendly ties, historically strengthened by the habit to work in “units”* lead

83) Du Gay, Consumption and Identity.

84) Marte Hoiby and Rune Ottosen, Journalism Under Pressure: A Mapping of Editorial Policies for Journalists
Covering Conflict (Oslo: Hogskolen i Oslo og Akershus, 2015).

85) Finkel et al., ‘Diversifying the Creative’; Martha Woodmansee, “The Genius and the Copyright: Economic
and Legal Conditions of the Emergence of the ‘Author”, Eighteenth-Century Studies, vol. 17, no. 4 (1984),
pp. 425-448.

86) Bloore, The Screenplay Business; Conor, Screenwriting; MacDonald, Screenwriting Poetics.

87) Conor, Screenwriting.

88) Szczepanik, “The State-Socialist Mode'.
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to the screenwriters’ unwillingness to dirty their hands with formal acts such as negotiat-
ing better working conditions, and thus to their powerlessness in their relation to produc-
ers and directors. Writing up to fifteen versions of the script (Tobias, Andrew), having to
accept unwanted interventions in the work or passing the license on to the producer
(Tan)®, i.e. literally losing the ownership of one’s motifs and themes, were a norm. The
powerlessness can be understood as the dark side of not only sociality, but also self-reali-
zation: “If it’s a film that I invent and feel the need to see it on a screen, I know I won't be
able to dictate the conditions.” (Monique) Rather than understanding the self-realization
and sociality as factors that turn exploitation into self-exploitation,*” the interviewees ex-
perienced continuous tension and emotional oscillation between sociality and powerless-
ness, self-realization and marginalization, and collaboration and individualism.””

By contrast and somewhat counterintuitively, the television reporters’ work was per-
meated by various forms of isolation: those who are abroad for a short or long time need
to manage everything on their own and “don’t have the backing” (Guy); they usually work
only with a camera person, so that they perform many roles including that of a driver, an
editor and a production manager. This convergence and loneliness, as Simon stressed, is
distinct from “big televisions such as BBC and CNN, that you are there alone (...). That’s
what’s so hard about it” In their isolation, the Czech reporters therefore stood out among
other, typically Western media professionals on the spot: while CT was able to send its
own reporters out, it was unable to keem them company.

Looking Back, Looking West: The post-socialist hybridity of media products

The quality of the interviewees’ products is also perceived as ambivalent, and largely re-
flects the post-socialist hybridity,”® the mix of “old” socialist realities and new, western
models of production, albeit in different ways. The screenwriters believe that from time to
time, they (Czech screenwriters in general) produce scripts that they “hopefully need not
be ashamed of” (Elijah), and give credits to Czech cultural-historical specifics, including
forty years of communist dictatorship, resulting in appealing to “weird bitterness, sea-
soned with a kind of humor that no one understands” (Elijah). However, the totalitarian
heritage — corruption, atheism, skepticism, and an all-encompassing post-revolutionary
disillusionment — manifests itself also in deficiency in big, internationally attractive
themes. According to Bjorn,

“At the moment, our whole society is in the phase of mending of what had gone bad,
what had been going bad for forty years, so it might take forty years to fix it”.

Among the things that are believed to need fixing is film funding. Its post-revolution-
ary setting, causing lack of money and related lack of continuity in the development phase
allegedly results in “lots of rubbish emerging here” (Elijah), because “the continuous post-
poning is not really good for the materials” (Tobias). More precisely, the time/money con-

89) See Woodmansee, “The Genius and the Copyright.

90) Banks, The Politics of Cultural Work.

91) Cf. Conor, Screenwriting; MacDonald, Screenwriting Poetics.
92) Marciniak, ‘Post-Socialist Hybrids’
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ditions are perceived as very harmful.”” The Czech film industry is further marked by
narrow-mindedness (including lack of courage and passion) and provincialism (including
the screenwriters’ language barriers), and allegedly also by opaque processes of film fund-
ing (as some believe that the Czech Film Fund’s grants are rigged).

Contrarily, the reporters from CT believed they were doing a relatively excellent job,
however, in their case, post-socialism appeared instead as an idealization of Western
know-how.”” They were avowedly inspired by and attempted to keep up with renowned
global television networks such as BBC, CNN, France24 etc., and sometimes were even
successful (within the regional context):

“The bosses [of CT] are really proud of foreign news, because the people do like re-
ally great job here, (...) [they] are competent, it's not only that they parrot some-
thing, usually they really are versed, care for the context;” (Simon)

The reporters felt they did not have any alternative and had to “look much more to the
West” (Joseph) while creating a new post-1989 journalistic tradition. Any indigenous
journalistic traditions were seen as either non-existent, had stagnated in the wild 1990’,
or had gone in the wrong direction (e.g. creating complacency to international news). The
new tradition, at least in the current organizational milieu of CT, was to consist in fast
reactions (Cestmir) and both international and regional on-the-spot reporting, enabled
by a relatively sizable budget. The reporters took it as their vocation to set the wrong direc-
tion right, and to help Czech audiences understand the global affairs.

Discussion and Conclusion

The paper, based on 24 interviews with Czech creative audiovisual professionals, sought to
extend the understanding of creative labor behind the former Iron Curtain, and to suggest
that the concept which helps to reconcile the various approaches to creative work is am-
bivalence of its “good” and “bad” aspects, or multiplicity.*

The analysis shows that the boundaries between the good and the bad features of the
creative works in Czech audiovisual industry are far from clear and each of the good as-
pects has its dark side, which form inherently ambivalent professional identities. It seems
that conceptualizing the work processes as either good or bad does not do justice to their
complexity. As Bridget Conor® points out, the seductive/destructive duality of creative
work often acts as a privileging mechanism; the very narratives about deeply and inher-
ently more pleasurable and painful work reconstruct the romantic professional myth.””
While the screenwriters truly enjoy self-realization and the social aspects of the work, on
their way to achieving them, they experience powerlessness and bear the risk related to

93) See also Szczepanik et al., Studie vyvoje.

94) Verdery, What Was Socialism.

95) Hesmondhalgh and Baker, Creative Labour; Taylor and Littleton, Contemporary Identities.
96) Conor, Screenwriting.

97) E.g. Pedelty, War Stories.




42  Johana Kotiova: Devastating Dreamjobs

feature film development and production on their shoulders®® which can be, and at times
is, “devastating” (Terence). Although the television reporters usually live much further
from the dole, they embody a similarly paradoxical complex of good and bad processes.
On one hand, they enjoy high levels of involvement and interest in their job, the possibil-
ity to directly and in real-time witness history; on the other hand, the eye-witnessing and
the on-the-spot experiences can lead to physical and mental health risks. As their involve-
ment is a source of the reporters’ professional authority,” they have little choice.

Both the kinds of professionals have limited autonomy. The screenwriters” desire for
higher creative autonomy and satisfactory remunerations lead them to search for ways
how to take part in later stages of film production and distribution; the convergence with-
in the filmmakers’ professions is therefore a trend that has emerged partly from the post-
socialist undercapitalization of the industry. The reporters (say that)!* while “covering”
the events, they typically have both creative and professional autonomy, which, together
with the know-how to use it, are defining features of their organizational (i.e., public ser-
vice) identities,'*" shaped by their professional socialization.

Counterintuitively, the reporters often mentioned they disliked the isolation that some
of their tasks brought about, while the screenwriters stressed the social nature of writing
screenplays.'®® The latter, however, could easily turn over to powerlessness, because the
importance of friendly ties inside the creative triangle lead to the screenwriters’ unwilling-
ness to contaminate them with formal acts such as negotiating better working condi-
tions.’® This double-bind then resulted in a continuous tension between sociality and
powerlessness, self-realization and marginalization that defined the screenwriters’ profes-
sional identity. Both the professional groups also spoke about tough emotional labor'™
that included keeping the right distance from their work, suppressing and mitigating disa-
greeable emotions such as stress, revulsion, sadness (the reporters) and humiliation and
grievance (the screenwriters).

Screenwriters” and television reporters’ kinds of precarization vary significantly. Greig
De Peuter'® distinguishes three types of precarity typical of creative industries: cyber-
tariat, autonomous worker and precog. Here, the two latter are particularly relevant. The
autonomous type, encompassing self-employed artists, stresses the ways of precarity that
stem from flexibility and self-employment. Czech screenwriters indeed seem to pay for
the flexibility and self-employment: that they perceived their incomes as irregular, unpre-
dictable and inadequate (i.e. the scheduling of payments did not correspond to the actual
working time and workload). As a result, it was impossible for most of the authors to make
a living solely by creative work, which can be attributed to business models and methods

98) De Peuter, ‘Creative Economy’; Finkel et al., ‘Diversifying the Creative’; Hesmondhalgh and Baker, Crea-
tive Labour; Lorey, ‘Virtuosos of Freedony’; Townley et al., ‘Managing in the Creative Industries.

99) Kari Andén-Papadopoulos and Mervi Pantti, ‘Re-Imagining Crisis Reporting: Professional Ideology of

Journalists and Citizen Eyewitness Images), Journalism, vol. 14, no. 7 (2013), pp. 960-977.

Wiik, ‘Internal Boundaries.

Deuze, ‘What is Journalism?’; Du Gay, Consumption and Identity.

See Bloore, The Screenplay Business.

David et al., Smluvni vztahy.

Hochschild, The Managed Heart.

De Peuter, ‘Creative Economy’.
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of funding within the small, peripheral, post-socialist Czech audiovisual industry.'® The
precog, typically a media or education professional, emphasizes the passionate commit-
ment to work, willingness to work for nothing, or perpetual re-skilling. The tv reporters
bear some of precogs’ traits; their precarity is constituted largely by the risks related to
their emotional and physical involvement in work.

While some of these ambivalences are by no means specific to the post-socialist con-
text, the historical heritage of the industry formed a part of the audiovisual professionals’
narratives and played a role in how they made sense of their professional identities. The
screenwriters’ narratives included both a sense of rupture and continuity. Taken together,
they told a story about how the wild post-1989 transformation of film funding lead to
unsustainable funding models, dragging the authors to existential insecurity, and pro-
posed, for example, that Czech Film Fund should control how producers redistribute ob-
tained grants. This confirms Verderys finding that post-socialist societies called for
strengthening of the state in the domain of culture.'”” However, none of the screenwriters
mentioned basic income for creative workers that “would help to bridge the pay gap be-
tween gigs, to insulate against immiseration, to ease the pressure to take a dubious job at
any price,”'® as advocated by some scholars. At the same time, the continuity of the modes
of production, more specifically the habit to work in “units’'* perhaps strengthened the
importance of informal ties that resulted in imbalanced contractual relationships and au-
thors’ powerlessness. The post-socialist context is also still believed to significantly affect
the end products of screenwriters’ work, both in positive (such as their specific sense of
humor and somewhat bitter poetics) and negative ways (the absence of big current themes,
provincialism, narrow-mindedness and the Czech authors’ language barriers; the lack of
enthusiasm and courage, which results in mediocre movies but no excellent ones). On the
other hand, Czech journalism suffered instead from the rupture. Because of the disconti-
nuity in the conception of journalistic professionalism, mostly young people after 1989
jumped into the Western dominant professional ideology valuing objectivity, detachment,
and promptness,''” simultaneously trying to stir up the public’s interest in international
affairs, without considering contextual constrains and individual professionals’ needs. Ac-
cording to some, even the public service television thus overdid the transformation to the
liberal journalistic model, leading to the colonization of personal identities by profes-
sional ones,'"" without having enough resources to prevent reporters from isolation and
overwork (stemming largely from the insufficient size of parachute reporters” teams). This
was clearly a consequence of the continuing and widespread idealization of Western
know-how'? for news making and managing people. The idealization of Western modes of
production was apparent in both the groups, just as the toothless collective organization,
stemming from the historically discredited professional bodies and collective initiatives.

) David et al., Smluvni vztahy.
) Verdery, What Was Socialism.
) De Peuter, ‘Creative Economy, p. 422.
109) Szczepanik, “The State-Socialist Mode'.
) Deuze, ‘What is Journalism?’

) Du Gay, Consumption and Identity.

) Verdery, What Was Socialism.
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The relevance of ambivalence and multiplicity that is apparently believed to character-
ize the post-socialist creative industry should, I believe, be further investigated by ethno-
graphic research in individual media organizations. It is the organizations rather than
individuals — notably the public service media with their long and often troubled histo-
ries — whose functioning is inevitably pervaded by collective memory. At the same time,
further studies could follow the fruitful emotional track, as emotion proves to be an im-
portant dynamic in both the practice of symbolic production and the very cultural indus-
tries.

The work was supported by the European Regional Development Fund-Project “Creativity and Adapt-
ability as Conditions of the Success of Europe in an Interrelated World” (No. CZ.02.1.01/0.0/0.0/16_019/
0000734).
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SUMMARY

Devastating Dreamjobs
Ambivalence, Emotions, and Creative Labor in a Post-socialist Audiovisual Industry

Johana KotiSova

Recent studies of creative labor have stirred up a discussion about the most appropriate theoretical
framework for studying it: is creative labor a brute form of oppression? Or does it rather generate
new and multiple subjectivities? Does creative labor subject the workers to a regime of self-disci-
pline and governmentality? Or does it have purely positive features that cannot be reduced to com-
pensatory mechanisms? Discussion of the accuracy of the different approaches still needs to be
better grounded in empirical research. In particular, what is missing in the emergent work on crea-
tive labor is insight into non-Western creative workers’ identities and working conditions.

This paper addresses both the good and bad aspects of creative labor in a post-socialist audio-
visual industry. Based on twenty-four in-depth interviews with Czech television reporters and
screenwriters, I aim to address the following questions: What kind of experiences do creative jobs in
a post-socialist audiovisual industry offer their workers? What makes these workers’ labor good and
bad? How and to what extent are the good and bad aspects of creative labor narratively linked to the
post-socialist context?

The findings suggest that while screenwriters’ and TV reporters’ forms of precarity vary, their
work is still marked both by a post-1989 sense of rupture in funding and professional ideologies and
through continuity in modes of production. In the audiovisual professionals’ narratives, the post-
socialist context appears as an idealization of the West and of liberalism, yet also features discontent
about the state’s deficiencies, great uncertainty, the fragmentization and instrumentalization of me-
dia industries, a specific sense of humour, and also, provincialism. Importantly, I argue that both the
types of audiovisual professionals perform extensive emotional labor which resides in the carefully
measured immersion in (as well as detachment from) their work. By illustrating that and how the
audiovisual workers’ professional identities are inherently ambivalent and by bringing in the con-
cept of emotions, this paper seeks to further de-Westernize the research of creative labor and broad-
en the debate on the good and bad work in creative industries.

keywords: crisis reporters, screenwriters, film, journalism, emotional labour, good and bad work

klic¢ova slova: krizovi reportéfi, scendristi, film, Zurnalistika, emocionalni prace, dobrd a Spatna
préce
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Sara Pinheiro (FAMU)

The Sound of Saute ma ville

“Akerman cleanses her narrative of anecdote and of psychological overtones.
The performance also has a presentational quality that dispels dramatic devel-
opment.”

Ivone Margulies”

At first listen, the sound of Chantal Akerman’s first short film, Saute ma ville (1968), is
baffling. For many reasons: it is asynchronous, exaggerated, absent, surreal, detached. It
seems lo-fi, raw, and amateurish. In fact, it reflects the technical obstacles of its time: re-
cording sound in movement was difficult in practice, with most productions being (insuf-
ficiently) completed with ADR.? In some parts, the sound is not synchronized with the
image, seeming to enhance the nonsensicality of the protagonist’s individual tasks. The
action is sometimes exaggerated and absurd. Its intentions, ideas, meanings and strategies
unfold themselves more and more upon a closer look/listen. In her first exercise, Aker-
man’s general attitude is already shaped: the simplicity, the intentional naivety that dis-
tracts the audience for what is to come, the feeling of verité, as much as the feeling that
“nothing happens”?®

Akerman made use of sound as a direct tool for storytelling. All sounds reflect the
story in their own way but equally take the same direction of discomfort and restlessness

1) Ivone Margulies, Nothing Happens: Chantal Akerman’s Hyperrealist Everyday (Durham and London: Duke
University Press, 1996), p. 2.

2) ADR stands for ‘Automated Dialogue Replacement’ In some iconic movies from this period, the technique
was underdeveloped, less accurate than nowadays. For example, see the bridge scene in Truffaut’s Jules et Jim
(1962) versus any contemporary mainstream film.

3) When confronted with the idea that Saute ma ville is a young version of Jeanne Dielman, Akerman replied
roughly that [her character] did not want to become a Jeanne Dielman herself (at a public talk at Bezalel
Academy of Art and Design, Jerusalem; see <https://www.youtube.com/watch?v=zT3BDXIwuvs>, [acces-
sed 7 December 2018].
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as the visual part. This paper argues that Saute ma ville’s soundtrack is a complex exercise
in storytelling, giving meaning to a term about to emerge: Sound Design.* In line with
this, the sound will be noted under the light of the concepts developed in the “Acousmatic
Foley” project, such as “sound-prop’, “sound-actor”, and “sound-motif”* While “Acousma-
tic Foley” contributes to understanding Saute ma ville’s sonic content, Saute ma ville pro-
vides an understanding of these three concepts all in one. They share the same elements.

As mentioned above, at first listen, one might think the sound is quite defective. How-
ever, a closer listen will reveal an attentive choice for each element. Every decision is inten-
tionally producing a consequence in the intrinsic perception of the movie, be it subcon-
scious or literal. As such, there are several props to punctuate the main actions and also
the details in the story. The character plays around a few objects, establishing the general
tone of the film, the aesthetics of the plot, and the mood of the character. At times, the
sounds reflect Akerman’s naivety, both as a filmmaker and as role character, but they also
show the talent, accuracy, and craft of a magnificent storymaker.?

The introduction

As in many other movies, there is the presentation of a certain routine. In this case, the
main character arrives at what seems to be her home via a classic “establishing shot” with
a generic sound atmosphere matching the visual expectations of a suburb with some con-
struction works going on (00:14)”. The girl picks up her post in a shot that seems to have
direct sound (00:36 — right acoustics, right synchronism). She then calls the lift (00:46).
The sound of this call is the first sign of nonlinearity in the film, of naivety: it is clearly
added in post-production, the synchronization is dubious and indeed almost matching
the visuals, but at the same time distinctly fake. It seems to be a “pretend sound”, resem-
bling a children’s game, one of these noisy toys with no definition (as in lo-fi vs. hi-fi). The
texture is just not right. There is no ambiance, no embedded space; it is a dry and low-
quality sound.? As she runs up the stairs, this game is confirmed: her footsteps are the first

4) The term Sound Design is often attributed to Walter Murch, for being the first appearing as such in the final
credits of Coppola’s The Rain People (1969). It was ultimately popularized later with another Coppola film,
Apocalypse Now (1979). See Michael Ondaatje and Walter Murch, The Conversations: Walter Murch and the
Art of Editing Film (London: Bloomsbury, 2003).

5) Acousmatic Foley is a practice-based research on sound dramaturgy stemming from Musique Concréte and
Foley Art developed by the author. It proposes an approach of fiction that is specific to sound. The project
foregrounds a sequence of concepts — sound-prop, sound-actor and sound-motif — which allows to devel-
op this dramaturgic framework. It is based on several examples from film history and tradition, but also on
a sense of performance and staging acousmatic music. See Sara Pinheiro, Acousmatic Foley: Staging Sound
Fiction, Organised Sound, vol. 21, no. 3 (2016), pp. 242-248.

6) This exposition makes almost no distinction between the character and the filmmaker, often meaning both.

7)  All the timecode references hereby are based on the available versions online, such as, for example, <https://
www.youtube.com/watch?v=jx2RNzl-p3Q> [accessed 7 December 2018]. This is intended for “study pur-
poses only”, given that the timecode from the analog version and consequential DCPs are not available to the
general audience.

8) Adry sound is araw direct sound (with no effects or any kinds of modifications, in this case typically
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clear mismatch (00:52). The whole scene is accentuating this childish tone, with the girl
behaving silly. Throughout the movie, she will use her voice over the image. ¥

Yet, a sense of composition is already in place. The lift’s moving door is shown with
a droning sound accompanying it. Here, the need for real accuracy is dismissed. First,
because the movement in question allows for abstraction; second, because this sound
stands on its own anyway, as an added value rather than an illustration of an action. At this
point, a sense of alienation has already been suggested. The filmmaker is subtly preparing
the audience for a permanent juggle between sound and image, raw and refined choices,
realistic and absurd moments.

The props

In theatre, a prop is part of the mise-en-scéne; an adornment, or a distinct method of char-
acterization, which contributes to the comprehension of the action or the characters. It is
often through the use of the sound of a prop that filmmaking can produce direct associa-
tions with meaning. Acousmatic Foley proposes a way to conceptualize these props as
sound-props. In Saute ma ville, Akerman makes use of a few such props.'?

The scene in the kitchen is a sequence of actions with minor ellipses. The objects keep
the dynamism in the scene and give it a certain sense of happening, as if there were a mo-
tive. Some objects are audible, some are not. Some choices seem rather technical, some are
punctuations. For example, the water flushing provides a cue for the cut, smoothing its
roughness by distracting the audience, justifying the jump (00:59). On the contrary, the
letters taken from the post box must be of some importance, as she chose to roughly mag-
nify the movement of placing one of them in the kitchen cabinet (01:46), but not much
reasoning is given. Would the letters count as the last trace of society to which the charac-
ter will connect? Is it the motivation for what will follow? This could be the story’s inciting
incident.

Similarly, the keys in the girl's hands are silent when she sits, until being dropped on
the floor (01:57). This is an important moment. It seems one should pay attention to the
action of locking the door (02:08 — properly audible). In fact, she subtly calls attention to
this moment with a cute sound of clearing her throat (01:58). It might seem random or
unintentional, but later it will be understandable why the filmmaker wants us to notice
this action (the locking of the door). Following this, the character proceeds with her rou-
tine. It is “time” for cooking (02:14 — the sound of a clock suggests so).

recorded very close to the microphone) as opposed to a wet sound, which is modified with natural or artifi-
cial effects or conditions (for instance, long reflections caused either by the architecture of the space, or by
positioning the microphone a little bit off). In this case, it would translate as a “reflected” sound, as in
a sound which is propagated in that hall-space.

9) In the same conversation referred to above, Akerman also mentions that she had no budget for the movie,
particularly the sound; perhaps that led her to make most of the sounds with her own voice (in post-produc-
tion).

10) For other examples, see the whistle in Bye Bye Monkey (1978); or the scissors in Edward Scissorhands (1990).
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Naturally, the action continues with what seem to be aleatory choices between audible
and inaudible actions. The clock is off-screen and supposedly unnecessary. But it contrib-
utes to punctuating the movements, establishing a somewhat conventional compass of
waiting. It is a routine, both in the sense of a habit and in the sense of a choreographed
sequence of movements. This moment could have been very ordinary, with almost appro-
priate foley work (02:16 — the sound of the cabinet’s doors and the grabbing of the spa-
ghetti package), but again, something will confuse us and break the linearity of regular
sound design. At this time, another prop appears: the matches. The choice to emphasize
this moment is bold (its first appearance is at 02:22).!" This should not go unnoticed. For
the sound of the matches, the filmmaker used her own voice, mimicking the sound of
a match lighting. The moment seems to follow the naivety of the previous vocalizations,
but this onomatopoeia is far from innocent. The matches (and later also the gas, at this
point inaudible) are to play an important role in the plot.'?

All these hints are very subtle. The tone is endearing: this young girl, humming, just
having fun in her little kitchen while making spaghetti. Although it never lasts very long,
this is the apparent atmosphere prevailing. Nevertheless, this sense of normality is perma-
nently challenged. A small sign of aggressivity is then given by the opening of the can in
arough way (02:42). Then, a new odd moment takes place: the character decides to isolate
the kitchen door with some tape while eating an apple (02:56). Unlike some other classic
narratives in which there is some sort of decision-making (a turning point), this action
seems almost routine. By any means, it is not exactly a dramatic decision... nothing of the
kind. As if insulating a door with tape is as spontaneous or natural as cooking spaghetti.
Once again, these actions are far from random. In fact, they are all structured, composed,
arranged. They construct the story without declaring it. This is another moment of sonic
composition: the sound is coordinated, a rhythmic arrangement between the tape and the
biting of the apple. Another waiting compass. The camera gets closer and closer, making
sure the action does not go unnoticed. And again, not for too long. A rough cut comes,
motivated by sound, to the pot on the stove with spaghetti (03:33).!®) If before it was the
clock, now it is a sort of alarm (resembling the alarm of an oven with the same proximity/
lack of accuracy as some of the sounds mentioned above). All these cues are diegetic, and
thus justified. A different sound but saying the same thing: it is time. On the one hand,
technically well-executed fiction. On the other hand, a conceptually distracting one: the
illusion that this is just a young girl cooking for herself as on any other day. The character,

11) It can be taken as a creative decision, but the author said she could not make it any other way. See footnotes
3and9.

12) In Senses of Cinema, Fernandez Ferrer identifies this sound as “scotch’, relating it with the object “scotch
tape” that will appear shortly after. While this is rightly addressed especially in French, this paper proposes
such sound to be an onomatopoeia. It asserts that it stands for the sound of lighting the matches. It might
seem odd because the sound happens before the action itself. In comparison with other bold choices, at-
tempting at a clearly asynchronous sound is not so off. And it does end up synchronizing (02:32). See Nicole
Fernandez Ferrer, ‘About Saute ma ville (1968), Chantal Akerman’s first film, Senses of Cinema, vol. 17, no. 4
(2015), <http://sensesofcinema.com/2015/chantal-akerman/saute-ma-ville/> [accessed 7 December 2018].
Although this paper focuses on the sound of Saute ma ville, one can notice other techniques. In this cut,
a Hitchcock moment: the famous dissolve into the character’s back, justifying the complete dark frame and
therefore the cut (Rope, 1948).

13

=
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innocently eating her spaghetti. The filmmaker, innocently dropping a few sounds here
and there, and failing at some others (e.g., no sound for popping the cork from the bottle
of wine, but some sound for pouring the wine into the glass — 03:52).!9

Locking the door, using gas, insulating air circulation

At this point, four minutes into the movie, the viewer might just be alienated. In fact, eat-
ing the spaghetti is the longest and quietest moment one has to get distracted by, perhaps
in one’s own thoughts; perhaps considering the filmmaker’s incapacity to make the movie
accurate and credible, a realistic fiction. And again, not for too long. Soon, the audience
finds out that feeding herself is of no importance, as she stands up and puts the plate on
the floor, conceivably for a pet (04:11). In a blink of an eye, it is not about eating, enjoying
a meal, or some daily routine after work. There is no point in it. To some extent, this is the
“Crossing of the Threshold” moment, a point after which nothing will be the same. It initi-
ates the escalation towards a point of no return, leading the character and the story to their
ultimate fate.'”

All these lurking ideas are accentuated by sound. The image alone would not be so
bizarre. Sound-wise, however, the closer the film gets to its climax (will it?), the more ab-
surd it becomes. It grows detached from the image, becoming singular in its content. As
the character finishes taping/insulating the door, the sound initiates a crescendo towards
the climax (04:31). The crooning becomes more intensive, while the visual action per se is
not so awkward. In the meantime, a cat jumps in. Its sound is clearly added in post-pro-
duction. Otherwise, we would hear the whole encounter between them (04:40) and not
just the cat’s voice. Besides, it is the same structural interruption as the two previous
clocks/alarms: the first clock resembled a bell (as in time for cooking); the other resembled
an oven clock (as in the spaghetti is ready). None of them necessary or justified. These
three interruptions are jump-cuts, stripping off the continuity, moving the narrative a step
further, turning over the page. Additionally, the cat’s presence is not aleatory. The space
has been confined; the tape isolated the air circulation. She opens the window to set the cat
free (04:50). Like most of the previous actions, this one is also not explicit. Only afterward
does it all make sense together.

14) This can, of course, be understood in a different way: many things in real life make no sound. In this
case, sometimes the popping of the cork makes a prominent sound, sometimes it does not. Sound-cinema,
however, taught us to look at a big screen in a way that things always sound. A door always squeaks, a dog
always barks, the bottle’s cork always pops. See ‘sound driving’ — Marilyn G. Boltz, ‘Auditory Driving in
Cinematic Art, Music Perception: An Interdisciplinary Journal, vol. 35, no. 1 (2017), pp. 77-93 and Birger
Langkjaer, ‘Audiovisual Styling and the Film Experience: Prospects for Textual Analysis and Experimental
Approaches to Understand the Perception of Sound and Music, Music and the Moving Image, vol. 8, no. 2
(2015), pp. 35-47.

15) The “Hero’s Journey” is a path of 12 steps in a classic film narrative. One of them is “Crossing the Threshold”,
the moment in which the character leaves the “Ordinary World” and enters the “Special World”, which will
include tests, challenges and conflicts and usually occurs after some “Inciting Incident”. In this structure,
most likely the hero (the protagonist) would find a way back to the ordinary world, re-establishing a sense
of normality, some sort of “Resurrection”. [See Christopher Vogler, The Writer’s Journey: Mythic Structure for
Writers (Seattle: Michael Wiese Productions, 2007)]. This is not the case: Akerman guides us in an “anti-
plot” fashion, and there is no return after the climax.
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From this moment on, sound and image will take on different paths. The number of
actions without sound increases, as does the number of sound events without a synchro-
nized image. Akerman never ceases to engage the audience through sounds linked to the
image (04:48: biting the apple). But, in a manner of speaking, things get progressively out
of control. The opening of the window (04:50) brings in a strange sound. It sounds more
like a huge gate than an apartment window. It also resembles the water flushing from the
beginning of the film (00:59), but soon enough it blends in with the water running from
the faucet (04:54).'9

When she drops some objects from the cabinet, the film becomes more and more cha-
otic/noisy. She is preparing some sort of cleaning, and both the preparation and its sound-
design are clumsy. Again, this moment is punctuated by sound in an evasive way. It sounds
almost like a bell, but at the same time, it could be just the objects falling and rolling oft
the cabinet. It is always ambiguous. It does not really belong there, and at the same time, it
does. Then, the character seems to be looking for something (05:21) and, for no apparent
reason, finds a coat below the sink cabinet, which she puts on. There is a certain formality
to this gesture, as if she were preparing for something specific. The nonsense is gradually
becoming more explicit, because it is not expected and because her attitude seems to be-
come more pronounced. However, none of these moments implies any clear decision-
making (neither the looking for nor the finding of). In a way, all actions are semi-flat, re-
maining at the same level of importance, without any majestic drama. It all seems neutral,
but it also starts to seem more cryptic (from 05:27). What exactly is this character up to?
What is this gesture with the coat and headscarf?

For over a minute, the audience is left in silence. As if the actions either needed no
further explanation or perhaps closer attention. It is as if the filmmaker gave up on trying
to make a proper soundtrack or as if the moment is of such solemnity that there should be
no disturbance in witnessing it (until 06:19). Either way, this is one of three long, silent
moments in the movie. Whether left silent with a specific purpose, e.g., for being politi-
cally self-explanatory, or due to the already known technical reasons, these scenes are re-
duced to being mute. More than what is seen, it is what is not heard.'”

In fact, what seems to be a moment of audiovisual anarchy is a manifestation of Aker-
man’s creative control over the filmic material. What follows this first moment of silence is
a chaotic mismatch of sounds and images in an organized sequence of different sorts of
information, and none of it is aleatory. From 06:19, the silence is interrupted, but image
and sound already are on parallel paths and will hardly meet again. Or better said, they
will meet again in their very final encounter. Again, this parallelism also operates between
the character and the filmmaker, in a twofold understanding of the narrative. On the one
hand, the character struggling with (and failing at?) the domestic chores; on the other

16) Mistaking the “flushing” with the “faucet” and vice-versa is also a consequence of the lo-fi sound quality
mentioned in the introduction, which became an aesthetic identity of cinema in this period (not only dur-
ing the nouvelle-vague period but already since the times of neorealism), characterized by sounds happen-
ing “outside’, that is, moving in an uncontrolled environment.

17) Filmic silence, for somewhat being not granted, always has some dramatic impact; it magnifies the image to
a deafening condition. See Erik Bihl, The captivating use of silence in film: How silence affects the emotional
aspect of cinema (Blekinge Tekniska Hogskola Institutionen for Teknik och Estetik, 2017).
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hand, the filmmaker is struggling with footage without sound. Akerman was a storyteller,
and both sound and image could deliver the actions of her story and tell it. She was
a “maker”. It is not difficult to understand why she allowed for mismatching combinations
of sounds and images, as she knew which story to tell. Nevertheless, there are three critical
moments of silence in the movie for which it is harder to find justification (beyond the
nonexistent production conditions already mentioned). Instead of trying to justify these
moments, perhaps it will be more revealing to observe the consequences of this silence.

The truant sound

As mentioned above, this paper asserts that Saute ma ville demonstrates very precise artis-
tic choices at any moment. Every frame carried a decision, and therefore a consequence in
the perception thereof. Besides a certain rawness that remained in the whole body of her
work, the filmmaker always showed certainty in her attitude.'®

The first moment of silence happens when the character finds a coat and puts it on
(05:27-06:20). As mentioned above, this action seemed more like a gesture than any of the
actions up to this point, particularly due to the movement of the headscarf. Most likely, the
feeling of witnessing a meaningful moment results from silence. In a way, this silence pro-
vides more time to perceive her movements. It room to wonder whether it means some-
thing specific, almost like clearing up previous doubts and confusion. It initiates a new
mode; it triggers a new feeling. It allows for closer observation. She is getting ready for
something. Finally, it is suggested that something will happen. The silence brings in the
solemnity of this moment. And as it is more visible that she is up to something, the silent
image acquires a certain comic tone — it almost resembles physical comedy in slapsticks.'
The whole segment lasts about one minute, and it is not clear whether the character actu-
ally wants to tidy up or make a bigger mess. She is preparing to clean but ends up making
more of a chaos.

At 06:19, this long silence is momentarily interrupted by a few sounds. Again, these
sounds are not at all in sync with the images, despite somehow matching what is seen. It is
not the first time this happens, but it is the most prominent one: both sound and image
have one single message, but their own way to send it. Once in a while, there is a little
detail that will again attach the sound to the image and consequently the audience to the
film. It does not allow for alienation. It happens at 06:30, when a very rough sound match-
es the throwing of the water. By now, this is clearly a very peculiar way of cleaning up
a kitchen. Indeed, Akerman, the filmmaker and the character/actress, has no vocation to
be Jeanne Dielman. And yet, Akerman, the young filmmaker, already seems able to tell
a story with whatever resources available.

The second moment of silence happens shortly after, with the beginning of the domes-
tic chores (06:36-07:35). In fact, it seems to work the opposite way than the previous block

18) As Margulies puts it, “a dry intensity”. Margulies, Nothing Happens, p. 1, 22 and 171. Even when in doubt,
Chantal Akerman’s discourse has been very straightforward all along. An idea that is very present in any of
her films, but also noticeable in any of her interviews. See, for example, the documentaries Chantal Aker-
man, From Here (2010) and I Don’t Belong Anywhere: The Cinema of Chantal Akerman (2015).

19) Physical comedy, as a choreographed body; is in fact very present in Akerman’s work. See, for example, I'm
Hungry, I'm Cold (1984).
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of silence. Instead of adding solemnity to it, it detaches the image from the character, the
character from the audience, and so on. It makes her struggle inaudible. It disconnects the
audience from these actions as much as the filmmaker is. The character might try, but no
one will hear it. The relationship is cut off, alienated. In this case, the silence emphasizes
the disruption. It creates a gap, both between the filmmaker/character and between the
audience and the filmmaker/character. The silence makes the moment feel helpless: it re-
minds us of the passivity of the listener as it exposes the immutability of this experience.
In a way, it is the confirmation of a point of no return. The disassociation between sound
and image, her actions and the audience’s incapacity to perceive them fully, spells out the
hopeless faith of this story.

The third moment of silence happens after a short ellipse. The kitchen is clean, all tidy
and shiny, and the character is now polishing her shoes with a brush (08:13-08:47). This
action evokes the same feeling as the putting on of the coat. It is a moment of preparation:
she is “getting ready for something”. If it were not for the disruption of the second silent
moment, or for the fact that there was already a solemn moment, this section would have
the same impact. Due to the previous silent moments, this one seems in conformity. It is
redundant, prolonging. And yet, it is refreshing because it is the very first moment in
which the filmmaker assumes the latent sound fallacies; in which the challenge of syn-
chronicity is clearly combined with a sense of composition. Before, one or the other had
their own turn: biting the apple and insulating the door with tape was clearly a rhythmical
composition but asynchronous; the cleaning of the floor was completely out of sync but
had no particular sonic arrangement. Now, they are assuredly fictional.

However, at this point, none of it matters. It is neither about synchronicity nor about
composing. Both components, the visual and the sonic, send the same message. The
means of storytelling are not conflicting: it is impressive how both sources of information
say the same thing, at their own pace and capacity. In line with the concept of sound-prop,
the main objects of these silent moments are potential props that did not get to be used.
However, this last moment of silence combines silence with “real” sound, and thus it puts
forward this prop as a sound-prop. The brush is acting visually, but it also acts sonorously.
The assumption that the filmmaker was unable to continue with matching sound and im-
age is misapprehending the artistic value of her choices. She has explained this many
times, for instance, when she claims that a corridor and a door already tell a story*® She
could see a trigger in anything, creating tension and expectation in everything. Akerman
was very certain how to tell a story. The silence also allowed her to do so. As Kane asserts,
“in the silence of imagined sound, where there is nothing actually vibrating, one can per-
form intentional acts, (...) such as conceiving, comparing, composing, and distinguishing
sounds.?” In this moment, she unfolds her craft. The fact that most sound was done in
post-production but still in a very limited way only pushed the filmmaker forward in her
ability to tell stories. It is an act of liberation.??

20) Paraphrasing from Chantal Akerman, From Here (2010).

21) Brian Kane, Sound Unseen (Oxford: Oxford University Press, 2014).

22) “Liberation” as in a parallel with Varese and Wen-chung’s “Liberation of Sounds” (1966), which is not so
decontextualized when geographic and chronological proximities are considered and given the general

attitude towards experimentalism, nouvelle vague, and acousmatic music. (See Edgar Varése and Chou
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Following these moments of silence, there is one last sequence of actions before the
ultimate end. The girl is sitting on the floor for a while (08:35) and seems pensive. She
grabs a newspaper (08:50), which also makes no sound, and plays with it for a short while.
Over this action, her own voice is humming the same melody as in the beginning. Again,
this also seems pointless. Nevertheless, while in the beginning it seems she could, for in-
stance, even be looking for a job, now she starts scribing all over the newspaper. She is
restless. She looks outside and then goes to the window frame, to insulate it as well (09:41).
Then, she starts off a weird dance, still giving this feeling of getting ready for something.
She is laughing awkwardly, spills lotion all over herself, and seems to be having fun, once
again disrupting the initial purpose of these tasks (the lotion is not supposed to be used
this way). It is a Resurrection dance.” Then, there is a moment of confrontation, a mo-
ment in which she finds her own reflection in the mirror (10:35). Her expression changes,
and she slaps herself in the face. Then she writes something on the mirror’s glass with her
finger (no sound) and walks to the stove again. Only at this point does sound again align
with the image. The matches, previously heard as an onomatopoeia, are now with real
sound (10:47). Image and sound return to one another. It gets solid again, as a “Return of
the Elixir”, the last step in Vogler’s narrative structure.

The actors

When a prop acquires an extra layer of meaning within the narrative, it has an acting func-
tion. In a normal context, that prop would be a regular object, but in the context of the
story, the prop amounts to development and/or understanding of the plot. By that time,
this prop is no longer a mere object. The prop was chosen according to a sonic-dramatur-
gic function. It becomes an actor within this context, for it plays a role. Once this meaning
has been established, evoking its sound will consequently evoke the meaning it carries. It
becomes a reference within the narrative.

In Saute ma ville, most props are mere props. They are objects, belong to the scene, and
happen to make sounds, which the filmmaker took advantage of. They establish a sense of
rhythm, even of duality, but their role is circumstantial. However, there is one sound that
translates into a specific idea. Just like with the anklet in The Imaginarium of Doctor Par-
nassus (2009) or the zippo in The Butcher (1970), the sound of the gas contributes to the
resolution of the plot. For example, in The Butcher, the sound of the zippo becomes a di-
rect association to the murder investigated; it passes on from character to character until,
finally, in a moment of increasing suspense and tension, its sound informs the audience of
Popaul’s presence in the room (off-screen), and therefore identifies him as the murderer.
The main plot is then solved. This prop has an acting function, being, therefore, a sound-
actor.

Wen-chung, “The Liberation of Sound;, Perspectives of New Music, vol. 5, no. 1, 1966, pp. 11-19). Besides, the

Acousmatic Foley research project aims precisely at crossing the references and terminology from Concrete

Music and Sound for Film. Even if at the time (or ever) Akerman was not aware of Schaeffer, Varése, and

others, the idea is that she had exactly the same understanding of sound’s possibilities as these composers.
23) See footnote 14.
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As for Saute ma ville, the sound of the gas is a sound-actor because of the role it plays.
Incidentally, it is an abstract object, but that is not why it cannot be considered a prop. It
is because its presence is beyond the impossibility to maneuver it (and not for being non-
physical). In fact, this is one of the main distinctions of “sound-props” and “sound-actors”
when compared to “sound-objects”. These concepts are ramifications of the sound-object
concept while avoiding its ampleness. Ideally, paraphrasing Kane, the sound-object does
not exist beyond its audible manifestation,* as it “only truly emerges when a sound no
longer functions for another as a medium, but rather is perceived as such”? However,
Kane also asserts that “the objectivity of the sound object is intended to emerge across its
various instances,” which is the case of film sound being multimedia (sound and image).
Besides, unlike the film examples mentioned above, a sound-actor is not necessarily a plot
resolver, nor is it intangible.

But as soon as the gas sounds (11:11), the plot is revealed. For it all was a suggestion
until now, blurring with the illusion of a silly young girl just playing around. Seconds after,
she lit a long match, blew up a balloon, said “bang-bang”, and set fire to the letter (which
might, after all, also carry more meaning than it would seem). At this point, the gas ac-
quired many synonyms: blowing up, suicide, explosion, etc. This is a quick escalation to-
wards the final Elixir.?” This escalation soon exhausts every possibility, and the moment
comes in which the character finally leans her head over the stove and does nothing else.
The sound of the gas tells what is going to happen, adds the relevant information. Back
when she was cooking spaghetti, the sound of the gas was not important, and thus inaudi-
ble. But now, this very same action without its sound would not lead to the same conclu-
sion. It would not translate the image as a moment of suicide; it would not suggest the
explosion after the black image appears. The gas has a very specific dramaturgic function:
it says more than any words. It is the final punctuation that ties together all the split ends,
and this image could not go without it.

The motifs

In some cases, the prop, sometimes evolving into an actor, can develop into a musical
construction as well. In fact, the parallelism with Musique Concréte’s concept of sound-
object lies in the props intrinsic potential to produce sounds.”® If these sounds become
a “repeatable reference”* they produce a pattern as in a musical phrase. They recur to an
idea, defining an internal logic that is recognizable and understood as such. Stemming
from the musical concept known as leitmotif, a sound-motif uses the same strategy but

throughout this chain of prop-actor-motif.

24) Kane, Sound Unseen, p. 34.

25) Ibid., p. 25.

26) Ibid., p. 32.

27) See Vogler, The Writer’s Journey.

28) See Pierre Schaefter, Treatise on Musical Objects: An Essay across Disciplines (Berkeley: University of Califor-
nia Press, 2017) and Kane, Sound Unseen.

29) Kane, Sound Unseen, p. 21.
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A classic example of a leitmotif is the main musical theme of Once Upon a Time in the
West (1968). Incidentally, the main instrument of this melody (the harmonica) is also
a sound-prop, for being the object accompanying the main character at all times. In fact,
it bears a direct relation to the plot, as it is intrinsically related to the development of the
narrative. Most importantly, it is actually the presence of this instrument (and its musical
phrase) that announces the presence of the character in the scene. Nevertheless, the out-
line of a sound-motif is shared by music composition too, because its structure is in the
realm of musical understanding (composing phrases). An example of a cross-over be-
tween sonic and music composition can be found in Brown’s film adaptation of Anna
Karenina, starring Greta Garbo (1935). The motif is composed of two sounds that carry no
particular meaning or assumption per se. As objects, there is a train and a hammer. As
actions, there is a train about to depart, and a hammer being used to break the ice stuck
on a train rail. At an early point of the “Hero’s Journey™”, Anna Karenina goes to the train
station. When she is about to leave, the departing train is marked by a combination of
sounds, including the hammering. Suddenly, unexpected shouts are heard, and the crowd
(and the audience) understands that someone committed suicide on the tracks. In a semi
close-up, Anna Karenina expresses her sensitivity to the incident, slightly horrified but
emotionally distant. Much later, when her journey is reaching the end, she returns to the
train station. This new sequence seems almost like a déja vu; it immediately recalls the
previous episode. The scene is built sound by sound, growing in tension, which is con-
firmed when the hammering is heard once again. This sound is grounded in a well-known
and previously established meaning so that it can proceed on its own, announcing what is
about to come. Its existence is so well justified that it can afford desynchronization, claim-
ing autonomy from the image. It extends the waiting, giving it a tempo, increasing the
suspense and the expectation. As “in a narrative there exist simultaneously a linear dimen-
sion — events happen at different moments in time — and relations of cause and effect
between these different events’*" the hammering, just like the gas in Saute ma ville, cor-
responds directly to the idea of suicide within the context that has been established.

As mentioned initially, right at the start of the movie, the humming is a very concrete
cue. It could have seemed random or unrelated, but the happy humming misleads the
audience into expecting an “innocent” story. As she goes up the stairs, it seems that the
singing is there only to fill in the space. Besides, it goes together with the action because
she seems to run out of breath, either singing or climbing, but it is more than that. The
song is a reference to the final scene in Truffaut’s The 400 Blows (1959), which is accompa-
nied by the same melody. In relation to this, it is a clear presage, announcing the story’s
direction. In this case, it is not only a sound-motif, it also turns into a leitmotif across mov-
ies. From the beginning, she has been saying what the character is up to, and (within the
reference) why and what for, but its meaning is codified. Towards the end, when she is
sitting on the floor looking at the newspaper, she recalls the motif, singing it again (08:47).
It is a reminder.

30) See Vogler, The Writer’s Journey.
31) Jean-Jacques Nattiez and Katharine Ellis, ‘Can One Speak of Narrativity in Music?, Journal of the Royal Mu-
sical Association, vol. 115, no. 2 (1990), p. 242.
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Just like everything else in the film, this is not an explicit statement. Everything is
a suggestion. Of course, perhaps it becomes more explicit for those recognizing the melo-
dy, but that is not necessary. The story goes on with or without such cognizance. In fact,
what seems relevant is that the “happy” tone of this humming prevails afterward, in a bit-
ter-sweet feeling of joy. It is the mood left in the end, despite the suicide. Just like in The
400 Blows, this melody is a statement of freedom. Both characters are about to liberate
themselves from oppression. In the end, that is the meaning of this motif.

The end

Saute ma ville is Akerman’s first short movie, but it announces many of the themes, tech-
niques, and interests that prevailed in her work. It was the start of a career that brought
many different artworks, with one common thread despite the differences. Her interest in
sound is shared amongst them all. In each of her movies, there is at least a detail, a mo-
ment, an object that evinces her attention to it.

For example, in Night and Day (1991), a neighbor keeps complaining about the noise
coming from the main character’s apartment. This should make no sense, for they are
quiet. The neighbor then comes to the flat and, while in the bathroom, claims “we can hear
everything through the sink pipes”. This is a very awkward moment, for it seems unneces-
sary and unjustified. Also, Aurore Clément, who plays Anna in The Meetings of Anna
(1978), told the story of Akerman spending much time choosing the characters’ shoes.*”
She thought that the footsteps of the main character should sound in a very precise way.
And she was aware that this is not a question of post-production. The sound the character
makes while walking influences the acting itself. It may give it strength or discomfort, for
example. Simultaneously and most importantly, the direct sound defines the scenograph-
ic tone.

Saute ma ville is in line with Akerman’s approach: no spectacle, no commodity.*” Eve-
rything flows very naturally, despite the discomfort. The experience is ambiguous, nothing
holds for too long (as opposed to Jeanne Dielman), and at the same time, it seems to last
forever (as in “nothing happening”). There is a sense of alienation, yet at the same time,
everything is so down to reality. In between all the mess, the certainty of a goal is there all
along. After the sound of the gas, the screen goes black. Together with that cut, the sound
of an explosion is heard (11:37). That was the final destination. It is done now. The young
girl, the kitchen, the flat, the building: several explosions. All gone. At 11:52, an indistin-
guishable sound appears. A sort of chapter-splitter, a distorted twinkle. The young girl
mumbles the song again.

Following up on this melody, another tone announces the crew of the film. The final
audio note is the credits of the movie, audible instead of visual. Obviously, this also had to
do with budget limitations, but it is Akerman’s awareness that image and sound have
equivalent potential. Most importantly, that sound in its abstraction and limitations actu-

32) In I Don’t Belong Anywhere: The Cinema of Chantal Akerman (2015).
33) Margulies, Nothing Happens, p. 33.
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ally allows for expanding plasticity beyond what is contained in the image. Sound is a tool
of fiction-making, in its manufacturing core and its “make-believe™® ability. In all of Ak-
erman’s work, there is a sound moment, a punctuation: from explicit notes to unnoticed
choices. Saute ma ville is an instance of a whole.

Incidentally, the film comprises the three concepts of Acousmatic Foley. Through these,
this article exposed Akerman’s first short film as a meticulous exercise in sound storytell-
ing. While these concepts might help us understand the dramaturgic functions of each
“audible sound”, these sounds also illustrate the concepts themselves. Whether or not the
term “sound design” has been blurred over the years, Acousmatic Foley aims at addressing
sound in its specificity: beyond dialogue and beyond music, sounds as sounds, in their
potential as a tool of fiction, in their performative value. That is, what sound does what,
and how it does it.

Sara Pinheiro (1985) is a soundmaker. For film and video-art, she does sound recording, editing,
foley and mixing. In her solo practice, she makes acousmatic pieces, usually for multichannel per-
formances, radio broadcasts or installations. She graduated in Cinema (Lisbon, 2008) and holds
a Master of Music in Sonology (The Hague, 2012), where she is a guest lecturer. She has been part of
the teaching committee at CAS — FAMU since 2013. Her academic work is a practice-based re-
search under the name of “Acousmatic Foley”. She is currently a PhD candidate at the College of
Arts, Humanities and Business, in The School of Music and Media at the Bangor University, UK.
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1935), Apocalypse Now (Francis Ford Coppola, 1979), The Butcher (Le Boucher; Claude Chabrol,
1970), Bye Bye Monkey (Ciao maschio; Marco Ferreri, 1978), Chantal Akerman, From Here (Gustavo
Beck, Leonardo Luiz Ferreira, 2010), Edward Scissorhands (Tim Burton, 1990), I Don’t Belong Any-
where: The Cinema of Chantal Akerman (I Don’t Belong Anywhere: Le cinéma de Chantal Akerman;
Marianne Lambert, 2015), I'm Hungry, I'm Cold (J’ai faim, jai froid; Chantal Akerman, 1984), The
Imaginarium of Doctor Parnassus (Terry Gilliam, 2009), Jeanne Dielman, 23 quai du commerce, 1080
Bruxelles (Chantal Akerman, 1975), Jules and Jim (Jules et Jim; Francois Truffaut, 1962), The Meet-
ings of Anna (Les rendez-vous d’Anna; Chantal Akerman, 1978), Night and Day (Nuit et jour; Chan-
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34) “Make-believe” is a core concept of fiction. See Gertrude Currie, The Nature of Fiction (Cambridge: Cam-
bridge University Press, 2008), p. 8, and Robert Stecker, ‘Fiction, Nature of’, in Stephen Davies et al. (eds),
A Companion to Aesthetics (Chichester: Wiley-Blackwell, 2009) p. 276.
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SUMMARY

The Sound of Saute ma ville

Sara Pinheiro

Saute ma ville (1968) is the first film by Chantal Akerman (1950-2015). Her portfolio includes con-
ventional and experimental approaches, both in fiction and documentary, essays, visual portraits.
Every film is a new attempt, searching for an approach that altogether still remains as her individual
aesthetics. In this film, most of Akerman’s attitude is already shaped: the simplicity, the intentional
nativity that distracts the audience for what is to come, the feeling of verité, as much as the feeling of
‘nothing happens’ so characteristic of hers. Under the scrutiny of Acousmatic Foley’s concepts
(‘sound-prop;, ‘sound-actor’ and ‘sound-motif’), this paper proposes a closer look at the author’s
soundtrack: listening to each choice of the design as intentional and purposeful. If initially the
soundtrack seems baffling, matching a general defective period of sound in film history, it is also in
the front line of what sound design should be: a storyteller.

keywords: sound, Foley, Acousmatic, verité, fiction
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Victoria Shmidt (Karl-Franzens-University of Graz)

When National Female
Bildungsroman Meets Global
Fantasies about Nazis

Historical Roots and Current Troubles in Lida Baarova

Lida Baarovd (Devil’s Mistress) by Filip Ren¢, the fourth most successful Czech film based
on movie theater attendance in 2016, tells the story of the notorious interwar Czech ac-
tress.” The plot divides Baarovds life into two periods, her short but eventful pre-war stay
in Berlin (between 1934 and 1938) and the post-war investigation concerning her collabo-
ration with the Nazis (between 1945 and 1946). Neither the beginnings of her career in
Czechoslovakia nor her post-war films and personal life are mentioned.

The cinematically inclined easily categorize Lida Baarovd among the films in the co-
hort of European movies presenting female stars as unwitting participants of mass decep-
tion during National Socialism and WWIL? Lili Marleen (1981), La nifia de tus ojos (The
Girl of Your Dreams, 1998), and the biopic Marlene (2000) are the most visible examples
of such ghosts of show business, inseparable from the history of European film during
fascism. As meta-cinematic farces,” these films also provide a specific range of effects for
spectators: sending them on a quest to compare fact and fiction, acknowledging the “film
within a film” and undoubtedly decoding self-referentiality between diverse units of cul-

1) Lida Baarova (1914-2000) experienced several ups and downs in her career and personal life. Her film
career, between 1931 and 1957, included more than 60 films, mainly Czech comedies. After 1945, she per-
formed in more than 20 Italian and Spanish films. Baarova cooperated with several famous filmmakers, such
as Otakar Vavra, Federico Fellini, and Leon Klimovsky. More details of her professional and private biogra-
phy can be found in Ondtej Suchy, T#i Zivoty Lidy Baarové (Praha: Ikar, 2010).

2) Sabine Hake, Screen Nazis: Cinema, History, and Democracy (Madison: University of Wisconsin Press,
2012), p. 186.

3) The concept of meta-cinema has been elaborated by Thomas Elsaesser, William C. Siska, and Robert Stam,
who stress the increased impact of film-making aimed at keeping the focus of the viewers on the fact that
they are watching fiction. Exploring the outstanding success of Inglourious Basterds as a meta-cinematic
farce, Petra Rau emphasizes such strategies of meta-cinema as playing the cinephile games of finding resem-
blances between films, fulfilling mutually contradictory dreams (Nazi victory and Jewish revenge; riotous
entertainment and unconscionable scenes; glorious heroism and abject abasement), and perturbing double-
endings, which point to the incongruity of the viewers” expectations shaped by cinematic consumption: Pe-
tra Rau, Our Nazis: Representations of Fascism in Contemporary Literature and Film (Edinburgh: Edinburgh
University Press, 2013), p. 160.
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tural information. These films utilize many gags and jokes, which keep them far from the
culmination of kitsch as well as equipping the unique forms of spectatorial enjoyment
such as the pleasures of intertextuality.?

Alongside this international trend in meta-cinematic farce, the film presents the story
of Baarovd as a traditional Czech female bildungsroman with a dramatic finale, due to the
worst mistake a Czech woman could make — falling in love with a German.” The bright
rise and subsequent fall of her career at the German motion-picture production company
UFA (Universum Film-Aktien Gesellschaft) is presented as directly linked to her love af-
fairs with two of the most influential and popular Germans at the time — the famous actor
Gustav Frohlich and the Minister of Propaganda Josef Goebbels. The post-war outrage
against Baarovd, accused of collaboration, reconstructs the atmosphere of the advancing
socialist authoritarianism. The film emphasizes Baarovas family as both the driving force
behind her fall, especially her mother’s negative influence, and those who shared the dra-
matic destiny of Lida due to post-war persecution against collaborators.

This inbetweenness of storytelling not only reflects the mainstream pressure of two
opposing forces — homogenization and preservation of diversity in the process of Euro-
peanization — but also provides thoughtful options for revising the multi-layered and
transversal borders of European films, which often remain unrecognizable even as they
shape film production and consumption.® This article explores Lida Baarovd as crossing
the borders of storytelling practices stemming from different genres of shaping the view
on female emancipation from master narratives. In line with defining various genres not
within a rigid logical order of classification but as “historically evolving narrative classes
that orient tellers, receivers, and industries (such as the film industry or publishing hous-
es)”’

and contingent formations that can be interpreted in terms of the semantic/syntactic/

) T recognize meta-cinematic farce and female bildungsroman as specific historical

pragmatic approach to genre introduced by Rick Altman.?

Exploring Lida Baarova sheds light on textual structures and social habits that frame
the meta-cinematic farce and bildungsroman by lending the appearance of creating mean-
ings for different audiences. Firstly, I focus on the pragmatic approach to the film and the
expectations involved in its production. Analysis of the films by Filip Ren¢, serving as
a collective memory of the totalitarian past, provides the main context for recognizing the
choice of the two main strategies of narration, meta-cinematic farce and female bildung-
sroman, including the limits of their juxtaposition. I then examine the surrounding cine-
matic and literary texts that silently but efficiently exhort the audience to embed Lida
Baarova in the semantic and syntactic frames within each of these two genres. I interpret
Lida Baarovd as coalescing the semantic structures of meta-cinematic farce and female

4) Hake, Screen Nazis, p. 87.

5) Victoria Shmidt, ‘Female Bildungsroman in Czech Conduct Periodicals: The Inception of the Genre, Histo-
ry of Education & Children’s Literature, vol. 15, no. 1 (2020), forthcoming.

6) Tim Bergfelder, ‘National, Transnational or Supranational Cinema? Rethinking European Film Studies,
Media, Culture and Society, vol. 27, no. 3 (2005), p. 317.

7) Matti Hyvirinen, Analyzing Narrative Genres, in Anna de Fina, Alexandra Georgakopoulou (eds), The
Handbook of Narrative Analysis (New York: Wiley-Blackwell, 2015), p. 179.

8) Rick Altman, Film/Genre (London: BFI, 1999).
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bildungsroman — the genre’s building blocks such as “common traits, attitudes, characters,
shots, locations, sets”.” Finally, I explore this mix as leading to consistent erosion of the
syntactic bonds of both storytelling approaches.

Ren¢’s pragmatic approach: Between political conformity and the economic
imperative

Filip Ren¢ (born in 1965) is one of the most influential contemporary Czech filmmakers
in terms of establishing and cementing the Czech post-1989 symbolic spectatorship —
engaging the Czech audience in collective memories and serving as an ideological inter-
jection in interpreting the past. Ren¢s full-length debut Requiem pro panenku (Requiem
for a Maiden, 1991) was an attempt to engage the film industry in unmasking socialist
arbitrariness. Based on a true story, Ren¢ tweaked it in favor of ideological clarity by op-
posing the dark past to new democratic perspectives. In contrast to the real story of
a Romani girl with behavioral issues who was placed into an institution due to an error on
the part of social services and who later burned down the institution, in the film, the main
character is a blonde Czech girl and the staff of the institution operates much like the well-
known clichés about residential care institutions depicted in One Flew Over the Cuckoo’s
Nest (1975). Despite criticism from those who knew the real story and expected a more
thoughtful approach,'” the film continues to receive the attention of, and acceptance by,
viewers who share Ren¢s ambition to disparage the socialist regime.'?

The pathos of unmasking totalitarianism also governed Renc¢’s next film Polojasno
(Half Clearly, 1999), a docudrama that reconstructs the story of a student named Bartuska,
who tries to investigate the suppression of student demonstrations by the police in No-
vember 1989. As in Requiem, Polojasno introduced the strong dichotomy of truth and ar-
bitrariness, while innocent victims embodied by coming-of-age male heroes become the
main symbols of emancipation from the totalitarian past. Also, opting for docudrama re-
verberated with the global triumph of this genre in the mid-1990s: Quiz Show (1994),
Apollo 13 (1995), and Hillsborough (1996) announced the grand comeback of docudrama
to international screens.'?

Two years later, Ren¢ again depicted the painful legacy of normalization, but in the
nostalgic frames of the retro musical — a genre that continues to celebrate its triumph on

9) Rick Altman, The American Film Musical (Bloomington: Indiana University Press, 1987), p. 95.

10) Tomas Poléc¢ek and Jana Soukupova, Pravda o Requiem: skute¢ny piibéh;, Idnes, 19 June 2009, <https://
www.idnes.cz/onadnes/vztahy-sex/pravda-o-requiem-skutecny-pribeh.A090619_113929_ona_vztahy_
ves> [accessed 18 October 2019].

11) One of the examples of the consistent echo of this success is the recent review by Pavol Bozik, who welcomed
the issue of the film on DVD and Blu-ray as a significant lesson concerning the past: °Z Ren¢ovho Requiem
pro panenku mrazi aj po Stvrtstorocf, Kukninato, 4 October 2017, <https://www.kukninato.sk/film/
z-rencovho-requiem-pro-panenku-mrazi-aj-po-stvrtstoroci/> [accessed 18 October 2019].

12) Jonathan Bignell explains the international success of docudrama by several driving forces including adopt-
ing “the form in order to address events in the past, but also events extrapolated from present trends or spec-
ulatively predicted”: ‘Docudramatizing the real: Developments in British TV docudrama since 1990’ Stud-
ies in Documentary Film, vol. 4, no. 3 (2010), p. 200.
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the global stage since the end of the 1970s. Typical of this post-modern generation of mu-
sicals, “the increasingly dense and allusive use of popular songs” became one of the tools
“for expanding blockbuster strategies to musicals”'® Like Everyone Says I Love You (1996),
Blues Brothers 2000 (1998), or Moulin Rouge (2001), Rebelové (Insurgents, 2001) not only
gave a new lease on life to the hits of the past but also shaped the global taste for musical
nostalgia. Remarkably, the soundtrack of the film, made up of the most popular Czech
songs of the 1960s, remains the highest selling soundtrack album in the Czech Republic to
date,'¥ highlighting the role of the increasing commodification of film into film-related
merchandise as the main driving force for reproducing this genre over the last four dec-
ades.'” Officially, Rebelové was presented as the story of three girls and three boys who
would be stopped in their desire to be together by the authoritarian regime, in particular
by the Warsaw Pact Invasion. Reverberating with romantic dreams shattered by Soviet
tanks, the 1960s pop hits and consistent tributes to the most popular Czech films such as
Posttiziny (Cutting it Short, 1980) led to Rebelové being among the most successful films
of the early 2000s.'?

While testing the global trends aligned with Hollywood’s economic imperative to es-
tablish and maintain the widest possible audience,'” Ren¢s films deserved a critical re-
sponse from those who preferred alternative approaches to collective memories. Defining
Polojasno as a poster-like film full of historical inaccuracy, Adam Drda stressed the clichés
introduced by Ren¢ for imagining the space of political struggle:

[I]n order to avoid making the film boring, Ren¢ introduced plenty of nice-looking
supporting characters: the StB female agent and the inevitable sex scene looking like
a TV commercial, some crazy people accompanying the protest, the odd whistlers,
and the “stewards” in the Parliament, likened more to the cartoon characters in The

Adventures of Tintin.'®

In this pattern of film consumption, involving both consistent critique from intellectu-
als and acceptance by mass audiences and Renc’s close colleagues,' it is possible to recog-
nize how Ren¢ played the producer’s game, which, according to Altman, determines the
weight of commercial success in elaborating genres. Ren¢’s continuous efforts aimed at
exposing the past perform the particular scenario of generating a genre, borrowing the
semantic frames from the Western cinema world, genres unusual for socialist film, such as
psychological thrillers, docudrama, or retro musical, for reproducing the same syntax —

13) Julie Hubbert, Celluloid Symphonies: Texts and Contexts in Film Music History (Berkeley: University of
California Press, 2011), p. 383.

14) Vladimir Vlasak, ‘Rebelové si prisli na své, Idnes, 27 February 2002, <https://www.idnes.cz/kultura/hudba/
rebelove-si-prisli-na-sve.A020226_193822_hudba_ef> [accessed 18 October 2019].

15) Hubbert, Celluloid Symphonies, p. 386.

16) Robert Rohdl and Vitek Chadima, Ceské zpivajici filmy (Praha: Petrkli¢, 2010).

17) Altman, The American Film Musical, p. 330.

18) Adam Drda, Jak kdo (Praha: Revolver Revue, 2017), p. 80. Les Aventures de Tintin et Milou was one of the
most popular cartoon series in Europe in the 20th century.

19) Michal Cernik, 35 éeskych filmovych reZisérii ocima Zderika Svérdka, Jitiho Suchého, Kvéty Fialové, Radka
Brzobohatého (Praha: BVD, 2010), p. 35.
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the relationship between those who are arbitrarily powerful and those who are oppressed,
fixed in post-socialist mass culture.

Rend’s outstanding role in adapting the new, Western, semantic codes was attacked as
part of “the pandemic of overseas superficial films” by one of the most influential produc-
ers, Pavel Melounek (1957-2010).%” Such an interpretation reflected the challenge to post-
socialist filmmakers to “imply coordination of several use desires”*" The struggle to film
the story of Lida Baarova brought forward the expectations of the audience as the main
argument for selecting those who would make the film. While only death stopped Me-
lounek from making the film in cooperation with German colleagues, the scenario by
Otakar Vavra was rejected by the Czech TV broadcaster because his approach “stemmed
from Baarovd’s own view of her life and missed the role of the wheels of history”? Pre-
cisely, the expectations of those who made the decision to present Baarova’s story as a his-
torical epic suitable for Czech and non-Czech audiences orchestrated the decision to grant
Filip Ren¢ and Ivan Hubac the right to produce the film. They derived the pragmatic codes
of Lida Baarovd from the cohorts of texts, literal and cinematic, which shaped the histori-
cal substantiation acceptable to the wider audience: meta-cinematic farce and female bil-
dungsroman.

Meta-cinematic farce: The postpolitical in the post-fascist imaginary

According to Thomas Elsaesser, Fassbinder’s Lili Marleen (1981) should be seen as one of
the first comprehensive examples of maximizing the effect of meta-cinema and introduc-
ing plural counter-narratives decisive for involving the audience in the pleasures of the
film’s intertextuality.”® Based on true events,* the history of Willie, a cabaret singer who
attains fame due to certain sudden occurrences, provides an alternative historicization
through gendering lenses, with a particular focus on “the energy, conflict and character of
individual destinies rather than a portrait of a nation marching to its fate”? By telling the
story of the WWII sensation Lili Marleen, Fassbinder engages in “banalization of what the
Third Reich was all about”*

Lili Marleen is a love story embedded in two (male and female) trajectories of emanci-
pation from the traumatic experience of arbitrariness. While Robert’s story reproduces the
typical German plot about an unhappy love sublimated into outstanding achievements in
arts and science, Willie’s love for Robert is “forceful only insofar as it is based on the un-
fulfilled absence of an object of love and its displacement by mechanical reproduction in
the form of a phonograph record”?” Stressing the inequality between Robert and Willie in

20) Pavel Melounek, Cest{ filmati, nézni barbafi (Praha: Bohemia, 1996), p. 155.

21) Altman, Film/Genre, p. 214.

22) Ondfej Suchy, T#i Zivoty Lidy Baarové (Praha: Ikar, 2010), p. 165.

23) Thomas Elsaesser, ‘Lili Marleen: Fascism and the Film Industry, October, vol. 21 (Summer 1982), pp. 115-140.

24) The film significantly revises the true story of Lale Anderson, a singer whose performance of Lili Marleen
became iconic for the soldiers of different armies.

25) Karen Jaehne, ‘Lili Marleen by Rainer Werner Fassbinder, Film Quarterly, vol. 35, no. 2 (1982), p. 45.

26) Ibid.

27) Elsaesser, ‘Lili Marleen, p. 128.
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their destinies reverberates with the provocative comparability between the Nazis and the
Jews, who are presented in the film as two sides of the same coin, with the capitalist hier-
archy always putting women at the lowest level. Even as Robert asks Willie on whose side
she is, she is on both or beyond this contest — by the film’s finale, leaving her illusions,
Willie makes the dichotomy of being exploited or prostituting senseless.?®

By challenging binary distinctions and moral prescriptions, Lili Marleen destroys the
seemingly permanent entity within European identity regarding fascism, based upon “the
antagonistic structure that makes the fascist imaginary the absolute other of the demo-
cratic”?” The film introduces the very grounds for further movement of post-political re-
flections, which negate binary oppositions such as totalitarian vs. democratic or perpetra-
tors vs. victims, in favor of emancipation from “the fundamental levels of ideology ... not
that of an illusion masking the real state of things but that of an (unconscious) fantasy
structuring our social reality itself”*” The film alters the role of historical events through
diverse scenarios, making Willie and Robert “either embodiments or antagonists of the
historical conflicts”?" In terms of Rick Altman’s typology of narration, Lili Marleen should
be seen as a multiple-focused narrative that rejects simplistic national and individual ex-
planations in favor of a more complex view of the causes underlying certain events.*

By practicing a grotesque but fascinating baroque aesthetic, Fassbinder intentionally
irritates the audience through the vulgarity of nostalgia. But “a nostalgic engagement in-
formed less by concerns about the corruption by politics than the disappearance of classi-
cal cinema [and other entertainment] ™ is easily transformed into new historicity regard-
ing “Nazism as flamboyant figuration of capitalism™* not because of its brutality but due
to its ability to reorganize societies’ moral, ethical and erotic relations in the direction of
“rituals of communal consumption” Lili Marleen is often seen as an opaquely reflecting
mirror in which an audience may find confirmation of its own identity,*® in line with
the mission of multiple-focus narrative, which pushes the reader away from a traditional
construction of the story toward a new kind of synthesis.” Unsurprisingly, its syntactic
code is easily adopted by films about filmmaking that are set in the pre-war and WWII

28) David Bathrick, ‘Inscribing History, Prohibiting and Producing Desire: Fassbinder’s Lili Marleen’, New Ger-

man Critique, no. 63 (1994), pp. 34-53.

Hake, Screen Nazis, p. 5.

Slavoj Zizek, The Sublime Object of Ideology (London: Verso, 1989), p. 30.

Elsaesser, ‘Lili Marleen, p. 125.

Rick Altman, A Theory of Narrative (New York: Columbia University Press, 2008), p. 281.

Hake, Screen Nazis, p. 186.

In several texts, Elsaesser has brought the “flamboyant figuration of capitalism” into analytical focus in or-

der to explain the interrogation between mass coercion and mass consumption of Nazi public policy (see

Thomas Elsaesser, ‘The New German Cinema’s Historical Imaginary’, in Bruce Murray, Christopher J. Wick-

ham (eds), Framing the Past: The Historiography of German Cinema and Television (Carbondale: Southern

Illinois University Press), pp. 280-307, which obtained its continuity in the disappearance of all boundaries

between political life and entertainment culture typical of the current post-political mode of historiographic

metafiction (Rau, Our Nazis, pp. 162-163).

35) Thomas Elsaesser, Fassbinder’s Germany: History, Identity, Subject (Amsterdam: Amsterdam University Press,
1996), p. 166.

36) Elsaesser, ‘Lili Marleen, p. 117.

37) Altman, A Theory of Narrative, p. 286.

29
30
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period as a significant realm of the post-political in performing fascism and not only
Nazism.*®

La nifia de tus ojos by Fernando Trueba may be seen as a constructive interplay be-
tween Lili Marleen as a performance of the post-political and the classical Spanish come-
dia, or a three-act play, which brings together numerous diachronic discursive histories,
both comic and dramatic. Typical for comedia, the bedroom farce frames the consequence
of the plot’s acts. Each part, except for the introduction, starts with a meeting of the char-
acters in front of the bedroom of the main female character, Macarena, a young beautiful
Andalusian actress, either in the hotel or in the chalet that she received from Goebbels. It
offers enough space for ironic analogies between sex, filmmaking, and politics.*”

The first part consists of pseudo NO-DO newsreels*” presenting the context of the
Civil War and the arrival of Spanish filmmakers (who cannot work in Spain because of
their political affiliation with Franco) to Berlin to make a German/Spanish historical mu-
sical aligned with Spanishness — a nationalistic pattern that reverberated with other Eu-
ropean fascist movements.*” Macarena celebrates her love for film director Blas Fontiveros
and the opportunity to shine and impress. The rest of the Spanish troupe tries either to
have fun or to make a career or both. Very soon, they witness the Crystal Night while din-
ing in the Jewish quarter, and this primary conflict between their expectations of a more
comfortable life and insecurity is developed in the following part.

Becoming the object of Goebbels’ obsession, Macarena faces the ambivalent attitude
of Fontiveros — who is jealous as well as ready to sacrifice Macarena for his artistic
ambitions. This conflict ramps up because of many other contests — between Spaniards
and Germans and among the Spanish actors themselves. The conflict culminates in
the moment when Fontiveros informs Macarena about her father’s death in a Spanish
prison, to make her performance in the scene of her fictional lover’s death better. Passing
through multiple disappointments, Macarena challenges Fontiveros and others by hiding
Leo, one of the concentration camp imprisoners recruited as extras, and towards whom
she feels first empathy and then desire. In his turn, Fontiveros sacrifices himself — rescu-
ing Macarena, other members of his troupe, and Leo, the Jewish/Russian Macarena’s
lover.

Like Lili Marleen, La nifia de tus ojos proliferates the issue of art as either exploiting or
prostituting with regard to fascism or, even more, any political regime.*” Fontiveros’s ex-
pectations from UFA about the high manageability of his film production co-exist with his
frustration with film consumption in Spain. Making a dual-language movie is presented
as a repetition, destroying and recycling Spanishness to a meaningless farce. La nifia de tus

38) For instance, the sequel of La nifia de tus ojos, La reina de Espafia (2016), focuses on the authoritarian
regime of Franco.

39) Anne Hardcastle, ‘Representing Spanish Identity through Espanolada in Fernando Trueba’s The Girl of Your
Dreams (La Nifia de tus ojos); Film Criticism, vol. 31, no. 3 (2007), pp. 15-35.

40) No-Do is the colloquial name for Noticiarios y Documentales (News and Documentaries), a state-controlled
series of cinema newsreels produced in Spain from 1943 to 1981.

41) Nuria Triana-Toribio, Spanish National Cinema (London: Routledge, 2008), p. 38.

42) Roger Hillman, ‘Trueba’s La nitia de tus ojos (The Girl of Your Dreams) (1998): the German Connection,
Studies in European Cinema, vol. 5, no. 1 (2008), pp. 67-76.
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ojos equates filmmaking with producing discourses as commodities that prompt audi-
ences to recognize the intractable legacy of authoritative regimes, concentrating eco-
nomic power on the one hand and splitting the subject — especially women — on the
other.

It is difficult to ignore the intertextuality between La nifia de tus ojos and Lida Baarovd.
Firstly, the Spanish plot can be seen as a consistent reversal of Baarova’s story: Macarena
rejects Goebbels, she remains the embodiment of Spanishness as well as antifascism, and
also confirms her devotion to her profession — by becoming able to sublimate her grief
about her father to an outstanding performance in the scene with her dying lover. Overall,
she achieves much better results in the libidinal economy than Baarova: by the end of the
film, she ensures the love of Fontiveros, who sacrifices himself for Macarena and her Jew-
ish lover. At the very end, Macarena’s colleagues directly mention Baarovds affair with
Goebbels — by stressing the obvious difference between her and Macarena. Further, True-
ba had filmed La nifia in Prague, and several Czech actors were involved, including Karel
Dobry as Leo and Miroslav Téborsky*® as Vaclav, the translator who adds to the film’s plot
the Goffmanian figure of kibitzer — the person inside and outside of communication who
finally remains together with Fontiveros while being sacrificed. Allusions to Czech history
and filmmaking and analogies with Lida Baarovd assist La nifia de tus ojos in finding the
proper balance between pathos and irony in order to stop fascism from becoming a Hol-
lywood melodrama. Did Lida Baarovad meet this challenge?

Lida Baarovd: Destroying the meta-cinematic farce

Ren¢ and Hubac¢ started to plan Lida Baarovd in the late 1990s — when post-political mo-
tives concerning filmmaking and fascism began to come to the center of audience atten-
tion.* It is reasonable to assume that even the intention to make a film about Baarova was,
to some extent, the result of experiencing films such as La nifia de tus ojos or Marlene.
Later, the enormous success of Zwartboek (2006) and Inglourious Basterds (2009), which
brought forward the figure of the female artist in the Resistance movement, can be seen as
a possible additional push to develop Lida Baarovd in line with the semantics of meta-
cinematic farce.

The particular focus on costumes and the intention to reproduce the luxury of inter-
war life put Lida Baarovd at the top of the list of the most expensive film projects in the
Czech Republic — comparable with the high budgets of Lili Marleen, La nifia de tus ojos,
and Marlene. The multilevel intertextuality between Lida Baarovd and these films mani-
fests in diverse visual matches.

43) Both played supporting roles in Lida Baarovd: Dobry as the film director Gerhard Lamprecht and Taborsky
as the general director of UFA Ludwig Klitzsch.

44) The concept of post-politics stems from the various attempts to redefine the role of political participation in
the post-Cold War period and especially from a critical point of view on the neoliberal agenda as univocal
and transhistorical against the post-political “sense of being temporally after but not over” political matters.
See John M. Meyer, “The Politics of the “Post-political:” Contesting the Diagnosis, Democratization, vol. 27,
no. 3 (2020) pp. 408-425.
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Lida’s visit to Hitler in response to his invitation to tea is a total reversal of the same
event in Lili Marleen. In Fassbinder’s film, Hitler remains invisible — only a great light
(obviously referencing the lantern lights mentioned in the song) flows towards Willie en-
tering the room dressed in a white fur coat. In her dark and manly pin-striped suit with
black fur, Lida speaks with Hitler, who makes some gestures trying to touch Lida but
avoids doing so — sacralizing her beauty.

The scene of the opening night of Barcarole (1935), the first UFA film with Baarova,
reproduces in detail the scene from Marlene (2000) that presents the first performance of
Der blaue Engel (1930). There are also obvious similarities between Lida Baarovd and La
nifia de tus ojos, for example, in visualizing the events of Crystal Night (according to the
plot, Baarova escapes from Berlin that day and observes the Nazi atrocities against the
Jews). Despite these visual matches, Lida Baarovd misses the core of the meta-cinematic
farce in imagining fascism.

The audience learns much less about Baarova as an actress and her work at Barrandov
and UFA than about her personal life — even the short, four-second scene reconstructing
the Barcarole finale shows Burkhard as Frohlich but not her. Between 1934 and 1939, she
had participated in eight films made by UFA, including such famous ones as Patrioten
(The Patriots, 1937) and Der Spieler (The Gambler, based on the novel by Dostoevsky,
1938), also playing in several Czech films, mainly bildungsroman comedies and dramas. In
German films, Baarova reached a top position among those actresses who played femmes
fatales leading men to betrayal. In line with the syntactic structures of meta-cinematic
farce, with a particular focus on film as an art and a commodity, the resonance between
the geographical (Germany/Czech) and typecast (fernme fatale/ingénue) borders of Baar-
ovas life during that period could have become one of the central motifs for deepening the
understanding of possible self-referentiality between the film and the private realms of
Baarovidss life.

While the vicissitudes of her film career in the Czech lands and Germany remain on
the margins, her sex appeal is the only commodity that matters, according to the film.
Avoiding the dilemma of prostitution vs. exploitation, central to the post-political core of
meta-cinematic farce, leads the objectification of Baarova to her total dependence on oth-
ers either treating her properly (as her father or Hans, who rescues Baarova from commit-
ting suicide and helps her to escape from Berlin) or abusing their power against her — like
the rest of the characters. The master-servant pattern runs through all of Baarova’s rela-
tionships — obviously, she either obeys or rebels, or more precisely, she passes through the
cycle of (dis)obedience. This scheme also explains Baarovas desire for Goebbels through
the simplified psychoanalytical scheme of projecting the child-parent relationship and her
rebellion against Goebbels’s wife by the psychosexual competition for love.

Oversimplifying the relationship between Baarova and Magda Goebbels initiates the
replacement of politics through the celebration of perversity in imagining fascism. In the
scene where she complains to Hitler about her husband, central to the plot, Lenka Vlasak-
ova as Magda Goebbels performs her role as that female villain who easily combines the
private and public realms of her life to practice brutal power. It leads one to recognize in
her performance the motifs of popular pseudo-historical performances such as Game of
Thrones, which are not only affected by performing Nazis in movies but also have started
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to shape approaches to performing Nazism.* Although Vlasdkovd’s performance bears
much resemblance to other famous performances of Magda Goebbels, particularly by
Hanna Schygulla in La nifia de tus ojos and Piper Laurie in The Bunker (1981), hers rein-
forces the depoliticized perversity of Nazism and fascism.

The dispassionate cynicism of Schygulla, who offers Antonio Resines as Fontiveros
a sort of social contract between them intended to civilize Goebbels’s affair with Macare-
na, is a visual match to the scene of negotiation between Magda and Lida — but it loses the
political irony embedded in the obvious analogy of the relationship between Germany
and Spain and between husband and wife. Full of performative acts aimed at constructing
her identity as a wife and a mother, the authoritative speech by Vlasakova as Magda Goeb-
bels to her husband reverberates with the monologue by Laurie as Magda Goebbels at the
moment when she explains to Richard Jordan, as Albert Speer, why there is no meaning of
life for her children. But in contrast to the very strong concern for the historical testimony
in The Bunker, in Lida Baarovd, Magda’s speech remains an example of spousal manipula-
tion.

Depoliticizing fascism towards its familiarization explains the casting of those who
played Nazis in Ren¢’s film — except for Karl Markovics as Josef Goebbels, the rest of the
Nazis were played by Czech actors. Pavel KiiZ, who played Hitler, not only has a solid
portfolio of comic villains, especially in fairy tales, but also made his name as Stépan
Safranek, the protagonist of the coming-of-age saga Bdsnici (Poets, 1982, 1984, 1987,
1993, 2003, 2016). Other Czech actors who feature as prominent Nazis are known also for
their comic roles as devils, one of the popular figures in Czech fairy tales. For example, Jiti
Dvoréak as Graf von Helldorf, the president of the police, is famous for his role of the
devil Uria$ in the most popular and profitable contemporary fairy tale Andél Piné (2005)
and its sequel (2016). It is thus possible to compare Lida Baarovd with the Hindi movie
Gandhi to Hitler (2011), notorious for its casting — all Nazis were played by Indian actors
unavoidably associated with their most popular roles in comedies and musicals, which
made the film extremely popular among Indian audiences.’ Such casting can be seen as
a mutation of the ambivalent performances of the Nazis in contemporary global pop cul-
ture because of the experiential gap in any form of totalitarianism in Anglo-American
history, the main protagonist of supranational entertainment, which makes fascism exotic
in its otherness, and which audiences continue to expect.*”)

The choice of Markovics as Goebbels embraces this “mind-bending” pattern. Being
well known for his comic performance of Stockinger in Kommissar Rex (1994-1996), in
Lida Baarovd, he generously uses his outstanding ability to move as a string puppet that
made his Stockinger unforgettable; nevertheless, in Ren¢’s film, this ability leads Goebbels
to be directly manipulated by his ambitious wife, and also by Hitler. Furthermore, Goeb-
bels was dubbed in Czech by Viktor Preiss, the actor who is famous for his soft, velvety

45) Valerie Estelle Frankel, Women in Game of Thrones: Power, Conformity and Resistance (New York: McFar-
land, 2014); Rikke Schubart and Anne Gjelsvik, Women of Ice and Fire: Gender, Game of Thrones and Multi-
ple Media Engagements (New York: Bloomsbury Academic, 2016).

46) Sidney Homan and Vera Hernan, Hitler in the Movies: Finding Der Fiihrer on Film (Vancouver: Fairleigh
Dickinson University Press, 2016), p. 95.

47) Rau, Our Nazis, p. 5.
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voice and for his performance in fairy tales. Lida Baarovds casting significantly deviates
from the strategies to perform Nazis in fiction that produce cultural fantasies: neither
those German-speaking actors who also made international careers as cinematic villains
nor charismatic actors who could be easily turned into Nazi executioners were chosen.*®
The scenario of fascism as the theater of the desired masculine leader remains blocked in
Lida Baarovi — but the deal with the devil shapes the story of Baarovds relationship with
the Nazis.

The enticement to play with the metaphor of dirty devilish Nazis whose touch pollutes
everyone reverberates with depicting the post-war persecution against Baarova as an at-
tribute of the advancing totalitarian regime. One of the most visible historical inaccuracies
of Lida Baarovd, her death sentence and the subsequent scene on the scaffold*” when she
receives a pardon at the very last moment, can also be explained by the post-socialist tra-
dition of lumping together former ideological enemies, fascist and communist terror, in
the museum of curiosities of twentieth-century anti-liberalism.*” At this point, Lida Baar-
ovd achieves the maximum possible culmination of reintroducing the “us/them” binary
opposition and a high degree of displacement from the meta-cinematic farce aimed at
disclosing any type of ideological fantasies concerning such antagonism.

Re-establishing the us/them opposition in the form of Czech-German antagonism,
Lida Baarovd concentrates the interpretative energy of the audience on this dual focus and
replaces an instrumental view on ideology as a mere tool of deception, manipulation, and
domination®” through purely nationalistic rhetoric with a particular intersectionality be-
tween gender and nationality. Such a consistent reversal of the post-political replaces the
options of spectatorial enjoyment with a narrow range of pedagogical emotions. This
effect reverberated with another realm of Lida Baarovd, its operation within the longue
durée of national female bildungsroman.

Czech female bildungsroman: The male gaze of the nation

In the nineteenth century, glacial political and social changes catapulted the coming-of-
age novel to the top of enlightened entertainment in different European countries — espe-
cially for women, one of the central target groups of bildungsroman.*® Western bildungsro-
man celebrated individuals “liberated from the tyranny of prearranged categories and
capable of personally creating value”*® The formation of this genre in the Czech lands,

48) Ibid.

49) Baarova was released due to the lack of evidence concerning her collaboration during the period of the high-
est threat to Czechoslovakia — between 1939 and 1945.

50) Paul Bett, “The New Fascination with Fascism: the Case of Nazi Modernism, Journal of Contemporary His-
tory, vol. 37, no. 4 (2002), p. 45.

51) Hake, Screen Nazis, p. 7.

52) Silvia Vegetti Finzi, ‘Female Identity Between Sexuality and Maternity, in Gisela Bock and Susan James
(eds), Beyond Equality and Difference: Citizenship, Feminist Politics and Female Subjectivity (London: Rout-
ledge London, 1992), pp. 117-137.

53) Altman, A Theory of Narrative, p. 99.
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energized by the contradiction between Germans and Czechs, culminated in the 1860s —
the decade when the very first attempts to adapt bildungsroman were made by Czech fe-
male writers employed by male intellectuals in the struggle for the souls and bodies of
young Czech women.*”

These specifics created a distinct and potentially even more unique trajectory for com-
ing-of-age fiction that mixed the Western, single-focus pattern in which the characters
“escape from the dual-focus universe, where they were imprisoned within the narrow

walls of group orientation™

) and “dual-focus pastoral tradition as an identification of
woman with land — the contested space itself”*® The young female character develops
through emancipating herself from an “alien”, German, influence by studying the Czech
language and culture, indispensable for meeting the proper Czech man.

The very first cohort of Czech female bildungsroman attacked the pernicious influence
of foreign, mainly German, romantic literature on young women. Tellingly, these texts
employed male characters that perfectly fit within romantic clichés, either positive (the
honest, open-minded Czech hero who brings proper progressive patterns) or negative
(nihilist, mainly Hungarian and German, villains who seduce the main character), but
disciplinary humor addressed the behavior of those female protagonists who tried to
practice poetry, dreamed about an artistic career, or expected the exaltation of love from
their partner.®” This gender-based unequal distribution of the semantic frames of bildung-
sroman not only served the interests of the new Czech male elites, but also shaped the
unique syntactic construction of bildungsroman as comedy. The long-term popularity of
these patterns informed the next generations of writers and filmmakers and shaped the
long-term pathway of female bildungsroman.”®

During the post-socialist turbulence, this approach would be refined by Michal
Viewegh (born in 1962), one of the most successful writers who built his success by repro-
ducing (mainly female) bildungsroman frames.*® His most notable success came with the
novel Romdn pro Zeny (A Woman’s Novel, 2001), which was adapted for film by Ren¢ in
2005.°2 Romdn pro Zeny is full of intertextual allusions to old but well-known books and
movies targeted at educating Czech women. Also, referring to the familiar scripts of previ-
ous generations, Czech bildungsroman operates as a vehicle of knowledge containing in-
formation and driving forces for shaping the attitudes of readers and spectators toward the
characters.

54) Shmidt, ‘Female Bildungsroman in Czech Conduct Periodicals.

55) Altman, A Theory of Narrative, p. 99.

56) Ibid., p. 94.

57) See, for example, the short novels by Sofie Podlipska and Vénceslava Luzicka published in various educa-
tional periodicals in the second half of the nineteenth century.

58) Dagmar Mocna, Cervend knihovna: Studie kulturné a literdrné historickd. Pohled do déjin pokleslého Zdanru
(Praha: Paseka, 1996).

59) His first autobiographical novel, Bdjecnd léta pod psa (1992; adapted for film in 1997), can be seen as a mix
of male and female bildungsroman aimed at telling the story of several generations within one family pass-
ing through the invasion in 1968, the two last decades of the socialist period, and the Velvet Revolution.
Vyichova divek v Cechdch (1994; adapted for film in 1997) directly focused on the first post-socialist years
and the tectonic changes in social relationships reflected in the reversal of the traditional bildungsroman.

60) The English title of the film is From Subway with Love.
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Both the book and the film are framed as a confession of Laura, a woman in her early
twenties who, in search of her destined one, meets Oliver, a forty-year-old Czech. Jana,
Laura’s mother, rejects everything related to Czechs, and especially Czech men:

In short, Czech men have definitely disappointed my mom... — to her, by approach-
ing national independence, Masaryk sacrificed Czech women to the Kondeliks,®" Jakess,*”
Svejks, Milo§ Zemans, and Pazouts,* or in the best case, to neurotic impotents such as
Kafka or Karel Capek.®”

Such consistent rejection of the Czechs can be easily explained: Jana was twice in love
with Czech men, and the relationships with them obviously traumatized her. The first
lover, to whom Jana gives the nickname PaZout, goes to the theater in a sports sweater and
is not a sophisticated sexual partner. The second man, who becomes Jana’s husband and
Laura’s father, is the same Czech “diehard” even if he pretends to be gentle and well-edu-
cated. Nevertheless, because of an unhealthy diet and an unsustainable lifestyle he dies of
colon cancer in his early thirties, leaving Jana with a twelve-year-old daughter. Alongside
the inability to cope with her grief, Jana cannot make the final decision regarding her mar-
riage to one of her Western “beaus” — each of them ceased to fit her expectations in terms
of their backward, non-democratic values.

Romdn pro Zeny, the book as well as the film, closed the gap between Western pop
culture and several cohorts of Czech female bildungsroman. An intertextual collage of
clichés was used constructively in the interest of the author’s male gaze. The culmination
of the educational essence is achieved at the moment Laura recognizes that Oliver is
Pazout, her mother’s first lover. Through various situations, Oliver-Pazout re-educates
both Jana and Laura, and finally, while pregnant Laura is sitting on Oliver’s lap, Jana ac-
cepts the long-term love of her neighbor, the ordinary Czech man Zemla. At this point,
Viewegh brings forward the victory of Czech men over Czech women by linking his char-
acter Zemla to Martin Zemla, the male protagonist of the novel U snédeného krdmu (In
the Dark Shop, 1890) by Ignat Herrmann.® Through filming Romdn pro Zeny, Ren¢ not
only learned to apply the clichés of bildungsroman, but also experienced extreme success
by winning the audience favorite prize in the prestigious Czech Lion Awards. Therefore,
introducing the frames of bildungsroman into Lida Baarovd reverberated not only with the
common view of Baarova as a lost Czech female soul but also with Ren¢s long-term inten-
tion to produce films that would be attractive to as many spectators as possible.

61) Vaclav Kondelik is a character in the famous female coming-of-age comedy, Otec Kondelik a zZenich Vejvara
(1937), a traditionalist who does not understand the intentions of his daughter Pepa, and who represents the
cliché of a tyrannical father.

62) Milo$ Jakes, the leader of the Czechoslovak Communist Party, known for his unattractiveness.

63) The naive, poor-learning, high-school student from Mach a Sebestovd (Max and Sally), a popular Czech car-
toon TV series between the 1970s and the 1990s. Tellingly, Vaclav Vorli¢ek remade this cartoon into a film
(Mach, Sebestova a kouzelné sluchdtko [Max, Sally and the Magic Phone]) in the same year Viewegh finished
this novel.

64) Michal Viewegh, Romdn pro Zeny (Brno: Nakladatelstvi Petrov, 2013), pp. 34-35.

65) Zemla, a Czech man with a dramatic destiny who loves and marries a Czech woman but his wife does not
like him and manipulates him together with her lover, a German officer, which leads Zemla to his death.
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Lida Baarovd: The exaggeration of bildungsroman frames

Lida Baarovd not only framed Baarovds life through national female bildungsroman but
consistently hyperbolized each of its core narrative elements. The negative role of the for-
eign language, German, an adverse motherly figure, and an unreliable German lover
fueled two-fold didacticism in Lida Baarovd. The exaggerated negative frames fill the void
of a positive figure core to female bildungsroman — a man able to become the demiurge
for a Czech woman. In emphasizing the negative frames of Czech bildungsroman, Lida
Baarova extended its educational message even at the cost of destroying the core of bil-
dungsroman, the possibility of coming-of-age.

Not one but two fateful German lovers brought Baarova’s life to ruin. Tellingly, only
these characters were represented by foreign (Austrian) actors: Gedeon Burkhard as Froh-
lich and Karl Markovics as Goebbels. Both were presented not only as weak men unable
to protect Baarova but also as men who seduced her. Frohlich was the morally ambiguous
anti-hero who combined the features of good and bad characters but finally was revealed
as evil. The film’s historical inaccuracy reinforced the negative image of Frohlich: he was
presented as a man who rejected divorcing his wife and marrying Baarovd, forcing her to
have an abortion; while in reality, it was Frohlich who was divorced, and offered Baarova
marriage while she lost the child because of an ectopic pregnancy.

The film also stressed the compromised attitude of Frohlich toward the Nazis, whom
he obviously did not respect but used for developing his career, as the main source of mis-
leading Baarovd. Neither Burkhard nor Markovics are meant to be funny — but making
their characters extremely despicable, the film maximized the effect of disciplinary humor
aimed at educating the audience, mixing the aversive and ridiculous behavior of German
men. The same mix was prescribed to the role of Lida’s mother.

The choice of Simona Stasova, whose sparkling performance as Jana, Laura’s mother,
in Romdn pro Zeny brought significant success to the movie, partially determined her cast-
ing as Lida’s mother® and confirmed Ren¢s reliance on celebrity intertextuality, “filmic
situations where the presence of a film star evokes a genre or cultural milieu”® as the
pleasure of intertextuality only achievable for the spectators. However, her role in Lida
Baarovd was significantly different. She reproduced the main features of the negative
motherly figure well known from the times of Jane Austen’s novels.®® Playing a woman
with a mind constrained by an unfulfilled dream about her own vogue, Stadové performed
the satire against the mother, identifying comicality with rigidity. Her death during the
anti-collaborators’ investigation is seen as an inevitable consequence of her mistakes.

66) Stasova won the Czech Lion Award for supporting female role for both films.

67) Robert Stam, Robert Burgoyne, and Sandy Flitterman-Lewis, New Vocabularies in Film Semiotics: Structur-
alism, Post-structuralism, and Beyond (London: Routledge, 1992), p. 207.

68) The magnified ridiculousness of mothers produces the core comic element in Austen’s texts. Mainly, her
mothers are a mix of heinous and infantile women obsessed with seeing their daughters marry wealthy no-
blemen. Maaja A. Stewart, Domestic Realities and Imperial Fictions: Jane Austen’s Novels in Eighteenth-Cen-
tury Contexts (Georgia: The University of Georgia Press, 1997); Claire L. Johnson, Jane Austen, Women, Pol-
itics and the Novel (Chicago: The University of Chicago Press, 1990).
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The German-language teacher who corrects Baarovd’s pronunciation is another nega-
tive female figure who embodies many clichés about German women as being rigid, man-
nish, and totally devoted to German perfectionism. Her grotesque four-minute perfor-
mance intertwines two flows of the negative influence on Baarova — German and female.
By the end of the training, Baarova easily enslaves German men, impressed by her Ger-
man articulation and her choice of a German folk song. Taking into account the propen-
sity of Huba¢ and Renc¢ to apply horror motifs in their visual production,® it is possible to
recognize in this scene a well-loved trick of Nazisploitation movies — when the submis-
sive female victim of sadist Nazis is singing and/or dancing to seduce them. Tellingly, Tana
Pauhofova as Baarova remains in this scene totally asexual while her German supervisors
are proud of their pedagogical success.

The duplicitous bar of bildungsroman frames in Lida Baarovd blocks any options for
Lida’s coming of age and leaves her an eternal child in psychoanalytic terms: absorbed by
her affects and unable to cultivate efficient control over them.”” The performance by the
old Baarovd, who is dancing and singing in front of the Czech journalist and speaking
about her success at UFA, is easily interpreted as a kind of prescription of an entirely fixed
scenario of acting out her traumatic experience, preventing Baarova from becoming an
adult. But the film also puts forward the suffering of Baarova, who remains the main visi-
ble victim.

Despite consistent manipulation of the motif of Holocaust piety, not the suffering of
the Jews but the evil-doing by Nazis observed by Baarova, remains in focus throughout the
film. The scenes with anti-Jewish pogroms are presented as slow-motion pictures, which
the audience can watch through Lida’s eyes. She is the bystander who should capture the
empathy of the audience. Restricted access to the option to feel the past deeply concen-
trates on producing one-fold pedagogical emotions, leading the audience to say “I am
[not] Lida Baarova” and experience parasitic participation in the film’s spectacular ef-
fects.”V

In this way, Lida Baarovd provides a fundamentally single-focus experience for specta-
tors who, according to Altman, “for whatever reason, find themselves intrigued by the fate
of a single character’s strong tendency toward personal identification with one of the films’
exemplary characters”’? Thus, like destroying the narrative strategy of the meta-cinemat-
ic farce, Lida Baarovd nullifies the syntactic bonds of the national bildungsroman aimed at
equipping spectators with the reflective lenses to recognize the price of emancipation.

69) The most famous work by Huba¢ includes the crime TV series Cerni andélé (2000-2001), in which he intro-
duced a wide range of plots from different horror-based genres — gothic, zombie, satanic — including one
episode created in cooperation with Ren¢. Ren¢ also uses satanic motifs — e.g., in his most successful mu-
sic video for the single Medvidek (Teddy Bear, 1998) for the rock band Lucie.

70) Thomas Klinkert and Willms Weertje, ‘Romantic Gender and Sexuality, in Gerald Ernest, Paul Gillespie,
Manfred Engel and Bernard Dieterle (eds), Romantic Prose Fiction (Amsterdam: John Benjamins Publish-
ing, 2008), pp. 226-248.

71) Hake, Screen Nazis, p. 185.

72) Altman, A Theory of Narrative, p. 299.
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Conclusion

Extreme cases of cinematic cannibalization such as Rend’s films deserve special attention
because they address the call to fill the gap in exploring the historical roots of the trans-
lated dichotomy of us/them and its ongoing reproduction as a core hermeneutical code in
post-socialist films. Revisions of the time-space continuities in films and their driving
forces face the postmodernist inveiglement to prescribe to the cannibalization of genres
the definition “random™? in order to emphasize rhetorical strategies that are similar
across national bodies.” Also, an indispensable part of reconstructing the origin of a cin-
ematic master narrative is the historicization of the reflections around various attempts to
cross the borders between different storytelling practices.

Stam et al. assert: “The film’s originality (...) lies in the audacity of its imitation, quota-
tion and absorption of other texts, its ironic hybridization of traditionally opposed dis-
courses”’” By relying on “prosthetic” memories of the audience more than other possible
units of cultural information, Lida Baarovd produces a mixture of relief and dismay about
the past that destroys the narratives recruited for telling the story of Baarova.

Lida Baarovd consistently separates semantic and syntactic approaches in post-politi-
cal films aimed at questioning the role of Nazism in the destiny of the female star. Recon-
textualizing only short fragments of Lili Marleen and La nifia de tus ojos in favor of sim-
plistic visual replication, Lida Baarovd blocks extended engagement of the audience in
interpretative games’ and does not focus the energy of spectators on moving “beyond the
visible toward a sociological level of abstraction that reveals greater truth than the separate
physical observations out of which it is built”””

Recognizing in Rends films the attempt to capture the “market of the national history
as an international spectacle” explains the obvious musealization of authoritative re-
gimes and the emasculation of outstanding stories of particular individuals — like Eva
Kovacova/René (Requiem pro panenku), student Bartuska (Polojasno), or Lida Baarova —
against achieving more interpretative richness in narrating the life of the main characters.
Significantly narrowing the story of Baarova through reinforcing the clichés of bildungsro-
man and musealization of the Nazis, the film ultimately rejects resolving the challenge of
the cultural and historical contexts relevant to the unusual and most interesting turns of
Baarovds film career in line with the multiple focus of meta-cinematic farce aimed at de-
centralizing the centrality of master narratives. Maximizing the core frames of bildungsro-
man, Lida Baarovd replaces the historical face of Baarovd’s life with a cascade of decontex-
tualizations of her story, interwar cinema, and the German-Czech relationship towards
reinforcing the binary opposition of us/them.

73) Fredric Jameson introduced random cannibalization as a central pillar for conceptualizing post-modernism
in order to revise the continuities and ruptures of cultural history: Fredric Jameson, Postmodernism, Or, The
Cultural Logic of Late Capitalism (Durham: Duke University Press, 1991), p. 18.

74) Hake, Screen Nazis, p. 162.

75) Stam et al., New Vocabularies, p. 206.

76) Linda Hutcheon, A Theory of Adaptation (New York: Routledge 2006), p. 9.

77) Altman, A Theory of Narrative, p. 285.

78) Elsaesser, ‘Lili Marleen, p. 121.
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SUMMARY

When National Female Bildungsroman Meets Global Fantasies
about Nazis
Historical Roots and Current Troubles in Lida Baarova

Victoria Shmidt

This text explores Lida Baarovd (2016) by Filip Ren¢, a film that exceeds the limits of storytelling
practices shaping views on female emancipation. Altman’s semantic/syntactic/pragmatic approach
to the genre frames the deconstruction of the film as an example of non-random cannibalization of
narrative strategies and cultural codes. Introducing Ren¢’s filmography sheds light on a specific set
of intertexts for contextualizing Lida Baarovd as mixing meta-cinematic farce and female bildung-
sroman. Examining Lida Baarovd in the context of European meta-cinematic farce about female
representatives of mass culture in fascist regimes aims to recognize the pathway of musealizing the
totalitarian past. The comparison of Lida Baarova with Lili Marleen (1981), Marlene (2000) and es-
pecially La nifia de tus ojos (1998) reveals the contest between multi-layered visual matches of Lida
Baarovd with these films and consistent deconstruction of the meta-cinematic farce in favor of rein-
troducing the binary distinction between us/them. Seeing Lida Baarovd embedded in the formation
of female bildungsroman directly addresses the role of the our/their dichotomy in building the
Czech nation. Comparing From Subway with Love (2004) and Lida Baarova points to the intertextu-
ality that interprets Lida Baarovd as exaggerating the core of the master coming-of-age narrative. By
juxtaposing meta-cinematic farce and bildungsroman, Lida Baarovd determines the deconstruction
of both units of cultural information and limited spectatorial pleasure from pedagogical emotions.
Deconstructing Lida Baarovd as a film crossing the borders between national and international nar-
ratives restores particular options for reengagement with sensitive issues of the post-socialist pro-
duction and consumption of films.

keywords: post-socialist cinema, meta-cinematic farce, female bildungsroman, intertextuality,
semantic/syntactic/pragmatic approach
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Tereza Hadravova — Andrea Slovakova

Divactvi jako svétatvorba

Rozhovor s Timothy Corriganem

Na zacatku své popularni rukovéti psani o filmu pro univerzitni studenty, jejiz devaté vy-
dani vyslo v roce 2014, Timothy Corrigan poznamenava, Ze psani o filmu nelze oddélovat
od mysleni o filmu. Pfirucka je proto vybavena nejen radami, jakym zptisobem si béhem
sledovani filmu délat zapisky, jak zachytit zablesky ideji, proménit je v teze a nasledné je
podpofit argumenty, ale také pomérné zevrubnym prehledem o rtiznych konceptudlnich
nastrojich a teoretickych ptistupech k filmu. Diky své kompozici, ale i pro odli$né durazy,
muze Corrigantiv A Short Guide to Writing about Film" (Kratky pravodce psanim o filmu)
fungovat jako doplnék k Umeéni filmu Davida Bordwella a Kristin Thompsonové. Provaza-
nost toho, co o filmu vime, jak o ném pfemyslime a jak filmy vnimdme a prozivame,
Corrigan zdiraznuje i v dal$i z ucebnic, které pro vysokoskolské studenty napsal (tento-
krat spolu s Patricii Whiteovou), The Film Experience: An Introduction (Uvod do filmové
zkuSenosti), jejiz paté vydani se objevilo v roce 2017.? Autor ji uvadi cititem Aldouse
Huxleyho: ,,Zku$enost neni to, co se ti stane, ale to, co s tim, co se ti stane, udélas.”

Rozhovor, ktery jsme s Timothy Corriganem vedly, kon¢i tvrzenim o vzdjemné zavis-
losti psani a mluveni o filmu (tedy produktivnich aktivit divaka) na jedné strané a vnima-
ni filmu na strané druhé. Pravé tfi zminéné aktivity — mysleni, jazykové vyjadreni a sa-
motné vidéni — jsou u Corrigana rovnocenné podstatné a navzijem komplementdrni.
V praktickém disledku to znamend, ze vyuka filmové teorie by neméla opomijet ¢i odkla-
dat reflexi a kultivaci psani o filmu — naopak by je méla ucinit svou integralni soucasti.
V oblasti teorie pak vede Corrigantiv diraz na vzajemnou propletenost teoretickych, re-
cep¢nich a produktivnich aktivit napriklad k rozsifeni povédomi, co znamend filmové
divactvi. Za bytostné produktivni akt povazuje popisovani filmu, jez poklada za klicovou
kompetenci k pochopeni dila, ale také pozici divika, potazmo mluv¢iho; ,,Popisovanti fil-
mu“ je rovnéz pracovnim nazvem knihy, na které Corrigan v soucasnosti pracuje.

1) Timothy Corrigan, A Short Guide to Writing about Film. Ninth Edition. London: Pearson 2014 [1. vyd. orig.
1989].

2) Timothy Corrigan - Patricia White, The Film Experience: An Introduction. Fifth Edition. Boston and New
York: Bedford/St. Martin’s 2017 [1. vyd. orig. 2004].
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Na to, jak omezeny ¢i zastaraly, tfebaze zaroven rozsifeny je predpoklad, ze filmova
recepce zahrnuje pouze ony desitky minut pfimého kontaktu divaka a filmu, Corrigan
upozornoval i na zac¢atku devadesatych let ve své knize A Cinema Without Walls (Kino bez
zdi). ,Skute¢né obtize a opravdové otdzky tykajici se sledovani filmt v souc¢asné dobé,
napsal Corrigan pred téméf tficeti lety, ,,se nevztahuji k tomu, co vidime na platné“?
V této knize se Corrigan vénuje rekurentnim vazbam mezi zménami v oblasti filmové
produkee, distribuce a recepce. Pozoruhodné pfitom je, Ze se pfi studiu recepce nesoustre-
di jen na to, jak ekonomické a technologické zmény ovliviuji, jak, s kym, kde a za jakych
okolnosti filmy vnimame, nybrz také tvrdi, Ze zmény ve zpiisobech vnimani maji vliv na
podobu a tvorbu vyznamii nové vznikajicich filmi.

Pro Corriganovo mysleni je ptizna¢né, ze aktivity divaka, studenta, kritika, teoretika ¢i
uditele vnimd jako principialné produktivni konani, které svym ramovanim a kontextua-
lizaci dilo ptimo spoluutvéri. Nejvyraznéji dialogickou formou je pritom filmova esej, kte-
ré se Corrigan vénuje od pocatku devadesatych let. Za jeho nejvyznamnéjsi praci vitbec
lze povazovat knihu The Essay Film: From Montaigne, After Marker (Filmova esej: Od
Montaigne, po Markerovi, 2011),” kterou neddvno doplnila ¢itanka Essays on the Essay
Film (Eseje o filmovém eseji, 2017), jiz Corrigan editoval spolu s Norou M. Alterovou.”
Corriganova kniha nabizi nastroje k hledani ptibuznosti i rozdilt bohatého mnozstvi dél,
rozliSovani rtiznych podob reprezentace, vztahu k estetice a historickému vyvoji i soucas-
nosti této kulturni praxe — jak z hlediska tviir¢ich metod, tak vnimani.

Rozhovor se uskutecnil béhem 23. ro¢niku Mezinarodniho festivalu dokumentarnich
filmu v Jihlavé, kam Timothy Corrigan dorazil jako porotce sekce ,,Mezi mofi“®

Mezi knihami, které jste napsal, dominuji texty zamétené na urcitd obdobi, autory ¢i druhy
kinematografie. Nékolik titulii jste vsak vénoval teorii filmového divdctvi. Jak spolu tyto dvé
siroké oblasti védeckého zdjmu souviseji?

Divéctvi mé zajimalo vzdy, at uz jsem se zabyval jakymkoli t¢ématem. Na dokumentech
a filmovych esejich se mi libilo pravé to, jak dokazou provokovat publikum. KdyzZ jsem
psal o némeckém filmu sedmdesatych let, zajimalo mé, jak Rainer Werner Fassbinder,
Volker Schléndorff, Werner Herzog, Werner Schroeter ¢i Hans-Jiirgen Syberberg praco-
vali s predstavou divéka vytvorenou v ramci hollywoodského modelu: jejich snimky tento
model soucasné vyuzivaji i kritizuji. V takovém vzorci oslovovani filmového divaka jsem
nasel pojitko mezi jinak velice rozdilnymi druhy filmd.

3) Timothy Corrigan, A Cinema Without Walls: Movies and Culture after Vietnam. New Brunswick: Rutgers
University Press 1991, s. 7.

4) Timothy Corrigan, The Essay Film: From Montaigne, After Marker. New York: Oxford University Press 2011.

5) Nora M. Alter - Timothy Corrigan (eds), Essays on the Essay Film. New York: Columbia University Press,
2017.

6) Rozsahly rozhovor s Timothy Corriganem jsme rozdélily na dvé ¢asti a pripravily k vydani ve dvou odbor-
nych ¢asopisech. Na konci roku 2019 vysel v slovenském Kino-Ikonu prvni dil rozhovoru, v némz Corrigan
hovoti o dokumentu, filmovych esejich a filozofické produktivité filmu. Andrea Slovakova — Tereza Hadra-
vova, Etika a estetika redlného. Kino-Ikon 24, 2019, ¢. 2, s. 67-75; ptel. A. Slovakova.
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Jak se v poslednich dvaceti letech proménily divacké ndavyky? A pro¢ tituly, které vénujete
filmovému divdctvi, koncipujete jako vysokoskolské ucebnice — snaZite se tim divdckou kul-
turu néjak zlepsit?

O dominantnim divactvi Ize pfemyslet v kontextu hollywoodského modelu, fungujici-
ho na zéklad¢ identifikace s postavou. Je dulezité si uvédomit, ze tento model je porad
roz$ifeny. Zaroven se vsak objevuje novy, interaktivni model divactvi. Je vysledkem sou-
¢innosti mnoha pricin, véetné rozsireni digitalnich technologii a proménou mist, na nichz
mizeme filmy sledovat, od rozmanitych filmovych festivalti az po iPhony a pocitace. Do-
mnivam se, Ze jeho vyznam bude jen silit. Sdm o sobé nutné nepopird ani neprepisuje
klasicky model filmového divactvi ani brechtovsky model, ktery si spojujeme s riznymi
novymi vlnami. Pouze méni zptisoby, jakymi filmy sledujeme, a to jak mezi jednotlivymi
divaky, tak uvnitt divackych skupin. Lze o tom mluvit zcela konkrétné: sledujeme-li film
na pocitaci, mtizeme jej zastavit, posunout vpred, vratit zpét... A domnivam se, Ze vznika-
ji filmy, které se tomu prizptisobuji: pracuji se strukturou, kterd vyuziva interaktivity jako
odligného modelu filmového divactvi. Svymi ucebnicemi se implicitné snazim rozvijet
sebereflexivni, precizni divaky, ktefi se dokazi v této moderni krajiné pohybovat.

Miizete ndm dat néjaky priklad souladu mezi modelem interaktivniho divdctvi a konkrét-
nim filmem?

Digitélni filmy, jako jsou CasovY k6D (2000) Mikea Figgise ¢i RuskA ARCHA (2002)
Aleksandra Sokurova, védomeé cili na toulavého, nezavislého divaka, provokuji jej. Tradic-
ni model po¢itd s publikem, které sedi v $eru kinosalu a nechava se filmy okouzlit, identi-
fikuje se s nimi. K ¢emu ale presné dochazi, kdyz VERTIGO sledujeme na iPhonu (jako
néktefi moji studenti)? Stane se zjevné jinym filmem. MozZnosti (¢i neodbytnost) interak-
tivntho modelu, pro ktery je charakteristické privlastiiovani si filmu divakem, svym zpi-
sobem znovu otevrely cely filmovy archiv. I velmi staré snimky nebo konven¢ni filmy
poskytuji soucasnym divakam prilezitost je pretvorit, vnimat je tak, ze diilezitéjsi nez ob-
raz na obrazovce je to, co s nim divak déla. Divaci nyni sleduji filmy jinak — dalo by se fici,
ze svym pohledem z nich délaji svijj vlastni majetek.

Zajimalo by mne, jak se zmény v divdctvi, o kterych mluvite, promitaji do praxe filmové
kritiky, at uz té ,oficidlni; s niz se setkdvdame v tradicnich institucich typu filmovy caso-
pis, nebo té neformalni, kterou praktikujeme jako bézni divdci. A jak se proménuje tempo-
ralita filmového proZitku, miizeme-li nyni filmy prerusovat, komentovat a své komentdre
sdilet?

Néktet{ filmovi kritici a badatelé, a neni jich malo, jsou skdlopevné presvédceni, ze je
nutné ztistat vérny filmovému prozitku v tradiénim smyslu. Sledovat VERTIGO na iPhonu
by nepovazovali za dobry napad: takovy film je tfeba zhlédnout ze 70mm ¢i 35mm distri-
bucni kopie. A jsou i takové instituce. Napriklad festival v Cannes se pfed dvéma lety, na
zakladé negativnich reakci na zarazeni filma Oxja (2017) Bong Joon-hoa a WONDER-
STRUCK (2017) Todda Haynese vyrobenych pro Amazon a Netflix do hlavni soutéze, roz-
hodl zavést pro soutézni snimky podminku francouzské kinodistribuce. Tradicionalisté,
jak je nazyvam, se obéavaji devalvace zézitku z filmu v kiné. Uzkostlivé stiez{ vysostné po-
staveni filmového obrazu, ktery ma nadale upevnovat divackou pozici.
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Ja si tradicionalistti vazim, ale myslim, Ze bojuji v pfedem prohrané bitvé. V kazdém
pripadé doufam, Ze moznost sledovat filmy v kiné nezmizi, nicméné posun, ktery nastal
v dtsledku digitdlntho obratu a rozsifeni technologii na produkci i recepci filmt, nelze
ignorovat.

Interaktivni model divactvi se stava ¢im dal dtleZitéj$im. Dlouha léta se vénuji vyuce
filmu a vim, Ze nejmladsi generace divaku jiz nechodi do kin a sleduje filmy na pocitacich.
Nebezpeci posunu k novému modelu divactvi spociva v urc¢itém druhu tsudku, ktery se
nabizi: totiz presvédcent, Ze nyni mohu filmy udélat takové, jaké chci ja. Uvolnény subjek-
tivismus, o kterém v souvislosti s recepci film mluvim, se mitize stat tim, co nazyvam di-
gitdlnim narcismem, a je tieba jej vyvazovat néjakym jinym zardmovanim ¢i nasmérova-
nim pomoci estetickych pristupt k filmu ¢i typt socidlnich komunit, které se kolem filmu
tvori.

Myslim, Ze ustfedni otazkou pro kazdou diskuzi o divactvi v soucasnosti je, jak lze
filmovy prozitek v priibéhu sledovani filmu otevfit, aniz by se stal jen néjakou formou
narcistniho subjektivismu. Jak je mozné vzrustajici moci divaka vyuzit k tomu, aby zacili-
la na vétsi ideje a $ir$i komunity? Takové otazky svym vyznamem témér preriistaji samot-
né filmy. Zpusob, jak filmy sledujeme a jak o nich mluvime, by mél ovliviiovat néjaky druh
reflexivni pedagogiky.

Kdyz lidé vychazeji z festivalového kina naptiklad zde v Jihlavé, tak o filmech hovori.
Vsichni vidéli tentyz film, ale maji odli$né prozitky a rtizné nédhledy. Diskuze poméha, aby
se interaktivni prozitek stal soucdsti spolecné zkusenosti.

Ale na festivalu praktikujeme spise tradicni, neinteraktivni vnimdni filmu, nebo ne?

Souhlasim. Daleko vice v$ak zalezi na tom, co se déje za zdmi kinosalt. Libi se mi
nicméné, Ze se po nas porotcich vyzaduje, abychom filmy vidéli v kinech spole¢né s divéa-
ky, a nikoli doma na svych obrazovkach. Domnivam se, Ze organizatofi festivalu ndm tak
davaji na védomi, ze — at uz jsou nase vlastni divacké navyky jakékoli — jako porotci se
mdame odrazit nikoli od svych vlastnich prozitkd, ale od vefejné, spolecné zkusenosti.
A také to, Ze sviij dojem z filmu mame, v idedlnim ptipadé, sdilet v dialogu s ostatnimi
lidmi. Souhlasim, Ze se na filmovych festivalech takovy druh vnimani filmu péstoval svym
zpusobem vzdy, ale myslim, Ze v tuto chvili jde opravdu o hodné. Technologie totiZ nyni
prosazuji individudlni prozitky.

Existuji i jiné, specificky digitdlni zpiisoby, jak Celit tomu, co nazyvite , digitdlnim narcis-
mem“? I kdyz uz nesedime skupinové v kinech, miiZeme mit silny dojem spolecného prozivd-
ni, kdyz sdilime své dojmy treba na siti...

To je, domnivam se, velice naléhavé téma. Jak podporit takovy druh sdileni, ktery ne-
oslovuje pouze ty, kdo maji stejné nazory jako ja, ale $ifi se rozsahlejsimi spole¢enskymi
strukturami? Pfed mnoha lety jsem napsal knihu A Cinema Without Walls (Kino bez zdi,
1991), ktera v urcitych ohledech predjimala, co si dnes myslim o sou¢asné situaci: Ze me-
tafora uzavieného divactvi uzivana pro sledovani filmt v prostoru kinosélu je u konce. Jeji
pad prinasi prilezitosti stejné jako nebezpedi. Konkrétnéji fe¢eno, vznika piilezitost pro
tvorbu video-eseji a dalsich forem kritického vyjadfovani, které se v téch nejlepsich pripa-
dech stavaji interpersonalnim ,,testovanim” vyznamu a ideji, vzdy vystavenych jinému.
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Promény divdctvi jsou spojené také s tim, co miiZeme zjednodusené oznalit za vzriistajici
hybridizaci filmii. Méni se nejen modus recepce, ale i reprezentace: dochdzi k prolindni styli-
stickych konvenci z oblasti fikce, experimentdlniho filmu, animované kinematografie, insta-
laci, performanct, vSech druhti uméni... Jaky vliv maji tyto zmény v reprezentaci a recepci na
filmové eseje? Vznikaji néjaké nové druhy tohoto formdtu?

Filmy smésujici dokument a fikci, propojujici razné zanry, jsou zcela jisté jednim
z vnéjsich ukazateltl hybridizace. Ale esejistika se za zdi kinosalt dostava i jinymi cestami:
vznikaji napriklad esejistické instalace v muzeich ¢i na ulicich. V jistém ohledu je esej —
se svym diirazem na interaktivitu — pravdépodobné nejlépe uzptisobeny pocitactim, ¢ili
technologii, kterd ma interaktivni schopnosti, jez film pouze v nékterych momentech
pfedznamenal.

Aktudlni jsou také zminéné video-eseje: timto terminem neoznacuji pouze eseje na-
tocené na video, ale také to, s ¢im se dnes setkdvam na univerzitach ¢i v uméleckych kru-
zich — ze divaci si jisté filmy znovu-ptivlastni jako své vlastni videa. Ze standardni akade-
mické eseje napriklad o Tarantinové filmu se mize vyklubat produktivnéjsi, napaditéjsi
a podvratnéjsi prace. Moznosti interaktivniho, pfemyslivého vztahu k jinym kulturnim
formam se stale ¢astéji vyuzivaji v oblasti, kterd je v mém pojeti tim nejdtilezitéj$im ram-
cem pro esejistiku, totiz ve vefejné sféfe, kde se objevuji jako — mame-li se vratit k etymo-
logickym kofentim eseje — testovani samo, testovani filmu stejné jako sebe sama v jistém
prostredi.

Ve vztahu ke své vlastni praci bych dodal, ze etymologie vzdélavani ¢ili edukace ma co
délat se spojenim ,yvyvadét ven. Pohyb smérem ven je né¢im, co mizeme my pedagogové
vtisknout ve svych ttidach esejistické formé, ¢im ji mtizeme tvarovat, k ¢emu ji mizeme
pohanét ¢i nutit.

Premyslel jste nékdy, Ze zacnete vy sam natdcet video-eseje?

Premyslel, a vlastné mé to docela ldka. Tteba se k tomu jednou odhodlam. Ale —
amoznd se vam to bude zdat ponékud staromoédni — ja prosté miluji psani. S ohledem na
vyvoj, o kterém hovorime v souvislosti se sou¢asnou kulturou, je psani formou vyjadrova-
ni, esejistiky ¢i intelektualniho klani, jez patfi do jiného stoleti. Ja v néj vSak stale véfim.

Pred nékolika lety vysel v lluminaci vds pfispévek o videopdsce.” Psal jste o tom, jak obtizné
je vélenit do filmu video, protoZe se jednd o dva velmi odlisné zpiisoby reprezentace: zatimco
filmy zakladaji narativni zkuSenost, v jejimz ramci maji uddlosti svou minulost a budouc-
nost, video reprezentuje bezprostiedni prozZitek. V eseji prohlasujete, Ze film nakonec bitvu
vyhrava a zacleriuje cizorodou technologii do svého ramce. Jsme nyni svédky dalsi bitvy mezi
technologiemi, které se nds snazi presvédcit, Ze modus zkusenosti, jejZ reprezentuji, je tim
dominantnim, zdakladnim zpiisobem proZivdni svéta i nds samych? A plati stdle, Ze film na-
konec vzdy zvitézi?

Uz si nemyslim, ze film vzdy zvitézi. V roce 1997 jsem psal o tom, Ze se videopdska
pokousi zasahovat do filmového vypravéni, ale kulturni i formélni pfevaha filmového vy-

7) Timothy Corrigan, Bezprostiedni historie. Zasahy videopdsky a narativni film. Iluminace 12, 2000, &. 3,
s. 65-77; prel. Karla Hyankova (Immediate History. Videotape Interventions and Narrative Film, 1997)
[pozn. prekl.].
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pravéni v té dobé znamenala, Ze film reprezenta¢ni bezprostfednost videa rozlomi ¢i za-
¢leni. Narativni film si s intervenci videa obvykle dokazal poradit: dalo by se fict, Ze si jej
privlastnil.

Myslim, Ze kulturni a technologické zaklady se nyni docela zménily a Ze doslo k vy-
znamnému otfeseni dominance ur¢itého druhu filmového zobrazovani historie — zptso-
bu, jakym se vztahujeme k minulosti, jak ji nahlizime. Abych odpovédél na vasi otazku,
videografické zobrazovani je ¢im dal vice redefinovano pravé digitalni obrazovkou. V roce
1997 jsem o videopasce psal predevsim v souvislosti s tradi¢nim analogovym videem, jez
se skrze digitalno zna¢né proménilo — digitdlnem mam zde na mysli nejen sdm zptsob
zaznamenavani ¢i nataceni, ale pfedevsim to, jaky mame k obsahtim pfistup a jak ziskava-
me jako divaci vét$i moc, respektive jak si mizeme znovu ptivlastnovat zptisoby, jimiz
vytvarime historii, konstruujeme sami sebe a svét. Coz opét vyvolava otazku, o kterou se
hluboce zajimam: pokud nyni jako divak disponuji ve vztahu k obraziim ve svém Zivoté
novymi moznostmi, mohu-li s nimi délat, co se mi zlibi — stvorit svét, ktery je prosté
a jednoduse mym vlastnim odrazem —, jaké jsou potom hodnoty, jimiz se pti své svéta-
tvorbé nechavam vést? Pripustime-li, Ze divaci se ve vztahu k obrazim tési stale vétsi
autorité, jaké hodnoty a jakou etiku jejich ¢innost predpoklada? Tézka otazka...

V soucasnych filmech se objevuje stdle vice digitalnich obrazovek s textovymi zprdvami —
psané slovo, zda se mi, hraje ¢im dal podstatnéjsi tilohu uvnitt audio-vizudlnich narativil,
témér jako v dobdch mezititulkii uzivanych v némych filmech. Lze tento diiraz na psany text
uvnitt obrazu povaZovat za zndmku toho, Ze zufi nova bitva o dominantni modus reprezen-
tace?

To je vynikajici postfeh. Mij zdjem o popis, o kterém budu v Praze prednaset,” neni
pouze dusledkem faktu, Ze miluji slova a psani, ale souvisi také s myslenkou, Ze psani se
stava skute¢né dilezitym protéjskem obrazu, zptsobem jeho opétovného privlastniovani
¢i zdiiraznovani. A psani v sobé ¢asto zahrnuje socialni ¢i obecnou hodnotu. Kdyz ¢lovék
pise, obvykle nepise pouze saim pro sebe. Psani je formou komunikace. Jazyk se nékdy
nachdzi v obrazu samotném, ale je pritomen také v aktivité divactvi: jako svého druhu
nutkani mluvit o filmech, psat o nich. Ve svych kurzech vzdy zdtiraziuji moc psani; ob-
vykle pfitom cituji Godarda, ktery si ve filmu KRESTNT JMENO CARMEN (1983) pro sebe
neustale mumld: ,,Spatné vidéno, $patné fe¢eno®. Svym studentii fikam, Ze plati i opak —
a to je, v kratkosti, ma vlastni pozice: ,,Spatné feceno, $patné vidéno".

8) Preklad studie, kterou T. Corrigan ve své prednasce na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy v Praze pted-
stavil, vySel v rubrice Kinematograficka filozofie v ¢asopise Kino-Ikon. Timothy Corrigan, Film a pavucina
popisu. Kino-Ikon 24, 2019, ¢. 2, s. 49-65; prel. T. Hadravova (In Other Words: Film and the Spider Web of
Description, plan. vydani 2020) [pozn. prekl.].
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Délat odvazna rozhodnuti

Rozhovor s Dusanem Barokem

Védecky pracovnik, umélec, kulturni aktivista a bratislavsky roddk Dusan Barok se dlouha Iéta podilel
na projektech z oblasti medidlniho uméni a medidlni kultury. Mezi nejzndméjsi patii festival Multipla-
ce a platforma pro avantgardni medidlni studia Monoskop.org a Monoskop Log. V soucasnosti do-
koncuje disertaéni praci vénujici se prezervaci medidlniho uméni na Katedfe medialnich studii na
Amsterdamské univerzité. Rozhovor vznikl u ptilezitosti mezinarodniho kolokvia o konzervaci novo-
medialniho uméni, na niz Barok vystoupil. O jeho predchozich i soucasnych aktivitach jsme si povida-
li ve Vasulka Kitchen Brno.

Reknéte mi o zacdtcich a atmosféfe, ze které se zrodil Monoskop, jaky byl prvotni moment a motivace pro
jeho rozjezd?

Zacatkem nultych let jsem byl soucasti bratislavské komunity, kterd provozovala medialni labora-
tof Burundi, tehdy v prostorech A4 nultého centra, které stéle existuje. Burundi byl celkem kratkodoby
projekt, existoval asi dva roky. Bylo nas asi 10-15, kazdy z jiného prostfedi, vytvarnici, architekti,
urbanisti, knihovni védci, informatici, velmi rtiznorod4 $kala lidi. Co nas spojovalo, byl z4jem o kultu-
ru a tvorbu a o nové technologie — v téchto tématech se protinaly nase zajmy. Z tohoto podhoubi jsme
téz spustili festival Multiplace, ktery existoval 15 let. Prvnim vyznamnym momentem bylo vytvofeni
webové stranky, kde jsme prezentovali, co jako komunita délame, to bylo v roce 2004. Kontext, ve
kterém se ta stranka objevovala, byl mimo na$ dosah (Google jiz funguje jako portal pro webové vy-
hledavani). Kdyz ¢lovék hledal Burundi Bratislava nebo néjakou jeho aktivitu, zobrazil se ve vysledcich
vyhledévace v kontextu jinych nesouvisejicich iniciativ. Tento kontext, ve kterém byly nase aktivity na
webu prezentované, prichazel z Kalifornie — Google ma svoje algoritmy k fazeni vysledka vyhleda-
vani.

Druhym vyznamnym momentem byla Wikipedie, ktera fungovala asi druhym rokem jako pomér-
né nova idea online encyklopedie. Jeji software byl svobodny, byl zdarma, kdokoliv si ho mohl vzit
a vyrobit vlastni wikipedii. A to jsme udélali. Byl to experiment, chtéli jsme si udélat vlastni wiki pro
véci, kterymi se zabyvame, pro urditou vlastni dokumentaci a sebekontextualizaci. Chtéli jsme zacit
mapovat vlastni kontext mezi iniciativami, které jsou ndm podobné — v Brné, Praze, Zahtebu, Varsa-
vé — tam uz jsme méli kontakty. Zacali jsme vytvaret stranky i pro tyto iniciativy a spolupracovniky
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a propojovat vztahy. O néjaké dva tfi roky pozdéji ptisel i zajem o to, co bylo na pomezi uméni a tech-
nologie pfed nami, historie 90. let, 80. let a s tim piidel i tfeti moment — sebehistorizace.

Rikal jste, Ze ze zacdtku vds bylo 15 ¢lenii z rozlicnych oborii. Vsichni pfispivali na Monoskop?
Burundi fungovalo celkem horizontalné — rtizné kombince, nebo chcete-li seskupeni lidi, mély
rtizné projekty. Monoskop byl moje iniciativa, ale délal jsem ji pro nds, pro komunitu. Samoziejmé ze
v8ichni si tam vytvorili Gcty, plnili své profily a konali tak neplanovang, organicky. Neméli jsme poné-
ti, jak dlouho to takto bude fungovat. Nedostavali jsme Zadnou finan¢ni podporu ve formé grantti, byla
to spontanni iniciativa. AZ postupné se to rozrostlo a lidé mimo nd$ okruh si zacali vytvaret vlastni

héty.

Obsah Monoskopu a vami zmiriované webové stranky jsou tedy nékde na soukromém serveru?

Ano, server je pro nas velkd véc. Komunita po nékolika rocich existence, poté, co Burundi prestalo
existovat, pokracovala s festivalem Multiplace. Nékteré ro¢niky tam bylo po dobu deseti dni 100 para-
lelné probihajicich akei v deseti méstech. Zicastnovalo se mnoho organizaci a sdruzeni. Nékdo délal
mensi véc, nékdo velkou vystavu, bylo to velmi oteviené. I z manazerského hlediska jsme experimen-
tovali s otevienou organizaci (Barbora Sedivé o tom napsala celou diserta¢ni praci). Ptislo nim ptiro-
zené, Ze kazdy mé néjaké webové stranky, Ze potfebujeme mailing listy, maily, podminky pro vysilani.
Komer¢ni servery jsou hodné omezené, prislo nam dulezité si vytvorit vlastni server. V roce 2009 jsme
tedy rozbéhli vlastni online server. Ten existuje uz deset let, je tam okolo osmdesati domén, mnoho lidi
tam md e-maily, provozujeme jej jako gratis servis pro kulturni tviirce.

Zminil jste, Ze na strané jedné se v pripadé Monoskop.org jednd o komunitni projekt a jeho obsah je tvo-
fen jeho vlastnimi cleny. Zdroveri je vsak vystaven na internetu, a je tedy dostupny Siroké verejnosti.
V souvislosti s prichodem vaseho zdjmu o diivéjsi obdobi a historii se k obsahu ptidaly téZ dokumenty,
které jste sami nevytvorili. Jak premyslite o autorskych prdavech v souvislosti s obsahem na Monoskop.org?

Je tam takové upozornéni, Ze Monoskop je neziskovy projekt, tedy tam neni Zadny pifjem ¢i zisk.
Nevykotistuje se ani chovani uZivatelt, nesbirdame statistiky navstévnosti ani dalsi citlivé adaje, ten
ucel je ¢isté vyzkumny — takova lidova interpretace fair use.” Obsah, ktery na Monoskop najdeme,
pochazi primarné (95 %) ze zdroji nalezenych na siti. Ty jsou pouze duplikované a kontextualizované.

Myslite si, Ze copyright kultute a jejimu vyvoji skodi?

Nejsem zastancem toho, ze vSechno md byt dostupné, a od zacatku jsem nebyl. Ta prvni léta, moz-
né do roku 2009, byl Monoskop primdrné textualni stranka. Obsah byl autorsky psany nebo zkopiro-
vany z jinych stranek, byly tam v8ak samozfejmé ptiznané zdroje. Dokumenty ve formatech pdf a vi-
dea zacaly pribyvat az mezi lety 2009-2010 a tehdy pfiSel zlom. Spole¢né s kamarddem jsem se
dozvédél o existenci online otevrenych knihoven, kde jsou vSechny knihy, o kterych jsme slyseli a ke
kterym jsme se neméli jak dostat. Monoskop je ale selektivni, neddvam tam v$e, mnohé véci mam

1) 'V nejobecnéjsim smyslu je poctivé pouziti jakékoli kopirovani materialu chrdanéného autorskymi pravy za uce-
lem omezeného a , transforma¢niho“ tcelu, jako je naptiklad komentar k dilu chranénému autorskymi pravy,
jeho kritika nebo parodovani. Takové pouziti 1ze provadét bez povoleni vlastnika autorskych prav. Jinymi slo-
vy, spravedlivé pouZiti je obranou proti naroku na poruseni autorskych prav. Pokud vase pouZiti splituje pod-
minky pro spravedlivé pouziti, nebude to povazovano za poruseni.

Dostupné online: https://fairuse.stanford.edu/overview/fair-use/what-is-fair-use/, [cit. 4. 2. 2020].
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u sebe a je to kus od kusu, dilo po dile. Vétsinou, kdyz je néco velmi dobré, zptistupnéni tomu jesté
pomtize. Pozornost se na dilo nabali. M¢l jsem dlouhé roky a stdle mam pro Monoskop pravidlo, ze
tam davam publikace v elektronickém formatu, které jsou deset let a vice staré, pokud tedy nejsou
open access. Pokud jsou novéjsi, a objevi se nékde jinde na internetu, tak na né pouze odkazu.

Na kolokviu rezonovala napti¢ institucemi palCivd otdzka financovini. Ovliviiuje vds tato otdzka téz
néjak?

Ja myslim, Ze penize by nas projekt mozna i poskodily. Od zacatku az dodnes (cca 15 let) je to
hobby. Neméame deadliny, nemusime se nahanét. Co chci, je uchovat to. Chci, aby to, co tam je, nezmi-
zelo. Chci, aby doména vytrvala, software byl updatovany atd. Primarné mi velmi vyhovuje — a mys-
lim, Ze i pro dlouhodobou udrzitelnost je to dobré — nevézat se rozpocty a budgety, reporty a admini-
strativou. Od zadatku uvazuji stéle stejné a myslim, Ze pro tento projekt je to, Ze tam nejsou zadné
prostredky, pozitivni. O preziti serveru ma zdjem mnoho lidi, a pokud prezije ten, tak platforma by
méla vydrzet. Jsem ale rad, Ze existuje Internet Archive, ktery uklada internetovy obsah, a i kdyby se
meélo stat, ze webové stranky, které hostujeme, zmizi, budou se dat zpétné dohledat.

Co je na Monoskop.org jedinecné?

Co je velmi fajn, je zivy kontakt s lidmi, ktefi stoji za podobnymi projekty. Tfeba Aaaaarg, ktery
déla Sean Dockray, Memory of the World tvofeny Marcellem Marsem a Tomem Medakem ze Zahtebu,
UbuWeb Kennethem Goldsmithem z New Yorku, Cornelia Sollfrank a jeji Giving What You Don’t
Have a mnozi dal$i. Za poslednich deset let se stalo mnohé, délali jsme sympozia, vystavy, mame mezi
sebou vzdjemnou podporu. Aaaaarg byl na serveru Multiplace po dobu dvou let, protoze je vyhodili ze
serveru v Americe, potom odesli dal na Island, kde jsou spole¢né s dal$imi projekty. Sdilime vize, u¢i-
me se navzdjem, funguje tam urcita pospolitost. V posledni dobé se tyto projekty zacaly nalepkovat
terminem stinové knihovny (shadow libraries), ten pojem se mi nezda nejvhodné;jsi, ale uz se etablo-
val. Kenneth [Goldsmith, pozn. red.] dopisuje knihu o déjindch UbuWebu, kde jsou i kapitoly o spti-
znénych projektech. Vyslo mnozstvi dalsich publikaci... Clovék je soucdsti komunit v prostiedi, kde
Zije, ale zdroven jsou ty projekty na uplné jinych koncich svéta a clovék pak zjisti, Ze si velmi rozumite
nejen tim, ¢im se zabyvate, ale i lidsky.

Na ¢em pracujete aktudlné?

Posledni tfi roky jsem byl v Amsterodamu, kde dokoncuji doktorat v ramci evropského vyzkum-
ného projektu o uchovavani soucasného umeéni. Je nas tam patnact doktorand, z toho tfi v Amstero-
damu. Mij vyzkum souvisi se sbirkami uméni a s dokumentaci. Jednim z partnert je Tate Modern,
tam jsem mél moznost se sezndmit s tim, jak ta instituce funguje zevnitf. Byl jsem nékolik tydnt
v SEMOMA, vyzkum jsem vedl skrze pohled konzervatort, oni jsou takova neviditelna profese, pti-
tom na nich muzea plné zavisi. Bez nich by dila neprezila. Ta novéj$i — medidlni — dila postavila
celou profesi na hlavu. Dlouhd stoleti §lo o minimalni intervence do maleb a soch atd. a najednou
muzea kupuji videoinstalace, VHSky se uz nedaji prehrat, zvuk je jiny, operaéni systémy zastaralé,
a najednou je tam spousta parametri. Naucit se s tim pracovat znamena jednak mit technické zazemi
a také interpretovat a délat rozhodnuti o tom, jak ta dila vystavit znova v jiném prostredi, ¢asto i bez
umélce atd. Otevielo mi to novou perspektivu na vytvarné uméni i na infrastrukturu téch velkych
muzealnich instituci a cely komplex péce. Publikoval jsem par ¢lankd, dopisuji doktorat, doufam, Ze
dalsi rok to zvladnu dokondit.
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Na jaké téma pisete doktordt?

V podstaté v jedné vété je to o organizovani dokumentace o konzervaci medialnich instalaci. Kdyz
se potkdvam s lidmi z muzei, bavime se o jejich informacnich systémech, ale i o jejich kazdodenni
praci. Ta obsahuje velké mnozstvi implicitniho poznani, které neni k dohledani ani v reportech a v sys-
témech. Toto pozndni se v organizacich traduje.

Existuje podle vds néjaky zpiisob, jak toto implicitni pozndni zaznamenat?

Jsou rtizné metody. Velmi rychle se to vyviji. Celd profese musi velmi tizce spolupracovat s umélci,
coz tak predtim nebylo. Konzervatoii pfichazeli do kontaktu jen s uméleckymi dily, muzea sbirala
staré véci, umélci, ktefi je vytvorili, ¢asto nebyli nazivu. Nyni se velké mnoZstvi ¢asu stravi rozhovory
s umélci. Snazi se rozkryt zaméry za témi dily, vytvari se e-mailové korespondence, skrze tu mtizeme
Cerpat pravdépodobné nejvic poznani o tom, jak dilo vystavit.

Jakou roli by mély zastdvat instituce pfi uchovdavdini novomedidlniho uméni? Co by mély Ceské instituce
délat, aby mohly mit bohaté sbirky?

Délat odvéznd rozhodnuti. Profilovat se nejen s ohledem na bezprosttedni okoli, ale i $ir$i geopo-
liticky kontext. Vice se otevirat svétu. Pfikladem je Dim uméni mésta Brna, ktery se otevfel archivu
Vasulkovych, lidi, ktefi podstatnou ¢ast Zivota stravili v zahraniéi. Ve Spojenych statech americkych
archiv nemaji. Ten maji pouze v Reykjaviku a v Brné. To muselo byt téz odvazné rozhodnuti, dlouho
se projednavalo. Je to priklad odvahy, jelikoZ neni jasné, zda se to podafi a co vlastné se presné ma
podafit. Jak naplnit poslani viici jejich odkazu, poselstvi jejich dila se vymysli za pochodu. A stejné to
ptislo uz téméf pozdeé.

Visegrad déld mélo. V Olomouci jsem spolupracoval s Muzeem uméni, oni maji sbirku stfedoev-
ropského uméni, coz je také zajimava iniciativa. Divaji se za hranice a délaji néco v $ir§im regiondlnim
métitku, vedou k tomu webovou databazi. Chtéji s tim pokracovat dél. Reditel Galerie moderniho
uméni v Hradci Kralové Franti$ek Zachoval dnes prezentoval ve svém prispévku grafy, které ukazova-
ly, ze galerie doted sbirala pouze ¢eské a slovenské umélce. Nyni v§ak maji i zahrani¢ni tviirce a myslim
si, ze 1 pro domdci umélce to mé velky vyznam, Ze je vyzdvihuje byt vedle zahrani¢nich v jedné sbirce.

V instituciondlni praxi je v rdmci medidlniho uméni tizus sbirat uméni v edici. To zmirioval i pan Zacho-
val. Pro instituce je stile diilezitéjsi otdzka originality a nativni kopirovatelnost, kterd je médiim tohoto
typu vtélend, se zda byt spise prekdazkou. Jak tuto problematiku vnimdte vy?

On je v pozici, kde musi vyjednavat za instituci s tviircem, to je na Girovni byznysu. Sel by ale proti
zdi, kdyby si toto stanovil jako pravidlo, od kterého neupustime. Je to jedna z vyjednavacich strategii.
Kazdy vsak chce mit véci, které jinde nejsou, mit unikatni sbirku. Je to zptisob, jak pfimét verejnost
prijit instituci navstivit. Délaji to i velkd muzea.

Medidlni instalace nevznikaji proto, aby visely u nékoho doma, jejich prirozené prostredi je asto galerijni,
vznikaji pro vefejny prostor. Podobné tieba net art je vytvoren pro své specifické prostiedi. Otdzkou tedy
je, jestli je multiplikace téch dél viastné nutnd.

Ty instalace jsou rozmanité, konzervatofi jsou v roli, kdy musi délat spousty rozhodnuti. A pokud
jsou zastoupeny ve vice sbirkach, mohou se téz hodné lisit. V konzervatorském vyzkumu se pracuje
s pojmy jako striktné a volné definované dilo (thickly a thinly defined artwork). Nékter{ umélci to maji

detailné rozmysleno, instalace musi vypadat presné takto, maji presné¢ zpracovanou dokumentaci,
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nebo si ji instituce musi udélat samy... A pak jsou umélci, kteti maji par pozadavku ¢i instrukei a zby-
1¢ nechaji na konzervatorovi ¢i kuratorovi. V tomto procesu hraje svou roli mnoho lidi, kurator, tech-
nici, preventivni konzervator (prosttedi), audiovizudlni tym... Velké instituce maji mnoho riiznych
oddéleni, ktera se potkavaji okolo instalovani instalaci. V ur¢itém smyslu to mtize byt az tak, ze umélec
poskytne ideu a tento komplexni realiza¢ni tym dilo uvede v Zivot. Kdyz je ale dilo konfrontované
s prostfedim a podminkami, tak se muiZe zjistit, Ze mnohé z téch véci jsou zbyte¢né striktni a Ze to

nemiiZe fungovat. Nezbyvd, nez si pripustit, ze prostiedi a ¢as dilo pretvari.

Adéla Kudlova
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»Zatim jsme ubozi b¥idilové, a je tézké se s tim spratelit!“

Vzpominky na zacdtky ceské filmové vyroby do roku 1914

Nejstarsi obdobi ceské kinematografie z let 1896-1914 patii k obdobim nejméné probadanym, jakoz
i s nejvice nejasnostmi, a to ve filmové vyrobé, distribuci i v pfedvadéni.” Tehdejsi ¢eskd filmova tvor-
ba vznikala velmi pomalu a zna¢né omezené, pro nedostate¢né finan¢ni a materidlni zajisténi, neexis-
tujici zdzemi, nezku$enost tviirct i nezdjem organi a uradi se pohybovala na hrané profesionalismu
a amatérismu. Filmov¢ historické badani komplikuje rovnéz torzovitost dochovanych filmovych mate-
ridlt a nedostatek vérohodnych pramentl. I z téchto ditvodtt mohou pro historicky vyzkum dané epo-
chy byt kromé archivnich, ¢asopiseckych nebo novinovych zdrojt uzite¢né také vzpominky primych
aktéru ¢i jejich soucasniku.

vavs

¢lanka v tisku,? vyroénich brozur ¢i korespondence, o to cennéjsi viak miize byt pohled, ktery ndm
dnes zprostiedkovava k poznéni dobové atmosféry a nékterych detaila.® Badatelské vyuziti takového
vypravéni prinasi ovSem i svd tskali. Vzpominani miiZze byt nespolehlivé, obzvlast pokud se odehrava
s velkym ¢asovym odstupem, mnohdy i nékolika desitek let. Vzpominajici v nékterych ptipadech za-
ménuji udalosti, nepfesné ¢i §patné je popisuji, pletou si aktéry, chybné urcuji dataci ¢i posloupnost.
Nehledé na to, Ze nardtor mnohdy z riznych pfi¢in nékteré uddlosti zdmérné zaml¢i nebo pozmeéni.

Badatel je tedy nucen tyto texty ¢ist kriticky a diisledné je ovéfovat s prameny a dosavadnimi vyzkumy.

1) V posledni dobé se ovSem dati diky nelehkému vyzkumu i toto obdobi postupné rozkryvat, napiiklad Ivan
Klimes, Kinematograf! Vénec studii o raném filmu. Praha: Narodni filmovy archiv — Casablanca 2013. Michal
Vecera, ,,Jen pro par kin a hodné lacino®. Hrané filmy v obchodnich planech prazskych vyroben mezi lety 1911
a 1915. Iluminace 29, 2017, ¢. 1 (105), s. 5-28.

2) Podékovani za obétavou pomoc pti obstarani nékterych novinovych textt patti kolegyni z Narodniho filmo-
vého archivu Soné Weigertové. Svatava Steinerova aj., Bibliografie déjin ceskoslovenské fotografie a kinematogra-
fie. Praha: Narodni technické muzeum 1967.

3) Vynechany jsou pro svou specifi¢nost audio rozhovory potizené v ramci ordlni historie. Z obdobi pfed prvni
svétovou valkou mohou byt pro piipadného badatele relevantni rozhovory s here¢kami Bertou Friedrichovou-
-Reimanovou, Katy Kaclovou-Vali§ovou a s kameramanem Josefem Brabcem, které v 60. letech vedl filmovy
historik Zdenék Stébla. Viz Narodni filmovy archiv, Sbirka zvukovych dokumenti, N0200-01-01-ROT-A Katy
Kaclova-Valisova (1965 Praha, prepis), N0004-01-01-ROT-A Berta Friedrichova-Reimanova (1967 Marianské
Lézné, piepis), N0020-01-01-ROZ-A Josef Brabec (kvéten 1969 Cimelice, prepis). Zdenék Stabla rovnéz vedl
v roce 1966 v Praze rozhovor s Vincencem Pokornym, zaznam se v§ak v Narodnim filmovém archivu nedo-
choval.
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V edici prindsime doposud nalezené texty, v nichz je hlavnim tématem vyroba ¢eskych filmi v ra-
ném obdobi kinematografie od roku 1898 do konce roku 1914. Setazeny jsou chronologicky podle
toho, kdy byly autory sepsany ¢i jak vysly tiskem. Soucasné tyto vzpominky miizeme tematicky rozdé-
lit na dvé oblasti. Prvni obsahuje texty vénujici se prikopnickému usili Jana KifZeneckého pfi tvorbé
prvnich éeskych filmti a jeho vystavnimu Ceskému kinematografu v roce 1898.Y Druhé se zaméfuje na
obdobi tésné pred prvni svétovou valkou, kdy se ptiblizné v letech 1910-1914 zacala pozvolna rozbihat
prvni profesiondlni filmova vyroba v Cechach a kdy v Praze vznikly i prvni malé filmové vyrobny Ki-
nofa, Illusion a ASUM.

Prvnim vzpominajicim je typograf Ferdinand Gyra (rozeny Ferdinand Lastovka; 18. 3. 1861 Praha
- 15. 6. 1933 Praha), $vagr a spolupracovnik Jana Ktizeneckého. Ve svém nedokonceném ¢lanku z ¢a-
sopisu Kino jako o¢ity svédek popisuje nejen prvni setkani KiiZzeneckého s filmem v roce 1896, ale
ijeho aktivni filmarské zacatky.

Herec Josef Svab-Malostransky (rozeny Josef Malhids Johann Schwab; 16. 3. 1860 Praha - 30. 10.
1932 Praha) pro Ctenate Rozprav Aventina a Filmového kuryra ze své paméti dvakrat vylovil kromé
ucasti v prvnich Ktizeneckého ,hranych® filmech (DOSTAVENICKO VE MLYNICI, VYSTAVN PARKAR
A LEPIC PLAKATU, SMICH A PLAC, ZOFINSKA PLOVARNA) i zazitky ze svého angazmd u prvni filmové
spole¢nosti Kinofa roku 1913 (PET sMYSLU CLOVEKA).

Herec a reZisér Antonin Vaverka (rozeny Antonin Josef Waverka; 31. 10. 1868 Praha - 2. 6. 1937
Praha) sepsal kolem poloviny 30. let ve svych memoarech zkugenost s Janem Ktizeneckym, kdyz v 1été
1906 spolu nato¢ili filmovou vlozku SATANOVA JizDA PO ZELEZNICI (1906) pro divadelni predstaveni
smichovské Arény.”

Text scendristy a dramatika Emila Artura Longena (rozeny Emil Vaclav Frantidek Pittermann;
29. 6. 1885 Pardubice - 24. 4. 1936 Bene$ov u Prahy) se vénuje jiz zminované spole¢nosti Kinofa. Ten
se snazil pfipomenout spoluzakladatele Kinofy a kavarnika Josefa Kejfe, jenz ho na zacatku 10. let
angazoval pro tvorbu prvnich hranych filmu této spole¢nosti (RUDI NA KRTINACH, RUDI SE ZEN{, RUDI
NA ZALETECH, RUDI SPORTSMAN). Snimky vznikaly ve spolupraci s dal$im filmovym prikopnikem
Antoninem Pechem. Longen popisuje, jak probihalo tehdejsi natdceni a problémy s nim spojené (ne-
dostatek finan¢niho kapitalu, chatrné kulisy, $patny vysledek), a také pfiblizuje vyrobni zdzemi této
spolec¢nosti.

V lokédlnim periodiku Rakovnické noviny si ¢tenati mohli precist ,,feuilleton” jedné z prvnich ces-
kych filmovych herecek Berty Friedrichové-Reimanové (rozend Bertha Maria Friedrichova; 26. 1.
1892 Praha - 9. 9. 1975 Marianské Lazné¢), v némz ptiblizila obtizny vznik veselohry JARN{ SEN STARE-
HO MLADENCE (1910) a osudy jejiho tvirce Josefa Kfi¢enského.” Podobné jako Longen i ona zazila

4) K tvirdi draze Jana Ktizeneckého viz Zdenék Stabla, Cesky kinematograf Jana Ktizeneckého. Praha: Ceskoslo-
vensky filmovy tistav 1973. Ivan Klimes, Cesky kinematograf v Krélovské obote 1898. In: Ty%, Kinematograf!
Vénec studii o raném filmu. Praha: Narodni filmovy archiv — Casablanca 2013, s. 24-39. Jaroslav Lopour,
Satans Best Ceremony: The Identification of Three Films by Jan Kftizenecky. Iluminace 31, 2019, ¢. 1 (113),
s. 91-103. Jeanne Pommeau - Jifi Anger, The Digitization of Jan Kﬁieneck}'/’s Films. Iluminace 31, 2019, ¢. 1
(113), s. 104-107. Jifi Anger, Found footage efekt. Digitalni K¥izenecky a prasklina filmového média. Ilumina-
ce 31, 2019, & 2 (114), s. 89-118. Zivotopis Jana Ktizeneckého. Filmovy piehled. Dostupné online: <http://
www.filmovyprehled.cz/cs/person/127419/jan-krizenecky>, [cit. 15. 1. 2020]. Alena Slingerové, Jan Kizenec-
ky a skute¢nost prelomu stoleti. Revue Filmového piehledu. Dostupné online: <https://www.filmovyprehled.
cz/cs/revue/detail/jan-krizenecky-a-skutecnost-prelomu-stoleti>, [cit. 15. 1. 2020].

5) K projektu bliZe viz Jaroslav Lopour, Satan’s Best Ceremony: The Identification of Three Films by Jan KtiZzenec-
ky. Iluminace 31, 2019, ¢. 1 (113), s. 91-103.

6) Berta Friedrichova-Reimanovd — stejné jako pozdéji mnoho let odborna literatura — zaménovala Josefa
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situace, kdy pfi natdceni chybély finan¢ni zdroje, a bylo tudiz nutné natacet v prirodé a ¢ekat na dobré
svételné podminky.

Drobné ulomky ze Zivota a filmové tvorby Kfizeneckého prinesla i dcera jeho nejstarsi sestry Lud-
mila Pacdkovd (26. 2. 1888 Praha — 19?2 Praha) v dochovaném soukromém dopise svému bratranci
JUDr. Iljovi KifZzeneckému (rozeny Ilija Stanislav Norbert Rudolf K¥izenecky; 8. 11. 1904 Praha — 197?
Praha).

Jiny pohled na vyrobni spole¢nost Kinofa pfinasi jeji byvaly zaméstnanec Jan Fier (data a mista
narozeni a imrti nezndma). Vénuje se v ném predevsim vzniku dokumentarniho filmu VI. vSEsokoL-
SKY SLET V PRAZE 1912. Doposud se v odborné literatute” tvrdilo, zZe tento snimek mél uspéch v ki-
nech — a povedlo se jej zdarné vyvézt i do zahranici. Podle Fisera vSak o film tuzemska kina nejevila
zdjem — dokonce ani samotni Sokolové neméli pro snimek patti¢né pochopeni. Dilo tedy muselo byt
zkraceno na kratkometrazni predfilm, ov§em ani to mnoho nepomohlo. Vétsiho zdjmu o film nepro-
jevila ani cizina. Kinofa se i nasledkem tohoto neuspéchu zadluzila — svoji situaci chtéla feit natace-
nim kratkych hranych filmg, ale jeji konec se nezadrzitelné blizil.

Nérodnimu technickému muzeu své podrobné vzpominani na Kiizeneckého a na Cesky kinema-
tograf pfi Vystavé architektury a inZenyrstvi na prazském Vystavisti z 1éta a podzimu 1898 vénoval
Vincenc Pokorny (rozeny Winzenz Pokorny; 5. 4. 1875 Praha - 5. 11. 1968 Praha). Jako mladsi bratr
Ktizeneckého spole¢nika Josefa Frantiska Pokorného byl ucasten nejen provozu tohoto vystavniho
kina, ale taktéz prvnich pokusi s vyrobou ¢eskych filmu. Jiz v minulosti zvefejnéné Pokorného dopi-
sy® jsou nyni obohaceny i o odpovéd archivare Jana Klepla.

Kaleidoskop vypravéni uzaviraji spisovatel a dramatik Franti$ek Langer (3. 3. 1888 Praha - 2. 8.
1965 Praha) a reZisér, novinaf a sportovec Jan A. Palou$ (rozeny Jan Leopold Alois Pallausch; 25. 10.
1888 Ceské Budé&jovice - 25. 9. 1971 Praha). Tito muzi tésné po vyhldseni prvni svétové valky na pod-
zim roku 1914 realizovali v produkci spole¢nosti ASUM Maxe Urbana situa¢ni veselohru No¢Nf DEs.
Langer odpovidé na otazky filmovych historiki Ceskoslovenského filmového ustavu, mimo jiné jak se
stal autorem namétu zminéného snimku.

Palous, jenz mél tésné pred svétovou vilkou moznost poznat berlinskou vyrobu filmu, musel svij
projekt vytvofit nejen v mezni dé€jinné situaci, ale i za neptiznivych podminek. Kromé uvykani a¢in-
kujicich na jiny druh hereckého projevu nardzel zejména na nepochopeni a tézkosti od spravy Divadla
na Vinohradech, rakouskych uradu i policie.

Edice v pristim ¢isle Iluminace bude obsahovat vzpominky na ¢eskou filmovou distribuci a pred-
vadéni v raném obdobi ¢eské kinematografie do vyhlaseni prvni svétové valky v roce 1914.

Jaroslav Lopour

Kti¢enského za Jana K¥izeneckého. Viz Zdenék Stébla, O jednom historickém omylu. In: Ivan Klimes$ (ed.), Fil-
movy sbornik historicky 3. Praha: Cesky filmovy tstav 1992, s. 217-226.

7) Napiiklad Zdenék Stabla, Data a fakta z déjin ceskoslovenské kinematografie 1896-1945, I. svazek. Praha: Ces-
koslovensky filmovy ustav 1988, s. 202 (interni tisk). Srov. Karel Tabery, Filmova spole¢nost Kinofa. In: Martin
Skyba (ed.): Némy film v Rakousku-Uhersku 1895-1918 / Silent Films in the Austro-Hungarian Monarchy
1895-1918. Praha: Cesky filmovy a televizni svaz FITES 1995, s. 10-21.

8) Vzpominky Ferdinanda Gyry, Josefa Sviba-Malostranského, Vincence Pokorného a dopis Ludmily Pacakové
byly jiz v Iluminaci oti$tény pred vice jak dvaceti lety v edici o Ceském kinematografu z roku 1898. Ivan Kli-
mes$, Z pocatka ¢eského filmu. Iluminace 10, 1998, ¢. 1 (29), s. 177-208.
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Vzpominky na zacatky ceské filmové vyroby do roku 1914

Prehled materidla v edici:

I. Ferdinand Gyra (1927)
II. Josef Svab-Malostransky (1928, 1930)
III. Antonin Vaverka (193?)
IV. Emil Artur Longen (1935)
V. Berta Friedrichova-Reimanova (1935)
VI. Ludmila Pacdkova (1947)
VII. Jan Fiser (1949)
VIII. Vincenc Pokorny (1952-1953)
IX. Franti$ek Langer (1960)
X. Jan A. Palous$ (1962)

Prejaté texty v edici uverejiiujeme bez vyraznéjsich zmén, prestoze se v nich mohou vyskytnout gra-
matické chyby. P¥ipadné zasahy, vysvétleni ¢i opravy editora jsou umistény v poznamkach ¢i vyznace-
ny hranatymi zavorkami [ ].
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I

Ferdinand Gyra:
Zacatky ceské kinematografie.

Dne 21. prosince 1925 otistén byl ve ,Veceru“ ¢ldnek ,,Z kinematografického oddéleni technického
musea v Praze®” vztahujici se k patizské oslavé 30. vyro¢i prvniho kinem. pfedstaveni a k obohaceni
tohoto musea cennymi, dnes jiz historickymi dokumenty, jakymi se mohou chlubiti pouze musea
v Londyné a v Patizi. Je v ném stat: ,Tento aparat (¢imZ minén aparat Lumiéruav, ne sice tyz, ktery fun-
goval pfi prvém predstaveni parizském 28. prosince r. 1895, ale stejné konstruovany soucasnik tohoto
aparatu!) je darem pozustalosti p. KiiZzenského [sic!], jehoz zasluhou bylo, Ze jiz roku 1896 [sic!] pro-
mitany byly v Praze dva krati¢ké filmy. Darem p. Lumiéra nabyla pak prazska sbirka i kopii onéch
pavodnich prvnich filmi, promitanych v Pafizi® atd.

Na to v nékolika leto$nich ¢&islech otiskl ,Vecer® anketu'” o poéatcich kinematografu u nds, rizné
domnénky atd., kdez je naznaceno, ze by k objasnéni mohli prispéti nejblizsi pribuzni, jakoz i Ze asi
tézko bude Ize odpovédéti, leda by nékdo mél obdivuhodnou pamét. K tomu nahledu klonim se i ja,
$vakr dne 9. Gnora 1921 zesnulého architekta Jana Kiizeneckého, vrchniho revidenta staveb. uradu
meésta Prahy, a rad tedy vyhovuji, pokud mé slabé sily staci. I mné leccos z téch dob dobie utkvélo
v paméti, ale daleko vice jsem uz zapomnél, nebot zajisté nikoho z nas nenapadlo ¢init si zdznamy, jez
by dnes mohly byti velmi zajimavymi vzhledem k tzasnému pokroku, oblibé a rozsifeni kinematogra-
fie resp. biografi, jak se to dnes nazyva. A tu bude snad nejlépe, kdyz oni z téch — jisté jesté dosti
cetnych — ucastnikd prvnich predstaveni, kdoz maji téz néjakych na né vzpominek a védomosti
a kdoz by k tomu byli ochotni, vam je pak sdélili, ¢imz, myslim, docililo by se teprve jakéhos celku.

Na dotaz v anketé, ktery prvni film se v Praze hral (¢imZz ov§em rozumi se staly biograf), také ne-
mohu dati uréitou odpovéd, mam vsak za to, Ze by to mohl nejspi$ védét p. inz. Pokorny, s nimz Jenda
na inz. vystavé prvni ceské kinemat. divadlo otevtel (a jenz se dle doslechu nyni v Mor. Ostravé nalé-
z4),!V aneb p. [Maxmilian] Kock, s nimz mél spole¢ny biograf na jedné z pozdéjsich vystav (nevim jiz,
kterého roku to bylo, — vidéli jsme tam tehdy poprvé roentgenovani cloveka). Jesté pozdéji ridil Jenda
i biograf v ,Louvru®, myslim, Ze s p. [Frantiskem] Tichym, taktéZ i ve ,,Svétozoru®

Pan minister. rada Sulc ponékud se myli, tvrdi-li, ze prvé biogr. predstaven, jez viibec v Praze bylo

vidéno, dalo se v hotelu ,,U ¢erného koné*, nebot byl jsem tu téz se §vakrem pritomen a vim positivné,
Ze to bylo v hotelu ,,De Saxe® v Hybernské ulici, asi snad ke sklonku r. 1897.'» Tam se promitalo 6 ob-

9) Clanek se v uvedeném vydani nenaléza.

10) Jifi Voldan, Nase anketa. Ndrodni listy — Vecernik Ndrod 67,1927, ¢. 23 (29. 1.), s. 5. Tyz, Ktery byl prvni staly
biograf v Praze a jaky film se v ném hral? Ndrodni listy — Vecernik Narod 67,1927, ¢.27 (3. 2.), s. 3. Tyz, Vzpo-
minky nasich ¢tendfti na prvni pocatky kinematografu u nas. Ndrodni listy — Vecernik Ndrod 67, 1927, ¢. 32
(9.2.), 5. 3. Tyz, Prvni filmové kriicky v Praze a Cechach pred 30 lety. Ndrodni listy — Vecernik Ndrod 67, 1927,
.46 (25. 2.), s. 3. Tyz, K nasi kinematografické anketé. Ndrodni listy — Velernik Ndrod 67, 1927, ¢. 50 (2. 3.),
s. 3. Tyz, Kdy bylo v Praze poprvé biografické predstaveni? Ndrodni listy — Vecernik Ndrod 67, 1927, ¢. 54
(7.3.),s.3.

11) Spole¢nik Jana Ktizeneckého Josef FrantiSek Pokorny zemfel v Praze jiZ v roce 1917.

12) Prvni filmova predstaveni v Praze se opravdu udéla v hotelu U Cerného koné v ulici Na Ptikopé od 18. fijna
1896 do 17. ledna 1897. Uskutecnil je Adolf Oppenheimer (zastupujici francouzskou firmu T. A. Edisona).
V hotelu U Saského dvora v Hybernské ulici provozovali bratti Lumierové svd predstaveni v zastoupeni
Hermana Arleta od 22. #ijna do 19. listopadu 1896. Zdenék Stabla, Data a fakta z déjin &s. kinematografie
1896-1945. 1. svazek. Praha: Ceskoslovensky filmovy tistav 1988, s. 26-28 (intern tisk).
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razi, z nichz mné v paméti utkvél pouze jediny: zebrak-simulant o berlich, sedici nékde v ulici patiz-
ské, spatti pojednou zdali bliziti se policajta; v tom rychle berle odhodi a uhani co mu nohy staci,
pry¢ — byl tento ,,chromy* ndramné brzo ,,uzdraven. To vyvolalo bouti smichu. Ndm Prazantim byla
tato novinka — pohybliva fotografie — zajimavou podivanou, a¢ ja sdm, jsa o 7 let star§im $vakra
Jendy (jak jsme ho doma nazyvali a jak ho i zde dale jmenovati budu), vidél jsem jiz v letech 70tych
minulého stoleti na tehdej$im Senovazném namésti v divadle Hefmana Monhaupta — jehoz, i pozdéj-
$tho eskamotéra Caperty podobizny dosud chovam; velké, vskutku skvostné ,,mlhové obrazy“ s nad-
hernymi kolorovanymi pohyblivymi hvézdicemi (jakys kaleidoskop), coz vak bylo zcela jinym zptiso-
bem, mné nepovédomou technikou provadéno. A¢ tomu jiz dlouha rada let, bude se jesté dosti starych
Prazand na to pamatovati; bylyt eskamotérské jeho produkce znamenité, vyborna pak hudba, zminéné
jiz obrazy a kazdodenné rozdélenych t. . rozlosovanych mezi navstévniky 50 cennych vyher (hodinky,
skvosty atd.) — To vie tdhlo tak, ze divadlo bylo kazdodenné preplnéno. A tedy p. radovi Sulcovi
utkvélo z onéch $esti obrazii v hotelu ,,De Saxe® zas néco jiného v paméti, téz pouze jediny obraz.

Touto novinkou byl Jenda pfimo elektrisovan a hned pojal myslenku: kdyz mohou Francouzi mit
néco podobného, — pro¢ by to nemohli mit i Cechové? Bylt vybornym znalcem fotografie, vyzname-
nanym téz medailli na amatérské vystavé, a pozdéji fidil i magistratni fotogr. oddéleni a byval delego-
van zhotovit nes¢etné mnozstvi fotografii, zejména starych pamatek prazskych, jako paldct, portald,
vSech soch na Kamenném mosté, letohradku ,, Amerika“ atd. A hned tedy s chuti se pustil do prace,
nastavoval takrka celé noce, sam si potizoval filmy (snimky), délal nakresy k navinovacim bubntim, jez
si nechal dle nich zhotovit a ov§em vesel ve spojeni s firmou ,,Lumiére® ve Francii, kdez si objednal
v anketé jiz zminény drahy stroj.'” Méli jsme spole¢ny byt v Sokolské t¥idé, ¢asto jsem mu dle moznos-
ti at uz pfi ,vyvolavani® ¢i v pochiizkach anebo nosenim pfistroje atd. vypomadhal, zacez nejmilejsi
kit na slety Sokolstva. K tomu ucelu vystavena byvala v Severnim rohu sleti$té zvlastni budka, kamz
jsme lezli, jak do holubniku a odkud se filmovalo; tam mélo pristup jen nékolik malo osob, vétsinou
¢lent vyboru Klubu fotografii-amatert a jinych odbornikd, ale vidéli jsme vie tak krasné jako nejeden
z tisice ostatnich, nebot budka umisténa byla nad tribunami na nejvy$sim misté. Nékteré snimky po-
fizovaly se Jendou i dole z pddia postaveného v blizkosti cvi¢enct (pamatuji se na Polaky s kopimi,
franc. gymnasty a j.).

Mam nahodou jesté obalku z téch dob, jiz k nahlédnuti vam tuto prikladdm. Znit (nadpis): Société
anonyme des plaques & papiers photographiques Antoine Lumiére & ses fils, Lyon-Monplaisir. (Adre-
sa): Monsieur Krizenecki Sokolska str. N 34. Prague Autriche.

(Pokracovani.)!?

Ferdinand Gyra, Zac4tky ¢eské kinematografie. Kino 2, 1927, ¢. 24 (19. 3.), s. 3.

13) Nékteré faktury za filmové materidly i pfisluSenstvi a korespondence od firmy Lumiére jsou ulozeny ve sbir-
kach Narodniho technického muzea. Z nich byly uvefejnény naptiklad: Zdenék Stabla, Cesky kinematograf
Jana KfiZeneckého. Praha: Ceskoslovensk)’l filmovy tstav 1973, s. 57-58. Ivan Klimes, Z pocatka ¢eského filmu.
Tluminace 10, 1998, ¢. 1 (29), s. 177-208, zde 200-2001. Srov. Ty, Cesky kinematograf v Kralovské obote 1898.
In: Tyz, Kinematograf! Vénec studii o raném filmu. Praha: Narodni filmovy archiv — Casablanca 2013, s. 24-39,
zde 31.

14) Ke slibenému pokrac¢ovani vzpominek Ferdinanda Gyry jiz bohuzel nedoslo, jelikoz ¢asopis Kino zanikl po vy-
déni tohoto posledniho ¢isla 24 z 19. bfezna 1927.
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IL.

Jos. Svib-Malostransky
Vzpominka na prva filmovani v Praze

Bylo to r. 1898, kdy inzenyr [Jan] Kfizenecky pfivezl z Patize do Prahy Lumiértv filmovaci pfistroj.'?
Prvni pfijimacka, kterou kdy Praha vidéla, vzbudila pfirozené zna¢ny zdjem a kde kdo o ni hovoril.
Nebylo zde tehdy jesté stalych biografi a jelikoz pravé toho roku byla na pozemcich drivéjsi Narodo-
pisné vystavy [¢eskoslovanské] oteviena vystava architektll a inzenyrd, pomysleno hned na potizeni
filmovych snimki tam. Jelikoz jsem jiz r. 1895 na ,,Narodopisné* hraval komické role pfi staroc¢eskych
hrach na nadvoii Staré Prahy (kterd byla jednou z hlavnich vystavnich atrakci), za rezie nezapomenu-
telného divadelniho feditele Jana Kubika a déle u¢inkoval i pfi historickém ,,hazeni ke krouzku“ a poz-
déji tamze ve staré studentské kratochvili jako hlavni ,bean’'® vyhledal mne inzenyr KiiZenecky,"”
abych mu na zkousku potidil néjakou veselou scénu, kterou by bylo mozno zfilmovati. Vyhovél jsem
jeho laskavému vyzvani s velkou chuti a tak vznikly prvni ¢tyfi ceské filmy, které pak byly kazdodenné
vecer na vystavé promitany. Pochopitelné, Ze tato kinopredstaveni byla vzdy vyprodana a nase obecen-
stvo bavilo se dobfe i bez Fairbanksti, Chaplint a Mo|[z]Zuchint, jimz se tehdy o filmu je$té ani nezda-
lo. Prvni z onéch filmi se jmenoval ,,Zastaveni¢ko u mlynice“!® a vyznacoval se velmi jednoduchym
déjem. Pred budovou staroceské mlynice, zachované z ,,Narodopisné®, se odehraval cely dé¢j. J4, osma-
tficetilety mladenec povéren hlavni roli ,,milovnika“ U mlynice sedélo nékolik moukou zabilenych
mlynarskych a bavili se s hezkou mlynarkou. Po jejich odchodu dostavil jsem se na randicko ja. Po
nékolika pfehnanych gestech, znacicich, Ze shledavam ,vzduch ¢isty*, ptivolal jsem zatleskdnim pék-
nou mlynarku a s tou sehrdl na lavi¢ce pfed mlynem milostnou scénu s polibky a objimanim, kterd
sotva mohla by byti podéna realisti¢téji v dnesnich filmech. Tu néhle objevil se ve dvefich mlynice
vykutaleny prasek, ktery pozoruje nase vrkani, nemeskal zpraviti o ném hned ,,za tepla“ pana otce, aby
si u ného udélal dobré oko. Ten se objevil za kratko na scéné, provazen celou chasou. KdyZ nevérna
mlynarka spattila prichod mstiteld, chytila se zoufale za hlavu, jak predepisoval tehdy dramaticky
mrav a mne ponechala osudu. A ted to za¢lo. Chasa, povzbuzend panem otcem, se na mne vrhla a jala
se mne zpracovavati kostaty. J4 sice zcela nélezité po milovnicku odhodil s gracii sviij slamény klobouk
a chystal se k odporu, ale za kratko dostal jsem tolik ,nespocitanych’, Ze bylo mi uchyliti se k neslav-
nému utéku. K dovr$eni hanby ztraceného boje objevila se v okné mlyna hezkd mlynarka, které bylo
zfejmé jiz odpusténo, a provazela mij Gstup srde¢nym smichem. Pres tuto prostotu déje vyvolaval
tento film u divakd boufi smichu (vite, tehdy nebyli Prazéci tak naro¢ni jako dnes), ale mné pti shléd-
nuti [sic!] svého vytvoru nebylo ani potom do smichu, protoze ani za nékolik dni nemohl jsem se
zbaviti nasledku nefal$ovaného zapalu hercti v roli mlynské chasy a nijak jsem se nechlubil svym ho-

15) Lumierova tovarna sidlila ve francouzském Lyonu.

16) Téz bean, ve sttedovéku oznaceni pro nové ptijaté studenty na univerzité.

17) Podle dochovaného dopisu to byl naopak Josef Svib-Malostransky, ktery prvni kontaktoval filmate z Ceského
kinematografu a nabidl jim své sluzby ,k aranzovani nékterych humornych scén®. Reprodukce dopisu Josefa
Svaba-Malostranského Janu K¥izeneckému a Josefu Frantisku Pokornému ze 30. dubna 1898 (uloZen ve sbir-
kéch Narodniho technického muzea) byla oti$téna napiiklad: Zdenék Stabla, Cesky kinematograf Jana Kiize-
neckého. Praha: Ceskoslovensky filmovy dstav 1973, s. 77-78. Ivan Klimes, Z po&tki ¢eského filmu. Humina-
ce 10,1998, & 1 (29), s. 177-208, zde 178-179. Srov. Ty, Cesky kinematograf v Krélovské obote 1898. In: Tyz,
Kinematograf! Vénec studii o raném filmu. Praha: Narodni filmovy archiv — Casablanca 2013, s. 24-39, zde 34.

18) Dnes film byva oznac¢ovan jako DOSTAVEN{CKO VE MLYNICI.
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norafem: osmi dobfe poc¢itanymi modfinami a dvéma péknymi boulemi. Musim jesté podotknouti, Ze
muj slamény klobouk ztstal téz na bojisti, roz§lapan bojechtivou chasou. Vidite tedy, Ze jiz pfi prvém
¢eském filmu nasazovali jsme kizi (nehledé k majetku) a Amerika se tedy nema ¢im chlubiti.

Druhym filmem byla jen jakasi mimicka studie ,,Smich a plac, kde jsem se snazil znazorniti pre-
ménu lidské tvare ze smichu az k straglivému narku. Fotografovan byl pouze muj oblicej a ten vzbudil
pti promitani na velkou plochu svou grotesknosti u divaka hodné veselosti. Kdo to tedy tvrdil o Gri-
flithovi, Ze byl prvnim, jenz pocal uzivati detailt ve filmu? My to byli, tady v Praze. Ale tot se vi, Ame-
rika nds ve véem pripravi o primat.

Treti obrazek, opét s mym libretem (bez scénéfe a podrobného vypracovani, nicméné stejné dobre
minéném) nesl nazev ,Vystavni parkdf a co se mu na vystavé inzenyrd a architektt piihodilo?** —
tedy titul jak nélezi dlouhy, ale film za to byl tim krat$i. Byla to, jak hldsal podtitulek (i ty jsme zavedli)
LVystavni tragedie v 10. minutach® Pro tento snimek ziskal jsem skute¢ného a nefalovaného parkare,
ktery chodil s plechovym kotlikem po vystavé. (Prosim, zase reklamuji pro nas fakt, ze my uz ddvno
méli porozumeéni pro obsazeni roli skute¢nymi typy.) Velmi rad vzdal se na kratky cas svého vyvolava-
ni: ,Horkééé paaarky*, aby se stal hvézdou ¢eského filmového nebe. Citil se tak polichocen, Ze ani ne-
chtél zadného honorare. (Tenhle primat ndm jisté Amerika neupfte: hvézda bez honorére!) Ja vypujéil
si tplny ubor lepice plakatii, s obvyklou nadobou lepidla na femeni na prsou. V této roli nalepil jsem
zprvu nékolik plakat (myslim, Ze jsem se lepeni plakatti dokonce ucil od odbornikd, abych se zhostil
své role, jak se patfi), obcas se posiluje z lahvicky. Dle blazeného tvareni domnival se jisté divék, Ze je
v ni obsazen oblibeny tenkrat likér ,,Cert*, ale ve skute¢nosti byla tam jen limondda, nebot jiz od ml4di
byl jsem abstinentem. Tedy lepil jsem a posilnoval se a nahle dostal chut na parek. Zakyvam na parka-
fe, ten ochotné prispéchd a z protekce postavi kotlik a nabizi mi, abych si sdm z plovoucich uzenek
vybral tu nejvétsi. Naklanim se a tu z torby na prsou vytece vechno $krobovité lepidlo ptimo do kot-
liku na v horké vodé cudné se koupajici parecky. Parkar zoufale hledi na katastrofu, ja se $krabu v roz-
pacich za uchem a okolostojici divéci se $kodolibé sméji — a tieti snimek byl hotov.>”

Ctvrty Cesky film byl ptirodni>? Zagli jsme s inzenyrem K¥izeneckym na Zofinskou plovarnu. Tam
zachytili jsme skoky koupajicich se s prkna do reky. I tento snimek zdafil se nad ocekavani a kdyz byl
po prvé promitan, libil se v§em pfitomnym, zejména plav¢imu mistru plovarny, ktery si liboval, Ze je
to jesté hezdi ,nez zivé“ Z mého navodu promitl KiiZzenecky tyZ snimek obracenym postupem (navi-
noval totiz film se spodni civky na horni, coz prvni promitaci stroje dovolovaly) a docilil tak sensa¢ni-
ho pfimo uspéchu. Nevidané divadlo pritomného plav¢iho mistra tak zmatlo, Ze prohlasil: ,To je
zvlastni. Kdyz ty pani skékali z ty trambuliny, to sem tam byl, ale kdyz skakali z ty vody na tu trambu-
linu, na mou dusi, to uz sem tam nebyl!“ Hlu¢ny smich byl mu ovéem odménou za ta slova.

Prvni ¢tyfi ¢eské filmy byly tedy hotovy. Césti jich se pry nalézaji ve filmovém oddéleni Technic-
kého musea na Hrad¢anech, a také jaA mam ve svych sbirkach &4st. Skoda, e nelze dnes néktery z nich
predvésti, sotva by to vSak bylo mozné, nebot perforace filmu tenkrat liila se od perforace dnesni.
Zajimavé by jisté bylo pro dnesni divéky, shlédnouti [sic!] prvni éeské filmy, pofizené pied tficetiléty.”
*) ,Csl. spole¢nost pro védec. kinematografii, jez je protektorkou kinematograf. sbirek Technického musea ¢sl.

provede piekopirovani viech téchto prvych ¢eskych filmii na normdlni material, takze je i dne$ni obecenstvo
bude moci shlédnout [sic!] v kinu. Pozn. red.

19) VYSTAVNI PARKAR A LEPIC PLAKATU.

20) Svéb-Malostransky se po letech zmylil, podle dochovanych filmovych materidlt hral vystavniho pérkate on,
zatimco lepice plakata Kfizeneckého $vagr, ziejmé Ferdinand Gyra.

21) ZOFiNSKA PLOVARNA.
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Vzpomindm si jeste, Ze prfi pfedvadéni zminénych snimku na vystavé byla nejdrazsi sedadla vpre-
du, ¢im déle dozadu pak levnéjsi, jako je tomu v divadle. Kdyz pozdéji zkusenosti zjisténo, ze zraku
pohodlnéjsi jsou sedadla vzdélend promitaci plochy a porad cen zménén, bouftilo se obecenstvo a mélo
namitky, a dosti dlouho trvalo, neZli se novota vzila.

Po zhotoveni prvnich ¢tyf filml nastala u nas ve filmovani delsi prestdvka a az po mnoha letech
(tusim roku 1912),? pokusila se prazska spole¢nost ,,Kinofa“ o dalsi snimek. Byla to ndhodou opét
moje prace a jmenovala se prosté ,,Pét smyslii clovéka“. Odehravala se ¢aste¢né vimprovisovaném ate-
liéru, z ¢asti pak na prazskych ulicich. Hlavni role kypré kucharinky svéfena pani [Katy] Valisové-Kac-
lové a ja prevzal zase roli zamilovaného vojina. Sle¢na [Marie] Klime$ova, tehdy jesté malé dév¢atko,
hréla roli roztomilého Amorka. Na mista filmovani jezdili jsme tenkrat vidy v uzavieném kocare,
sotva vSak jsme se octli v divadelnich tborech na ulici, sehnalo se tolik lidi, Ze jen s tizasnou namahou
bylo mozno snimky provésti. Kazdy divak chtél se totiz také ocitnouti na obrazku. Nejhtire vedlo se
nam na Zelném trhu, kde néjaky povedeny $ibal pred nasim ptijezdem rozsitil zpravu, ze v tu a v tu
hodinu pfijede tam néjaky exoticky ¢insky potentat. Tot se vi, Prazdci byli jiz tenkrate prosluli svou
zvédavosti a tak nds ocekavaly celé zastupy lidu obojiho pohlavi, takze ani povoz nemohl s nimi na
trzi$té zajeti a musili jsme se tam prodirati pésky. Po nékolika zkouskdach prikroceno k nataceni scény
na trhu, ale k vytlaceni zvédavct s mist filmovani bylo tfeba zoufalého usili. Ziskali jsme v$ak i pomo-
ci bodrych zelenarek a s jejich pomoci $lo to jiz 1épe kupredu. Primitivni film s naivnim motivem se
v Praze i na venku libil a byl dosti dlouho hran. Tedy zkouska filmovani v ulicich dopadla dosti dobfe.
Nevelky tento snimek jsem si pozdéji sim zakoupil na pamatku a byl také v r. 1925 promitan pfi intim-
ni oslavé dovr$eni mé pétasedesitky v kinu ,,Na Slovanech® za prednasky Karla Lamace. A i po tolika
letech byl jesté privitdn hluénym potleskem a to, panecku, ztidka kdy se stane i velkym milionovym
filmam Ameriky. Vzdyt to byla ukdzka z ¢ast jesté pred tou velkou vojnou... Sdm jsem oc¢im nevéfil,
jaky jsem to byl tehdy pred dvaceti lety jesté fesacky ,,milovnik®

A jesté jednou zicastnil jsem se prvnich kricka ¢eského filmu ¢inné. To kdyz roku 1916 jedina
Ceska filmova vyrobna, Havlav ,,Lucerna-film“ po ptekonani tézkych prekdzek stavicich se v cestu ces-
ké praci za valky a s krajnimi finan¢nimi obétmi, vypravila za spolupréce feditele Rich[arda] Balase
a [Karla] Degla filmovou versi mé dosti hrané aktové hry ,,Zlaté srdi¢ko* Upravil jsem libreto sam
a rezii prevzal feditel [Antonin] Fencl, ktery dovedl nalezité vyuziti nejen umeéni oblibenych umélcti
Svandova divadla, ale i kras Prahy. Hlavni role obsadily ddmy: Emma Svandové a Antonie Nedosinskd
(ktera touto roli [s]nad poprvé vstoupila na svételnou scénu, kde je dnes jednou z nasich nejlepsich
uznanych hvézd), z pant pak nynéjsi feditel Smichovského divadla Rudolf Kadlec, feditel Antonin
Fencl, panové [Viktor] Nejedly, [Vojta] Novak a moje mali¢kost (doslova) v komické roli kancelatské-
ho sluhy. V onom filmu objevil se i nejpopularnéjsi prazsky hostinsky [Karel] Brej$[k]a, dnes jiZ zesnu-
1y, ktery si hru pro film tuze liboval a prohlasil, Ze kdyby mu restaurace tak dobte nesla, Ze by ji hned
povésil na hrebicek a vénoval se filmu cele. Tedy prvni filmovy ,,Fanous$“! Pohostinsku ,vystoupil®
i zndmy malostransky lampaéi a pozdéji skolnik Vocasek, kterému svétena episodni rolicka. Méli jsme
s nim ale potiz, protoze nebylo ho mozno presvédciti o tom, ze lze hrati pro fotografii, aniz je tieba
hledéti do objektivu a ,tvariti se pfijemné“. Obecenstvo se nezménilo a svou zvédavosti zase ztéZovalo
pouli¢ni snimky. Ba, véle¢na nevrazivost dala dokonce sviij vyraz v jedné chvili, kdy pti fotografovani

22) Jednalo se o rok 1913.
23) Film nese ndzev ZLATE SRDECKO.
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na ostrové Kampé néjaka nepritelka ,,zivych obrazi“ pojednou pti odehravani filmu vyrazila z davu,
skocila ptimo pred pristroj a se slovy ,Tak, tady to mate!“ vyplazla jazyk, nacez stejné hbité jako se
objevila, zase zmizela. Operatéru nezbylo nez natociti pokazenou scénu znovu, tentokrate bez této
ukazky zlého Zenského jazyka. ,,Zlaté srdicko“ bylo predvadéno v bio ,,Lucerné® v fijnu r. 1916 po ce-
lych ¢trndct dni pfi vyprodanych domech a vecerni ,,Narodni Listy dne 21. fijna kon¢ily dlouhy refe-
rat z péra Dra J. Prokopa témito slovy: ,Tedy uspéch, ktery podpoftili smichovsti herci dle sil a kvalit
svych s hostem autorem. Fotografie byly velmi jasné, ,Lucerna“ muize byti se svym snimkem spokoje-
na. ,,Zlaté srdicko“ je lepsi, nez mnohd z vychvalovanych veseloher cizich. A nejvice pada na vahu, ze
je to nage Ceské uméni a Cesky priimysl. Potud Dr. Prokop. Skoda, Ze potizeny tenkrate pouze dvé
kopie. Jedna z nich se ztratila na daleké pouti v Americe (kde byla hrana, dle sdéleni krajanskych listt,
rovnéz s uspéchem i pro anglicky mluvici obecenstvo), druhou, jak jsem doslechl, maji bratfi Deglové
v ,Lucerné’, v nové, ¢isté kopii, takze by nebylo $patnym pokusem, dati ji na program jako pridavek
jiného filmu dnes, pro ukdzku, jak jsme ze skrovnych prostiedki jiz davno udélali ¢esky film. Bozinku,
predstavte si, Ze interiéry byly primitivné sestavovény z dekoraci Svandova divadla na dvorte vedlejsiho
domu. Pti kazdém kroku otfdsaly se platéné stény pokoje pané radova ¢i kancelarskych mistnosti, ale
to nam a dle veho pozdéji ani divakéim pfili§ nevadilo. Od té doby méame jiz vice nez 300 ¢eskych
filma a ja osobné zahradl si jiz v sedmdesati a pevné doufam, Ze to jesté dotdhnu na osmdeséatku a do-
sahnu tak rekordu. — V kinu tedy na shledanou!

Josef Svéab-Malostransky, Vzpominka na prvé filmovani v Praze. Rozpravy Aventina 3, 1928, &. 18-19
(24.5.), 5. 222-223.

J. Svab-Malostransky:
O prvnich ¢eskych filmech
Vzpominka nestora ¢eskych filmovych hercti

Ctu-li dnes o dohotoveni milionovych &eskych velkofilmii ,,Svaty Vaclav* a ,,Plukovnik Svec, které za
krétko stanou se svédky ¢eské prace na svételnych plochach kin celého svéta, nemohu se ubréniti vzpo-
mince na prvni pocatky ceského filmu pted dvaatficeti lety. Bylo mi osudem dopiéano stati u jeho ko-
lébky a jisté proto chapete, ze s dvojnasobnym zdjmem sledoval jsem dalsi jeho vyvoj, od prvnich ta-
pavych détskych krackd, az k nynéjsimu jeho slibnému rozmachu. A kdo je zasvécen do vnitinich
poméru ¢eského filmu, musi uznati, Ze ¢esky film 3el neustale vzestupnou linii, tfeba Ze se snad zda
nefilmové vefejnosti doba ona piili§ dlouha.

Vypravél jsem jiz nékolikrate o jich vytvoreni a uspi$eni vybudovani narodni filmové vyroby ma
zvé¢nély inzenyr [Jan] KtiZenecky, ktery dovezl do Prahy prvni pfijimaci pfistroj z Patize, maly tech-
nicky div bratfi Lumieért.? Zajem o novinku byl veliky, ale snad by se byl vybil v nékolika amatérskych
pokusech a vse by zase bylo usnulo, nebyti ndpadu inzenyra KtiZzeneckého, aby film domaciho ptivodu
stal se atrakci chystané vystavy architektl a inzZenyrt na pozemcich narodopisné vystavy slavné pamé-
ti ve Stromovce. Od planu brzy pfikroceno k uskute¢néni. Ktizenecky, ovladaje stranku technickou,
hledal jesté odbornika pro stranku hereckou, protoze se rozhodl pro filmy déjové, snad po vzoru pro-

dukee cizi ¢i pro zvy$eni pritazlivosti pro obecenstvo. Zvolil mne, znaje mne z ptisobeni ve Svandové

24) Jak jiz bylo feceno, ve francouzském Lyonu, nikoliv v Pafizi, sidlila Lumiérova tovarna.
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divadle a na ,,ndrodopisné“* — Rozsah filmu byl tehdy omezen na nejmensi miru, bylo tedy za tézko
vytvoriti pro né vhodna libreta. Rozhodl jsem se tedy pro kratké mimické scény. Prvni z nich byla
historka u mlynice,?® kde za pozadi uzito pro ,narodopisnou” stavéné staroceské mlynice — tedy prv-
ni ¢esky film mél jiz do detailt pfesnou stavénou dekoraci. D&j prostinky, da-li se viibec nazvati déjem:
Meéstsky panacek, v slaméném kloboucku a s rakosovou hulkou, kratce typ jak tehdy fikali ,,gigrlete,
dvofil se na lavce pred mlynici hezké mlynafce, je v§ak pozorovan vykutalenym praskem, ktery upo-
zorni pana otce a ten privold chasu, kterd kostaty zfidi zaletnika, az mu z py$ného slamacku zbudou
jen trosky. Tedy episoda vic nez prostd, ale hrana byla naramné realisticky, coz jsem pocitil na své kiizi,
nebot ja hral roli zletnika (prosim, nedivte se, tehdy jsem je$té nemél svoje brisko a neskromné si
myslim, Ze jsem byl ,fe§dk®) a dostal jsem skute¢nych ran dost. Druhy film zase zachytil rozmluva
dvou typickych figurek, které také skoro jiz vymizely: lepice plakata a parkare s kotlikem.?” Vtip pfi
tom byl ten, Ze v zapalu rozmluvy lepi¢ prelil tekuty $krob z nadoby u pasu do kotliku parkarova. Le-
pice jsem hral ja a parkaf byl nefalsovany.?® Tento film, jiZ si vyzadal ur¢itého nékladu, protoze parka-
i — ktery byl original — musil byti zaplacen cely obsah kotliku, a¢ mam podnes silné podezieni, Ze
parky po omyti prece jen dosly svého piivodniho uréeni. Treti film byl mimickou studii mého obliceje,
zobrazujici pfechod tvéfe ze smichu do pléce a zase naopak.? Bylo to také snad prvni vyuziti fotogra-
fie detailu, na ktery Amerika, jak myslim, pfisla mnohem pozdéji. Posledni film pak byl ptirodni,
snimek skokd plavct s prkna na Zofinské plovarné.”® Kdyz ten tehdy promitali, pustili jej také pro
zabavu obracengé, takze plavci z vody skakali zpét na miistek, coz neslo do hlavy pritomnému plavéimu
mistru plovarny, ktery prohlasil: ,,No, jak skakali do vody, pfi tom ’sem byl, ale kdyz délali tohle, to sem
si asi musel nékam vodsko¢it.“ Filmy, jakkoli prosté, doznaly u prazského obecenstva tspéch jedine¢-
ny. Mluvilo se o nich a je véru s podivem, Ze na dalsi ¢eské filmy musilo se pak ¢ekati dlouhou dobu.
Nevim co bylo pfi¢inou odkladu, ale az po nékolika letech vydala spole¢nost ,,Kinofa“ dalsi éesky film
,»Pét smysli ¢lovéka“, ndhodou rovnéz podle mého napadu a se mnou v hlavni roli.

Na zacatky ceské filmové vyroby rad vzpomindm a jisté pochopite, jak mi bylo pfi shledani se
se starou Krizeneckého prijimackou a obrazky z mych filmt v technickém museu na Hrad¢anech.
Tak trochu jsem si myslil, Ze snad i ja uz pattim do musea, ale pak jsem si fekl, Ze tu tihu let — zaplat
Buh — je$té tolik necitim a ze mam jesté Cilosti dost, abych ziistal ¢eskému filmu véren i nadéle. Uz
jsem od jeho pocatku hral ve vice nez osmdesati filmech (v ¢emz jsem predesel svij Zivotni film, ve
kterém teprve letos dosahnu sedmdesatého ktizku) a pevné doufam, Ze to jesté dosahnu na stovku.
Nasemu filmu pfi této prileZitosti preji, aby Sel vzdy ve stopach naseho pana presidenta: z malych za-
catkii k prvnimu mistu ve svéte!

Josef Svab-Malostransky, O prvnich Ceskych filmech. Filmovy kuryr 4, 1930, & 10 (7. 3.), s. 12.

25) O tom, Ze naopak Josef Svéb-Malostransk}'l kontaktoval Jana Ktizeneckého jako prvni, viz pozndmka 17.
26) DOSTAVENICKO VE MLYNICI.

27) VYSTAVNI PARKAR A LEPIC PLAKATU.

28) Jak jiz bylo zminéno, Svab-Malostransky hral vystavniho parkate a lepice plakatt asi Ferdinand Gyra.
29) SMicCH A PLAC.

30) ZOFfNSKA PLOVARNA.
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III.

Antonin Vaverka
Mé vzpominky od Zlaté Prahy az po americké hvézdy

V roce 1906 reziroval jsem vypravnou operetu ,,Satantiv posledni vylet®, v niZ jsem hral titulni roli. Za
své rezie zauvazoval jsem nad svym ndpadem, Ze md-li nadrazni scéna zapusobiti vérné na oko diva-
kovo, Ze by potiebovala vétsich rozmért a néco vice, nez kasirovany svét. Myslénka zaujala mne zcela,
Ze jsem okamzité vypracoval, vlastné vypracoval /ponévadz nic pod[obného] v libretu nebylo/ novou
scénu, jiz jsem zpestfil mnoha komickymi vyjevy ve filmové ¢ili scendriové dpravé, ¢imz jsem sloudil
pohyblivy obraz s zivym slovem s jevi§té, doslovné divadlo s filmem, coZ byl muj reZijni napad pro
vypravnou operetu, a ktery okamzité podpoftil tehdy n4s art[isticky] rid[itel] Dr. K[arel] Svanda. Za
tim celem vypravil jsem se na Riditelstvi stdt[nich] drah, kdeZ jsem prednesl svou Zadost, v niz mné
bylo skute¢né vyhovéno, ale nejen, Ze mi ke vSemu povolilo ¢as a misto, nepocitalo ani halére, tfebaze
mi k tomuto ucelu nechalo vytopiti dvé velké lokomotivy. Zahy nato — jednoho odpoledne — mezi
druhou a ¢tvrtou, kdy se koleje na smichovském nadrazi uvolnily, mohl jsem zaciti s rezii svého prv-
niho filmu! Pod moji rezii se mnou ve hre u¢inkovali: A[lois] Charvat v roli ¢erta ve funkci sekretare
mé osoby, dale: $kolacky Magda Skrdlikova, Véra Skalskd at[ak dale], $kolnika hral V. [sic!] [Jan] Zdri-
becky jeho Zenu Zdrubecka at[ak dale]. U aparatu byl Ing. [Jan] Ktizenecky. Pocasi, ¢as, hra, nataceni
vie bézelo bezvadné, takze jsem byl s celym filmovanim v ur¢enou mné dobu hotov, a Ing. KtiZzenecky
meél celé dilo v pytli. Film se tehdy k vyvolavani posilal do Pafize a tak k mému zklamani se stalo, Ze
nepiisel véas a ja byl nucen vypuj¢iti si dva ,vlaky“ z Narodniho na patou reprisu film pafizskych labo-
ratofi ,dojel“ a po prvé se ,,rozjel” na platné smichovského divadla Areny divadla, abych splnil ohlaso-
vanou premieru ,,Satanav posledni vylet. Kone¢né. Filmodivadelni novinka dozila se nékolika desitek
repris pfi vyprodanych domech a vyvolala takové nadseni, Ze si toho povsimli dva bystti financiefi
a prisli ke mné s nabidkou angazovati mne na podobné hry. Ani nevim, pro¢ jsem véc nebral s nimi
vaznéji. Snad proto, ze nikdy nedovedl jsem pocitat pro sebe! ,Satanovym poslednim vyletem® stal
jsem se vpravdé prvnim [sic!] filmovym reZisérem, hercem a prikopnikem myslénky /své/ [sic!] sou-
hry divadla a filmu zde... Praze!®”

Text byl sepsan nékdy kolem poloviny 30. let. 20. stoleti. Antonin Vaverka, Mé vzpominky od Zlaté
Prahy az po americké hvézdy (rukopis), s. 22-23. Rukopis ulozen: Narodni filmovy archiv, f. Vaverka
Antonin (1868-1937), k. 1, sig. I/c, inv. ¢. 11. Knizné viz Antonin Vaverka, Mé vzpominky od zlaté
Prahy az po americké hvézdy. Praha: Nérodni filmovy archiv 2019, s. 41-42.

31) Hra Sataniiv posledni vylet méla premiéru v Aréné na Smichové 4. srpna 1906. Vaverka se ovéem mylil, kdyz
sam sebe oznacil za filmového reziséra a za prikopnika myslenky propojeni divadla a filmu, jak to doklada
o Ctyfi roky starsi inscenace To nejlepsi ¢islo, uvedend rovnéz na scéné smichovské Arény (premiéra 6. fijna
1902). Tato inscenace byla s filmovymi vlozkami hrana jesté dva roky ptred premiérovou Satanova posledniho
vyletu (Gnor a bfezen 1904). Jaroslav Lopour, Satan’s Best Ceremony: The Identification of Three Films by Jan
Kftizenecky. Iluminace 31, 2019, ¢. 1 (113), s. 91-103.
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Iv.

E. A. Longen
Po kolejich ¢asu...

Je to zvlastni, ze kazda doba, kterou ¢as ve svém nemilosrdném tempu navzdy jiz opustil, pfipadd ndm
v pritomnosti jako romanticka idyla, na niz vzpominame se shovivavym usmévem. I takové okamziky,
kdy ¢lovék nevédél hlady kudy kam, ma-li se obésit na femenu nebo sko¢it pod vlak, jevi se ndm byti
po letech romantickymi episodami, nad kterymi se ted usmivame témét povznesené a sdilime ve vzpo-
minkach onen zziravy poct hladu a Zivotni nejistoty (tehdy), uz jenom jako piijemny pocit dravé chu-
ti k jidlu.

Kejfova kavarna ,Timovka“ v Lazarské ulici ma svou slavnou tradici, pokud se tyka zrozeni mno-
ha plant, podnika i uméleckych dél. Tolik zndmych vefejnych pracovnikii (dnes vazenych) rozkvétalo
tam pti bilé kavé za 12 krejcart prvnimi kvéty nadseni k pristi praci! Stary pan [Josef] Keji by mél
vyzdobit ty pamatné mistnosti, v kterych stale tdhne sychravym priivanem, a prece tam byva dusno az
k zalknuti, vyhradné napisy: ,,Zde seddval mistr X.“ — ,,Zde tvofil basnik H.“ — ,,Zde kreslil své plany
architekt Y.“ — ,,Zde prodléval denné slavny lékat N.“ — Atd.

A na konci kule¢nikové siné, kde prosedél své misto v zemi sim pan Keji, by se mél stkviti trans-
parentni napis: ,Zde vznikly r. 1910 zacatky ¢eského filmu.“ A ptimlouvam se, aby jednou, az bude
stary dim s ,Timovkou® zbouran, byla na novy mrakodrap zasazena mramorovéa deska s napisem:
»Zde byvala Kejfova kavarna, kolébka ceského filmu.“ Také mne hostila Kejfova kavarna za parného
1éta jedendctého roku, kdy jsem byl fizenim osudu vrzen na vratkou pramici ¢eského filmu. A nikde
v Evropé nenasel jsem podobné kavarenské prostredi, jakym tehdy slula ,Tamovka®, se svym dobrym
patronem a trpélivé odevzdanym personalem, kterym se nemuze pochlubit Zddny podobny podnik na
svéte.

V Lazarské ulici u pana Kejre byl shromazdén cely intelektudlni svét i prosti ob¢ané, ktery svyma
rukama se dopracovali pékného postaveni. Neni divu, Ze v té pomichané a riiznorodé spole¢nosti dok-
tortd, soudci, hercd, redaktord, literati, zivnostnika i Femeslnika nasli se také finan¢nici pro prvni
eské filmy. Ovsem zasluhou ctihodného patrona Kejte, ktery je dovedl presvédciti, ze je nutno jiti
s duchem Casu a objevovati nové svéty. Nemél jsem ani tuseni, Ze p. kavarnik je zakladatelem a predse-
dou prvni ¢eské filmové spole¢nosti Kinofa.

Vypravoval jsem jednou ve spole¢nosti hercti Jary Sedlacka, [Bohdana] Lachmana a [Richarda E.]
Branalda o svych paftizskych zkuSenostech u firmy Pathé Freéres, kde jsem hral v komparsu drobné
episody. Li¢il jsem své zkuSenosti z nového a nezndmého svéta filmu. Tu se za mnou ozval p. Keji,
ktery vyslechl mé vypravovani u vedlejsiho stolku: ,,Tys hral v Pafizi? Tak to ndm také udélas néjaky
mensi filmecek!*

Byl jsem angazovan. Dobry pan predseda nemeskal mne sezndmit s panem [Antoninem] Pechem,
vaznym muzem s obrovskym plnovousem a nezbytnou virzinkou, a feditelem, rezisérem a kamerama-
nem Kinofy v jedné osobé, ktery zaroven provadél sim vSechny prace v laboratofi i stfihal a montoval
filmy. Pan Pech vyptéval se na v§echny podrobnosti z pafizskych filmovych ateliert, pokyvoval hlavou,
v zapéti vSak poskubaval nervosné plnovousem a vzdychl si: ,Mdm strach, Ze to ¢esky film nedotdhne
nikdy tak daleko, aby se dalo pracovat za podminek, kterymi oplyvaji v ciziné. Bohuzel, tusim, Ze se
hodné dlouho nevyhrabeme ze za¢ate¢nickych plenek. Jsme maly narod, mame tuze malé prostiedky
a pri tom obrovské pozadavky. Jsme k sobé presprili$ kriti¢ti, a to ubije na$ film v jeho zacatcich. Oba-
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vam se, Ze nezlomime predsudky vefejnosti. Vzdyt nemtizeme prijit s né¢im velkolepym, co by ohro-
milo a udivilo naraz cely narod. Zatim jsme ubozi bridilové, a je tézké se s tim spratelit!

Pochopil jsem pozadi Pechovy feci nazitii pfi navstévé v Kinofé. Kancelar i laborator tisnily se
v suterénu na Palackého ndbrezi v nékolika kumbalcich. ,Tady vidite, jak vypaddme,“ vital mne pan

<

Pech s rozpacitym usmévem — ,,mame jen nadseni a chut k praci...“ a pan Kejf dolozil: ,,Pamatuj si,
Frantisku, Ze nejsi v PafiZi nebo v Americe, ale v Praze, kde se na nas filmare kouka jako na potrhlé
blazny. Udélas nam nékolik kratkych veseloher, hodné lacinych, abychom dostali své penize zpatky
a mohli dale podnikat. Kazdy vétsi rozpocet ti Skrtneme. Nezapominej, Ze vyrabime jenom pro nékolik
¢eskych kin. Prece se neopovézime posilat nase vyrobky do ciziny!“

Ve $krtani rozpo¢tu pro néklad filmu se mnoho za téch 25 let nezménilo. Pocet ¢eskych kin sice
ohromné vzrostl, ale ¢esky film nesnese velkého finan¢niho zatizeni, ma-li se aspon trochu rentovat,
aby se nepodnikalo zadarmo nebo s deficitem. A tu dostdvame métitko, podle kterého musime srov-
navati na$e filmy s cizimi. Staci, kdyz si uvédomime, Ze jen néktera stavba ur¢ité scény ciziho filmu
vyzada si takového ndkladu, za ktery se vyrobi jeden cesky film, Ze Cesky rezisér musi provésti za den
prameérné asi 50 zabéru, kdezto cizi rezisér pohrava si denné casto jen se 3 nebo 6 zabéry. Po celych
25 let ¢eského filmu strasila vzdy finan¢ni otazka — a zda se, Ze to strasidlo z vyroby ¢eského filmu
nikdy nevymizi.

Podepsal jsem tehdy Kinofé smlouvu na nékolik kratkych veseloher s typem zbrklého mlddence
Rudiho, kterého jsem hral. Veselohry jsem napsal a reziroval s panem Pechem, ktery je téz vlastnoruc-
né natacel. Mymi spoluherci byli [Rudolf] Stiva, [Josef] Waltner a jini herci z kabaretu ,,U Lhotku Pri
exteriérech se k ndm obecenstvo nechovala prili§ privétive a jesté méné rakouska policie, jez povazo-
vala nasi praci za ruseni poradku a za blaznivy vystfelek extrémnich Zivla. Jen nékolik novinai se nds
tehdy ujalo s lehkym zadostiu¢inénim, Ze se zacalo v Praze kone¢né filmovat. Jejich ¢lanky byly viak
spiSe lokalni sensaci nez ocenénim umélecké ¢innosti. A povéstny obrazkovy ,,Ilustrovany kuryr* pfi-
nesl na hlavni strané vyobrazeni jedné scény jako ukazku, ,kterak se filmuje“*?

Ptal bych mladym kolegtim, aby zakusili slasti po¢atkii nataceni prvnich ¢eskych filma. V kabaret-
ni zahradé ,,U Lhotkt“ (na misté paldc Ceské banky) pohréaval si vinek s pomalovanym pldtnem cha-
trnych kulis, nadouval je i ohybal, takze scény byly opravdu rusné, nebot pohybovaly se i kulisy a leh¢i
predméty na scéné. Bylo rozkos$né, kdyz herec polozil precteny dopis na stal, odkud papir ulitl a vzna-
$el se pak na scéné jako holubice miru. A véru, z klidu nds nic neptivedlo. V3elijak jsme omlouvali
vSechny ty nedostatky, abychom si udrzeli ndladu k préci, ale na konec jsme byli tim vice zklamani, Ze
jsme nedocilili ani stin nasich zanicenych predstav o filmu pted jeho nati¢enim. Pan Kejt zachovaval
pti vSech téch nezdarech chladnou krev, mracil se sice, ale na konec nas i sebe utésoval:

»Je to hodné ubohé a nemotorné, ale coz vyrostl u¢ednik hned nad mistra? Doufam, Ze pfisti film
bude uz zdarilejsi. A kdyz ne, tak ozelim své penize a do smrti nechci nic o filmu slyset!*

Posledni slova pané Kejrova utkvéla mi v hlavé, nebot po nékolika nezdatenych filmech ztratil
jsem uplné viru, Ze je mozno v téch primitivnich pomérech vytvorit slusny film, ktery by neslouzil jen
k posméchu. A jiné, naprosto odlisné zajmy zarazily mne, abych se vénoval filmu. Stal jsem se jen ti-
chym dividkem v kinech, kde jsem hledél s posvatnou tctou na dobré cizi filmy. Ani v cizing, kam mne
zakratko opét Zivotni ndhoda zanesla, jsem se neodvazil pribliziti se filmové vyrobé.

Azvr. 1921 ptiSel pro mne Karel Lama¢, abych hrél v jeho filmu ,,Otravené svétlo To jiz byl atelier
v pivovarské zahradé na Vinohradech, a Vladimir Slavinsky pronikal uspésné svymi filmy v kinech

32) Zminéna obélka viz Prazsky illustrovany kuryr 20, 1911, ¢. 195 (17.7.), s. 1.
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celé republiky. A prece s jakymi obtizemi i nedostatky jsme se zase setkali! V prvé fadé neodbytna fi-
nan¢ni otazka, ktera brzdila nejvice. Dokonce jsme nataceli v bytu doktora [Alfreda] Bastyte, aby se
uspotilo za atelier. Zni¢ili jsme napolo zafizeni prepychové domécnosti toho filmového nadsence, ale
vysledek neodpovidal ndmaze Lamace a jeho spolupracovniki. I chvat, s kterym se muselo vzdy pra-
covat, aby byl zachovan vytéeny program préce a nebyl prekrocen rozpocet — brzdil tvorbu a $kodil
viditelné umélecké hodnoté filmu.

Dnes stoji na Barrandové krasné filmové tovarny AB. Proto miizeme radostné pozdraviti fakt, ze
se Cesky film stal za 25 let dulezitou slozkou naseho Zivota a Ze si dobyl veliké obliby obecenstva, ze-
jména na venkové. Cesky film jiz nic nezniéi. Zakotvil ptili§ pevné, a lze si jen piati, aby se rozvijel
umeélecky stejnym tempem jako jeho produkce za poslednich nékolik let!

E. A. Longen, Po kolejich ¢asu... In: Jifi Havelka, Od kolébky stdle vys... Vzpominka k jubileu 25 let
Ceského filmu. Praha: Cefis 1935, s. 8-9. Casti vzpominek otistény (j§), Jak se zacinalo. Z filmovych
vzpominek E. A. Longena. Kino 28, 1973, ¢. 18 (11.9.),s. 7.
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Feuilleton.
Berta Friedrichova-Reimanova:
Sen starého mladence.
Vzpominky na pocatky ¢eského filmovani.

Nebyti novinafskych ¢lankd, ani bych si nebyla uvédomovala, Ze moje vystoupeni v prvém ceském
filmu propijcuje mi jistou ,vyznamnost® jako jedné z prvych dvou ceskych filmovych herecek a neby-
ti ,indiskretnosti“ a pfimé ,,provokace pisatele ,,Kaleidoskopu®, sotva bych se asi byla odhodlala vzpo-
minati onéch ¢asti s perem v ruce.

Prvy Cesky film ,,Sen starého mlddence, ve kterém svéfena mi byla hlavni ddmskd uloha naivky
Lilli, ne¢inil velkych poZzadavka vnéjsich: jen nékolik interiert a trochu volné ptirody, a také jeho lib-
reto bylo v porovnani s dne$nimi, velmi naivni. Prostd prazdninova venkovska idylka: stryc lesnik, do
jeho netefe zamilovany stary oms$ely mladenec, jeho starnouci hospodyné, touzici ziskati jej pro sebe
a studentik, zapradajici s netefi milostné sny, tot jednajici osoby, roz¢arovani na jedné a vitézstvi druhé
strany, tot déjovy prabéh. Namét tak prizraény, ze jeho rozvinuti bylo by dnes pouhou slohovou tlo-
hou pro kvartanku.

Horsi bylo to s tim filmovanim samym a postup prace byl velmi tézkopadny. Nebylo Zadné tech-
nické vyzbroje a svételnych vymozenosti, pracovati se dalo, jen kdyz svitilo slunicko, nebylo zku$enos-
ti ani v liceni, ani v hereckém, pro film tak nutném, specielnim podani; kazdy z u¢inkujicich mél ved-
le dobré viile jen své znalosti jeviStni.

Natécelo se mnoho v ,,Uranii, nékdy v Lobkovické zahradé pod Petfinem a nejvice v Kunratickém
mlyné a nejbliz§im jeho okoli, kam dojizdélo se ko¢arem. O néjakém pohodli pro maskovani a prevlé-
kani nebylo v§ak nikde ani stopy a improvisovana $atna byla hned na sypce ve mlyné, s liskami plnymi
susenych $vestek, hned v malé svétni¢ce zameckého zahradnika, vzdy vSak s kupou zvédavcti, ponej-
vice détskych.

V zahradé filmovalo se na jate, kdy vSe bylo v plném kvétu a kde byly natdceny scény, které vyza-
dovaly pravé jarni nélady. Pak se na ¢as prestalo — nedochdzel potfebny materidl, objednany z Némec-
ka arch. Kfizeneckym,*® financierem i dusi podnikani, snad nebylo i dosti penéz — a uplynuly tfi az
¢tyti mésice, nez bylo mozno pokracovati. VSechny tyto prekazky nemohly v§ak utlumiti nase nadseni.
Kazdd malickost, ktera mohla prispéti k ,,zvySeni efektu® pfijimana byla s jdsotem a vrhali jsme se vzdy
znovu a s nezmeénénou chuti do prace.

Mang¢ pfi tom vzpomindm na radost naseho ,reziséra“ — arch. K¥izenecky [sic!] byl, jak jsem jiz
fekla, v8§im, co bylo pottebi: finan¢nikem, reZisérem, hercem, inspicientem atd. atd. atd. — kdyz nalezl
vhodného velkého pavouka, kterého méla jsem mu poloziti na ples jako spicimu zamilovanému staro-
mladenci, aby mél moznost uplatniti mimickou hru obliceje. Byla to scéna, na které si velice zakladal
a museli jsme ji také nékolikrate opakovati, aby se docililo co moznd hladkého priibéhu, ja v§ak neby-
la jsem ji nijak nad$ena. Mily pavouk, a¢ pry je symbolem §tésti, nevzbuzoval ve mné nijak pfijemnych
pocitt!

33) Film JARNT SEN STAREHO MLADENCE (SEN STAREHO MLADENCE, JARNT SEN ¢i JARNT SEN STAREHO PRAZSKEHO
MLADENCE) vytvofili Josef Kti¢ensky a Antonin Pech. V roce pétadvacatého vyroc¢i vzniku tohoto filmu byl

svych vzpominkach dopustila i Berta Friedrichova-Reimanova.
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Nemily pocit zazila jsem také pii scéné na lodicce, kde méla jsem se zalibenim naslouchati pisni,
kterou mne chtél pan Saidl* — student — uchvatit, doprovazeje se na kytate. Lodka byla velmi mald
— sotva jsme se do ni my dva vesli — a velmi chatrna, propoustéjic vodu, ktera pomalu ale jisté zapla-
vovala dno. A jelikoz jsme asi dosti dobte nehrali, vracel nds pan reziser Kiizenecky [sic!] vzdy znovu
a znovu zpét. Pfi tom voda stoupala, promdcela boty a umdcela $aty a ja, plna strachu pred ,,utopenim®
méla jsem vykouzliti vyraz blaha a §tésti! Nakonec se mi to prece jen podatilo, rezisér byl spokojen,
dotocil, a my, mokfi jako hastrmani, vylézali jsme na breh. To by se véru dnes stati nemohlo.

Pokro¢ilé, slunné léto odvadélo nds jiz mimo Prahu, kde odehrala se trapnd mi scéna, velmi
charakteristicka pro mentalitu tehdejsiho lidu. Zkouseli jsme ve vybraném terénu, obklopeném ro-
mantickou pfirodou, ,milostnou scénu, kterou z povzdali sledovalo nékolik zvédavych venkovanek,
pracujicich na blizkém poli. Architekt Kiizenecky [sic!] jako zamilovany stary mladenec, pan [Otto]
Zahradka v roli stryce lesnika, pan Saidl [sic!] jako zamilovany a milovany student a j4, v tlloze netete

sec

Lilly. Ze se takova scéna neobejde bez ,,obejmuti“ a bez hubicek, nemusim ani poznamendvati. Ze by
véak tato nase ,hra na zamilované“ mohla byti kamenem trazu, ani ve snu mne nenapadlo.

Stalo se to takhle: Byli jsme pravé v nejlepsim zkouseni, kdyz nahodou byla jsem nucena upfiti
zrak v tu stranu, kde kazdy muj pohyb sledovala dychtivé jedna z Zen, ktera nejen Ze snazila se napo-
dobovati ¢i karikovati kazdé moje gesto, nybrz doprovazela vée i malo lichotivymi pozndmkami. Ne-
mobhla jsem od ni odtrhnouti zraku a jen s ndmahou soustfedovala jsem se do hry. Na §tésti i to nase
objeti netrvalo vé¢né a ja si oddychla a rozhlédla se. Nebyla jsem postiZzena sama a podobné jako mné,
datilo se i v§em ostatnim ucinkujicim. Opoustéli jsme proto, jakmile bylo filmovéani skon¢eno, ,,nehos-
tinné* misto pfimo Gprkem a nasedali v nejvétsim chvatu do kocard, za kterymi nesl se prival pustych
nadavek i kamend. ,, Tak mladd a uz tak zkazend“ — patfilo mné. Byli tehdy lidé mravnéjsi nebo za-
ostalejsi, sud Bah?!

A tak soukala by nit vzpominek jednu pfihodu za druhou: veselou, smutnou, pfijemnou i trapnou,
a bylo by jich mnoho, nebot také hodné dlouho jsme film nataceli a mnohokrate se vraceli s prazdnem
do Prahy zpét, kdyz ptirodni ,,obloukovka“ — slunce, vypovédéla ndm spolupraci.

Trpélivost jsme vSak neztratili a $patné zkuSenosti s nebem a zemi, ,,nepratelskymi* zivly a nepti-
jemnymi ,tvory bozimi“ nas neodradily. Kone¢né jsme piece, snad po dvou ¢i tiileté praci — nepama-
tuji se jiz pfesné — ktera byla tiskem bedlivé sledovana, byli hotovi a prvy ¢esky film ,,Sen starého
mlddence promitan byl v Praze v bio ,,Illusion” po cely mésic. Libil pry se, ja sama v8ak jsem jej jiz
nevidéla, nebot mne povolani volalo mimo Prahu.

To pak byla jiz nova a jina kapitola.

Berta Friedrichovd, nyni provd. Reimannovd, byla Zackou pani [Marie] Hiibnerové a piisobila po ab-
solvovani jeji $koly u Blazkova Vychododeského divadla a pozdéji také v Smichovském Intimnim di-
vadle v dobé jeho nejvétsiho rozkvétu. Soudoba kritika oznacovala ji jako ,,vynikajici talent a slibova-

la ji skvélou budoucnost.

Berta Friedrichova-Reimanovd, Sen starého mladence. Vzpominky na pocatky ¢eského filmovani. Ra-
kovnické noviny 6, 1935, &. 37 (13.9.), s. 2-3.

34) Spravné se jedna o herce Ferryho Seidla.
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VL.

Mily Tljo! Dr. CHYTIL — Dr. KRIZENECKY
Doslo: 7. I11. 1947 %)

Ohledné té berni spravy se jen divim, Ze je$té po 6 létech maji viibec pravo piedpisovati néjaké dané — je
to mozné? Zadali mne pfimo o otc@v plat. rozkaz z r. 1940 — ovéem, Ze jej nemam, a tak jsem jim
pravé napsala, Ze jsi pozustalost vedl Ty, proto Ti asi psali.

A ted co se tyce stryc¢ka Hanziho, jak se mu doma fikalo. Myslim, Ze o té véci uz bylo psano vse, co
se védélo, ale nevim pfi jaké prilezitosti (vzdyt i jedna ulice na Barrandové méla miti jeho jména).
Cetla jsem sama o tom v nékolikerych novindch, v jednéch bylo zaménéno i jméno Vaseho otce se
jménem Jan. Pamatuji se, Ze bylo spravné udano, ze prvni biograf oteviel na vystavé (snad r. 1898 — ale
jisté nevim), filmy mél z Francie, mezi nimi nejvice se libil cyklista napadeny v zimé spole¢nosti kou-
lujicich se. Sam si ale opatfil nékolik ¢asovych zabért se Svabem Malostr.*® (plovarna, z vystavy aj.),
které si sam fotografoval a vyvolaval (doma ve vané!). Byl vzdy dobrym fotografem a pozdéji u mésta
Prahy hotovil fady pohledt na Prahu pro alba do ciziny. Po druhé mél znovu na vystavé (jedna byla
tusim archit. a inZenyrd, druhd Obch. komor) pavilon se spole¢nikem (zid?). A tam nepochodil. A¢

jisté navstéva byla dobrd, ale slysela jsem doma (ovSem nevim nic jistého!), ze ho spole¢nik néjak o8i-

dil, pry utekl ¢i co a vSechen néklad za stavbu atd. ztstal stryci jako dluh. Mél misto u mésta, jak vis,
a tak pry mu obstavili plat — zbytek asi daval rodiné a sam Zivoril. To zas vypravéla jeho druha Zena
Zdenka, ze kdyz $el s ni, nemél ani zimnik. Tak se to doma vypravélo. A co se tyce véci po ném — to
vée méla jeho prvni Zena — teta Marka jsme ji fikali — a pamatuji-li se, ptij¢ila®” viechny ty filmy
a snad i pfistroj pfi néjakém filmovém jubileu na vystavu a to nevim ur¢ité, chtéla-li je darovati, nebo
darovala snad tech. muzeu, nebo néjakému filmovému ustredi. Ale myslim, ze je darovala. Bohuzel,
tak jsem nemobhla jeti; byla bych §la, dopisovala jsem si s ni kazdé svatky.

Jestli ty véci nedala, byly by v jeji pozistalosti, o ¢emz byste snad mohli ziskati ufedni zpravu. Mné
poslala parte imrtni jeji pritelkyné, kterd je také vystavovala a pohteb poradala, pani A. Pacédkova, chot
(nebo vdova) ucitele a bydlela s ni v jednom domé nebo sousedila.

Teta bydlela v Praze VII. — Belcrediho ¢. 19 (nebo 29), to si vzdy pletu, tusim v prizemi. Byla ro-
zend Gyrova a neméla zadnych ptibuznych, bratr a sestra zemfeli svobodni a o jinych ptib. jsem od ni
nikdy nic neslysela. Jediny syn Zdenék, filmovy operatér, zemftel jiz ddvno. Kdo bude dédicem pozis-
talosti a zda by jesté néjaké pamatky se nasly, nevim. Ale myslim, ze sviij imysl ty véci darovati urcité
provedla. Tak to je vée. Mnoho ne, to vi§, dfiv se pfed détma vie neprojednévalo, a tak jsem jen tak
néco zaslechla a mnoho téz zapomnéla.

Srdec¢né pozdravuje Tebe i Tvoji manzelku vZdy upfimné

Strycovy fotografie mam.

Mila

35) Otisk razitka, $patné Citelny.
36) Jméno Josefa Svaba-Malostranského je dopsano nad tadkem jako vsuvka.
37) Pavodné napsané slovo ,dala® je preskrtnuté.
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Dvoustrana dopisu Ludmily Pacakové bratranci Iljovi Ktizeneckému z bfezna 1947 s rukopisné popsa-
nymi ¢tyFmi stranami o velikosti A5 ulozena: Nérodni filmovy archiv, f. Licence kinematografické
/sbirka jednotlivin/ (1896-1995), k. 2, inv. ¢. 15/8, slozka Ktizenecky Jan (1868-1921), fol. 1-2.
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VIL

Z pocatku ¢eského filmu
Jan Fier. Psano pro Praci a vynalezy

Dostali jsme dopis, v némz p. Jan FiSer z Kolina pie: ,,Byl jsem zaméstnan od roku 1912 v prvni ¢eské
vyrobné kinofilmtl. V tomto zaméstnani jsem setrval az do zaniku firmy a byl jsem acasten i jeji likvi-
dace. Pripojeny popis snad dopomtize trochu podrobnéji nahlédnout do prvnich za¢atki nasi filmové
vyroby. Jde mi hlavné o to, aby neupadlo v zapomenuti nase ¢eské narodni vypéti v oboru filmovém,
nelekajici se uz tehdy — v samém zacatku svétové kinematografie — ani té nejsilnéjsi svétové konku-
rence...

Redakce.

KOLIN — Jiz pted svétovou véalkou byli u nds jednotlivci, kteti se amatérsky snazili zachytit ¢asové
véci na filmovém pasu a tyto predvadét v kinech jako aktualitu (inz. [Jan] KfiZenecky, J. Jalovec,*® fe-
ditel kina ,,Illusion” a j.). V letech 1905-10 mél téZ kino v Je¢né ulici FrantiSek Pech,* povolanim fo-
tograf, jenz mimo tuto zivnost mél jesté zastoupeni cizich firem, vyrabéjicich jak prijimaci, tak i pro-
mitaci stroje kinematografické (Pathé Fréres, Gaumont, Urban a j.). Stroje prodaval a zafizoval
zdjemctm kina. Jako fotograf z povolani snazil se uvést v chod vyrobu ¢eskych filmi, nebot v té dobé
u nas neexistovala ¢eska vyroba, nybrz majitelé kin byli odkdzani na vyrobky cizi (némecké, francouz-
ské a p.) a vypiijcovali si je od ptijcoven videnskych a prazskych (Frant[i$ek] Tichy) a byli nuceni opat-
fovat je ¢eskymi titulky. Po del$im jednani se mu podatilo ziskat zajemce jednak mezi tehdej$imi ma-
jiteli kin i mezi soukromniky a tak byla ustavena spole¢nost nazvand ,,KINOFAS spol. s r.o., prvni
¢eskd vyroba kinematografickych obrazti v Praze. Spole¢niky firmy byli: Frantisek [sic!] Pech, J[osef]
Kejt, majitel kavarny Tamovky, Frant[iSek] Tichy, majitel ptij¢ovny filma, kin ,Illusion, a ,,Louvre®
v Praze, J. Ponec,*” majitel kina na Zizkové, J. Kejzlar, majitel kina ,,U krale Vaclava“ v Hole$ovicich,
Ing. [Richard] Balds, fed. kina ,,Lucerna“ v Praze, Ing. J. V. Rott, spol. fy V. J. Rott, Ing. [Otto] Slavik,
prokurista banky ,Bohemia“a j.

Tak byla uvedena v chod prvni ¢eskd vyroba kinofilmu. Potidily se ptijimaci, kopirovaci, ¢istici,
promitaci a zkousSeci stroje. Z pocatku byly pofizovany snimky ¢asové (Jizda kralti na Hané, Stara Pra-
ha, Praha v 1été, Praha v zimé, Pohieb Jar. Vrchlického, Pohieb Frant. Kmocha v Koliné, Odhaleni
pomniku Frant. Palackého, Let Ing. Kaspara do Prahy), pozdéji pak i veselohry, komické scény a diva-
delni hry za spoluti¢asti tehdejsich hercti, jako J[osefa] Sviba Malostranského, [Josefa] K¥i¢enského,
[Katy Kaclové] ValiSové a mnoha jinych (Pét smysla clovéka, Jarni sen). Snimky byly uvddény i na trhy
zahranicni. Jako stézejni dilo této firmy byl ,,VI. slet véesokolsky v Praze, konany roku 1912. Piivodné
meélo byt filmovani zadano videnské firmé Pathé Fréres, avSak pfi¢inénim a jedndnim Frantigka [sic!]
Pecha, feditele , KINOFY jako i nékterych spole¢nik, bylo firmé udéleno vyhradni pravo k filmova-
ni tehdej$im predsednictvem télocvi¢né jednoty SOKOL.

Podminky pro nové zalozeny podnik, nemajici jesté tehdy dosti kapitdlového podkladu, avsak za
hranicemi silnou konkurenci vladnouci kapitalem a hlavné pak zavedenou na mezinarodnim filmo-

38) Spravné Alois Jalovec.
39) Spravné je Antonin Pech.
40) Spravneé FrantiSek Ponec.
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vém trhu, byly dosti tézké. Mezi jinym bylo ujedndno, Ze slet budou filmovat operatérti fy Pathé Freres
z Vidné (byla zfejmé nedtivéra v ceskou vyrobu podniku, teprve se uvadéjiciho na filmovy trh) za ve-
deni ,,KINOFY*, zakoupeni novych ptijimacich strojii a pod.

Pres vSechny tyto podminky ,,KINOFA® vyhradni pravo svym jménem pievzala a sletové scény
zachytila na filmovém pasu v délce cca 5000 m negativu. Od podminek se vak uchylila v tom smyslu,
Ze operatéri fy Pathé Freéres filmovali pouze podradnéjsi scény sletové, avak hlavni natocil feditel fir-
my Franti$ek [sic!] Pech se svym pracovnim personalem (Kti¢ensky, [Julius] Stal[l]ich, Stfecha, Fiser).
Pracovalo se po dobu sletovou od ¢asnych hodin rannich do pozdnich hodin vecernich a jesté po
ptichodu ze sletovych slavnosti se pracovalo kazdodenné dlouho do noci v laboratotich firmy na vy-
volavani negativii. Jiz za sletovych slavnosti jevili zahrani¢ni hosté zajem o sletové snimky. Pracovalo
se prekotné na zhotoveni positivii, aby mohl byt SOKOLU predveden cely sletovy déj k posouzeni.
V kratké dobé bylo usporadano propagaéni predstaveni jak pro zastupce SOKOLA, tak i pro novinafte,
majitele kin a pajc¢oven v kinu Lucerné. Podle zajmu navstévnika byla nadéje, ze film si bude razit
cestu nejen v nasich ¢eskych kinech, ale i za hranicemi. Avsak pristi dny ukazaly, Ze tomu tak neni.
Nase kina predvadéni celého sletového filmu (cca 3000 m positivu) odmitala, Ze tak dlouhy film nelze
jako ¢asovou véc predvadét, nebot to znamenalo vyplnit celovecerni program a ze by nemohli do pro-
gramu zafadit i snimky veseloherni nebo dramatické, jez jsou navstévniky kin zadany.

Zda se, ze zde spiSe byl zdjem videniskych ptijcoven filmi, které by byly musely po ur¢itou dobu
predvadéni sletu nechat svoje filmy lezet nevyuzité. Majitelé kin pozadovali slet zkréceny, tak asi nej-
vyse 250 m jako vlozku ¢asovou, kterou by mohli zaradit mezi normalni program, vyptijceny a jiz za-
mluveny u videnskych ptjcoven. Chtéla-li firma kryt trochu jak nakup materialu negativniho i posi-
tivniho a veskerou rezii s filmovanim spojenou, byla nucena Zadosti majitelti kin vyhovét a slet na
zminénou miru zkratit. ,KINOFA® pocitala téz s tim, ze nékteti majitelé kin stalych, obzvlasté pak
cestovnich, zakoupi si film alespon v této délce, a tak se ,slet uchova téz jako pamatka na slavné dny
sletové. Le¢ ani zde se nesetkala se zajmem. RovnéZ se pocitalo, Ze si sokolské jednoty zakoupi film pro
své archivy, ale ani po této strance nebylo pochopeni.

Pokud se tyce zdjemct zahrani¢nich, projevujicich jiz za sletu zdjem o sletovy film, i tento opadl
a bylo pozadovano pouze nejvyse 150 m positivu a i to se jim jesté zddlo mnoho. Tak film, potizeny
s velkymi finan¢nimi obétmi, nedostal se plnou svou délkou na platna kin a jediny archivni film v plné
délce 3000 m obdrzel ,,Sokol“ jako ndhradu za povoleni vyhradniho préva filmovaciho. Z toho davodu
téZ nebylo mozno LKINOFE® dostat dal§imu zavazku, to je zaplaceni stanovené penézité ¢astky ,,So-
kolu, nebot zklamaly vSechny nadéje, Ze film bude kupovan. ,KINOFA® se finan¢né zadluzila. Chtéla
viak z této finan¢ni tisné vybiednout, proto navrhl feditel firmy spole¢nikiim, aby byly opatfeny nové
mistnosti, kde by bylo mozno postavit jevisté k filmovani vnitinich scenérii, jezto dosavadni mist-
nosti na tehdejsim Riegrové nébrezi, vedle domu ,,Hlaholu®, byly pro vyrobu nepostacujici, nebot se-
stavaly ze sklepnich lokald, kde byly umistény laboratote pro vyvolavani filmi a jejich predvadéni.
Spole¢nik firmy J. [sic!] Balas, feditel kina ,,Lucerny, nabidl firmé atelier v domé ,,Lucerny*, kde mél
té2 atelier mistr Svabinsky. Po dohodé s majitelem domu ,,Lucerna“ piestéhovala se firma ,, KINOFA*
do zminénych atelierd, zatidila kulisy, promitaci stroj a veskery potfebny materidl a zapocala s vyro-
bou veseloher, dramatickych obrazii apod., jez byly filmovany jiz pod stfechou. AvSak veskerd ndmaha
byla marnd, finan¢ni potiZe doléhaly, a tak doslo k usneseni o likvidaci podniku. Tim zanikla nase
prvni ¢eskd vyroba kinematografickych obrazi, prestoze byla v té dobé jiz zavedena i na zahrani¢nim
trhu.

Druhy podnik ¢eské vyroby vznikl v té dobé v Praze a nesl filmovy nézev a znacku ,, ASUM-FILM®:
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Majitelem byl pan Ing. [Max] Urban, jenz mél své pavodni stanovisté téz ve Vodickové ulici ve
dvore domu nakladatelstvi a knihkupectvi J. Weinfurtera.*" Po ¢ase se pfestéhoval na Riegrovo nabre-
i do domu, kde dfive byvala ,, KINOFA, pozdéji se odstéhoval déle na nabrezi, blize Vy$ehradu, av§ak
také zanikl. Hlavni pfedstavitelkou scenerickych filmu firmy ASUM byla Anna Sedlackovd, znama
¢eska herecka Nérodniho divadla (Ddma s barzojem a pod.).

Od té doby pak, az do skonéeni prvni svétové vélky, v pravém slova smyslu jiz ¢eska vyroba kine-
matografickych obrazii neexistovala.

Byli vsSak jedinci-amatéri, kteti filmovali riizné casové véci a predvadéli je jako doplnék ve svych
kinech, jak fed. kina ,,Illusion” a ,Louvre® v Praze, J. [sic!] Jalovec a jako jeden z hlavnich a prvnich,
Ing. [Jan] Ktizenecky.

Jan Fiser, Z pocatkt ¢eského filmu. Prdce a vyndlezy 4, 1949, ¢. 2 (15. 2.), s. 32. Uvodnik redakce je
zasazen do ramecku.

41) Spravné Eduard Weinfurter.
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VIIL

Vincenc Pokorny:
Pociétky Ceskych kinematografickych filmi.

Po 54 letech vzpomindm, jak doslo k tomu, Ze se zacaly zhotovovati v roce 1898 prvni ¢eské kinema-
tografické obrazky.

Jednoho vecera, nékdy v breznu r. 1898, vypravoval doma s velkym nad$enim mj bratr archit.
Josef Frant. Pokorny o epochalnim vynalezu bratfi Lumiért v Lyoné, ktefi sestrojili fotograficky apa-
rat, kterym lze pfijmouti na film asi 18 m dlouhy za 1 minutu asi 800 obrazu, takze 1ze fotografovat
predmét v pohybu. Kdyz se film vyvold a zhotovi z ného diapositiv, mozno tymz aparatem diapositiv
opét promitati, takze promitané obrazy jsou jako Zivé. Toto obsirné bratrovo li¢eni bylo jaksi tivodem
k prosbé, kterou pak vznesl na otce, aby jemu a jeho kolegovi archit. Janu Ktizeneckému zapujcil asi
4 — 5000,- zl. na zakoupeni takovéhoto aparatu s prisl. a na postaveni pavilonu na ptipravované vy-
stavé architektury a inzenyrstvi v Praze. Uvadeél, Ze naskyta se jim obéma prilezitost k ziskani vedlejsi-
ho pfijmu a ze lehce budou moci z vytézka predstaveni zapiijceny obnos splatiti. Otec, /Josef Pokorny,
vef. spole¢nik fy Petr Klubal a spol., tovarna koc¢art v Praze/ Zadosti jejich vyhovél a jakmile obdrzeli
penize, ihned zah4jili jednani s firmou Auguste & Louis Lumiére v Lyonu, objednali pak kinematogra-
ficky aparat s prislu§enstvim, stojan a projekéni lampu obloukovou a dle zaslaného jim seznamu asi
12 kinematografickych obrazt. Vybér obrazi byl zcela nahodily, nebot v seznamu byl uveden jen na-
zev filmu bez blizsiho popsani, takze néktery nevyhovoval. Zpocatku objednané francouzské filmy
byly na pt.:

Snéhova koulova¢ka, — Karavana velbloudt, — Motské lazné, — President Carnot, — By¢i zd-
pasy, — Potdpé¢, — Zapas obra s trpaslikem, atd.

KdyZz jsme u nas v byté promitali do§lé francouzské filmy za pouziti jen slabého svétla — tu-
$im petrolejové lampy — nevysel otec z udivu, tfebaze pohybujici se vyjevy na obrazech byly hodné
tmavé.

Nato byla vyjednana stavba jednoduchého, nevysokého dfevéného pavilonu, lepenkou krytého,
s nékolika postrannimi vychody a s hlavnim vchodem z aleje pod fontdnou. Pavilon, pokud se pama-
tuji, byl asi 8 m $iroky a asi 16 m dlouhy a na nepatrné se svazujici udusané zemi byly umistény jedno-
duché nenattené zidlicky z bukového dfeva s pevnymi sedadly. Nohy Zidlicek byly spojeny latémi.
Zidli bylo asi 12 v fadé, a fad bylo asi 15, takze bylo mist celkem asi 180. P¥istup k sedadliim byl z obou
stran.

V priceli pavilonu po obou stranach vchodu byly kiosky, z nichz levy slouzil za pokladnu a v pra-
vém mél p. Vojtéch Balvin, pekat z Celetné ulice, prodej peciva. Nad vchodem mezi kiosky i nad nimi
byla mald mistnost cela vyplechovand, v niz byl umistén stojan s kinematografickym aparatem a s pro-
jekéni lampou. Lampa byla obloukovka a uhliky se priblizovaly dle potieby ru¢né sroubem vzadu na
lampé umisténym. Pfed uhliky nalézala se sklenénd, tenkosténna koule vybihajici v dlouhé hrdlo, aby
voda v ni obsazena pfi event. varu nepietekla. Voda méla byt ¢istd, destilovana, my jsme pouzivali
sodovky, jez ndm vyborné poslouzila. Tato vodou naplnéna koule sbirala paprsky lampy a vrhala je
rourou vpredu na lampé namontovanou na obrazek filmu, ktery shora prochdzel aparatem a byl pro-
mitan okénkem v predni sténé vyplechované mistnosti na platno v hledisti. Obrazy na platné byly asi
5m vysoké a pres 6 m $iroké. Tituly filmovych obrazii nebyly promitany na platno, nybrz byly tstné
ohlasovany okénkem, kterym se promitaly obrazy.
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Film odvijel se ze stojanku pripevnéného na aparétu, a to ru¢né klickou, pfi¢emz se musel davat
pozor, aby ruka nezastinila ¢aste¢né obraz. Odvijeny film dopadal do skfinky ve stojanu a hned jak
prosel, zase od konce se navijel navijackem do kotoucku a ulozil se do plechové krabicky. Roura, kterou
dopadaly paprsky svételné na obrazek filmovy, byla vpredu opatfena uzdvérem s mléénym sklem. Ten-
to uzavér po projiti filmu se musel vzdy uzaviit, aby se mohlo volné manipulovat s dal$im obrazem do
aparatu vsunovanym.

Pfi promitani obrazu, opétném jich rolovani, ohlagovani nazva, o$etfovani obloukovky atd. byly
zaméstnany alespon dvé osoby. Zpocatku obstaravali promitdni atd. majitelé podniku pp. Jan Kfize-
necky a Josef Pokorny, pozdéji promitani nebo ostatni ukony obstaraval vétsinou Vincenc Pokorny,
t. & pravnik, a nékdy pii vedlejsich tikonech vypomahal i p. Pacék, studujici realky. Ti v8ichni konali
tyto prace bezplatné, jen sle¢na pokladni /Chlumecka/ a uvadé¢ /p. [Ferdinand] Gyra/ byli hono-
rovani.

Ve zminéné vyplechované mistnosti byl z diivodii bezpe¢nostnich stéle ptipraven dzber s vodou.

K osvétleni pavilonu uvnitt i zevné pouzivalo se zarovek, jez svitily pred pocetim a hned po skon-
¢eni predstaveni.

Pti kazdém predstaveni konal uvnitf sluzbu jeden hasic.

Vstupenky byly trojiho druhu: I. misto za 30 kr., II. misto za 20 kr. a détsky listek za 10 kr. /Podle
vzoru divadel bylo i zde I. misto vpfedu!/

Predstaveni se konala asi od 3 h. odpol. do vecernich hodin v pauséach dle potteby t. j. podle na-
vitévy a posledni predstaveni obycejné po skonceni fontany. Promitalo se vzdy 10 obraziL.

Navstévy byly zpocatku kromé nedéli malé, a proto se nékdy néktery obraz promital pti otevieném
hlavnim vchodu, aby se délala podniku reklama.

Navstévy kinematografu stouply az kdyz se zacaly promitat vlastni obrazy z prazského Zivota. Ma-
jitelé ,,Ceského kinematografu® zéhy se rozhodli, Ze si budou pofizovat obrazy sami. Archit. Jan Kiize-
necky, jenz byl fotografem-amatérem na slovo vzatym, pustil se s velkym zapalem do prace a archit.
Josef Pokorny mél pfitom na starosti rezii vyjevil a obstaraval nutné intervence, aby nataceni obrazii
bylo umoznéno.

Tak vznikly prvni ¢eské filmy a kromé jinych byly to zejména tyto:

vo

wAlarm staroméstskych hasi¢t.“*? Spréva staroméstského obecniho dvora dovolila na 7adost arch.

Jos. Pokorného, aby bylo provedeno nastoupeni muzstva se stfikackami tazenymi konmi, jako pfi
skute¢ném vyjezdu k ohni. Za 1 minutu od poplagného znameni zvoncem, daného hasi¢em, byly vy-
tazeny ze zbrojnic stiikacky a voznice, zaprazeni do nich koné, nasedlo muzstvo a koné dali se do
klusu. Byla to vlastné téz reklama pro pohotovost hasic¢u.
Vyjezd parni stiikacky k ohni.“* To byl podobny obraz ze staroméstského obecniho dvora.
wPoledni vystiel v Praze.“*Y V tehdejs$i dobé bylo oznamovéno v Praze poledne vystielem z déla na

basté sv. Tomase, a to na znameni dané praporkem z hvézdarny v Klementinu. Jeden takovy vysttel byl
zachycen kinematografem.

.Cvi¢eni kuzely Sokolii malostranskych.“® Cvi¢eni bylo pfedvedeno na letnim cvi¢isti pod Nebo-
zizkem.

42
43
44
45

Jde o nedochovany film.

Alternativni nazev pro snimek STAROMESTST HASICI.
POLEDNI VYSTREL NA MARIANSKYCH HRADBACH.
CVICEN{ S KUZELY SOKOLU MALOSTRANSKYCH.

SN N
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w46

»Poklepy na zékladni kdmen pro pomnik Franti$ku Palackému v Praze.
umistény pod baldachynem sucastnilo [sic!] se mnoho vyznamnych osobnosti.

~Yoltyzovéni jizdniho odboru Sokola prazského.”
.Zofinsk4 plovarna.“ Nata¢eni rusného Zivota na plovarné u Zofinského /nyni Slovanského/ ost-

) Poklepu na kdmen

rova bylo obtizné, nebot stativ musel se umistiti na stfese nad kabinami, ale dopadlo dobte. Ucasten-
stvi plavci bylo tak veliké, Ze se az jeden hoch pocal topiti. Velkou veselost pozdéji u divaka vzbuzo-
valo promitani tohoto filmu od konce ku predu a zpomalené, — kdyz z rozéetené vody vynorily se
nohy plavce a tento pak obloukem dopadl na prkno a pozpéatku odbéhl. Tohoto pusobivého triku
a zpomaleného promitani bylo tehdy poprvé pouzito.

Tanecni veseli*” o svatojanské pouti na vystavisti v Praze.

«Privod krélovni¢ek“® na vystavisti v Praze.
.Svabovo zmarené dostavenicko.“*” Knihkupec a znamy komik pan Josef Svab-Malostransky na-

bidl se jiz v dubnu 1898 majitelim Ceského kinematografu k aranzovani humoristickych scén. Prvni
jim aranzovana veseld scéna bylo dostavenicko u starého mlyna stojiciho na vystavisti nedaleko pavi-
lonu Ces. kinematografu. Pfemluvil k d¢inkovani &i$nici z blizké vindrny a mlyndtského zaméstnance
v mlyné dohliZejiciho. Po jedné kratké zkousce hned se vyjev natacel. Pan Svab tcinkoval tu jako prvy
Cesky filmovy herec v ¢eském filmu — a to bez honorare.

Lepi¢ plakatt.“” Toto byla druha humoristickd scéna p. Svdbem aranzovana.

»Svabova tvai® dalii jeho film natoceny rovnéz na vystavisti. Normdlni vyraz jeho obliceje pre-
chazi do place a z place do smichu a naopak.

Témér pii vSech téchto natacenich jsem p. archit. Janu Kfizeneckému asistoval.

Prvni nato¢ené v Praze filmy byly zaslany firmé A[uguste] a L{ouis] Lumiere v Lyonu k vyvolani
a zhotoveni diapositivi. Néktery film — nepamatuji se jiz ktery — libil se lyonské firmé do té miry, ze
za néj nabidla film vlastni vyroby.”? Archit. KiiZenecky velmi brzo se rozhodl, ze bude filmy nejen
vyvolavat ale i diapositivy sam zhotovovat. Za tim tcelem byl spole¢nym nakladem potizen jakysi
drevény buben, t. j. vélec, jehoz plast po délce tvorily tenké tycky, kteryz byl ulozen na lezato do ¢epl
podstavce a byl otacen klickou. Pod valcem byla umisténa nadoba odpovidajici tvarem a rozméry to-
muto valci /tusim, Ze to byla nadoba plechové vyasfaltovand/, do kteréz se nalévala fotografickd vyvoj-
ka. Na vélec se velmi pozorné, citlivou stranou navrch, navinul film, a to tak, aby byl dostate¢né napjat.
Valec s navinutym filmem ponotil se na lezato do nadoby s vyvojkou a ota¢enim ptisel cely film po-
stupné ve staly styk s vyvojkou. Kdyz pocaly obrazky z filmu vystupovati pocitili jsme v8ichni radostné
uspokojeni. V$echny tyto prace byly konany v noci v koupelné bytu p. Kfizeneckého pti slabém cerve-
ném osvétleni. Po dokonéeni vyvolani byl film ve vané za stdlého pritoku ¢isté vody koupdn a pak
v pokojich po nébytku rozvésen k ususeni.

Z negativu tymz aparatem zhotovil p. KfiZzenecky film positivni tim zptisobem, Ze film citlivy a ne-
gativni vlozily se nad sebe do zvlastni kovové krabice od fy Lumiére a ota¢enim klickou posunovaly se
tésné na sobé za ¢ockou pfi slabém osvétleni /tusim petrolejovou lampickou/ a to tak, ze citlivy film

46) SLAVNOST ZAKLADAN{ POMNIKU FRANTISKA PALACKEHO.

47) SVATOJANSKA POUT V CESKOSLOVANSKE VESNICI.

48) Alternativni nazev ke snimku PRENESENT KOLEBKY FRANTISKA PALACKEHO Z HODSLAVIC NA VYSTAVISTE.
49) DOSTAVENICKO VE MLYNICI.

50) VYSTAVNT PARKAR A LEPIC PLAKATU.

51) SMmicH A PLAC.

52) Jednalo se o film VOLTYZOVANT jiZDNfHO ODBORU SOKOLA PRAZSKEHO.
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natacel se do zvlastni krabice uvnitt aparatu a negativni film odvijel se mimo aparat. Vyvolavani dia-
positivu dalo se pak tymz zptisobem jako pti negativu.

Zbyva jesté dodati, ze po skonéeni vystavy architektury a inzenyrstvi byl pavilon Ceského kinema-
tografu prodan jako staré dfivi, rovnéz zidlicky a jiné zafizeni byly levné prodany. Vyptij¢eny kapital
byl fadné splacen a jak se majitelé kinematografu spolu vyrovnali, neni mné znamo. — /Arch. Josef Fr.
Pokorny opustil brzy na to Prahu a pozdéji se v Mor. Ostravé jako stavitel osamostatnil/.

S p. arch. J. Ktizeneckym jsme v pozdéjsi dobé promitali jesté nékolikrat tyto filmy a to vzdy jen
jako cast ciziho zabavného programu, na pt. v Méstanské besedé Prazské, v Narodnim domé Vino-
hradském, ve Smichovské aréné, v ,Orfeu” na Kral. Vinohradech, a snad je$té jinde ale nepamatuji se
jiz kde.

Vylicil jsem udélosti pokud se tykaji ,Ceského kinematografu® a &eskych filmé dle své paméti

a doufdm, Ze od pravdy se neodchyluji.

V Praze, v fijnu 1952. Vincenc Pokorny
Praha I, Stépanska 24.

Pan

Vincenc Pokorny,
Praha II.
Stépanska 24.

1/53
2. ledna 1953.

Vazeny pane rediteli,

s upfimnym zdjmem a vdé¢nosti uvitali jsme Vase vypravéni o pocatcich ¢eského filmu. Pana
doc. [Jindficha] Brichtu zejména, av8ak i nds a celou vefejnost byl zajimaly i pferozmanité dalsi detai-
ly o téchto lze fici historickych udélostech.

Pan doc. Brichta sestavil jakysi dotaznik. Tak zejména:

Vite-li snad néco o dal$ich KtiZzeneckého filmech: Purkynovo nam. na Kral. Vinohradech, Pfene-
seni kolébky Palackého z Hodslavic na vystavisté, Bozi Télo na Hrad¢anech a snad jesté dalsich.

Doc. Brichta vi /ma je neoznacené ve filmovém archivu/, ze Kiizenecky tocil vice filmi sokolskych,
zejména Vsesokolsky slet 1901 a snad i 1907.%Y

Kde bydlel Jan Kfizenecky v dobé vystavy a nataceni prvnich filmi /ulice, ¢p., ¢.n., patro a jak
velky méli byt/.

Kdy se zenil s Marif KfiZzeneckou /prvni Zenou/ a zda mu pomahala pfi praci?

Musili mit na filmovani povoleni policejniho feditelstvi nebo jiného uradu?

Jaké povoleni méli k promitani?

Mohl-li byste oznacit na planku presnou polohu kina? Plany vystavy z r. 1898 zde mame.

Podrobny popis pribéhil pfi natd¢eni jednotlivych scén — Co délali chodci na ulici, hromadili se
ze zvédavosti, divali se do kamery?

53) PATY VSESOKOLSKY SLET V PRAZE (1907).
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Sdéleni o pekati Balvinovi se neshoduje s tim, co vypatral doc. Brichta u Balvinova syna, ktery
prohlasil, ze jeho otec nikdy na zadné vystavé nevystavoval ani neprodaval pecivo. Balvin jun. se do-
mniva, Ze to byl asi jiny pekaf z Celetné ulice, snad Brabec.

Dovedl byste nakreslit planek kina na vystavé a obrazek jeho portalu s dvéma kiosky?

Popiste laskavé ,, rizné nutné intervence, aby nata¢eni obrazu bylo umoznéno“ o ¢emz se jen letmo
zminujete, nefikate vsak, kde a pro¢ jste intervenoval.

Kiizenecky natécel v roce 1900 /1901/ otevieni nového mostu u Narodniho divadla, za ptitomnos-
ti Frantiska Josefa. Podrobnosti natac¢eni snimku byly by velmi zajimavé.

Co deélal Kiizenecky v kinu Louvre? Tocil jesté? Byl spole¢nikem nebo jen zaméstnancem
[Frantiska] Tichého?

Kdy vstoupil Ktizenecky do sluzeb mésta Prahy jako archivni fotograf? Mohl byste identifikovat
negativy nékterych filmi Ki., které jsou ulozeny v archivu Csl. filmu?

Jezdili na filmovani konkou, elektrikou /trat do Stromovky otevtena 28. 9. 1898/ nebo koc¢arem?

Co délali, kdyz se jim film pretrhl, znali lepidlo? Méli béhem promitani néjakou nehodu? Napt.
vzniceni filmu?

Byli bychom Vam vdé¢ni, mohl-li byste ndm otazky pisemné zodpovédét, pokud ovsem Vase pa-
mét sahd, pripadné dal$i podrobnosti jsou rovnéz vitany.

Vasi namahu dovolime si podle svych moznosti honorovat. Predem dékuji za Vasi ochotu a preji
stalé zdravi v novém roce.

Dr. Jan Klepl

PT.
Nérodni technické muzeum
Archiv pro déjiny primyslu, obchodu a technické prace

Na Vase vybidnuti z 2. ledna 1953 odpovidam na otazky v ném uvedené, pokud mi to md pamét
dovoluje a pokud jsem data ze Zivota p. architekta Jana KfiZeneckého mohl zjistiti.

Kromé 14 ¢eskych filmovych svitkil (z nichZ 2 jsou bez nazvl), jez jsem 29. zat{ 1952 predal
prof. Vladimiru Vimrovi pro Nérodni technické muzeum (kinematografické oddéleni), bylo arch. Kri-
zeneckym urcité zhotoveno jesté nékolik dalsich filmu, z nichZ bezpe¢né se pamatuji jen na film ,,Pur-
kynovo ndm. na Kral. Vinohradech®* nebot jsem se jeho nataceni zucastnil. Rudny Zivot na ndmésti
natacel KiiZzenecky z néjakého vyssiho mista asi pred nynéjsi kavarnou ,,Valdek® smérem k Vrsovictim,
a jak tusim, z valniku, ktery tam ndhodou stal. Kolem nés se ovéem kupili ndhodni chodci, takze mdj
nejstarsi bratr arch. Josef Pokorny musel stale divéky v jizdni draze vybizet, aby se nestavéli, ale chodi-
1i, jakozZ se viibec staral o to, aby na obraze bylo co nejvice pohybu. Muj prostfedni bratr Vaclav P. jest
na tomto filmu zachycen jako cyklista jedouci smérem od VrSovic po ndmésti dol. Filmovani toto
jako obvykle bylo provadéno rychle, bez velkych priprav, takze obycejny stativ a nendpadny prijimaci
aparat na ném pripevnény nebudily velkou zvédavost a shluk lidi nebyl ptilis velky, jako by tomu bylo
dnes, kdy se aranzuji zvlastni scény.

54) Jde o nedochovany film z roku 1898.
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Na filmy ,,Pfeneseni kolébky Palackého z Hodslavic na vystavi$té“ a ,Bozi Télo na Hrad¢anech™?
se nepamatuji. (Jest mozno, ze film ,Priivod kralovnic¢ek na vystavisti“ jest snad ¢asti privodu pri
prenaseni kolébky Palackého?)*

Na stadionu na Strahové ti¢astnil jsem se urcité nataceni filmu ,,Cvi¢eni Zen s kuzely®, a to v dobé
odpoledni, ale nevim ur¢ité, zda bylo to o Viesokolském sletu roku 1901.5% (Pozdéji sotva.)

Pamatuji se téz, ze Kfizenecky mél v imyslu filmovat téZ néktera cviceni na naradi pti zkouskach
v dobé dopoledni, ale zda k tomu skute¢né doslo, se jiZ nepamatuji.

Na natdéeni filmu ,,Otevieni nového mostu® za pritomnosti cisate Frantiska Josefa se rovnéz nepa-
matuji.®

Mam za to, ze bych mohl identifikovati negativy nékterych filma Ktizeneckého, kdybych je vidél
promitnuty, a Ze bych se eventuelné upamatoval i na nékteré podrobnosti.

Piipojuji ptiblizny naértek pavilonu ,,Cesky kinematograf “ na vystavé v roku 1898, ovéem byl-li na
ném ndpis, jak ho uvadim, se nepamatuji, rovnéz nevim, jak byl pavilon natfen, zda karbolinou, ¢i
vapnem nebo néjakou levnou barvou.*”

Polohu pavilonu na planku vystavy z roku 1898 myslim, ze bych dovedl oznacit.

Na filmovani — pokud se pamatuji — neméli majitelé ,Ceského kinematografu“ z4dného tfedni-
ho povoleni a filmovali, kde se jim to hodilo, prosté jako by jen fotografovali. K promiténi filmt na
vystavé roku 1898 méli povoleni od vykonného vyboru vystavy architektury a inZenyrstvi v Praze,
ktery téz vyslal komisi ke kolaudaci pavilonu a jeho zatizeni, zejména vyplechované mistnosti, kde byl
umistén projekéni aparat, elektrického vedenti atd.

Rovnéz pti promitdni filma v dobé pozdéjsi (napiiklad v Méstanské besedé prazské, v Ndrodnim
domé na Kral. Vinohradech, v aréné na Smichové, v Orfeu na Kral. Vinohradech) nemél p. arch. K¥i-
zenecky zvlastniho uredniho povoleni, nanejvys policejni orgin se presvédcil, jsou-li bezpe¢nostni
opatfeni dostate¢nd. Obrazy se promitaly z prazdné galerie nebo z prostoru od obecenstva oddéleného.

Intervence, aby bylo umoznéno natdceni obrazt, konal mij bratr arch. Josef Pokorny, a to jen
tehdy, kdyz se mél natacet néjaky specialni vyjev, napt. kdyz se natacel ,Vyjezd staroméstskych hasicti
k ohni“ nebo ,Vyjezd parni stiikacky k ohni® kdy velitel hasi¢t musel dati nejen svoleni, ale i pfikaz
k provedeni nastupu a vyjezdu, nebo pti filmovani ,,Zofinské plovarny*, kde spravce plovarny musel
dat povoleni a plavéik mél dohled.

Za ucelem filmovani a na vystavisté k promitani filma jezdili jsme korkou nebo jsme §li pésky,
kocaru jsme nepouzivali.

Pfi promitani se nam neprihodila Zddnd nehoda; jen jednou bylo opomenuto na kratickou dobu
zaviiti uzavér s mléénym sklem vpredu na roufe, kterou dopadaly svételné paprsky na obrazek v apa-
rétu jiz zasunuty, a tehdy se film pod paprsky takika $kvaril, takze musely byt alespon asi 2 nebo
3 obrézky vystfihnuty.

55) DEFILOVANT VOJSKA O BOZiM TELE NA KRALOVSKYCH HRADCANECH (1898).

56) PROVOD KRALOVNICEK a PRENESENT KOLEBKY FRANTISKA PALACKEHO zZ HODSLAVIC NA VYSTAVISTE jsou dva
alternativni nazvy k témuz snimku.

57) Jde o nedochovany IV. VSESOKOLSKY SLET V PRAZE (1901).

58) SLAVNOSTN{ VYSVECENT MOSTU CiSARE FRANTISKA L. (1901).

59) Reprodukce naértku pavilonu Cesky kinematograf (ulozen ve sbirkich Narodniho technického muzea) byl
v minulosti oti§tén naptiklad: Zdenék Stabla, Cesky kinematograf Jana KtiZeneckého. Praha: Ceskoslovensky
filmovy ustav 1973, s. 61. Ivan Klimes, Z pocatki ¢eského filmu. Iluminace 10, 1998, ¢. 1 (29), s. 177-208, zde
205. Srov. Tyz, Cesky kinematograf v Krélovské obote 1898. In: Tyz, Kinematograf! Vénec studii o raném filmu.
Praha: Narodni filmovy archiv — Casablanca 2013, s. 24-39, zde 27.
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Pfi pretrzeni nebo prestfizeni filmu pouzival p. Kfizenecky — jak tehdy fikal — k jeho slepeni
amylacetatu.

Pan Vojtéch Balvin mél skute¢né a mimo veskeru pochybnost v kiosku pavilonu ,,Cesky kinema-
tograf “ v roce 1898 ptilezitostnou, dobie jdouci prodejnu peciva, ovéem nebyl tehdy jesté v Celetné ul.
(kde se mnohem pozdéji zatidil ve vlastnim domé), nybrz mél kram v Rytifské ul. pod loubim a tam
nékde i dilnu pekatskou.

Pan Balvin jun. nemtiZe se na tuto skute¢nost pamatovat, nebot byl tehdy bud déckem, nebo nebyl
jesté ani na svété. Pan Vojtéch Balvin se tehdy jako 26lety osamostatnil (nar. 27. 8. 1871) a ponévadz
byl s nami v ptibuzenském poméru, doporucoval mij otec leckde jeho pecivo, napt. p. Cisafovskému
do restaurace ,U Kupcti“ ve Stépénské ul. Ptibuzenstvi vzniklo tim, Ze se jeho bratr p. FrantiSek Balvin,
truhldf, oZenil s mou sestfenici Marii Pokornou v Milinové a po jeji smrti s jeji sestrou Baruskou Po-
kornou, jez byla u mych rodic¢a v Praze na zku$ené. Nékteré z déti této Barusky Balvinové byly pozdé-
ji zaméstnany u svého stryce p. Vojtécha Balvina. — Tvrzeni své mohl bych jesté jinymi okolnostmi
dolozit, ale mam za to, ze ma poznamka o prodeji peciva v kiosku pavilonu nemd celkem vyznamu.

Kdy vstoupil p. arch. Ktizenecky do sluzeb mésta Prahy a v jaké funkci tam pusobil, neni mi zna-
mo. Rovnéz nevim, zda a jak byl zaméstnan v kinu ,,Louvre® a zda byl spole¢nikem, ¢i jen zaméstnan-
cem p. Tichého.

Data ze zivota arch. Jana KfiZeneckého zjistil jsem tato:

Narodil se v Praze dne 20. brezna 1868 (jeho otec byl postovnim kontrolorem). Dle zapisu v mat-
rice siatkd, jez se nyn{ naléza u ONV v Praze 2, byl oddan v kostele sv. Stépéna dne 3. zai{ 1898 se
sle¢nou Marii Gyrovou, jez bydlela se svymi rodici v Praze II, Na rybnicku. Mél syna Zdenka, jenz pry
byl kinooperatérem a zemtel mléd, avSak az po smrti svého otce. Arch. Jan KfiZzenecky zemftel dle nd-
pisu na pomniku dne 9. tinora 1921 jakoZto vrchni stavebni revident mésta Prahy a jest pohtben na
hibitové Ol§anském, hrbit. VII. odd. 5, hrob 104.

V dobé vystavy architektury a inZenyrstvi bydlel (podle sdéleni jeho $vagrové pi R[tzeny] Kiize-
necké, vdovy po dr. h. c. ing. Rudolfu Ktizeneckém, prof. na technice, a jeho netefe pi Ludmily Paca-
kové, odb. ucitelky v. v.) v Praze II, Sokolska tf. v I. patfe domu pobliz Fiignerova nam. asi proti voda-
renské straznici, kde obyval 2 pokoje s koupelnou a pfisluSenstvim a tfeti pokoj mél jeho $vagr
p. Ferdinand Gyra, typograf, s vlastnim nabytkem a velkou knihovnou. Cislo domu nemohl jsem
zjistit.

Meél pry dlouholetou znamost s jakousi pi Zdenkou, vdovou (jeji jméno $vagrova i netef jiz zapo-
mnély),*” a na radu rodiny dal pry se kone¢né se svou choti Marii rozvésti, ale nez uplynul rok rozluky,
zemfel, ranén byv mrtvici. Se svolenim rodiny bylo pry pi Zdence ufedné povoleno uzivati jeho jména
jako provdané. Pani Zderka jest pry jiz mrtva, byla pry péstounkou a pozdéji fidici ucitelkou na nékte-
ré prazské skole a o pana Ktizeneckého pry se velmi obétavé starala.

Na vystavé Obchodni a zivnostenské komory v Praze roku 1908 mél pry p. arch. J. K¥izenecky —
podle sdéleni jeho netefe — biograf s neznamym spole¢nikem, ktery pry mu zanechal spoustu dluhtt
a zmizel. Kifzeneckému bylo pry obstaveno sluzné, takze nakonec jen zivofil.

V Praze 3. inora 1953. Vincenc Pokorny
Praha IL., Stépénské 24.

60) Jednalo se o Zdenku Klejzarovou.
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Dopisy Vincence Pokorného z fijna 1952 a 3. unora 1953 ulozeny: Archiv Narodniho technického
muzea, Sbirka vzpominek a rukopist k d¢jinam techniky a pramyslu, inv. ¢. 338, 403 (nezpracovano).

Dva opisy prvniho dopisu Vincence Pokorného z fijna 1952 ve strojopisu o velikosti A4 v deskach
s nazvem ,, Archiv pro déjiny priimyslu, obchodu a technické prace v Praze. Vincenc Pokorny: Pocat-
ky ¢eskych kinematografickych filmti — Praha.“ ulozen v Knihovné Néarodniho filmového archivu,
sig. 11-5462, 11-5462-A.

Dva listy dopisu Jana Klepla Vincenci Pokornému o velikosti A4 z 2. ledna 1953 s popsanymi
¢tyfmi stranami ve strojopise (na druhé strané je predtisténa hlavicka studijniho a dokumentaéniho
oddéleni Néarodniho technického muzea, strojopisem i rukopisem adresa a vzkaz Klepla Jindfichu
Brichtovi) ulozeny: Narodni filmovy archiv, f. Brichta Jindfich (1897-1957), k. 8, sig., VIL, inv. ¢. 352,
Jan Klepl Vincencovi Pokornému, fol. 1-2.

Tyto Pokorného vzpominky byly pfevedeny do literarnich textu, viz Adolf Branald, Hrdinové vsed-
nich dnl. Jejich piibéhy, vzpominky a vypravéni. II. dil Dilo. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1953,
s. 158-166. Slavomir Pejéoch, Zapomenuté osudy (Bdjecni Cesi na prahu 20. stoletf). Praha: Regia 2000,
s.102-107.
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IX.

Franti$ek Langer
Byl Noc¢ni dés natacen 1914 nebo 19152

Nevim. Bud'jesté jsem nebyl posldn na frontu, nebo byl v Praze uz na své prvé dovolené. Chodival jsem
tehdy do Hlavovy kavarny, kde posedavali herci hlavné z Vinohradského divadla, ale také z jinych,
i z venkovskych. Byli bez zaméstnani, protoze tehdy na zac¢atku vélky divadla prestala hrat nebo byla
zavrena ufedné. Shanéli zivobyti, jak se dalo, vétsinou téZce. A tu nékdo prisel s myslenkou, Ze by se
leckoho z nich mohlo zaméstnat, kdyby se zkusil tehdy jesté nevyzkouseny podnik, ale prece jen moz-
ny a vynosny, totiz vyrabét filmy. Myslenku zacal uskute¢novat a organizovat inzenyr Jan Palous. Ta-
kovy skromny, skoro tichy ¢lovék, nevim, kde se v ném najednou vzala takova podnikavost. A kdyz
mne vidél v Hlavovce, prisel, abych mu pro film dodal napad. Tehdy se jesté nefikalo scénat, libreto
nebo jinak odborné. Pfinesl jsem tedy napad sepsany na dvou ptlar$ich® a zacalo se podle néj tocit za
Palousovy rezie. U vétsiny snimki jsem musel byt piitomen, protoze jsem na misté musil sviij ndpad
doplnovat detaily a vysvétlovat. Posledni snimani, které jsem jeste vidél, byl velkolepy béh komparsii
po mosté Frantiska Josefa,*” do kterého se pridal kazdy, kdo $el po mosté, ze zvédavosti, kam ti lidé
a pro¢ bézi. Aby byl pfi tom, jestli je vyhlasen konec vélky, ¢i jestli vtrhli Rusové do Prahy. Také straz-
nika v plné uniformé, ktery chce zastavit valici se dav, snimek zachytil. Pak jsem odjel na frontu, konec
se tocil bez mého napovidani a herci i reZisér si pti tom po libosti zaradili. Vidél jsem jej az dlouho po
valce. A jestli néjak hercim z Hlavovky pomohl, jsem se nedovédél.

S filmovou vyrobou, ano, s vyrobou, bylo to vlastné mé prvni a posledni setkani. I kdyz byly filmo-
vany mé hry, byl jsem vzdycky jen pasivnim spoluvinikem. Jenom, kdyz Josef Kodi¢ek v zahradé vino-
hradského pivovaru natdcel Ferdyse Pistoru,* pfipravoval jsem mu spole¢né s Karlem Polackem scé-
nat. To uz se tehdy tak nazyvalo a vypadalo to jako vaznd véc. Ale jako prosty divak jsem starl s filmem
zaroven. Prvni jeho ukazky jsem vidél v platéné boudé na prostranstvi vedle vinohradského kostela,
kde se usazovaly nejriiznéjsi atrakce. Film mél tehdy pfitazlivost jako kouzelnici nebo ¢ernoch béhaji-
ci po zhavém uhli. Pak jsem za filmem chodil po riznych lokdlech a hlavné k Modré stice, kde jeho
zajimavost zvét$oval pan [Viktor] Ponrepo svym slovnim doprovodem, a do prepychového bia v Hy-
bernské ulici, kde se provozovaly mnohadilné seridly a kde se zacaly ve filmu objevovat i hvézdy. Mym
filmovym idedlem byla Henny Portenovd. V té dobé jsem se pokousel napsat pro film néco v podobé
zfilmovatelné povidky. Jednu prelozil Otto Pick do ném¢iny a vysla v jakémsi Filmbuchu, druhou, je-
jimz hrdinou byl tehdy proslaveny tlusty dansky komik Bunny, jsem otiskl v Topicové sborniku.® Ale
v¢as mne nékteré filmy, kiiznik Potémkin, Kabinet doktora Caligariho, Chaplinovy filmy a jesté jiné
poudily, Ze film miize byt uménim samostatnym a odpovédnym za sebe, bude-li provozovan jako
kumst. Ale Ze to bude uméni tak osobivé a osobujici si, Ze mi pred nim bude lip jako divakovi.

62) Ve svych pamétech FrantiSek Langer vzpominal, Ze jako ndpad mu poslouzila no¢ni piihoda, kterou zazil na
ulici se spisovatelem Jaroslavem Haskem. Frantidek Langer, Byli a bylo. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1963,
s. 58-59. Tyz, Byli a bylo. Vzpominky. Praha: Akropolis 2003, s. 60-62.

63) Spravné se jednalo o most cisafe Frantiska I., dne$ni prazsky most Legii.

64) Film OBRACENT FERDYSE P1STORY natocil Josef Kodicek v roce 1931.

65) K této Langerové ¢innosti blize viz studie Ivana Klimese Prostor kinostiicku (Kurt Pinthus & spol.) a Langrovy
kinematografické zac¢atky. In: Tyz, Kinematograf! Vénec studii o raném filmu. Praha: Narodni filmovy archiv —
Casablanca 2013, s. 120-127, 168-175.
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Technicky rozmach dnes$ni kinematografie? Aby se technicky nerozmachl, kdyz se stal jednim
z nejvétsich svétovych pramysli! Casto se divim, Ze pii takové spousté techniky, pti tom aparatu, li-
dech, kancelarich, feditelich a viibec tolika slozitostech vyjde nakonec na platné néco, co mé vétsinou
hlavu i patu. Tak mi veelku to technické sice udivuje, ale neimponuje, ani to $iroké platno, ani circora-
ma a jak se vSelijaké ty rozmachy jmenuji. Mné imponuje, kdyZ jednou zacas uvidim na platné ze
zvétSenych fotografii sestaveny takovy pfibéh, ze po ném odchdzim z kina pocitem, jako by ve mné
bylo v$ecko rozechvéno, zprehazeno, zbourano, nebo naopak v§ecko naprimeno a bezpe¢né urovnano,
jak to citim jako divak v divadle, kdyZ pada opona za dobrou a silnou hrou. I film miZze mit svou vlast-
ni katarzi jako drama. M4 vsak prilezitost na vic. Takové hluboké dojmy si muize divak z ného nékdy
odnést, tiebas mu jen filmové dokumentuje skutecnost. Zakousel jsem pocit okouzleni jako za svato-
janské noci nad filmem Svét ticha a zas opa¢ny drasavy, nesmirné tragicky nad filmickem Zde motyli
nelétaji.

Napsal jsem pro film scénat podle Andersenovy pohadky O kralovych novych $atech, myslim, ze
by ve filmu pékné vypadala. A snad by $el udélat film i z mé loutkové hry Pivoda, vodnik pod Vy$ehra-
dem nebo z nékteré z mych Prazskych legend. Anebo z Bratrstva Bilého klice? Dost by toho bylo.

FrantiSek Langer, Prostor dila. Uvahy a vyzndni o kultufe. Jejich pibéhy. Praha: Akropolis 2001,
s. 278-279, 393-394. Strojopis, ze kterého bylo ¢erpano, vznikl 26. inora 1960 a je uloZen v autorové
pozistalosti v Literarnim archivu Pamétniku ndrodniho pisemnictvi v Praze.

Text byl ptipraven pro nedochovany magnetofonovy zaznam k potiebdm Ceskoslovenského fil-
mového tstavu a jeho Filmotéky. Autor zde odpovidal na otédzky Vaclava Wassermana: Vase prvni se-
tkan{ s filmem? Vas prvni film No¢Nf pEs? Jak doslo k tomu, Ze jste se stal autorem namétu? Co fikate
technickému rozmachu dne$ni kinematografie? Mate néjaky ndmét pro film, nebo myslenku, kterou
byste rad vidél na platné?
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TAKOVE TO BYLO!
J. A. Palou$

(z pravéku i historie ¢eského filmu) I

NAIVITA JE ZABAVNA VEC, u déti roztomild, u dospélych smé$na; nesmi ji vsak byt prilis.

U nasi kinematografie trvalo toto naivni stadium déle nez u narodu vétsich a zamoznéjsich. Zatim-
co tam jiz vznikaly mensi i vétsi ateliéry, spocivala nase vyroba filmi v rukou nékolika diletantt, je-
jichz prostiedky stacily nejvys na zakoupeni Pathé-kamery nebo Ernemannky a na zafizeni laboratore
pro vyvolavéni a kopirovan{ filmu nékde v kolné na dvofe nebo v suterénu domu. Casto byl takovy
podnikavec zdroven kameramanem, autorem libreta i rezisérem, a kdyby bylo mozno to¢it klikou ka-
mery na dalku, byl by i vlastnim hercem. Protoze to neslo, byl nucen pfibrat jako predstavitele nékteré
znamé, pro hlavni role pak libivého krasavce (podle tehdejsiho nazoru) a koketni krasavici, z profe-
sionalti nejcastéji popularniho komika a k nému zpévacku ze $antdnu — a ansambl byl kompletni.
Natécelo se skoro vyhradné na ulici, v parku, na dvote, kde se postavily platéné kulisy narychlo vyro-
bené z lati a baliciho papiru.

Tak vypadlo zhruba obdobi nasi kinematografie, nez se zrodila na podzim 1914 dvoudilna grotes-
ka Frantiska Langra No¢ni dés, kterou jsem mél potéseni jako svou prvotinu rezirovat.

Jak k tomu doslo?

Byl jsem tehdy naruzivym sportovcem a z lasky k svému tenisovému klubu jsem se snazil udrzet
klubovni zivot v proudu i mimo sezénu. Nejvhodnéjsi se mi zdalo usporadat divadelni predstaveni.
Velkého tispéchu hereckého ani rezisérského jsem se sice nedodélal, ale rezisérsky démon mé jiz pevné
drzel ve svych sparech.

Tehdy se objevil v Praze vynikajici berlinsky rezisér, nas krajan Franti$ek Zavfel, ktery vysel z rezi-
sérské §koly slavného Maxe Reinhardta. Jeho pohostinské rezie v Narodnim divadle, ve Vinohradském
divadle a ve smichovském Intimnim divadle mne okouzlily, a tehdy jsem se rozhodl vénovat se diva-
delni rezii. Se Zavielem jsem se seznamil v restauraci dnesniho Hlavniho nadrazi, jiz mél najatu jeho
otec a kde udilel Zaviel jakési audience ¢eskym dramatickym autorim. Souhlasil s mym zdmérem, ale
fekl, Ze musim za nim na studie do Berlina. Je$té téhoz jara jsem tam odejel.

Brzy po ptijezdu jsem navstivil bohémskou kavarnu Café des Westens, kam denné dochazel
»zutivy reportér® Egon Erwin Kisch, ktery byl tehdy u Zaviela dramaturgem. Vyslechl mé a vyvalil
oci:

»A to sem jezdi$ ted na jate, kdy pomalu konéi divadelni sezéna?!“

Meél pravdu; ve svém zaniceni pro Zaviela jsem to neuvazil. Co ted? Napadlo mé, abych se trochu
podival po berlinskych ateliérech, jak se déla film; vzdyt tam jsou od jara do podzimka v plné praci!
Kisch s mym ndpadem souhlasil, dal mi svou vizitku, a tak jsem se dostal do filmového ateliéru v Lich-
terfelde.

Oteviral jsem zde o¢i takika nad v$im: nad filmovymi stavbami z pevnych, preklizkovych kulis,
nad bohatym osvétlovacim parkem i nad mnozstvim pomocného persondlu. Rezisér mé nepftijal prilis
vlidné, ale nakonec jsem smél ziistat. Zpovzdali jsem napjaté prihlizel, co se déje: lidé pobihali sem
a tam, truhlari busili do prken, kulisaci tady stavéli kulisy, tam je bourali, vSude plno kfiku, zatimco
rezisér konal posledni piipravy k natdceni scény, kiicel na herce, Sermoval rukama a délal grimasy,
a do toho elektrikari tahali jupiterky s kabely.
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Kone¢né rezisér zapiskal a hluk se utisil. Zacina se zkouset. Nékde za kulisami hraje kdosi na pia-
nino. Ze dvefi interiéru vystoupi unyla divka, vle¢e se unavenym krokem, pak pokr¢i rameny, pohléd-
ne bezradné na reziséra a odbéhne za kulisy k pianistovi. Ten nyni zanotuje sentimentalni, sacharinové
sladkou melodii, divka se znovu objevi na scéné a spokojené prikyvuje — ano, to je ten pravy, hudebni
doprovod! Ovsem ze neslo o zvukovy film. Mlada herecka chtéla mit pouze hudbu, ktera by ji ptivedla
do pravého LStimunku® Poprvé jsem zde vidél, jak si herec, nez za¢ne hrat, poruéi ,,svou“ melodii, jako
host v baru oblibeny konak, likér nebo soda-whisku.

Vystup se jednou prezkousel, a i kdyz to jesté misty neklapalo, zacalo se tocit ,,naostro®. Pfihnali se
osvétlovaci, za nimi ,,operatér s muzem nesoucim odraznou staniolovou desku, maskér jesté rychle
zesilil ¢ern kolem o¢i herecky, az nabyl jeji pohled patii¢né uhrancivého vyrazu, a nakonec ptiskocila
garderobiérka se $pendliky v ustech; jupiterky vzplanuly, a kdyZz mél kameraman kone¢né objektiv
zaostieny, prikyvl a rezisér tfikrat zapiskal. Mlada herecka, ktera si pro sebe za hry Septem predtikava-
la, co ma hrat, na néco zapomnéla, polekané se podivala na reziséra, ale ten kvikl: ,Jen dal, to se vy-
stfihne a da se tam titulek!“

Byla to sentimentdlné tragicka limondda, jaké se tenkrat méstackému obecenstvu libily, s bohatou
gestikulaci a mimikou herct. Ti sice jiz neprovadéli takovou posunéinu, jakou se vyznamendvaly nase
filmy, ale i tady se snazil kazdy uc¢inkujici, aby v8ecko, co myslel a citil, vyjadril viemi viditelnymi pro-
stiedky a ozfejmil i nejtupéjsimu divakovi, o¢ jde. Pfi tom se hojné mluvilo, tfebas divak nic neslysel,
jen proto, aby obraz co nejvic ,napodoboval® skute¢nost.

Navstivil jsem jesté dalsi berlinské ateliéry, ale zptisob hrani byl vsude tentyz.

RODI SE ,NOCNI DES*

Nadesel srpen 1914 a svétova valka ucinila mému pobytu v némecké metropoli po nékolika mésicich
konec. Berlin byl uvrzen do prekotnych vale¢nych priprav, jeho tfidami prochazely pravody a pocho-
dovaly vojenské ttvary. Kisch byl povoldn na vojnu, a jelikoz také vSechna prace ve filmovych atelié-
rech ustala a divadla zaviela brany, odjel jsem v zari poslednim vlakem pro civilisty do Prahy.

Brzy po névratu jsem zasel do kavarny Narodniho domu, kde se tehdy schézivala kumstyisko-he-
recka spole¢nost. V prazskych ulicich vladl naprosty klid, aZ na ob¢asny pochod vojenského utvaru za
doprovodu pfibuznych na nddrazi. Divadla hrala, 1idé 8li za svym zaméstnanim, na Ferdinandce, dnes-
ni Ndrodni tfidé, a na Prikopé se konalo obvyklé korzo. Ani navstéva kavaren se nijak nezmensila.

V Nérodnim domé jsem zastihl své znamé. Byl tu malif Otakar Nejedly, herec a pozdéjsi rozhlaso-
vy hlasatel Franti$ek Havel, sochat Bohumil Kafka, malif Vincenc Benes, redaktor [Isidor] Langstein,
Rudolf Deyl starsi, pozdéji ptisel i muyj ,,z4k“ Eduard Prazsky a nakonec po predstaveni ve Vinohrad-
ském divadle i jeho predni ¢len, Bohu$ Zakopal. Vinohradsti herci byli ve stisnéné néladé, protoze
sprava divadla jim pravé ten den snizila gdze na polovinu v o¢ekavani poklesu navstévy.

Vypravim, co jsem v Berliné vidél a zazil, vtom se uhodi Prazsky do ¢ela a fekne, Ze by se mél na-
tocit film, v némz by pusobili postizeni vinohradsti herci a vytézek ze by $el k dobru Fondu solistil
divadla, z néhoz se piplécelo na penzijni pojisténi a poskytovaly se pijcky. Cily organizitor Havel
nad$ené souhlasil a prohlasil, Ze se postara o vechno, co je k vyrobé filmu zapotiebi. I libreto pry se-
zene, jenom kdo to bude rezirovat? Prazsky ukazal na mne: byl jsem prece u Zaviela a v berlinskych
ateliérech! Branil jsem se, ale Havel nedbal a prohlasil, Ze svold schiizi solistti divadla a té navrh pred-
lozi. Coz také ucinil. Navrh Prazského a Havla se setkal se vSeobecnym souhlasem, tim spis, Ze se
Havel vytasil se zajisténou spolupraci spisovatele Frantiska Langra, jehoz libreto No¢ni dés t¥imal
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v ruce. Domnivam se, Ze souhlas hercii se mnou jako rezisérem byl zna¢né ovlivnén mou ochotou
spoluptisobit bez naroku na honoraf...

Hned po schiizi jsme prosli v uz§im krouzku Langrovo libreto, jez bylo vlastné jen nacrtem, a dali
se do obsazeni roli. Slo o grotesku z prazského méstackého Zivota. V manzelském trojthelniku doch4-
zi za pitky ke konfliktu obstarozného manzela s milencem jeho choti. Dostanou se do prudké hadky,
ktera konéi tim, ze milenec udefi hrncem od $ampariského manzela do hlavy, ten se skaci a zlistane
lezet bez znamky Zivota. Milenec v domnéni, Ze manzela zabil, snazi se ho odstranit. Kamkoliv se v§ak
dostane manzelovo bezvladné télo, je povazovano za mrtvolu a vleceno dal$imi domnélymi vrahy ji-
nam, az je na své groteskni pouti po malostranskych schodech a uli¢kéch vrzeno poslednim ,vrahem"
do Vltavy. Ve vodé se vsak ,,zavrazdény“ probere z omraceni a doplazi se na Strelecky ostrov. Najde
pohozené noviny se zpravou o svém zavrazdéni, k némuz se milenecka dvojice na policejnim komisar-
stvi priznala, vysko¢i a mavaje novinami nad hlavou, bézi po mosté k Narodnimu divadlu. K¥ici: ,,J4
nejsem zavrazdény, ja jsem zivy!“ Groteska kon¢i na policejnim komisafstvi objasnénim zamotané
historie a v§eobecnym usmifenim...

Namét byl jako stvofeny pro tehdejsi primitivni moznosti nasi filmové vyroby, z nejvétsi ¢asti se
odehraval v ulickdch Malé Strany, u Vitavy a na mosté, jen tii scény bylo nutno natacet v interiéru.

Nebylo tézké najit mezi vinohradskymi herci vhodné predstavitele. Uloha obstarozného manzela
byla ptidél[en]a znamému komiku Aloisu Charvatovi, zalétnou manzelku hrala Riizena Machov4,
pozdéjsi pani Slemrova, milence oblibeny operetni tenorista Richard Mensik, dvojici opilcit Vaclav
Vydra starsi a Karel Faltys, lakomce ,,spoluvraha“ Bohu$ Zakopal, komisare Frantisek Havel, zalafnika
komik Karel Marek a rybafe Eduard Prazsky.

Ted uz jen, kdo to bude zdarma to¢it? Agilni Havel vyfesil i tento problém. Pfemluvil architekta
Maxe Urbana, manzela hvézdy Narodniho divadla Anduly Sedlac¢kové a majitele filmové kamery i la-
boratofe na vyvolavani a kopirovani filmt, aby vstoupil nezistné do naseho no¢né-désného druzstva

a grotesku natodil.

ZAPAS S PROTIVENSTVIMI

V tomto sloZeni jsme se pak pustili do zdpasu s protivenstvimi. Pfedev$im k nim patfilo policejni fe-
ditelstvi, které se rozmyslelo dat souhlas k filmovani na vefejnych prostranstvich. Teprve po dlouhych
jedndnich se panové dali pfemluvit a vzali na$ podnik na védomi, av§ak bez pisemného souhlasu. Zato
nam prideélili jednoho straznika, nikoliv ke spoluti¢inkovani ve filmu, ale k dohledu, abychom netropi-
li nic protirakouského.

Na dalsi prekazky jsme narazili v samotném Vinohradském divadle, u reziséra K. H. Hilara. Hilar
biithvi pro¢ ménil nahle dobu zkousek, aby ptisobeni hercti ve filmu ztizil.

Pfi nataceni jsme postupovali velmi diikladné. Jako uméleckohistorického znalce Malé Strany
jsme zaptahli dr. V. V. Stecha a jako odbornika pro malebné zébéry malite Otakara Stéfla. S témi jsme
putovali malostranskymi zakoutimi, abychom vybrali pro film ta nejptsobivéjsi. A pak se zaclo zkou-
$et; nikoli v plenéru na misté, ale po divadelnicku: scénu za scénou v tom potadi, v jakém byly v Lan-
grové libretu.

Museli jsme se pro tyto zkousky spokojit foyerem Vinohradského divadla. Jevisté nam nebylo dano
k dispozici, tiebas bylo volné, o to se opét postaral Hilar. Ve foyeru jsme tedy rozestavovali Zidle, které
vecer slouzily k posezeni divadelnich navstévnika u bufetu, za nasich zkousek vsak slouzily vy$simu
poslanti: jedna jako zacatek a druhd jako konec Radni¢nich schodii na Hrad¢anech, po nichz se mél
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NI ove

Charvat jako domnéla mrtvola kutélet dolt. Dalsi zidle byla ,,stolem® policejniho komisare a jind opét
»oknem“ v lakomcové pribytku. Vyzadovalo slusné davky predstavivosti vidét v kazdé zidli to, co ve
filmu znamenala.

Uz pti téchto zkouskach ,na sucho® jsem si bedlivé v§imal hry svych spolupracovniki. Oviemze
hrali podle vzoru dosavadnich nasich filmu: kouleli o¢ima, vrhali zutivé pohledy, ddbelsky se chechta-
li, délali ukrutné zamilované obli¢eje a k tomu se vydatné Sermovalo rukama. Pokusil jsem se je mirnit
v jejich po¢inani. U nékterych jsem se setkal s pochopenim a dobrou viili, jako u Prazského, Zakopala,
Havla a Machové-Slemrové, jin{ viak nedbali rady mladého reZiséra a v extrémné pantomimickém
zpusobu hry neochvéjné pokracovali. Bohuzel jsem nemél zadnych prostiedki, abych je pfimél k re-
spektovani rezisérovych pokynil. A tak se objevuji v No¢nim désu mista, kde se state¢né ,,trhaji kulisy®
a provozuje se dokonalé tajtrlictvi, na druhé strané v8ak i herecké vykony ukaznéné, které pti v$i mi-
mické Zivosti neptekracuji ptipustnou miru. Pfede vSemi ostatnimi k nim patfi vykon Zakopaltv.

Kdyz jsme ve foyeru vyzkouseli véecky vystupy, $lo se do plenéru. Pridruzil se k nam i Frantisek
Langer. Jeho libreto bylo vlastné jen nacrtem déje, nikoliv skute¢nym scénafem. To mi davalo moZnost
interpretovat jeho dramatické zaméry po svém a on naopak mohl i v posledni chvili pfidat novy napad,
variantu ¢i podrobnost. Tak jsme si podle potfeby ob¢as zaimprovizovali.

Neocekavaného obohaceni déje jsme se dockali pfi nataceni Charvéatova vystupu, kdy po svém
procitnuti ve Vltavé mél bézet s rudou parukou na hlavé po mosté k Narodnimu divadlu, mévat novi-
nami a volat, Ze neni zabit, ale Zivy. Zaujal jsem s architektem Urbanem a jeho kamerou misto u Na-
rodniho divadla. Samoztejmé se kolem nds nakupilo plno zvédavct a také okna blizké herecké kavarny
Slavie byla plné obsazena. Charviat ¢ekal u schodi na Stfelecky ostrov, ptipraven k svému béhu.

Uz ted byl kolem ného houf lidi. A kdyz jsem dal herci znameni ke startu, dal se houf do béhu
s nim. Se smichem se hnali za nim, zatimco méval divoce novinami a kficel: ,,Ja nejsem zavrazdény, ja
jsem Zivy!“ Nemusim doddavat, jak mi tenhle Zivy kompars prisel ohromné vhod. Méné vhod mi bylo
to, co nasledovalo.

Jakysi elegantné obleceny muz vystoupil néhle ze zastupu a volaje némecky: ,,To je neslychané,
v této vazné dobé tropit na ulici takové alotrie!“ bézel nasemu Charvatovi vstfic a chytil ho do naruce.
Byl to $éf stitni policie, zndmy ¢echozrout [Viktor] Chum. Byl velmi rozezleny, piivolal asistujiciho
strdznika a ten na jeho pokyn uficeného Charvata zatkl. Vlozil jsem se do toho namitaje, Ze filmovani
bylo fadné ohlaseno a povoleno, ale policajt na mne §tékl, abych se nemisil do Gfedniho vykonu, sic
mne vezme ,,na derekci® s sebou. A uz chytil téZce oddychujiciho Charvata za rukav a vlekl ho za se-
bou. Nabidl jsem jesté strazci poradku, ze vezmu drozku, protoze Charvat je stary muz, ale nebylo to
nic platné.

A tak jsme za nezfizeného smichu pouli¢nich chodct i divédkil v oknech kavarny Slavie putovali
my ¢tyfi, komik, policajt, ,,producent” filmu Havel a j4, na nedaleké policejni feditelstvi. Tady nas ani
nepustili ke slovu, Charvétovi ulozili pokutu ve vysi padesati korun, kterou Havel zaplatil, a na§ komik
byl volny. Ja jsem ruce bézel do prazské redakce a druhého dne jiz byla v novindach zprava, jak policie
zatkla Charvata prfi filmovani No¢niho désu. Lepsi reklamy jsme si nemohli prat.

DALSI SOUZENT

Jiné nevitané intermezzo se odehrélo pfi natdceni ve Vlasské ulici na Malé Strané. Zde mél Bohus
Zakopal vléct Charvata za no¢ni tmy k VItavé, aby se zbavil domnéle jim zavrazdéného muze. Filmo-
valo se ov§em za dne, noc se ve filmu naznacila jen modrym zabarvenim. Do Vlasské ulice jsme posta-
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vili hlidku, aby ndm nikdo nezadouci nevnikl do obrazu. Vystup se odehral zcela podle programu,
maly Bohousek Zakopal vlekl na zadech své bfemeno, ustradené se rozhlizel a cupital rychlymi kriicky
ulici dolii. Zabér byl hotov.

Jaké vSak bylo mé zdéseni, kdyz jsem pti zkudebnim promitani zjistil, Ze pravé ve chvili, kdy Zako-
pal tédhne svou obét liduprazdnou ulici, otevte se v druhém patie jednoho domu okno, néjaky ob¢an
se z néj vykloni, pfivede svou manzelku a oba pak se smichem prihlizeji ,,tajnému“ unosu!

Co ted? Zachrana prisla od Urbanova laboranta [Julia] Stallicha, otce zndmého kameramana. Pro-
hlésil, Ze véc do pristiho dne spravi, a slib dodrzel: celé odpiildne a celou noc retusoval s lupou na oku
nepatrnou, snad dva ¢tvereéni milimetry métici plosku okna asi na trech stech filmovych obrazcich, az
se zddlo, Ze je vSe v poradku. Zdalo! Nebot kdyzZ jsem pti premiéte hledél na platno, manzelska dvojice
v okné uz nebyla, zato tam poskakovalo jakési strasidlo v bilém rubasi nebo z okna kdosi vyttepaval
prostéradlo. Otci Stallichovi se totiZ nepodatilo, aby nepretahl tu a tam okraj plosky okna, a tak vznikl
tento désivy efekt. Obecenstvo si nastésti niceho nevsimlo.

Ostatné ani natdceni interiérovych scén se neobeslo bez trapeni. Havlovi se sice podarilo vymoci
pres Hilarovu hlavu souhlas k pouziti jevisté, ale nataceni muselo byt hotovo v jednom dni, v prestavce
mezi dopoledni zkouskou a vedernim predstavenim. Za téch nékolik hodin bylo nutno postavit tfi
interiéry, natocit v nich $est vystupt a zase véecko uklidit.

K sestaveni interiértl jsme museli pouzit platénych kulis. Hrizou se mi podlamovaly nohy, kdyz
jsem pii zkus$ebnim promitani spattil, jak se stény, patrné od priivanu po vytazeni opony, prohybaji,
nadouvaji a vSelijak vlni, a pritom $lo o kanceldf policejniho feditelstvi, jejiz zed sousedila s véznici!

Noc¢ni dés presto dosdhl u pozvanych plného uspéchu.

K mensi dohfe doslo v kavarné Louvre na dne$ni Narodni tfidé. V jednom kouté tu sedaval ge-
nialni herec Narodniho divadla Eduard Vojan; byval ¢asto obklopen divadelnimi nad$enci, mezi nimi
mladymi literaty, které mél rad. Jednou k nému ptisel i autor No¢niho désu FrantiSek Langer. Byl jsem
zahloubdn do ¢etby novin, teprve kdyz za mymi zady padla slova No¢ni dés, zbysttil jsem sluch.

»SlySel jsem, pane doktore, o tom vasem filmu, fikal Vojan, ,a taky se docetl v novinach, jak vam
policie sebrala Charvata. Kdopak to reziroval?“

Langer vyslovil moje jméno a Vojan se zeptal, jak jsem se osvéd¢il.

I

»No, uslo to!“ odpovédél Langer.

No¢ni dés mél v ¢eskych kinech za valky dost dlouhy Zzivot, lidé se chtéli v této neradostné dobé
smat, a taky se smali. Znovu jsem se setkal s No¢nim désem az po mnoha létech, kdyz se v Praze v roce
1958 konala vystava 60 let ¢eské kinematografie a pfitom byly promitany nékteré ze starsich ¢eskych
filmtl. A kone¢né predloni, jak jsem se dovédél, se No¢ni dés objevil dokonce v ciziné — na bendtském

Biennale, kde byl pry dvakrat pfedveden v programu ceské retrospektivy.

Jan A. Palous, Takové to bylo! (z pravéku i historie ¢eského filmu) I. Film a doba 9, 1963, ¢. 1, s. 13-17.
Autor ve svém vzpominani pokracuje je$té ve dvou pokracovanich, v nich v8ak popisuje své filmarské
aktivity po roce 1914. Tyz, Takové to bylo! (z pravéku i historie ¢eského filmu) II. Film a doba 9, 1963,
¢. 2, 5. 92-95. Tyz, Takové to bylo! (z pravéku i historie ceského filmu) III. Film a doba 9, 1963, ¢. 3,
s. 140-143.
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Vlasta Fabianova (1912-1991)

Herecka, ktera se stala symbolem vyraznych roli klasickych ¢eskych i svétovych dél a na nékolik dese-
tileti ovlddla prkna ¢eského divadla, kde se predstavila ve vice nez stovce divadelnich roli.” Svou stopu
zanechala ovem i jako filmova herecka a pedagozka.

Vlasta Fabianovd se narodila dne 29. ¢ervna 1912 ve Lvové, na tizemi dne$ni Ukrajiny,? kde Zila
kvuli svému praotci, ktery ve Lvové slouzil jako kapelnik vojenské hudby.” Po vypuknuti prvni svétové
vélky v roce 1914 odjela s matkou do Prahy” a v Praze jiz Vlasta zistala i se zbytkem rodiny.

Nejprve studovala na gymnaziu, a prestoze pranim rodiny byla pedagogickd nebo 1ékarska fakulta,
Vlasta se po gymnaziu rozhodla pro konzervatof, kde stravila ¢tyfi roky studiem herectvi. V téchto
letech na ni nejvice z pedagogti ptsobili Marie Laudova a Rudolf Deyl jako vyraznad umélecka osob-
nost a zaroven predni herec Narodniho divadla. Jiz v poslednim ro¢niku studia konzervatore zacala
Vlasta hostovat v Narodnim divadle.” Po absolvovani konzervatoie nastoupila do Svandova divadla na
Smichové a nadéle pisobila i v Narodnim divadle, zaroven pohostinsky vystupovala v zizkovském di-
vadle Akropolis.? V Praze v§ak dlouho po studiu nepobyla a v roce 1933 zacala hrat v Zemském diva-
dle v Brné, kde zustala az do roku 1941.” Do Prahy se v$ak vracela alespon v ramci hostovani.®)

Brno se stalo dilezitym milnikem v jeji herecké i rozhlasové kariéfe, béhem niz poznala svého
prvni muze, kterym byl rozhlasovy reZisér Josef Bezdi¢ek.” V Brné za svou éru odehréla na 65 riznych
roli.'” Pusobila zde az do roku 1941, kdy odesla do Narodniho divadla v Praze,'” kam ji pfivedl reZisér
Jan Bor. Brzy se v Narodnim divadle stala oceniovanou predstavitelkou hlavnich roli z ¢eské i svétové

1) Vlasta Fabianova, Ladislav Danes, Jsem to ja? Praha: Odeon 1993, s. 102.
2) Narodni filmovy archiv (ddle NFA), f. Ceskomoravské filmové tsttedi (dale CMFU), kar. 15, inv. & 352, Cleno-
vé CMFU: filmovi pracovnici — evidence.

) Alena Urbanova, Byla — nebyla: Vlasta Fabianova. Divadelni noviny 16, 2007, ¢. 9 (2.5.), s. 14.
) Tamtéz, s. 14.

3) Milos Fikejz, Cesky film: herci a herecky, 1. dil. A-K. Praha: Libri 2006, s. 251.
4) Frantisek Gotz, Viasta Fabianovd. Praha: Orbis 1963, s. 13.
5) Vlasta Fabianova, Ladislav Danes, s. 41-59.
6) Stanislav Bensch, Vlasta Fabianovd. Film a video 2, 2012, &. 6 (¢erven), s. 3.
7) Tamtéz,s. 3.
8) NFA, f. CMFU, kar. 15, inv. ¢. 352, Clenové CMFU: filmovi pracovnici — evidence.
9) Stanislav Bensch, s. 3.
0
1
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klasiky."? V Narodnim divadle Vlasta Fabianova stravila tfi desitky let a zaroven pobliz divadla Zila se
svym druhym manzelem Bohumilem Zahorskym, konkrétné na narozi Masarykova nabfezi a ulice Na
Struze.' Clenkou ¢inohry Narodniho divadla byla a7 do nuceného odchodu do dtichodu v 70. letech
minulého stoleti, po némz v divadle uZ jen hostovala do roku 1982.'%

Jesté pted odchodem z Brna do Narodniho divadla v Praze si Vlasta vyzkousela svou prvni filmo-
vou roli. Stalo se tak v roce 1940, kdy rezisér Otakar Vavra hledal na Moravé nové herecké typy pro své
filmy. V brnénském divadle objevil Vlastu Fabianovou a svéfil ji mensi roli ve filmu POHADKA MAJE
(1940).' Ve stejném roce dostala i svou prvni velkou filmovou roli ve filmu DRUHA SMENA reZiséra
Martina Frice.'”

Po vstupu do Narodniho divadla v roce 1941 se objevovala téméf kazdy rok v novém filmu.'” Fil-
mem TANECNICE (1943) se bohuZel pomérné zagkatulkovala do roli krasnych a bohatych dam, presto-
vyraznéjsich roli Vlasty Fabianové je tieba vyzdvihnout roli tajemné divky z Capkova KRAKATITU (1948),
ktery natoc¢il Otakar Vavra.'"” I po druhé svétové vélce éekaly na Vlastu role aristokratek jako napf. ve
filmu HOUSLE A SEN (1947), ovSem i ztélesnéni Bozeny Némcové ve filmu Véclava Kr$ky REVOLUCNI
ROK 1848 (1949), nebo postavy soucasnych Zen ve filmech NAsTUP (1952), ANDEL NA HORACH (1955)
nebo SRPNOVA NEDELE (1960).2” Literarni predlohy filmu, ve kterych se objevovala, velmi ¢asto pocha-
zely z per renomovanych spisovatelil, jako byli Jan Drda, Vilém Mrétik, Ivan Olbracht a dal$i?” Od
60. let se objevovala predevsim v televiznich filmech.

O Vlasté Fabianové byl v roce 1961 natocen Bofivojem Zemanem dokumentdrni film s nazvem
VLasTA FABIANOVA, v némz muzeme vidét Vlastu nejen jako divadelni a filmovou herecku, ale i jako
pedagozku na Divadelni fakulté Akademie muzickych uméni (ddle DAMU).? Jiz v roce 1947 nastou-
pila na tehdejsi konzervatof jako hostujici lektorka a jeji Zivot se v tu chvili rozdélil mezi divadlo a $ko-
lu. Z konzervatore pre§la na DAMU jako externi docentka, kde byla roku 1963 jmenovana fddnou
docentkou. Jeji pedagogicka kariéra byla ukoncena pred¢asné v roce 1975, kdy byla z DAMU vyhoze-
na z ne zcela jasnych davodil. AZ v roce 1990 po odtajnéni archivu rektoratu DAMU zjistila, Ze od
pocatku své pedagogické kariéry byla sledovana svymi kolegy na zakladé svych ndzora na svét a fun-
govani spole¢nosti.?

V osobnim Zzivoté ji byli partnery nejdfive rozhlasovy reZisér Josef Bezdicek a poté herec Bohumil
Zahorsky, za kterého se provdala ve svych 59 letech.?” Ten viak v roce 1980 zemfel a Vlasta se jiz zno-

vu neprovdala. Ani z jednoho manzelstvi nevzesli potomci.”® Vlasta Fabianova zemfela dne 26. ¢er-

12) Stanislav Bensch, s. 3.

13) Anon., O ¢em vypravéji domy na nabtezi. Viasta magazin 2009, ¢. 2 (10. 6.), s. 33.
14) Stanislav Bensch, s. 3.

15) Richard Blech, s. 111.

16) Stanislav Bensch, s. 3.

17) Richard Blech, s. 111.

18) Tamtéz, s. 173.

19) Andrej Halada, Ceské divy. Mlady svét 36, 1994, ¢. 29, s. 35.

20) Stanislav Bensch, s. 3.

21) Vlasta Fabianova, Ladislav Danes, s. 172.

22) Stanislav Bensch, s. 3.

23) Vlasta Fabianovd, Ladislav Danes, s. 388.

24) Ondfej Suchy, Jaky byl Bohus Zahorsky? Xantypa 10, 2004, ¢. 6, s. 93.
25) Marie Valtrova, Herci ldsky a osudu. Praha: Brana 1995, s. 51.
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Portrétni fotografie Vlasty Vlasta Fabianova se svym druhym manzelem Bohumilem Zahorskym.

Fabianové. Zdroj: NFA, Sbirka Zdroj: NFA, Sbirka fotografickych civilnich portréti ¢eskych filmovych
fotografickych civilnich portréti osobnosti, sign. P214, ptirtstkové ¢islo 517558.

ceskych filmovych osobnosti, sign.
214, ptirtstkové ¢islo 515113.

Portrétni fotografie Vlasty Fabianové. Zdroj: NFA, Sbirka fotografickych civilnich portréta ¢eskych filmovych
osobnosti, sign. P214, prirtistkové ¢islo 522744.

vence 1991 v Praze.”® Byla prvni here¢kou, jejiz ostatky byly uloZeny jejim hereckym partnerem Vla-
dimirem Rézem do spole¢ného hrobu ¢eskych hercti bez rodin na vy$ehradském hibitové. 2

V oddéleni pisemnych archivalii Narodniho filmového archivu dnes uchovavaime pomérné utly
osobni fond Vlasty Fabianové, ktery se skldda z jednoho kartonu.? Fond obsahuje pfedevsim fotogra-
fie hereckych osobnosti, umélcti, fotografie z divadelnich predstaveni, nataceni rozhlasovych her, ale
i soukromé fotografie z dovolenych. Dalsi rozsahlou ¢ast fondu tvori novinové vysttizky, jez velmi
dobre dokresluji a dopliuji celkovou kariéru i jeji Zivotni osud. Zajimavosti tohoto osobniho fondu je
zapisnik (inv. ¢. 33), kde si mtize badatel pfedist divadelni repliky psané pravdépodobné vlastni rukou
Vlasty Fabianové. V ramci Oddéleni pisemnych archivalii jsou k osobnosti Vlasty Fabianové dale ulo-
Zeny slozky s portréty této herecky, a to konkrétné ve Sbirce fotografickych civilnich portrétt ¢eskych

26) Stanislav Bensch, s. 3.

27) Anon., Spolek Malaché se stard o ostatky herc, kteti zemfeli o samoté. Mladd Fronta DNES 10, 1999, ¢. 148
(26.6.),s. 4.

28) NFA, f. Vlasta Fabianova, kar. 1.
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filmovych osobnosti, kde se nachdzi nékolik desitek pracovnich fotografii napt. z Filmového studia
Barrandov, ale i mnoho rodinnych fotografii z cest, oslav aj.
Archivni fond je inventarizovany a pfistupny bez vyjimek.

Kristyna Dolezalova
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The Little Czech Who Dreamed about Pixels

Jaroslav Svelch, Gaming the Tron Curtain: How Teenagers and Amateurs
in Communist Czechoslovakia Claimed the Medium of Computer Games (Cambridge:
The MIT Press, 2018).

Reading a comprehensive scholarly work about the gaming history of an ex-communist country is an
illuminating and exhilarative experience for a game historian coming from a similar background as
Jaroslav Svelch. As a teenage computer-game addict in Hungary in the 1980s, the period he examines,
I thought no really “cool” computer games had been developed outside of the United States, Western
Europe, or Japan. Digital games were windows through which we could peer out — or sometimes even
step out — into a mesmerizing world, which was familiar and strange at the same time. Still, living in
relative isolation, the exchange of games, game journals, and meeting at various copy parties was the
only opportunity for us to learn about games from foreign countries. The Iron Curtain veiled us not
only from the West — but in a way from each other as well.

Until recently, almost all video game history books, at least those available in English, tended to
focus mainly on the game industry, and on well-known games and companies. Although some aca-
demic articles, and even a few popular books, covered some aspects of the video game history of the
“periphery” in Europe, such as Patryk Wasiak’s essays on Polish game history,"” Zbigniew Stachniak’s
article on the hobby computer movement in the Soviet Union,” Denis Giefiler’s fascinating article
about the Stasi monitoring computer games and clubs in East-Germany,” or Juho Kuorikoski’s book
about Finnish games,” not much has been written about regional histories. The publication of the book
Videogames Around the World with its fascinating essays on the unknown history of regional game
developments at least partly lifted this veil.”’ Jaroslav Svelch’s book, the newest one, and a very impor-
tant step in this direction, is a pioneering attempt to examine the regional history of games in a coun-
try on the “margins”.

1) Patryk Wasiak, ‘Computing behind the Iron Curtain: Social Impact of Home Computers in the Polish People’s
Republic; Tensions of Europe Working Paper, vol. 10, no. 8 (2010), pp. 1-17. Patryk Wasiak, ‘Playing and Copy-
ing: Social Practices of Home Computer Users in Poland during the 1980s; in Gerd Alberts and Ruth Oldenyiel
(eds), Hacking Europe: From Computer Cultures to Demoscenes (London: Springer, 2014), pp. 129-150.

2) Zbigniew Stachniak, ‘Red Clones: The Soviet Computer Hobby Movements of the 1980s, IEEE Annals of the
History of Computing, vol. 37, no. 1 (2015), pp. 12-23.

3) Denis Giefiler, ‘Video Games in East Germany: The Stasi Played Along, Zeit Online, 21 November 2018.
<https://www.zeit.de/digital/games/2018-11/computer-games-gdr-stasi-surveillance-gamer-crowd> [accessed
1 December 2019].

4) Juko Kuorikoski, Finnish Video Games: A History and Catalog (Jefferson: McFarland & Company, 2015).

5) Mark J. P. Wolf (ed), Video Games Around the World (Cambridge: The MIT Press, 2015).
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But how to access the game history of the “peripheria? Svelch sees clearly that “the contextual
features that Western game histories have taken for granted — the existence of distribution infrastruc-
tures, the availability of goods and services, the business logic of game industries, and the discourse-
defining role of marketing and specialist press — will not apply in this case” (p. XXV). The lack of a real
game industry and professionalism in Eastern European countries led to amateur, or quasi-amateur,
developments; projects whose value lies not necessarily in the technical execution or the artistic qual-
ity, but in the unique approach that amalgamates Western game iconography with East-European
cultural patterns. The impossibility to obtain computers at a normal price and games in shops led to
various tricks, such as smuggling in hardware and software, copying games “illegally”, and establishing
alternative distribution channels. The lack of information about the gameplay, and overall about the
games and computers, resulted in home-made cassette-covers, maps, manuals and — at least in the
case of Hungary — the heavy dominance of the column of correspondence in game magazines.” While
the history and culture of early copy-parties, especially in the Scandinavian countries, is well docu-
mented,” the existence of homebrew clubs, where hundreds or even thousands exchanged games and
knowledge about computers and software, is something quite specific for Eastern Europe. Last but not
least, Western popular culture, which infiltrated communist countries slowly but irresistibly (for ex-
ample, in the form of movies, often through over-copied VHS cassettes), resulted in new types of self-
expression. Games, similarly to cartoons or underground music, reflected on one hand both ironically
and critically on the communist area, but on the other hand they relied on Western pop-culture.

Taking all this into consideration, talking about the game history of Eastern Europe is impossible
without the prioritization of social and cultural factors. Svelch’s book, being part of MIT’s game his-
tory series, focuses heavily on these socio-cultural questions, on the everyday life and practice of users
in the past, in the vein of German historiography movement called Alltagsgeschichte.®’ Talking about
amateur game designers and gaming subcultures, he also relies heavily on the term vnye invented
by Alexei Yurchak, which is a word describing “simultaneously being inside and outside of a context”
(i.e., the socialist regime)” and also on Claude-Levi Strauss’s concept of a bricoleur, who, unlike an
engineer, always does “whatever is at hand”'” The amateur game designer is connected in the book to
the stereotype of “the little Czech’, and to the national myth of golden Czech hands, “that manage
to cope with everything they touch” (p. 65).

The chapters in the book follow a clear path, moving from general questions of industrialization to
specific games, from official cultural politics to microhistories, and to forms of artistic self-expression.
However, the minimalistic yet expressive cover of the book, featuring a small pixelated figure running
up a Kafkaesque labyrinth of red stairs, receives its full meaning only in the final chapters. He is a lone-
ly yet ambitious person who tries to conquer stubbornly the law of gravitation, aiming for something
higher, better, more individualistic — maybe freedom?

6) Tamas Beregi, ‘Hungary’, in Wolf (ed), Video Games Around the World, pp. 219-234.

7) Patryk Wasiak, “Illegal Guys” A History of Digital Subcultures in Europe during the 1980s; Zeithistorische
Forschungen/Studies in Contemporary History, vol. 9, no. 2 (2012), pp. 257-276. <https://zeithistorische
forschungen.de/site/40209282/default.aspx> [accessed 1 December 2019].

8) Alf Lidtke (ed), The History of Everyday Life: Reconstructing Historical Experiences and Ways of Life (Princeton:
Princeton University Press, 1995).

9) Alexei Yurchak, Everything Was Forever, Until It Was No More: The Last Soviet Generation (Princeton: Prince-
ton University Press, 2006).

10) Claude Lévi-Strauss, The Savage Mind (London: Weidenfeld and Nicolson, 1966), p. 17.
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This figure is actually completely invisible in the first chapters, which provide a general overview
of computerization in Czechoslovakia in the 1980s. The first chapter, called Micros in the Margin,
starts with the description of the political, economic, and cultural situation in the country and the
exposition of the so called scientific-technological revolution. Although for Eastern-Europeans, espe-
cially for older generations, some of the information here might be evident, we should bear in mind
that the book was written partly for a Western audience whose knowledge of the period and region is
very questionable. Still, the chapter offers plenty of information and insight. Svelch talks about the
electronization programs, the rise of technical intelligentsia, and the place of women in this process,
the so called socialist consumerism, the first projects in Czechoslovakia to manufacture national mi-
crocomputers such as the SAPI-1, school computers such as the PMD 85, IQ 151 or the Ondra or so
called “Farm Computers” such as Didaktik's Gama, which was the “first Czechoslovak-made global
machine, combining British chips and Soviet RAM with domestic components” (p. 32). Perhaps the
most interesting part in this chapter is the description of the argument between Eduard Smutny, “then
a bona fide hero of local computer enthusiasts” (p. 27) and promoter of the micro-revolution, and Ivan
Malec, from the cadre of the Ministry of Electrotechnical Industry, who questioned people’s need for
micros. This argument, which Svelch calls the clash of teleologies, symbolizes perfectly the confronta-
tion of the progressive ideas and the backward thinking about computers in the period.

In the second chapter, Hunting Down the Machine, Svelch describes how hardware was hunted
down and smuggled into Czechoslovakia through individual channels. He explains why Sinclair ZX
Spectrum, a relatively cheap and versatile computer and later also the Atari 400 became the most
prevalent platforms in the country. This is especially interesting if we examine regional histories, as in
Poland and Russia the ZX Spectrum was also the most popular computer, while in Hungary the Com-
modore 64 was the absolute favorite. Svelch uses the term hunting, based on Roger Silvestone’s meta-
phor of the wild.'” He also describes the role of the computer in the room, “a piece of Western influ-
ence encapsulated in socialist material culture” (p. 59), which he even illustrates with some photos.

The third chapter, Our Amateur Can Work Miracles, starts to move from the history of informat-
ics towards social history. We see here how hobbyists built their network, and how various pioneer
organizations and Svazarm, the paramilitary organization, functioned as umbrella institutions for
amateur clubs. This is where the previously mentioned term vnye and also the phrase “the little Czech”
becomes most relevant. Svech also uses the term bastleni, a synonym for tinkering, describing the pro-
cess of producing home-made peripherals like joysticks or external keyboards. We can read here about
the role of Amateur Radio Magazine and the Mikrobdze newsletter of the biggest amateur computer
club, the Prague 602 and also about the rise of the first magazine Spektrum, and the later ZX Magazin.
Svelch even connects them to some of the samizdat magazines of the period, which is a fascinating part
of this chapter.

Chapter four, Who’s Afraid of Gameplay, talks about an important debate and controversary in
hobbyist circles: how to approach computer games? More traditional hobbyists, who enjoyed con-
struction-deconstruction and the dominance over the machine, feared that games would take over the
control on life of the youth, just like drugs. Hence, various techniques, such as writing cheats — so
called pokes — for the ZX Spectrum games, cracking the games — removing copy protection —, and
also adding trainers that provide unlimited life or ammo can bring back this dominance over the soft-

11) Roger Silverstone, Television and Everyday Life (London: Routledge, 1994).
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ware. On the other hand, liberal advocates of games, such as the academic Bohuslav Blazek, or the
best-known game-maker and collector FrantiSek Fuka, promoted games: for them, submission to rules
was a good and important experience for children and a tool for learning. Svelch often quotes Blazek’s
fascinating book Labyrinth of Computer Games, which unfortunately is available only in Czech.'?

The fifth chapter of the book, Lighting Up the Shadows, describes the channels of sneakernet, i.e.,
how unauthorized copies of games were distributed in the country. Svelch tries to track the journey of
a particular cult game for ZX Spectrum, Exolon, from Western Europe through Eastern Europe to
Czechoslovakia. He also examines various home-made cassette covers, menus, maps and walk-
throughs, and also some cases when the lack of information led to interesting misinterpretation of
games. As he mentions, Svelch employs here the concept of paratextuality.'¥ Describing this phenom-
ena, we can also think about the concept of participatory media, often used by Henry Jenkins about the
culture of the youth.'"” Making huge maps of games in the 1980s was actually not a typical Eastern
European phenomenon, as most of the programs did not have the automap function at all, and even
manuals often did not contain maps. However, deciphering menus of some complex games, as in the
case of the strategy-RPG hybrid Shadowfire that is mentioned here cleverly, was really a heroic task
without the proper manual of the program.

The final two chapters of the book, Bastard Children of the West and Empowered by Games, fi-
nally describe some Czech-made games. These are not only the most specific but also probably the
most interesting parts of the book. In the sixth chapter, we can examine various clones and arrange-
ments of Western games. We learn about the works of the “Golden Triangle” of game developers:
Toma$ Rylek (TRC), Franti$ek Fuka (Fuxoft), and Miroslav Fidler (Cybexlab). Svelch describes at
length two dominant game genres: text adventures (textovka) games and the so called “hacking games”
Svelch explains the enormous popularity of the textovka games (for example, Fuka’s Indiana Jones-
inspired games) with three factors: they were easy to produce, they provided a niche in which local
programmers did not have to compete with Western professionals, and finally “they were considered
valuable amongst hobbyists” (p. 177). On the other hand, the popularity of the hacking games (like The
Sting series) can also be explained by relatively easy coding work and gratification of hacking and
technical fantasies (p. 180). Finally, in the seventh chapter, Svelch argues that “the computer offered
a seemingly infinite space for exploration and self-realization in a society that tended to close oft op-
portunities rather than open them” (p. 185). Examining text adventure games like The Mystery of the
Conundrum, Space Saving Mission, Shatokhin, or RECONSTRUCTION, he shows how the Western and
Soviet iconography amalgamate and how these games reflect, often ironically, upon communism. The
game Indiana Jones in Wenceslas Square, where the goal is to escape the square and return home, can
be viewed as a hyperbole about the turbulent period and an opportunity to relive the famous demon-
stration and thus the history itself.

The 350+ page long book (though the body text is around 250 pages) is extremely well researched.
Svelch bases his book not only on an enormous body of academic material but also on personal inter-
views and experiences which give the book a living, breathing atmosphere despite its density. Although
the path Svelch follows is a meandering one, his way is almost always clear, and his style is both inter-

12) Bohuslav Blazek, Bludisté pocitacovych her (Praha: Mlada fronta, 1990).

13) Gérard Genette, Paratexts: Thresholds of Interpretation (Cambridge: Cambridge University Press, 1997).

14) Henry Jenkins, Fans, Bloggers, and Gamers: Exploring Participatory Culture (New York: New York University
Press, 2006).
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esting and entertaining, making the book enjoyable both for an academic and general readership. The
only fault I find is that the actual discussion of games comes a little bit too late in the book: only after
a hundred pages, which is almost half of the work. But again, as I mentioned earlier, I enjoyed the road
leading to these chapters a lot.

Talking about the final two chapters, I also have a slight feeling something is lacking. I would have
been happy to learn a little more about the development history of the games that Svelch mentions and
also about the obstacles the programmers had to overcome during the development process. For ex-
ample, the major problem for Hungarian text adventure game developers was to overcome the linguis-
tic obstacles of the conjugation and the inflexion. Being completely unfamiliar with the Czech lan-
guage, I would have been interested to learn how a genre that is so strongly rooted in the expressive
forms of the language is altered in another country.

While I found fascinating the passages where Svelch connected the bricoleur to the myth of “gold-
en Czech hands’, and also magazines and games to the underground music and samizdat culture, I was
left wondering whether the connection of Czech games to national cultural heroes, to Czech history,
the strong tradition of Czech animated films, and to the Czech humour could be exploited deeper.
Who could have been the Czechoslovak equivalent of the famous ZX-Spectrum platform-heroes, Jet
Set Willy or Monty Mole? What could have been the reason that the Indiana Jones-themed games
became so popular?

The epilogue talks about the recent success of Czech game companies, but are these rooted anyhow
in the games of the eighties? While Hungary, the leading Eastern European country in game produc-
tion in the 1980s, almost completely lost its industry to the new millennium, the Czech Republic, Po-
land, and Russia became hotbeds of some of very successful franchises. Can it somehow be connected
to the game history of the eighties or is this only a question of clever economical politics and educa-
tion?

Talking about local game history of Czechoslovakia, Svelch never forgets about Eastern and West-
ern European games, making clever comparisons. However, sometimes it would be interesting to see
these contrasts and analyses go a bit deeper. For example, it is an interesting question where the border
between amateurism and professionalism lay in the period. Some of the biggest hits in the UK were
made by amateur, self-taught bedroom-programmers. It might be interesting to compare the home-
brew scene of other European countries to the Czech one, just as with the forms of self-expression in
games as routes of escapism.

But in truth, these are mainly rhetorical questions, and it is probably not fair at all to address them
to an academic whose main interest is the social and cultural aspects of Czechoslovak games and the
forms of self-expression behind the Iron Curtain. To summarize my thoughts, I must say that Gaming
the Iron Curtain is one the most exciting, well-researched, and well-presented academic books about
game history I have come upon in the past few years. It is an important addition to the body of work
on game history: clever and fascinating at the same time and pleasurable to read from the first to the
last sentence. It is interesting not only for game scholars but also for anybody into Czech and Eastern
European popular culture of the eighties. Hopefully, we will see similar books in the near future, and
they will prove also that although in the shadow of great developments small figures were running up
and down on red stairs in some Kafkaesque labyrinths, their path is at least as heroic and uplifting as
that of their Western counterparts.

Tamas Beregi
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Filmovy archiv a autorské pravo: Studie jednoho vztahu

Claudy Op den Kamp, The Greatest Films Never Seen: The Film Archive and the Copyright
Smokescreen. Amsterdam: Amsterdam University Press 2018.

Nizozemskad archivarka, badatelka a vysokoskolskd pedagozka Claudy Op den Kampova vydala v roce
2018 knihu, kterd shrnuje zavéry jejiho nékolikaletého vyzkumu o vztahu autorského prava a filmo-
vych archivi. Publikace s dlouhym ndzvem The Greatest Films Never Seen: The Film Archive and the
Copyright Smokescreen, jez vychazi z autor¢iny disertaéni prace, je pomérné kratka (text vlastni studie
ma zhruba 150 stran), ale o to hutnéjsi.

Prestoze je hlavni téma vztahu autorského prava a filmovych archivii demonstrovano na prikladu
konkrétni instituce, totiZ nizozemského EYE Filmmuseum, jsou vysledné postrehy obsazené v knize
obecné platné — a jako takové (az na necetné vyjimky) plné aplikovatelné i na Ceskou republiku.
Proto je hned v uvodu tohoto textu mozné predeslat, Ze precteni recenzované knihy lze doporudit
i ¢eskému Ctenafi, ktery se o zminénou problematiku zajima. V pripadé, Ze tento Cesky ¢tendf je sho-
dou okolnosti i pracovnikem filmového archivu nebo s filmovym archivem pravidelné prichdzi do
kontaktu na profesionalni bazi (tfeba jako vyzkumnik, ucitel, filmovy dokumentarista nebo produ-
cent), Ize s trochou nadsazky knihu z kategorie ,,doporucené® pfesunout rovnou do kategorie ,,povin-
né“. Obsahuje totiZ ,,v kostce® relativné stru¢né a vécné odpovédi na mnozstvi otdzek, jez nutné napad-
nou kazdého, kdo nékdy premyslel, jak to filmové archivy s autorskym pravem maji.

Realizace vyzkumu v ramci EYE Filmmuseum byla pro autorku logickym krokem, protoze — jak
se do¢teme hned v tvodu knihy — zde absolvovala nékolikaletou archivaiskou praxi. Podle vlastnich
slov ji na této praci uz zkraje zacalo fascinovat, ze prakticky o zadném filmu, ktery ji v archivu prosel
pod rukama, do té doby nikdy neslysela. Zacala si tedy klast otazku, jaké jsou vlastné faktory, které
usnadiiuji, nebo naopak ztézuji piistup vetejnosti ke starym filmtim. Pfestoze téchto faktort postupné
odhalila vyznamné mnozstvi (finan¢ni stranka véci, jazykové a kulturni bariéry, potize zptisobené
technickym stavem a formdatem archivovanych materialt a mnohé dalsi), nejvice ji nakonec zaujala
role autorského prava. Autorské pravo totiz v uvedeném ptibéhu nema jednozna¢nou ulohu — ptistup
vefejnosti k filmim (a to nejenom k tém archivnim) soucasné ztézuje i usnadnuje.

Aby tento zédkladni postfeh mohla blize prozkoumat, rozdé¢lila autorka pro tcely své knihy véechny
filmy uchovavané v archivech do téchto ¢ty kategorii:

1) Filmy, u nichz dosud trvaji autorskd prava a kde tato prava vykonava piimo archiv, nebo treti oso-
ba, jejiz identita je (archivu) zndma.

2) Filmy, u kterych dosud trvaji autorska prava a kde tato prava vykonava urcita treti osoba, ktera si
bud vyslovné nepteje (z jakéhokoliv divodu), aby archiv takové filmy uzival (tedy na né uvaluje —
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autor¢inymi slovy — embargo), anebo tato prava vykondva tfeti osoba, ktera je budto neznama,

nebo nedosazitelna (v takovém pripadé jde, slovy aktualnich pravnich predpisi, o osirelé dilo).

3) Filmy, které z jakéhokoliv divodu nejsou chranéné autorskym pravem (nejcastéji proto, ze jiz
uplynula doba trvani majetkovych autorskych prav), a vefejnost k nim ma prakticky neomezeny
a soucasné realné zajistény pristup.

4) Filmy, které z jakéhokoliv divodu nejsou chranéné autorskym pravem (nejcastéji proto, Ze jiz
uplynula doba trvani majetkovych autorskych prav), ale volny pristup vefejnosti k nim je pouze
zdanlivy, protoze nosice s témito filmy nejsou vefejnosti snadno pristupné. Tato skute¢nost miize
mit razné priciny, z nichz jedna muize spocivat v tom, Ze jediné kvalitni nosice vlastni ¢i spravuje
urc¢ity (filmovy) archiv, ktery ptistup k nim podminuje uzavfenim smlouvy a dodrzovanim urdi-
tych podminek.

Autorka konstatuje, ze navzdory obecné rozsifenému nézoru je ze viech vy$e uvedenych typu fil-
mi zdaleka nejméné téch, k nimz filmovy archiv vykonava dosud trvajici autorska prava; takovych
filmt jsou ve sbirkach archivt zpravidla pouze jednotky procent. Naopak zdaleka nejvice je téch film,
k nimz dosud trvajici autorskd prava vykonava néjaka archivu znama tfeti osoba, ktera se a priori je-
jich vyuzivani nebrani, ale podmifiuje jej udélenim svého souhlasu. VSechny zbylé typy filmi dohro-
mady — oznacené vyse ¢isly 2, 3 a 4 — predstavuji v pfipadé EYE Filmmuseum ani ne 10 % jeho sbi-
rek. Dle autorkou citovanych studii je v jinych evropskych zemich tento pomér obdobny.

Takova je alespon situace u vefejnych (zpravidla statem financovanych) archivi. V soukromych
archivech, jako jsou naptiklad archivy provozovatelt televizi nebo velkych filmovych studii, je stav
presné opa¢ny.) Tyto archivy se z pochopitelnych divodi zaméfuji na uchovavani audiovizuélni pro-
dukce svého zfizovatele, tedy produkce, u niz disponuji autorskymi pravy.

Radikalné se lisi také role, kterou v politice zpfistupiiovani film hraje u vefejnych a soukromych
archivil autorské pravo. Jak autorka demonstruje na mnozstvi prikladi, vefejné archivy se zpravidla
zaméruji na zprfistupnovani filmi jiz pravné nechranénych (u kterych odpada vydaj za licenéni popla-
tek majiteli prav i nutnost koordinovat s timto majitelem restaurovani a distribuci filmu). Naproti
tomu soukromé archivy zverejiuji takika vylu¢né filmy, k nimz disponuji autorskymi pravy, aby mély
jistotu, Ze v ptipadech neopravnéného uziti mohou uplatnit tplnou paletu obrannych prostiedka, kte-
ré autorské pravo nabizi. To mimo jiné znamena, ze pokud jsou originalni (nejkvalitnéjsi) nosice urci-
tého filmu v dispozici pouze soukromého archivu a takovy film prestane byt chranén autorskym pra-
vem, prestane se takovy film na vefejnosti objevovat a de facto za¢ne postupné mizet z obecného
povédomi, potazmo (potencialné) i z filmové historie.

Otdzka formovani filmovych déjin je ostatné dal$im velkym tématem publikace. Autorka zde opa-
kované ptipomina zasadni roli, kterou v této oblasti hrél dnes jiZ legendérni kongres Mezinarodni fe-
derace filmovych archivt (FIAF) konany roku 1978 v anglickém Brightonu. Brightonsky kongres, kte-
ry je obvykle oznacovan za symbolické misto zrodu ,nové filmové historie, znamenal také vyznamny
prelom v pristupu filmovych archivi k uchovévani a prezentaci svych sbirek, véetné spoluprace s his-
toriky a dal$imi badateli. P¥istup pak nevyhnutelné zménili i tito badatelé; ti se nové mnohem vice
zacali zaobirat kontextem, v némz filmy vznikaji a ptisobi na publikum, a to z hlediska sociologického,
politologického nebo pravniho.

Pravé Brightonsky kongres je pfikladem toho, jak autorské pravo velmi vyznamné — byt v podsta-

té mimodék — historicky prispélo k uchovavani a zpfistuptiovani filmt. Autorka v této souvislosti

1) Autorka v knize podrobnéji popisuje priklad online archivu studia Warner Brothers.
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stru¢né rekapituluje situaci, ktera panovala v oblasti autorskopravni ochrany filma v USA na zacatku
20. stoleti. Podminkou autorskopravni ochrany jakéhokoliv autorského dila ve Spojenych statech této
doby byla jeho registrace u U.S. Copyright Office a uloZeni kopie dila v archivu Knihovny Kongresu.
Pravé v dtisledku tohoto — ryze pravniho — opatfeni maji Spojené staty dodnes jednu z nejzachova-
lejsich a nejuplnéjsich sbirek filma rané kinematografie. Historicky nejvyznamnéjsi ¢ast této sbirky —
tzv. Paper Prints Films Collection? — byla z velké ¢asti promitnuta na Brightonském kongresu a stala
se zde jednim z podnétii pro nové uvazovani o nejranéjsi filmové ére.

Jinym vyznamnym tématem, které autorka v textu relativné podrobné pojednavad — a které se pri-
mo dotyka praxe fungovani filmovych archivit —, je svébytnd pravni ochrana hmotného filmového
nosice (coby predmétu vlastnického prava) v kontrastu k pravni ochrané nehmotného audiovizudlni-
ho dila, jez je na tomto nosici obsazeno. Jelikoz kazdy z téchto dvou pravnich statka je samostatné
pravné chranén (pfi¢emz ochrana vlastnictvi — na rozdil od ochrany autorského dila — neni ¢asové
limitovana), ziskava filmovy archiv spravou ¢i vlastnictvim filmovych nosi¢it vyznamny nastroj, kte-
rym ovliviiuje pristup k filmiim skrze jejich nosice, a to i v ptipadé téch filmd, jeZ jiz nejsou autorsko-
pravné chranény. I pomoci tohoto néstroje tak filmovy archiv — do jisté miry podobné jako majitelé
autorskych prav — vyznamné pfispivd k budovani povédomi o tom, jaké filmy jsou soucasti filmové
historie, véetné filmového ,,kdnonu®

Kniha Claudy Op den Kampové je napsana vécné, prehledné i ¢tenarsky pristupné: vyse shrnuté
informace proklad4d mnozstvim zajimavych (a ¢asto i zdbavnych) historickych anekdot, z nichz vétsina
je pravdépodobné ceskému ¢tenafi neznama. Jedna z nich se napriklad tyka vystfedniho nizozemské-
ho sbératele film1® Joopa van Liempda, ktery z ,bezpe¢nostnich diivodi* uchovaval kazdy z filmo-
vych kotou¢ti k témuz filmu v jiném depozitati. KdyZz v roce 2000 zemfel a jeho sbirka se dostala do
rukou odbornika z EYE Filmmuseum, ocitli se tito pred tkolem zpracovat celkem 2000 prevazné
neoznacenych a zcela neusporadanych filmovych kotouét. Investovand snaha se v§ak bohaté vyplatila,
nebot mezi témito filmy bylo objeveno i nékolik klenotu, véetné vyzna¢ného snimku BEYOND THE
Rocks (Sam Wood, 1922), ktery byl do té doby povazovan za ztraceny.

Dalsi fascinujici anekdotou je pravni piibéh cenéného nizozemského ,,novovinného filmu Ars
TWEE DRUPPELS WATER (Fons Rademakers, 1963), ktery takika 40 let od jeho uspé$ného uvedeni na
festivalu v Cannes nebylo mozné legalné vidét. Divodem bylo, Ze jeho producent — znamy pivni
magnat Freddy Heineken — se rozhodl, Ze film nesmi byt vefejné prezentovan (idajné se mélo jednat
o jakousi pomstu jedné herecce ve filmu, kterd byla nékdejsi Heinekenovou ptitelkyni). Na tomto pri-
kladu Claudy Op den Kampova demonstruje $kodlivy vliv autorského prava, pokud se dostane do
nespravnych rukou.

Jaka jsou negativa knihy The Greatest Films Never Seen? Pfedné je tfeba zdiraznit, Ze viechna po-
zitiva, kterd byla vypoctena v pfedchozim textu, jednoznaéné dominuji. Ani tato publikace v§ak samo-
zfejmé neni bezvadnd. Zhruba od jeji poloviny se nelze zbavit dojmu, Ze ve podstatné, co autorka
chtéla sdélit, je fe¢eno na prvnich nékolika desitkach jejich stran. Druhd polovina kniha jako by — byt
na stale novych a novych ptikladech — pouze rekapitulovala, nebo v nékterych pripadech i pomérné
nepokryté recyklovala to, co jiz bylo dfive (a casto dokonce vystiznéji) feceno.

2) Papirové kopie filmi z doby pred rokem 1912. Tato metoda uchovavani filmt v Knihovné Kongresu vyplynu-
la z faktu, ze pred rokem 1912 byly v USA oficidlné autorskym pravem chranény pouze fotografie. Metoda se
tedy i u filmt pokusila (a to z pohledu ufedniki U.S. Copyright Office Gspésné) napodobit zpisob, jakym byly
k autorskopravni ochrané registrovany fotografie.

3) Jakautorka trefné poznamenava: ktery sbératel filmti ovéem neni vystfedni?
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Jisté rozpaky budi i relativné zvlastni struktura knihy, pravdépodobné diktovana redakénimi stan-
dardy nakladatelstvi. Kazda jeji stru¢nd kapitola je uvozena (identickymi) udaji o knize dle cita¢ni
normy, abstraktem kapitoly a vy¢tem klicovych slov a uzaviena (identickymi) biografickymi udaji
o autorce. V pfipadé souvislého ¢teni knihy — pocitame-li i jeji obalku — tak mame moznost se cel-
kem devétkrat docist, Ze Claudy Op den Kampova vyucuje film na Bournemouth University ve Velké
Britanii a soucasné ptisobi jako vyzkumnice na Swinburne Law School v Australii. S ohledem na vyse
kritizovanou repetitivnost vlastniho textu studie tak ¢tendf za¢ne po jisté dobé zazivat neodbytny pocit
déja vu.

Predmétem kritiky by mohla byt téz skutecnost, ze autorka se — takfikajic — snazi ,honit piilis
mnoho zajict. Na plose této nepfili§ dlouhé knihy je vyjma popsaného hlavniho tématu (a v jeho
ramci logicky pojednanych subtémat) pojedndno — ¢i spiSe schematicky ,,nakousnuto” — jesté mno-
ho témat a motivt dalsich. Tak napfiklad hned v tvodni kapitole knihy autorka pouziva celkem pod-
nétnou a vtipnou paralelu osifelého filmu s osifelym ditétem, konkrétné s (domnéle) ositelym ustred-
nim hrdinou komedie Oscara Wilda Jak je diilezité miti Filipa.® S touto paralelou se v$ak jiz v dal$im
textu knihy systematicky nepracuje.” O kus dale v knize je na tfech strankdch rozebirdna historie fil-
mového archivnictvi, jinde v textu je na tiech a pul strankdch zminéna problematika stfetu osobnost-
nich autorskych prav s nékdejsi modou obarvovani klasickych ¢ernobilych filmu a tak déle. Ne Ze by
kazdé z téchto témat ¢i myslenek nemélo néjaky vztah k hlavnimu predmétu knihy, jejich zkratkovité
podani v§ak mize budit dojem, Ze byly vybrany spi$e nahodile, s u¢elem, aby studie obsazena v knize
dosahla vytycené délky.

Pfes autorc¢inu nespornou erudici a divérnou obeznamenost s komentovanymi tématy si pak ne-
Ize na nékolika (nepocetnych) mistech knihy nev§imnout, Ze autor¢inou doménou jsou spise filmova
studia nez pravo. Z nékolika zminek v textu naptiklad vyplyva, Ze se autorka mylné domniva, Ze po
uplynuti autorskych prav k audiovizudlnimu dilu je mozno s timto audiovizudlnim dilem automaticky
libovolné nakladat; aby tomu tak ale skute¢né bylo, musela by uplynout autorskd prava nejenom
k vlastnimu audiovizualnimu dilu, ale i ke véem jeho slozkdm, zejména ke véem audiovizudlné uzitym
diltim, jakymi jsou napiiklad scénaf, hudba, kostymy nebo dila filmové architektury.

Celkové Ize nicméné knihu The Greatest Films Never Seen vyhodnotit jako text jednoznacné pii-
nosny a potfebny. Jednd se o knihu, kterd i uplnému laikovi v oblasti filmovych studii a (autorsko)
pravni teorie dokaze ¢tivou formou a durazem na praktické priklady zodpovédét nejcastéjsi otazky,
s nimiz se miiZe pti uvazovani o vztahu filmového archivnictvi a autorského prava setkat.

Ivan David

4) Podobné jako musi sirotek Jack Worthing nejprve ziskat socialni status, nez miize byt ptijat do spole¢nosti, tak
i osifelé (audiovizualni) dilo pottebuje byt zviditelnéno, aby se mohlo stat (znovu) soudasti filmové historie.
5) Paralela je jesté kratce zminéna ve tfeti kapitole a v zavéru, ovsem neni nijak dale rozvijena.
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PRILOHA

AKADEMIE MUZICKYCH UMENI V PRAZE. FIL-
MOVA A TELEVIZNI FAKULTA

Dokumenta¢ni sesity historie FAMU [rukopis]. 2/2008,
[A-L] ; [editor Tom4$ Fassati]. -- [BeneSov] : Archiv vy-
zkumu Muzea uméni a designu, [2008]. -- [70] 1. : por-
tréty. -- PC tisk - Série sbornikii, dokumentujicich his-
torii a osobnosti FAMU. Vybér z publikace ,,Kdo je kdo*
vydané v roce 2005 Michaelem Trestikem zahrnuje cca
300 hesel doplnénych podobenkou osobnosti, jejiz ka-
riéra byla néjakym zpusobem spjata s historii FAMU.
Najdeme zde reZiséry, scendristy, pedagogy, producen-
ty, kameramany, fotografy, vytvarniky, publicisty a pod.
-- (Volné 1)

ASTA

Asta Nielsen :
stzeugnissen und zeitgenossischen Betrachtungen : eine
Bildbiographie / herausgegeben von Renate Seydel und
Alan Hagedorf ; gestaltet von Bernd Meier ; mit einem
Vorwort versehen von Svend Kragh-Jacobsen. -- 1.
Aufl. -- Berlin : Henschelverlag, 1981. -- 263 s. : il., por-
tréty, faksim. -- Predmluva - ,,Obrazova“ biografie ero-
tického symbolu némého filmu, danské herecky Asty
Nielsen. Kromé velkého mnoZstvi obrazového materid-
lu zahrnuje také vlastni svédectvi herecky o jeji cesté
k filmu a fadu dokument. -- (Véz.)

ihr Leben in Fotodokumenten, Selb-

BAGH, Peter von

Aki Kaurisméki / Peter von Bagh. -- Helsinki : Werner
Soderstrom Osakeyhtio, 2006. -- 224 s. : il., barev. il. --
Pfedmluva - Filmografie - Publikace je vénovana fin-
skému autorskému filmovému scendristovi a rezisérovi
Aki Kaurismékimu a jeho tvorbé. Celou knihou se tah-
ne dialog mezi Peterem von Baghem a Kaurismakim.
- ISBN 951-0-31773-X (v4z.)

BARONOVA, Barbora

Zeny o zenach : intimita tvorby ¢eského zenského fil-
mového a literarniho dokumentu / Barbora Baronova,
Dita Pepe ; [preklad: Sylva Ficova]. -- 1. vyd. -- Praha :
Nakladatelstvi wo-men ; Zlin : Univerzita Tomase Bati
ve Zling, 2019. -- 991 s. : barev. il,, portréty. -- Kniha
vznikla v ramci diserta¢ni prace v ateliéru Audiovizual-
ni tvorba Fakulty multimedialnich komunikaci Univer-
zity Tomase Bati ve Zliné - Zdroje - Soupis dél - Edi¢ni
poznamka - Resumé v anglickém jazyce - Obsahuje téz:
Dokument Zeny: jak délaji dokument Zeny o Zendch /
Barbora Baronové - Publikace Zeny o Zendch se zabyva
tvorbou dokumentarniho obsahu Zenami v ¢eském fil-
movém a literdrnim prostfedi. Formou rozhovoru
zkoumd konkrétni faze a proménné tvir¢iho procesu
zen dokumentaristek majicich odli§né situacni, profes-
ni, metodologické, nédzorové i hodnotové vychodisko.
Rozhovory zahrnuté do této publikace jsou zaroven pri-
marnim pramenem poznani analyzovanym Barborou
Baronovou v ramci stejnojmenné disertacni prace ob-
hajované v prosinci 2019 na Fakulté multimedialnich
komunikaci Univerzity Tomase Bati ve Zliné. Plna ver-
ze diserta¢ni prace bude po obhajobé dostupna
v Knihovné UTB ve Zliné. Kniha pfedstavuje dvacet
osm rozhovort s dvaceti deviti filmovymi a literarnimi
dokumentaristkami tvoticimi v Cesku. Respondentky
prinaseji subjektivni pohled na kontext vzniku dila,
osobnost dokumentaristek, ziméry a motivace k tvor-
bé, volbu témat nebo vybér postav. Dile se zabyvaji
vztahy autorek s dokumentovanymi osobami, etikou,
procesy realizace, dtlezitymi aspekty dokumentarni
praxe, jako jsou cenzura, angazovanost nebo terapie,
také financovanim a roli instituci. V neposledni fadé se
vénuji tématu Zen v kontextu otazek feminismu, gende-
ru, spoluprace, matefstvi nebo profesniho uplatnéni.
S ohledem na dobu, kdy rozhovory vznikaly, vypovédi
pokryvaji zejména obdobi od konce 60. let 20. stoleti do
roku 2019. -- ISBN 978-80-907641-0-1 (nakladatelstvi
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wo-men) : 978-80-7454-856-7 (Univerzita Tomase Bati
ve Zliné)

BELLANO, Marco

Vaclav Trojan = music composition in Czech animation
film / Marco Bellano. -- Boca Raton ; London ; New
York : Taylor & Francis Group, CRC Press, c2020. -- xx-
vii, 180 s. : il. -- (A Focal Press Book). -- O autorovi -
Uvod - Literatura - Soupis filmd, na kterych se podileli
Trojan nebo Trnka - Seznam skladeb Véclava Trojana
inspirovanych Trnkovymi filmy - Filmové tituly i v Ces-
kém jazyce - Rejstiik - Autor se ve své knize vénuje hu-
debnimu skladateli Vaclavu Trojanovi a jeho hudbé pro
filmy vyznamného animadtora, jednoho ze zakladatelu
Ceského animovaného filmu, Jitiho Trnky. Bellano po-
vazuje Trnkovu tvorbu za inspirativni vzhledem k sou-
¢asnym rezisérm (jejich spole¢nostem), jako je Tim
Burton and companies, Aardman Animation nebo Lai-
ka. Pravé Trojanova hudba se nejlépe hodila k animova-
nym, loutkovym, kreslenym a trikovym filmum Jifiho
Trnky. Jeho melodie nemély pouze ilustraéni charakter,
ale tvotily samostatnou a nedilnou soucast Trnkovych
animovanych dél. Trojan byl eklekticky umélec a jeho
filmova hudba zahrnovala lidové pisné, jazzové a blue-
sové melodie, symfonickou a komorni tvorbu, operu
a dalsi. V knize nechybi ani vyvoj ceské animované
tvorby, stat o tradici ¢eského loutkového divadla a $irsi
predstaveni osobnosti Jifiho Trnky a jeho tviircich akti-
vit. -- ISBN 978-0-8153-5852-7 (vaz.)

BERGMAN, Ingmar

Usmévy letni noci / Ingmar Bergman ; ze $védského
origindlu ... pelozil Zbynék Cernik. -- Vyd. 1. -- Zlin :
Kniha Zlin, 2020. -- 215 s. -- (Fleet ; sv. 149). -- Vydalo
Nakladatelstvi Kniha Zlin ve spole¢nosti Albatros Me-
dia a.s. Praha - Doslov - Svédsky filmovy, divadelni
a rozhlasovy rezisér, spisovatel a dramatik, jeden z nej-
vyznamnéjsich autorskych filmata 20. stoleti Ingmar
Bergman vzpominal na 50. 1éta minulého stoleti jako na
nejstastnéjsi obdobi svého zivota. Stravil je prevazné
v jiho$védském Malmo, kde pusobil jako rezisér a umé-
lecky $éf Méstského divadla a shromézdil tam kolem
sebe herce (napt. Harriet Andersson, Bibi Andersson,
Gunnel Lindblom, Ingrid Thulin, Naima Wifstrand,
Max von Sydow, Gunnar Bjornstrand, Allan Edwall,
ktefi hrali nejen v divadelnich predstavenich, ale
i v Bergmanovych prevazné autorskych filmech. Obsa-
dil je i do tfi snimkd, jejichz literarni verze (tzv. filmové
povidky) vychdzeji v tomto svazku: Vecer kejklifu
(1953), Usmévy letni noci (1955) a Tvét (1958). Vsech-
na tfi dila (prvni a posledni Ize oznait za tragikomedie,
kdezto Usmévy jsou povazovany za Bergmanovu nej-

leti a na prelomu stoleti 19. a 20. Jejich témata, v nepo-
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sledni fadé nebezpe¢nd tuskali partnerskych vztahu
muzu a Zen, jsou ale stale aktudlni. V§echny Bergmano-
vy filmové povidky vznikaly paralelné se stejnojmenny-
mi autorskymi filmy. Lze je proto ¢ist jako samostatnd,
na filmové verzi zcela nezévisld literarni dila. - Nézvy
origindlt: Gycklarnas afton, Sommarnattens Vende,
Ansikte. -- ISBN 978-80-7473-917-0 (vaz.) : K¢ 369,00

CENTRUM UMENI NOVYCH MEDII - VASULKA
KITCHEN BRNO (SPOLEK: BRNO, CESKO)
Vasulka Kitchen Brno : International colloquium : cen-
ter for new media art : artworks from

the digital era in galleries and museums : umélecké sbir-
ky digitalni epochy v galerii a muzeu / Vasulka Kitchen
Brno. -- Brno : Vasulka Kitchen Brno, 2019. -- 27 s. --
Program mezindrodniho kolokvia (pofddané Vagulka
Kitchen Centrem ve spolupraci s Domem uméni mésta
Brna 22. - 23. 1. 2019), zaméfeného na podniceni dis-
kuse o stavajici situaci uméleckych dél ,,nestabilni po-
vahy*. Partnerem byl i NFA Praha. -- (Broz.)

COLOR

Color mania : the material of color in photography and
film / Barbara Flueckiger, Eva Hielscher, Nadine Wi-
etlisbach [ed.]. -- Zurich : Lars Miiller Publishers,
€2020. -- 240 s. : barev. il. -- Dalsi autofi: Michelle Beut-
ler, Noemi Daugaard, Josephine Diecke, Evelyn Echle,
Eirik Frisvold Hanssen, Thilo Koenig, Joélle Kost, Fran-
ziska Kunze, Bregt Lameris, David Pfluger, Ulrich Rue-
del, Mona Schubert, Simon Spiegel, Olivia Kristina Stu-
tz, Giorgio Trumpy, Martin Weiss - Pfedmluva - Autofi
- Editofi - Bibliografie na s. 235-237 - Kolektivni mo-
nografie s podtitulem ,barevny material ve fotografii
a filmu“ vydana u ptilezitosti vystavy Color Mania - The
material of Color in Photography and Film, ktera se
konala od 7. zari do 24. listopadu 2019 ve ,,Fotomuse-
um Winterthur. Muzeum si stanovilo za cil sledovat
ménici se povahu fotografie a jeji evolu¢ni proces. Fil-
movy material predstavuje aspekty déjin fotografie. Dvé
sesterska média (fotografie a film) jsou zaloZena na jed-
notlivych obrazech nebo fadé rameckd vyrobenych fo-
tochemicky. ,,Propojeni déjin fotografie a filmu je jesté
jasnéjsi ve vztahu k barevné latce; co se tyce jeji materi-
ality a konkrétnich technik, procest a instituci (vyrob-
ctt), kterych se to tyka, stejné jako pouZiti, recepce a es-
tetiky. -- ISBN 978-3-03778-607-9 (broz.)

DALEKA

Daleka cesta : kritické a analytické studie / Andrea
Schnapkovd, Zdenék Hudec [ed.] ; [lektorovali: Jan Kfi-
pa¢, Tomas Matras]. -- Vyd. 1. -- Praha : Casablanca,
2018. -- 189 s. : il. -- (Filmova mozaika ; sv. 6). -- Slovo
editort - Uvod - Medailony autort: - Rejsttik - Obsahu-
je téz: Autorsky zamér Alfréda Radoka a funkce vypra-
vech ve filmech Daleka cesta a Obcan Kane / Karel Mo-
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hyla - Vyvoj filmové idey snimku Daleka cesta v inten-
cich autorského zdméru Alfréda Radoka / Lea Mohylo-
va - Filmova a historicka fakta : fikce a simulace reality
v ivodni sekvenci Daleké cesty Alfréda Radoka / Zde-
nék Hudec - Interakce herce a filmového prostoru ve
snimku Daleka cesta. Analyza vektorovych vztahd /
Andrea Schnapkova - Vybor ¢tyf studii zkoumajicich
detailnéji vybrané stranky (scénaf, holocaust) snimku
Alfreda Radoka z roku 1949 o osudu ¢eskych Zidé

v Tereziné béhem 2. svétové vélky. Film Dalekd cesta
predstavuje prvni pokus ¢eskoslovenské kinematografie
o uchopeni problematiky holokaustu. Zkoumani tohoto
filmového dila s sebou nevyhnutelné ptinasi sondu do
inspira¢nich zdroju sahajicich od evropské avantgardy
20. stoleti, od vrcholnych dél némeckého expresionis-
mu Friedricha Wilhelma Murnaua, Roberta Wienea
a Fritze Langa az po soudobé dilo Obc¢an Kane (1941)
Orsona Wellese. Texty zkoumaji scénosled povidky Eri-
ka Koldra Cesta (1948), ptimého namétového zdroje
Radokova filmu, analyzuji 1. a 2. verzi technického scé-
nafe a posléze samotnou filmovou realizaci zavére¢né-
ho ,textu“ V této kolektivni monografii je téz reflekto-
véna skute¢nost, Ze z avantgardniho filmového némec-
kého expresionismu Alfréd Radok pro svou Dalekou
cestu vyuzil hudebni, scénické a herecké zkresleni a z4-
meérné poktiveny pohled na skute¢nost, ktery symbolic-
ky reprezentuje zasadni posun v jedincové vniméni
svéta a jeho okoli v moderni dobé. ISBN 978-80-87292-
46-4 (broz.) : K¢ 229,00

FIAF

Study on the usage of computers for filmcataloguing
[rukopis] / prepared by the FIAF-Cataloguing Commi-
ssion. -- Brussels : La Fédération Internationale des
Archives du Film, 1979. -- 591. : tabulky. -- Strojopis -
Uvod - Resumé - Piehled ¢lenti Cataloguing Commissi-
on FIAF - Studie o vyuziti pocitact pro katalogizaci fil-
mu pripravena komisi pro katalogizaci pti Mezinarodni
federaci filmovych archiva (Cataloguing Commission,
FIAF). Cataloguing Commission FIAFu si dala za cil
kompilovat zkusenosti ¢lenskych archivii a vypracovala
dotaznik, ktery byl zaslan filmovym archiviim v jednot-
livych zemich. Tato publikace zahrnuje jmenovany do-
taznik a zkuSenosti sedmi instituci i s praktickymi
ukdzkami: : Staatliches Filmarchiv der DDR, Imperial
War Museum London, La Cinematheque Quebecoise,
The Museum of Modern Art (filmové oddéleni), Cine-
mateket- Svenska Filminstitutet, Library of Congress
(filmové oddéleni), American Film Institute. -- (BroZz.)

FIAF

Preservation and restoration of moving images and
sound / Fédération Internationale des Archives du
Film. -- Brussels : La Fédération Internationale des Ar-
chives du Film, c1986. -- xxxi, 268 s., [50] 1. obr. pril. : il.,
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grafy, vzorce, schém. -- Chronologicky ptehled - Pre-
hled ¢lent FIAF Preservation Commission - Vybérova
bibliografie na s. 261-268 - Publikace vydand Mezina-
rodni federaci filmovych archivii - FIAF (Preservation
Commission) v roce 1986, jejimz cilem bylo predstavit
systém uchovavani a restaurovani audiovizudlnich za-
znamu v archivech. V tvodu se seznamime se struktu-
rou a vyvojem filmového materialu v historickém kon-
textu. Dale s vyvojem a vlastnostmi barevného fotogra-
fického materidlu; s moznostmi ochrany barvy a jeji
regenerace a restaurace; s historickym vyvojem magne-
tickych zaznamu obrazu a zvuku, zékladnimi principy
jejich nahravani a konzervovani; s novymi moznostmi
nahravani a s novymi materiély a technologiemi; s tech-
nickymi pozadavky a vybavenim v audiovizualnich ar-
chivech; s postupy pti vlastnim uklddani dokumentd
apod. -- (broz.)

HEFTBERGER, Adelheid

Digital humanities and film studies : visualising Dziga
Vertov’s work / Adelheid Heftberger. -- Cham : Springer
Nature Switzerland AG, c2018. -- xi, 311 s. : il. (nékteré
barev.). -- (Quantitative methods in the humanities and
social sciences). -- Obsahuje bibliografii, bibliografické
odkazy a rejsttik - Monografie patfi do série ,,Kvantita-
tivni metody v humanitnich a socialnich védach® Vy-
zdvihuje kvantitativni metody ziskavani dat a vizualiza-
ce informaci a zkouma jejich pouZiti ve vztahu k fil-
miim a spisim ruského reziséra Dzigy Vertova. Teore-
ticky zaklad prace saha az do doby, kdy skupina ruskych
umélct a védcd, znamych jako ,formalisté, vyvinula
nové koncepty, jak 1ze uméni studovat a méfit. Tato kni-
ha se snazi aplikovat tyto metody v digitdlnim véku. -
Nazev origindlu: Kollision der Kader : Dziga Vertovs
Filme, die Visualisierung ihrer Strukturen und die Digi-
tal Humanities / Heftberger, Adelheid. -- Miinchen :
Springer, 2016. ISBN 978-3-030-02863-3 (vaz.)

HENNY

Henny Porten - Gretchen und Germania : neue Studien
iiber den ersten deutschen Filmstar / Jiirgen Kasten, Je-
anpaul Goergen (Hg.). -- Babelsberg : CineGraph Ba-
belsberg, c2012. -- 184 s. : il,, barev. il., portréty, faksim.
-- (Filmblatt-Schriften ; Bd. 7). -- Pfedmluva - Autofi -
Poznamky - Vybérova bibliografie nas. 178-182 - Sbor-
nik vénovany jedné z prvnich némeckych filmovych
hvézd - herec¢ce Henny Porten. Ve své dobé byla proti-
pélem typu Zena-vamp, jaky predstavovala Asta Niel-
sen, ztélesnovala typ laskavé a obétavé zeny, fyzicky
kiehké, ale vnitiné silné. Vedle nendro¢nych romantic-
kych snimka hrala i v dilech vyznamnych reziséru jako
napt. Ernsta Lubitsche nebo Georga Wilhelma Pabsta.
-- ISBN 978-3-936774-07-8 (broz.). -- ISSN 1610-4048
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HORAK, Jan-Christopher

Fluchtpunkt Hollywood : eine Dokumentation zur Fil-
memigration nach 1933 / von Jan-Christopher Horak.
-- 2., erweit. und korrig. Aufl. -- Miinster : MAKS Publi-
kationen, 1986. -- 193 s. -- Druhé rozifené a zkorigo-
vané vydani za spoluprace Elisabeth Tape - Poznamky
- Uvod - Biofilmografie - Bibliografie na s. 155-193 -
Druhé, rozsitené vydani knihy amerického filmového
historika némeckého ptivodu Jana Christophera Hora-
ka dokumentuje nucenou emigraci némeckych filmata
po roce 1933, kdy se dostali k moci nacisté. Filmovy exil
zadina 28. brezna 1933, kdy Joseph Goebbels prednesl
projev, ve kterém oznamil novy antisemitsky kurz.
O den pozdéji se rada UFA rozhodla propustit vSechny
zaméstnance zidovské viry nebo ptivodu. Mezi nejznd-
méj$i emigranty patfil: Fritz Lang, Richard Oswald, Ro-
bert Wiene, Joe May, Billy Wilder, Henry Koster, Erich
Pommer, Seymour Nebenzahl, Gregor Rabinowitsch,
Carl Mayer, Walter Reisch, bratfi Siodmakové, Karl Fre-
und, Eugen Schiifftan, Rudi Fehr , Conrad Veidt, Fritz
Kortner, Peter Lorre, Elisabeth Bergner, Hedy Lamarr
a pod. Pouze Hollywood nabizel dlouhodobé pracovni
prilezitosti, i kdyZz v prostfedi tvrdé konkurence. Hlavni
¢ast publikace tvofi bio-filmografie némecky mluvicich
filmovych emigrantt a reemigrantii vletech 1930-1960.
- ISBN 3-88811-303-2 (broz.)

JACOBSEN, Wolfgang

Erich Pommer : ein Produzent macht Filmgeschichte /
von Wolfgang Jacobsen ; mit einer Filmografie von Jorg
Schoéning ; Publikation der Stiftung Deutsche Kinema-
thek zu den Internationalen Filmfestspielen Berlin
1989. -- Berlin : Argon Verlag : Stiftung Deutsche Kine-
mathek, c1989. -- 204 s. + il., portréty, faksim. -- Pred-
mluva - Filmografie - Bibliografie na s. 198-199 - Jmen-
ny rejstéik - Rejstiik filmu - Rejstiik firem - Publikace
vénovana némeckému producentovi, reziséru a scena-
ristovi Erich Pommerovi, pravdépodobné nejmocné;jsi
osobnosti némeckého a evropského filmového priimys-
lu ve 20. a zacatcich 30. let 20. stoleti. Kniha vysla
v ramci retrospektivy na MFF v Berliné v roce 1989
u prilezitosti 100. vyro¢i Pommerova narozeni. Svazek
je bohaté obrazové vybaven a doplnén rozsahlou filmo-
grafii. ISBN 3-87-024-148-9 (broz.)

JONG, Annemieke de

Digital preservation : sound and vision : policy, stan-
dards and procedures / Annemieke de Jong. -- Hilver-
sum : Nederlands Instituut voor Beeld en Geluid, 2016.
-- 59 s.: barev. il. -- Uvod - Bibliografické odkazy - Uce-
lem tohoto dokumentu je prispét k rozvoji a propagaci
Nederlands Instituut voor Beeld en Geluid (Nizozem-
ského institutu pro zvuk a obraz) jako predniho audio-
vizualniho archivu, ktery jako svou hlavni ¢innost
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oznacil udrzitelné digitalni uchovavani. V publikaci se
uvadéji véechny zasady a volby, které tvofi zaklad pro
provadeéni této ¢innosti. Jsou zde definovany digitalni
objekty a jejich Zivotni cyklus, podrobné jsou popsany
¢innosti institutu, jeho strategicka politika a pouzité
standardy. Dokument timto také poskytuje zaméstnan-
cim institutu prihlednost a jasnost platnych pravidel
a postupti. Dokument prezentuje situaci v prosinci 2015
a v roce 2019 byl aktualizovan v novém vydani. -- (Se-
§it)

KRAMEROVA, Daniela

Slitr Slitr Slitr / Daniela Kramerové ; grafickd tprava:
Matéj Cincera, Jan Kloss, Adam Blazek. -- Praha : Tak-
tum, c2020. -- 167 s. : il,, barev. il,, portréty, faksim. --
Vydalo nakladatelstvi Taktum ve spolupraci se spolkem
Porte - Vybér pouzité literatury - Vyjime¢na kniha do-
provazejici stejnojmennou vystavu, ktera se konala
v Galerii Vily Pellé od 30. 11. 2019 do 15. 2. 2020. Pub-
likace ptedstavuje fenomenalni, dosud nepublikované
kresby ze Slitrovych cest, scény z méstského a kavéren-
ského Zivota, hudebniho i divadelniho svéta. Zahrnuje
také prakticky neznamy soubor erotickych kreseb re-
flektujicich tehdejsi uvolnénou atmosféru. Zakladni
osu knizky tvoii biografie Jitiho Slitra bohaté doplnénd
snimky z archivu Ivana Englicha, byvalého provozniho
feditele Semaforu, ktery mél mit jako jediny fotograf
ptistup do umélcova ateliéru. Dal$i snimky jsou z archi-
vu Slitrovy dcery Dominiky Kiestanové i jeho mnoho-
leté partnerky Sylvy Danickové, Ondreje Suchého a dal-
$ich. Bonusem knizni podoby jsou vystizné texty Dani-
ely Kramerové, kuratorky vystavy. Autorka se v nich
zaméfila na dilezitd témata Slitrova Zivota a dila a na
jeho zatazeni do kontextu ¢eského i svétového uméni,
kresby a karikatury. Zminéna je i fada jmen vyraznych
osobnosti nejen ceskoslovenské vytvarné scény. Na
konci knihy najdeme dosud nepublikovanou osobni
korespondenci Jitiho Slitra s Jitim Voskovcem. ISBN
978-80-270-7012-1 (broz.)

KRATOCHVIL, Radim

Ecce homo Forman : Milo§ Forman pohledem blizkych
kolegti a pratel / Radim Kratochvil. — 1. vyd. -- Praha :
Mlada fronta, 2019. -- 347 s. : il,, barev. il., portréty, fak-
mit se s rezisérem MiloSem Formanem optikou lidi,
ktefi s nim bud spolupracovali nebo s nim stravili néja-
ky cas. Prevaznou cast tvori vzpominky Radima Krato-
chvila, nevlastniho bratra Petra a Matéje Formant
a syna herecky Véry Kiesadlové-Formanové, na jejich
vice nez tficetileté setkdvani. Béhem té doby mél moz-
nost procestovat s nim zdpadni Evropu na kolech a po-
znat diky tomu zajimava mista, lidi i gastronomii, zazit
alpska dobrodruzstvi i oslnéni Amerikou a americkym
filmem s moznosti sledovat Formana pfi praci ve stfiz-
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né. Mezi dal$imi prispévateli najdeme slavné hvézdy,
lidi ze zakulisi znamych projektt, ale i nékolik ,,obycej-
nych® pratel. Ti vichni pfinaseji zajimavé, dosud ne-
zndmé pribéhy, doplnéné unikatnimi a prevazné dosud
nezvefejnénymi fotografiemi ze soukromych archivi,
které priblizuji ¢lovéka Formana. Jejich vzpominky se
vztahuji k rznym Zivotnim etapam i spole¢nym pro-
jekttim a vypravéni nds tak zavadi od ¢asti détstvi a mla-
di, kdy se formovala Formanova osobnost, pfes jeho
Ceské filmové zadatky az ke slavnému americkému ob-
dobi, kdy se stal rezisérem svétového jména a drzitelem
dvou Oscarti za nejlepsi rezii. ISBN 978-80-204-5531-4
(véz.)

LEISER, Erwin

»Deutschland, erwache!* : Propaganda im Film des
Dritten Reiches / Erwin Leiser ; mit einer Nachbetrach-
tung von Mathias Greffrath. -- erweit. Neuausgabe. --
Reinbek bei Hamburg : Rowohlt, 1989. -- 173 s. : il,,
faksim. -- (rororo aktuell). -- Poznamky - Filmografie -
Bibliografie na s. 163-164 - Jmenny rejstiik - Studie
vénovana problematice filmové propagandy v obdobi
nacistického Némecka v letech 1933 az 1945 a tomu, jak
se nacisticka ideologie odrazela v jednotlivych konkrét-
nich filmech. Leiser poukazuje na fakt, Ze i zdanlivé
apoliticky film musel plnit politicky ukol a zneuzivany
byly nejen filmy hrané, ale také dokumentarni a tydeni-
ky. Politicky kontext, stejné jako ¢etna prohldseni ofici-
alnich cinitelt strany a dal$ich soucasniki, jakoZ i né-
které nepublikované dokumenty, charakterizuji nacis-
ticky film jako soucast tehdejsiho totalitniho systému.
-- ISBN 3-499-12598-6 (broz.)

1«

LENYA, Lotte

Lotte Lenya : eine autobiographie in Bildern / [Lotte Le-
nya] ; zusammengestellt und herausgegeben von David
Farneth ; Ubersetzung aus dem Englischen: Helmut
Ross. -- Koln : Konemann, c1999. -- 254 s. : il., barev. il.,
portréty. -- Uvod - Pfedmluva - Chronologie - Prameny
- Rejstiik - Bibliografie na s. 249-250 - ,,Obrazova“ au-
tobiografie divadelni a filmové herecky, tanec¢nice
a zpévacky Lotte Lenyi (1898-1981), manzelky némec-
kého hudebniho skladatele, dirigenta a pedagoga Kurta
Weilla (1900-1950). Pusobila zejména v Némecku
av USA. Mimo jiné se celosvétové proslavila a také zis-
kala nominaci na cenu Golden Laurel na Laurel Awards
za svou roli ve snimku Srde¢né pozdravy z Ruska (1963),
v poradi druhém filmu o agentovi 007 Jamesi Bondovi,
kterého opét ztvarnil Sean Connery. - Nazev originalu:
Lenya, the Legend Farneth, David. -- New York : Over-
look Press, c1998. -- ISBN 3-8290-1437-6 (vaz.)

LOACKER, Armin
Unerwiinschtes Kino : deutschsprachige Emigrantenfil-
me 1934-1937 / Armin Loacker. -- Wien : Verlag Fil-
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marchiv Austria, c2019. -- 381 s. : il., barev. il., faksim.,
portréty. -- Pfedmluva - Uvod - Filmografie na s. 301~
-324 - Bibliografie na s. 377-381 - Rejsttik filma -
Jmenny rejstiik - Publikace vysla v rdmci retrospektivy
»Unerwiinschtes Kino IL“ pofadané rakouskym filmo-
vym archivem (Film Archiv Austria) ve Vidni 4. 12.
2019-7. 1. 2020. Autor a zaroven kurator vystavy Ar-
min Loacker v knize pojednava o situaci v némeckém
filmu po prevzeti moci nacisty ve 30. letech minulého
stoleti; o nucené emigraci Zidovskych filmatt a jejich
tvorbé v Rakousku, Madarsku a Ceskoslovensku. Po-

najdeme vynatky z celovecernich filmd, tydenikua atp.
V roce 2005 vznikl stejnojmenny dokumentdrni film
Unerwiinschtes Kino (Unwanted Cinema) v rezii Pe-
truse van der Let a Armina Loackera (Loacker se timto
filmem v knize nezabyva). ISBN 978-3-902781-69
(broz.)

MARLENE

Marlene Dietrich : Portraits 1926-1960 / mit einem En-
leitung von Klaus-Jiirgen Sembach ; einem Text von
Josef von Sternberg. -- Miinchen : Schirmer/Mosel,
1984. -- 30, 272 s. : il,, portréty. -- Seznam fotografii -
Obsahuje téz: Marlene wird geschaffen / Josef von
Sternberg - Obrazova publikace zahrnujici vice nez
100 reprodukei portrétnich fotografii némecko-americ-
ké herecky a zpévacky némeckého piivodu, filmové star
- Marlene Dietrich - potizenych elitnimi fotografy. Roz-
sahld obrazova ¢ast je doplnéna Gvodnim predstavenim
herecky a jeji tvorby (Klaus-Jiirgen Sembach). Zavér
tvoii otisk kapitoly z knihy Josefa von Sternbergra ,,Fun
in a Chinese Laundry* (pfelozena z angli¢tiny). -- ISBN
3-88814-135-4 (vaz.)

MARTIN, Adrian

Mizanscéna a filmovy styl / Adrian Martin ; z anglické-
ho origindlu prelozila Veronika Klusédkovd ; doslov na-
psal Radomir Kokes. -- V Praze : NAMU, 2019. -- 423 s.
+il. -- (Teoreticka fada ; sv. 2). -- Obsahuje bibliografii,
bibliografické odkazy a rejstiik - Mizanscéna predsta-
vuje ve, co se ve filmu objevi pfed kamerou — a to, co
si po skoncenti filmu pamatujeme nejlépe. Je to vSak po-
jem, ktery se vzpira jednoznacné definici a nese v sobé
ur¢ity nadech tajemstvi. Pravé to fascinuje filmového
kritika a teoretika Adriana Martina, ktery se snazi vy-
stihnout jeho mnohost a vnimani problematiky v ramci
ruznych jazykovych tradic a kulturnich zkuSenosti.
Stejnou mérou se vénuje historii filmu i filmové kritiky.
Hovofi o bezprostfednim vlivu mizanscény na divaka
oddélené od vypravéného pribéhu. Hledd a popisuje
miru, formu a pravidla hry. Jak nds mizanscéna ovliv-
nuje jako divaky? Jak pomaha autorovi k vyjadieni my-
Slenky? Je mozné vytvofit mizanscénu nezavislou na
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ptibéhu? Je mizanscéna prvek, na némz je mozné stavet
plnohodnotnou analyzu?. -- ISBN 978-80-7331-510-8
(broz.)

MCCABE, John

Laurel & Hardy / text by John McCabe ; compiled by Al
Kilgore ; filmography by Richard W. Bann. -- [n.p.] : Ex-
calibur Books, ¢1975. -- 400 s. : il., portréty. -- Predmlu-
va - Abecedni seznam filmi Laurela a Hardyho - Publi-
kace podrobné predstavuje jednu z filmovych dvojic
raného klasického Hollywoodu - Laurela a Hardyho.
Autofi knihy méli pfistup k materialiim produkéni spo-
le¢nosti Hal Roach Studios a zpovidali i samotného fil-
mového a televizniho producenta, reziséra a herce
Harryho Roache, st. ISBN 0-525-70171-0 (véz.)

MITTELL, Jason

Komplexni televize : poetika soucasného televizniho
vypravéni / Jason Mittell ; z anglického origindlu ... pre-
lozil a doslovem opatfil Jakub Korda. -- Vyd. 1. -- Praha
: Akropolis, 2019. -- 519 s. -- (#POPs ; sv. 5). -- Doslov
prekladatele - Poznamky v textu - Obsahuje bibliografii,
bibliografické odkazy - Rejstiik televiznich seridlt
a dalsich citovanych dél - Jmenny rejstitk — V 90. le-
tech se v americké televizni produkci zacala objevovat
fada seridlti vymezujicich se proti zavedenym pravi-
dlim prehlednosti a srozumitelnosti. Serialové projekty
jako Méstecko Twin Peaks nebo Akta X se nebaly diva-
ky mast, chytfe jimi manipulovat a budovat propraco-
vanou mytologii celého seridlového svéta. Vybizely
k tradi¢nimu zaujeti samotnym prfibéhem, ale ¢inily tak
i zptsobem svého vypravéni. Jason Mittell ndm v této
knize nabizi detailni rozbor formdlnich charakteristik
a specidlnich ,narativnich efekti“ takto vypravénych
komplexnich serialii i zptisobt, jak jim rozumi a dale
s nimi pracuji jejich publika. Pro jejich analyzu zavadi
celou fadu novych termind, které respektuji specifika
serialové televize a aspiruji na to, stat se nezbytnou vy-
bavou odbornikd, kritiku i studentt vénujicich se tele-
viznimu médiu. Kniha obsahuje i rozbory rady jinych
televiznich seridlti jako Veronica Marsova, Pernikovy
téta nebo The Wire - Spina Baltimoru. - Nazev origina-
lu: Complex TV : the poetics of contemporary televisi-
on storytelling / Mittell, Jason, 1970. ISBN 978-80-
7470-244-0 (broz.) : K¢ 499,00

MIZENI

Mizeni : fenomény, medidlni praktiky a techniky na
prahu zjevného / Katefina Svatorova, Katefina Krtilova
(eds.). -- Vyd. 1. -- Praha : Univerzita Karlova, Naklada-
telstvi Karolinum, 2017. -- 299 s. : il. -- (Mysleni soucas-
nosti). -- Autofi: Vaclav Kricek, Miroslav Petficek,
Martin Pokorny, Karel Thein, Josef Vojvodik, Claudia
Bliimleova, Nadja Ben Khelifaova, Manuela Klautova,
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Bettine Menkeova, Katharina Reinovd, Jorg Sternagel,
Wolfgang Struck, Georges Didi-Huberman, Matthew
Solomon, Lorenz Engell, Bernhard Siegert - O autorech
- Poznamky v textu - Obsahuje téz: Georges Mélies
a materialita moderni magie / Matthew Solomon - Ne-
zfilmované kinoptibéhy / Manuela Klautova - Kolektiv-
ni monografie vychazejici z dialogu inspirovaného me-
zinarodni konferenci Dis/appearing, sleduje zakladni
medidlni operace objevovani a mizeni a zhodnocuje
nékolikaleté cesko-némecké diskuse zaméfené na spo-
le¢nd teoretickd a filozofickd vychodiska vztahujici se
k medialité. Navazuje zejména na fenomenologickou
tradici, ktera historicky spojuje némeckou a ¢eskou filo-
zofii, s cilem jeji kritiky a nové interpretace ve vztahu
k sou¢asnym otdzkam vyzkumu médii a kulturnich
technik. Autofi jednotlivych textt vychazeji z riznych
oborti a jsou z ¢eského i némeckého prostiedi. Prispév-
ky jednotlivych autort jsou ramovany mezinarodnim
pohledem na tuto problematiku (Georges Didi-Huber-
man, Matthew Solomon), vstupnim textem vymezuji-
cim rdmce spole¢né metody (Lorenz Engell, Bernhard
Siegert) a komentdfem Katefiny Svatonové a Katefiny
Krtilové. ISBN 978-80-246-3660-3 (broz.)

OBCANSKE SDRUZENI PRO PODPORU ANIMO-
VANEHO FILMU (PRAHA, CESKO)

AnimaCZe po roce 89 = Czech animation after ,89 / vy-
dalo Obc¢anské sdruzeni pro podporu animovaného
filmu ; texty: Eliska Décka ... [atal]. -- Vyd. 1. -- Praha
: Obcanské sdruzeni pro podporu animovaného filmu,
2019. -- 191 s. : barev. il. -- Dalsi autofi textd: Lukas
Gregor, Pavel Horacek, David Kubec, Jif{ Kubicek - Vy-
dalo Obc¢anské sdruzeni pro podporu animovaného
filmu v ramci Mezinarodniho festivalu animovanych
filmt Anifilm, ve spoluprici s Al$ovou jihoceskou gale-
rif a Domem Stépanka Netolického - Cesko-anglicky
katalog ke stejnojmenné vystavé, ktera se konala ve
dnech 7. 5. a7 1. 9. 2019 v Domé Stépénka Netolického
v Treboni a kterd rekapitulovala uplynulé tii dekady
svobodné ¢eské animace. Pfinasi zpravu o novodobych
milnicich, kterymi se staly celovecerni filmy, uspésné
televizni seridly a predevsim snimky kratké a student-
ské. Kromé komplexnéjsi reflexe bylo cilem vystavy
také relativizovat obecné rozsifenou predstavu o ,,konci
zlaté éry“ nebo o tom, ze ¢eskd animace za poslednich
ticet let Zadnych uspéchi nedosihla. ISBN 978-80-
906015-6-7 (broz.) : K¢ 250,00

oD

Od amatérstvi k alternativé : almanach u ptileZitosti
55. ro¢niku filmového festivalu Brnénské Sestnactka /
texty: Eva Filovd, Milo$ Henkrich, Eva Pavelecova, Sar-
ka Tryhukova, Pavlina Vogelovd. -- [1. vyd.]. -- Brno :
Sdruzeni pro Brnénskou $estnactku a alternativni film,

2014. -- [12, 10, 16, 12, 12, 12] s. : il. -- Obsahuje: Cena
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Petra Hvizdé. - Brnénské $estnactky byly podivuhodné.
Zanikly svét 16mm kamer znac¢ky Admira. - Pfibéh
pana Prokouka. Patron Brnénské Sestndctky. - Od ideo-
logii k experimentu a spit. 60. a 70. roky v slovenskom
filme. - Okénko do $kolniho filmu Jaroslava Novotného.
- Stfipky ze zakulisi organizace Brnénské Sestnactky. -
Vyro¢ni almanach (55. vyro¢i konani Brnénské Sest-
nactky) pripomina v Sesti brozurkach fenomény, které
jsou a nebo byly spojovany s kratkometrazni tvorbou
v priibéhu kondni tohoto festivalu. ISBN 978-80-260-
7389-5 (broz.)

PAPE, Markus

Sélo Jitiho Letova : Zivot a ¢innost diistojnika general-
niho $tdbu a experta na lagry podle archivnich doku-
mentt a jeho denikti / Markus Pape ; k vydani pfipravil
a redigoval Vilém Faltynek. -- Vyd. 1. -- Praha : Tridda,
2019. -- 393 s. : il,, portréty, faksim. -- (Delfin ; sv. 213).
-- Uvod - O historiografii a této knize - Soupis literatury
a prament - Soupis archivil - Prameny obrazového do-
provodu - Poznamky - Soupis tdborti - Mapa existuji-
cich, budovanych a planovanych pracovné vychovnych
tabort v protektoratu 1943 - Vybérové bibliografie Jifi-
ho (Sommera) Letova - Jmenny rejstfik - Obsahuje téz:
Predpoklady pristi valky / Jifi Sommer - Némecky pub-
licista Markus Pape predstavuje ve své nové knize zivot-
ni dréhu podplukovnika generalniho $tabu Jifiho Leto-
va (1897-1963) na zakladé jeho denikii a zatim nepub-
likovanych archivnich dokumentt. Profesni vzestup
Letova (syna venkovského ucitele) byl ovlivnén jeho
ucasti v 1. svétové valce. Po jejim konci vstoupil do ar-
mady nové zalozeného Ceskoslovenska, ispésné absol-
voval vojenskou $kolu a byl vybran jako elitni vojék do
vedoucich $tabnich funkci. Od 4. tijna 1939 byl Letov
na protektoratnim ministerstvu vnitra v oddéleni tisk
a kinematografie. O tomto obdobi nalezneme v knize
stru¢nou zminku a také dva snimky v obrazové ptiloze
(Letov s Vlastou Burianem pfi nataceni filmu Pfednosta
stanice a Letov v ateliérech Host v Hostivafi pfi natace-
ni filmu Pantta Bezousek). Pozdéji prevzal vedeni hos-
podartské spravy protektoratnich a posléze i povalec-
nych lagra. Dokazal i v téchto funkcich a na prvni po-
hled tak rozdilnych rezimech splnit pozadavky a povin-
nosti podplukovnika generalniho $tabu? Takové si kla-
de otazky tato kniha. -- ISBN 978-80-7474-256-9
(broz.)

RITCHIN, Fred

Snimani ramu : fotozurnalismus, obc¢an, dokument /
Fred Ritchin ; [z anglického originalu ... pfelozila Eva
Klimentova]. -- 1. vyd. -- Praha : Karolinum, 2019. --
191 s, [16 s. obr. pril.] : il, barev. i, portréty. -- (Vizu-
alni kultura). -- Predmluva - Doslov - Poznamky v textu
- Rejstiik - Fotozurnalismus zaznamenaval déni svéta
s nadéji, ze pohne svédomim spole¢nosti. Miliardy do-
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stupnych fotografii z nejriznéjsich zdroji, devalvace
prace zurnalisti, proména médif a soucasné spolecen-
sko-politické klima ale zpochybnuji jeho zékladni funk-
ci. Ritchinova tfeti kniha o budoucnosti fotografie se
ptd, jaké moznosti vizualnim médiim zistaly, maji-li
obrazy i nadale ménit nase mysleni a pristup ke svétu. -
Nazev origindlu: Bending the frame : photojournalism,
documentary, and the citizen / Ritchin, Fred. -- New
Yoork : Aperture Foundation, 2013. ISBN 978-80-246-
3989-5 (broz.) : K& 290,00

RYMER, David

Svét v plakétech : vyvoj historickych plakatt od umélec-
kych dél po moderni techniky / napsal David Rymer ;
z anglického origindlu ... prelozila Ivana Rybecka. --
Vyd. 1. -- Praha : Euromedia Group, 2019. -- 239 s. :
barev. il. -- (Universum). -- Uvod - Zavér - Obrazova
publikace Svét v plakatech predstavuje ,,poutace” od
Belle Epoque do prvni poloviny minulého stoleti jako
formu vytvarného uméni. Poutani na zboZi nebo diva-
delni predstaveni vytvareli vyznamni vytvarnici, a do
propagace se tak promitaly umélecké sméry jako kubis-
mus, secese nebo expresionismus. Nékdy dokonce byla
vytvarna slozka vyraznéjsi nez samotné sdéleni a lidé
poznali az na druhy pohled, ze jde o reklamu. Umélecké
plakaty se rozsitily predevsim po roce 1796, kdy byla
objevena technika litografie. Zlaty vék zazily plakaty na
prelomu 19. a 20. stoleti. Mezi vyznamnymi jmény spo-
jenymi s plakatovou tvorbou nechybi v publikaci ani
Alfons Mucha. Cesky vytvarnik se usadil ve Francii, kde
si véhlas ziskal diky plakatu k divadelni hte se slavnou
hereckou Sarah Bernhardtovou v hlavni roli. V knize
Muchovo dilo zastupuje mimo jiné secesné zasnéna li-
tografie na titulni strané, pivodné ji ¢esky umélec pub-
likoval v avantgardni revue La Plume. V knize najdeme
iznamy plakat Mariuse Rossillona, ktery na objednavku
stvotil postavicku Michelinu a uz v roce 1896 se mu tak
povedlo vytvofit maskota, ktery je do dnes$ni doby
funkéni. Déle zde najdeme plakat Leopolda Metlicovi-
tze k filmu Cabiria, jednomu z nejzndméjsich némych
filmu, nebo dva plakaty Ludwiga Hohlweina propaguji-
ci promitaci pristroj a kameru firmy Ernemann. Svét
v plakatech zahrnuje vedle francouzskych i italské, brit-
ské nebo $vycarské tvirce. V pievaze muzi zminuje
autor také jednu Zenu: americkou graficku Ethel Reed.
- Nézev originalu: The World In Prints : the History of
Vintage Posters from Artworks to the Modern Tech-
niques / Rymer, David. -- Milan : White Star, 2019.
ISBN 978-80-7617-627-0 (vaz.)

SCENA

Scéna 1980-1989 : antologie autorti Scény s uvodem
Jana Dvoraka : pro¢ byli v listopadu 1989 nejpfiprave-
néjsi a nejodvaznéjsi divadelnici? / [sestavil a edi¢ni
poznamku napsal Jan Dvorak ; fotografie: Milo$ Fikejz,
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Karel Kouba a Jaroslav Krej¢i]. -- Vyd. 1. -- Praha : Na-
kladatelstvi Prazska scéna, 2019. -- 557 s. : il. (nékteré
barev.), portréty, faksim. -- (Teatrologie. Divadelni stu-
dia 21. stoleti). -- Edi¢ni pozndmka - Bibliografie na
s. 554-555 - Obsahuje téz: Velmi slibné oci/ Petr Zvoni-
¢ek - Vladimir Jirdnek - muz, ktery rozesmal i vystavni
siné. Setkani s kreslifem, uspésnym tviircem kreslenych
filmd a scendristou / Jan Dvordk - Znepokojivy feno-
mén lajdackého filmu / Milan Hanus - Za trochu smi-
chu el bych svéta kraj ... (vyzndva se Zdenék Svérak) /
Milo$ Petana - Ropaci Jana Svérdka / Jan Foll - O LES
a hostech (v Trutnové) / Jan Foll - O rtiznych souvislos-
tech s Antoninem Masou / Jan Foll - Prazska pétka,
aneb, Pét divadel v jednom filmu (zamysleni nad pozo-
ruhodnym filmovym debutem reziséra Tomase Vorla) /
Jan Foll - Evald Schorm v ¢eském divadle / Otakar Rou-
binek - Antologie Scéna 1980-1989 si klade za cil upo-
zornit na legendarni a nepravem pozapomenuty stejno-
jmenny kriticky ¢trnactidenik a pfipomenout dnes po-
zapomenutou kapitolu tuzemské odborné kritiky. Pub-
likace zkoumd dobu, kdy si oficidlni periodikum po-
stupné dovolovalo vétsi a vétsi kritiku oficidlni kultury.
Odborné periodikum vénované divadlu, filmu, televizi
a rozhlasu zpocatku plnilo propagandistické zadani, ale
béhem 80. let si jeho redaktofi i dopisovatelé postupné
vice a vice dovolovali kritiku oficidlnich postoju tykaji-
cich se tehdejsi kulturni sféry. Jejich snaha vrcholila
v srpnu 1989, kdy se do vydani dostdva nejen zapovéze-
né jméno Véclava Havla, ale tfeba i Milana Kundery,
Otomara Krej¢i nebo Josefa Topola. Obdobi 80. let pra-
vé mapuje tato antologie. ,Je to piispévek k pochopeni
skute¢nosti, pro¢ jedinou profesni skupinou priprave-
nou 17. listopadu 1989 k akei byli pravé divadelnici,*
piSe v uvodu editor knihy a jeden z tehdejsich $éfredak-
torti scény Jan Dvorak. Vybeér text predstavuje dobové
divadlo, ale n¢kolik ptispévki je vénovano také filmu.
ISBN 978-80-86102-81-8 (vaz.)

SEKORA

Sekora : mravendi a jiné prace / Tomds$ Prokupek a kol.
-- Vyd. 1. -- Brno : Moravské zemské muzeum ; Praha :
Akropolis, 2019. -- 334 s. : il,, barev. il., faksim., portré-
ty. -- Dalsi autofi: Jaroslav Blecha, Martin Foret, Pavel
Jirdsek, Andrea Jochmanova, Hana Kraflova, Pavel Ko-
finek, Lucie Kofinkov4, Jifi Prochdzka, Marcela Rusin-
ko, Jiti Stejskal, Milena Strachova - Uvod - Soupis Seko-
rovy knizni tvorby a vystavnich aktivit - Zdroje vyobra-
zeni - Medailony autorti - Anglické a némecké resumé
- Poznamky v textu - Bibliografie na s. 312-315 - Obsa-
huje téz: Audiovizudlni média / Pavel Jirasek - Kolektiv-
ni monografie o Ondfeji Sekorovi, stejné jako stejno-
jmenna vystava u piilezitosti 120. vyro¢i jeho narozeni,
ktera se konala v Dietrichsteinském paldci Moravského
zemského muzea v Brné (18. 12. 2019-30. 6. 2020),
jsou prispévkem k ucténi dila vyznamného brnénského
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(ptesnéji kralovopolského) rodéka, spisovatele, novina-
te, kreslite, grafika, ilustratora, karikaturisty i nadSené-
ho entomologa a ragbisty. Publikace je rozdélena do
dvandacti kapitol, které detailné zkoumaji jednotlivé
okruhy Sekorovych rozsahlych tvircich aktivit. V jedné
kapitole knihy nazvané Audiovizudlni média se Pavel
Jirasek zabyvd zastoupeni tvorby Ondieje Sekory v roz-
hlase, filmu, reklamé, gramofonovém pramyslu a tele-
vizi. Diky takto $iroce pojatému zébéru, ale i diky pri-
stupu k Sekorovu aktudlné zpracovanému archiva
a spolupraci s fadou instituci, které maji v drzeni seko-
rovské fondy, nabizi publikace mnohem komplexnéjsi
pohled na Sekoruv Zivot a dilo, nez byl v piipadé tohoto
domnéle dobte znamého tviirce dosud k dispozici. Mo-
nografie je provazena bohatym obrazovym materidlem;
reprodukce se doc¢kalo mnoho origindla a artefaktt,
které zatim nebyly $irsi vefejnosti znamy, véetné jeho
soukromé malifské tvorby a studijnich kreseb. -- ISBN
978-80-7028-528-2 (Moravské zemské muzeum) (vaz.)
: K¢ 1199,00. -- ISBN 978-80-7470-270-9 (Filip Tomas
- Akropolis)

SMITHER, Roger

Second FIAF study on the usage of computers for film
cataloguing / prepared and edited by Roger Smither. --
Brussels : La Fédération Internationale des Archives du
Film, 1985. -- iv, 275 s. : tabulky. -- Pfehled ¢lenti Cata-
loguing Commission FIAF - Obsahuje té%: Praha - Ces-
koslovensky filmovy tstav, filmovy archiv / Vaclav Stra-
chota, Vladimir Op¢la, 5.188-196 - Druha studie o vyu-
Ziti pocitacové techniky ve filmovém archivnictvi nava-
zuje na studii prvni z roku 1979. Stejné jako poprvé
vypracovala ,Cataloguing Commission“ pti Mezina-
rodni federaci filmovych archivii (FIAF) dotaznik, kte-
ry byl spolu s metodikou zasldn clenskym archiviim
FIAFu. Tato publikace zahrnuje podrobné vysledky do-
taznikového Setfeni spolu s praktickymi ptiklady na
zékladé odpovédi 24 archivi, véetné Ceskoslovenského
filmového dstavu (dnes NFA). -- (Broz.)

SMITHER, Roger

Evaluating computer cataloguing systems [rukopis] :
a guide for film archivists : for the FIAF Cataloguing
Commission / by Roger Smither. -- Bruxelles : La Fédé-
ration Internationale des Archives du Film, 1988. -- 351.
-- Uvod - Prehled ¢lenti Cataloguing Commission ofi
FIAFu - Jmenny rejsttik - P¥irucka pro filmové archivé-
fe vydana Mezindrodni federaci filmovych archivii
(FIAF) v prosinci roku 1988 poskytuje informace o po-
¢ita¢ové technice (vetné terminologie) a uvadi jak ji
vyuzit pti katalogizaci filma. -- (Krouz. vaz.)

SVANKMAJER, Jan
Cesty spaseni : [romanova dystopie] / Jan Svankmajer ;
redakce Franti$ek Dryje. -- Vyd. 1. -- Praha : Dybbuk,
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2018. -- 415 s. : il,, barev. il. -- Cesty spaseni jsou vyle-
tem do dystopického svéta, ktery ovladaji monopolni
korporace a v némz geneticky $lechténd aristokracie
vladne v ekologicky ¢istych knizectvich. Proti zotroc¢u-
jicimu tlaku reality se cesky surrealista Jan Svankmajer
snazi postavit princip slasti. V knize se volné prolina
a svym zpusobem i dopliuje déjova ¢ast romanu se za-
pisy snd, filmovych i divadelnich scénari, denikovych
zdznamu z cest do Afriky a Ocednie, rozhovora, uvah
a postiehl; jak o vlastni tvorbé, poezii a vytvarném
umeéni, surrealistické skupiné; tak o dne$ni spolecnosti,
politice, soucasné pokleslé civilizaci a jejim pokracuji-
cim upadku. Nedilnou soucasti knihy jsou barevné re-
produkce Svankmajerovych objektd, kolazi nebo kreseb
a doprovodnych fotografii. -- ISBN 978-80-7438-180-5
(vaz.)

TAYLOR, John Russell

Fremde im Paradies : Emigranten in Hollywood 1933-
-1950 / John Russell Taylor ; Ubersetzt von Wilfried
Sczepan. -- Frankfurt/M ; Berlin : Ullstein, 1987. -- 337
s. :il. -- (Ullstein Sachbuch). -- Uvod - Bibliografie na
s. 328-331 - Rejstitk - Studie britského divadelniho
a filmového teoretika a kritika Johna Russela Taylora se
vénuje problematice zejména evropskych emigranti-
-filmait, ktefi se v letech 1933 az 1950 st¢hovali do
USA a pevné zakotvili v Hollywoodu. Jednim z nejvy-
znamnéjsich ,emigranti“ byl Alfred Hitchcock, dale to
byli Fritz Lang, Jean Renoir, Luis Bufiuel a mnozi dalsi.
Meésto Los Angeles poskytlo v tu dobu domov také
mnoha spisovatelim a hudebnim skladatelim. Ptibéh
o tom, jak se ti vSichni vyrovnali s novym prostfedim
prindsi tato knizka. AZ do éry mccarthismu byl pro
mnoho z téchto cizinci Los Angeles domovem. - Pre-
klad: Extrafios en el paraiso : los emigrados a Holly-
wood 1933-1950 / Taylor, John Russell, 1935-. -- Valla-
dolid : Semana Internacional de Cine de Valladolid,
1988. -- 231 s. : il. - Nézev originalu: Fremde im Para-
dies : Emigranten in Hollywood 1933-1950 / Taylor,
John Russell, 1935-. -- Frankfurt/M : Ullstein, 1987. --
337 s.:il. -- ISBN 0-571-11700-7 (vaz.)

TOTEBERG, Michael

Fritz Lang / mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten
dargestellt von Michael Toteberg. -- Reinbek bei Hamb-
urg : Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1985. -- 155 s. : il,,
portréty, faksim. -- (rowohtls monographien ; 339). --
Poznamky na s. 132-138 - Chronologicky prehled -
O autorovi - Filmografie - Bibliografie na s. 149-153 -
Jmenny rejstiik - Portrét rakouského a pozdéji americ-
kého filmového reZiséra, scenaristy a prileZitostné také
producenta a herce Fritze Langa (1890-1976). Téteberg
analyzuje jeho tvorbu. -- ISBN 3-499-50339-5 (broz.)
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VAVERKA, Antonin

Antonin Vaverka : mé vzpominky od zlaté Prahy az po
americké hvézdy / [Antonin Vaverka] ; k vydani ptipra-
vil a doslov napsal Ivan Klimes ; odpovédné redaktorky:
Julie Koblizkova Wittlichova, Helena Cernohorska. --
Vyd. 1. -- Praha : Nérodni filmovy archiv, 2019. -- 307 s.
:il., portréty, faksim. -- Publikace byla vydéna s podpo-
rou Statniho fondu kinematografie - Edi¢ni poznamka
- Seznam vyobrazeni - Resumé v angli¢tiné - Na obalce
Antonin Vaverka v neidentifikovaném americkém fil-
mu - Foto: Freulich Universal Pictures, Narodni filmo-
vy archiv, Pleschner’s Foto Studio Chicago, Witzel Stu-
dios, J. F. Langhans Prague, Otto Dité - Rejstrik dél -
Jmenny rejstiik - Obsahuje téz: Zivotni a herecké kalen-
darium A. V. / Ivan Klime§ - Memodry divadelniho
a filmového herce, ale i operniho a operetniho zpévaka
Antonina Vaverky, ktery na konci desatych let 20. stole-
ti odesel v pokro¢ilém véku do Ameriky. V Hollywoodu
uspél jako predstavitel cisafe Frantiska Josefa L. ve filmu
Ericha von Stroheima Merry-Go-Round a brzy poté
ziskal staly kontrakt u spole¢nosti Universal Pictures.
Tyto pameéti poskytuji unikatni svédectvi o zakulisi kla-
sického Hollywoodu, filmovém exilu i vzpominkach na
Rakousko-Uhersko. Kniha je doplnéna zavére¢nou stu-
dii (Zivotni a herecké kalendérium A. V.) filmového
historika Ivana Klimese. Text publikace vychazi ze stro-
jopisného opisu ulozeného v Narodnim filmovém ar-
chivu. ISBN 978-80-7004-194-9 (vaz.)

Ptipravila Bozena Vasickova.



VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CiSEL

Prostrednictvim monotematickych bloki se Iluminace snazi podpotit koncentrova-
néj$i diskusi uvnitf oboru, vytvorit operativni prostiedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich prispévateltl. Témata jsou vybirana tak, aby kore-
spondovala s aktualnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziovala otevirat specifické domdci otazky (revidovat problémy déjin ceského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zajemctim mize redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych cisel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s t¢ématem nijak nesouvisejici.

S nabidkami prispévki (studii, recenzi, glos, rozhovor) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@nfa.cz.

V nabidce stru¢né popiste koncepci textu; u pivodnich studii se predpoklada délka
15-35 normostran. Podrobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webo-
vych strankach ¢asopisu: www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.
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Cislo je planovano jako volné.
Budeme publikovat aktualni vystupy domaciho vyzkumu bez tematického sepéti.

(uzdvérka 30. listopadu 2019)

Abstrakty navrhovanych prispévki v délce max. 200 slov posilejte spolu s kratkou biografii do
15. fijna 2019 na adresu lucie.cesalkova@nfa.cz. Pro odevzdani findlnich studii do recenzni-
ho fizeni je stanovena uzavérka 30. listopadu 2019. Texty dodévejte upravené dle cita¢ni nor-
my Iluminace, opatfené anglickym summary, péti klicovymi slovy v ¢estiné a angli¢ting, bio-
grafickym medailonem a seznamem citovanych filma (AV dél).
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Interface
English-language issue

(deadline: April 30, 2020)

Today’s digital reality is increasingly permeated by diverse forms of mediation, from TVs-
creens to computers to smartphones. To describe and analyze such a landscape, the notion of
interface as an intermediary that conveys our perception and interaction with the world, and
a technique through which elements of a particular medium are transformed into elements of
another’s media, is pivotal. One of the central interfaces is the film: twenty years ago, Lev
Manovich called it the basic cultural interface of the digital era. Although this radical claim
has been questionable at the time, the impact of cinema experience on the daily perception of
digital reality is still vehemently discussed. It will be essential for the symposium to cover the
way in which cinematic vision is reflected in the various forms and techniques of mediation,
and the way in which cinema itself is transformed through the revelation and multiplication
of interfaces.

The issue relates to the Interface Symposium, which Iluminace organised in November 2019,
however, the editors welcome other submissions as well.

The abstracts of the suggested contributions (max. 200 words) together with a short biogra-
phy should be sent to lucie.cesalkova@nfa.cz and jiri.anger@nfa.cz by March 15, 2020. Dead-
line for full sumbissions is April 30, 2020. Deliver texts prepared according to the Iluminace
citation standard, together with an English summary, five key words, a biographical note and
a list of cited films (AV works).



Iluminace 3/2020
Public Service Media’s Online Strategies: Industry Concepts and Critical Investigations
English-language issue

(deadline: June 30, 2020)

This issue of Iluminace follows The Eighth Annual Screen Industries in East-Central Europe
Conference (SIECE) by providing a forum for discussing the online strategies of public ser-
vice broadcasters and their possible transformations into a new kind of media services. While
critical studies of television in the internet era and of online distribution of audiovisual con-
tent more generally have boomed in recent years, there has not been enough attention paid to
the specific challenges and opportunities that the internet brings to public service media
(PSM). This is even more the case in the small countries of Central and Eastern Europe where
PSM have generally limited their online presence to catch-up services and are still looking for
more complex solutions to keep up with commercial and global competition. They face enor-
mous difficulties ranging from outdated legal frameworks and financing models, a lack of
skills in digital curation or data analytics, unpredictable changes in consumer habits, the im-
pact of social media platforms, and political attacks trying to take advantage of PSM’s insecure
position. At the same time, the convergence of television and the internet presents opportu-
nities for new business models, modes of audience engagement, and conceptualisations of
public value. The SIECE VIII will strive to bring together international scholars of online TV
with media professionals and policymakers to draw a picture of the situation, its roots and
contexts, and possible scenarios for future development within East-Central Europe and be-
yond.

Potential topics for papers include, but are not limited to:

o Public value: how the shift to online TV makes media professionals as well as policymakers
and audiences reconsider the core values of public service media possibilities for creating
public value outside the designated institutional spaces of PSM

o Strategies of overcoming the public/commercial divide (such as the “ecosystem approach”)
and their dangers; competition/cooperation with the commercial and global digital
services;Industry structures: shifts in the dual TV market and the place of PSM in the
emerging online-TV/VOD market

o Infrastructures: issues of access and digital divide, net neutrality, mobile data, smart TV

« Digital curation and big data: balancing linear schedules with nonlinear catalogues, archi-
val material with new content, personalized recommendation algorithms with top-down
editorial selections and curation

o Online content strategies: development of trans-platform narratives, new promotional
content/strategies, novel media formats, and short-form, web-only, spreadable content as
a measure to re-connect with under-served (younger) audience groups

o PSM’s own concepts and measurements of online audiences;Online audiences: the place of
PSM online viewing in “media ensembles” and “use genres” of today’s TV audiences

o “Public social” media or “platformization” of PSM: consequences of interactions and hy-
bridizations between social media and PSM



o PSM’s open data policy; new dangers PSBs face from their political opponents after trans-
forming into PSM; the place and role of the EBU; territoriality of copyright and geoblock-
ing; National and supra-national policies/politics vis-a-vis online TV: the European Com-
mission’s Digital Single Market strategy and its potential impact on PSM online services

 “industry lores” of PSM decision-makers; self-conceptions of PSM employees, independent
producers and freelance talent up and down the professional hierarchy;- Professional cul-
tures: tensions between TV and internet cultures within the PSM institutional spaces

« Transnational flows and globalization: co-production, format adaptation, cross-border cir-
culation, and localization of public service content in the internet era, threats to local con-
tent and content diversity



Iluminace 4/2020
Animace na hranicich Zanra i médii

(uzdavérka 30. srpna 2020)

Samostatné tematické ¢islo vénovala Iluminace animovanému filmu naposledy v roce 2009.
Vysledkem byla jedna z prvnich vyraznéjsich snah prinést do ¢eského kontextu pristupy tzv.
animation studies a slovy editorky Katetiny Surmanové rovnéz ,,prozkoumavat a prekracovat
zazité historické modely a stereotypni uvazovani o animaci jako o kresleném nebo détském
filmu“ Ackoli dnes miiZe tato formulace evokovat zdani mnohokrat zopakovaného klisé, ani
s odstupem deseti let by nebyla zcela neopravnéna. V domaci profesni komunité se totiz stale
nepodarilo tyto a dalsi predsudky definitivné prekonat, coz je pti¢inou (anebo disledkem?)
skute¢nosti, Ze v ¢eském psani o animaci stéle jesté prevlada predevsim tradicionalisticka li-
nie biograficky deskriptivni historiografie. Kromé potfeby odbourat tento zdanlivy axiom
a ddle rozvijet inovativnéj$i polohy mysleni o animovaném filmu jsou ovSem v soucasné dobé
nevyhnutelné rovnéz dalsi posuny, a to jak v roviné stanovovani vyzkumnych otazek, tak v ro-
viné metodologické.

Vedle nutnosti prekonavat nejraznéjsi metodologicka klisé — jak to napiiklad ucinila teore-
ticka Hannah Frank, kdyZ se namisto animace coby autorského dila jednoho velkého tviirce
zaméfila na animaci jako kolektivni dilo tviirct (a tviirkyr) anonymnich — se totiz s nastu-
pem novych médii a digitdlnich technologii ukazuje, Ze je potieba zacit prekracovat rovnéz
zanrové ¢i technologické kategorie v ramci kinematografie — jak to z perspektivy umélecké-
ho vyzkumu obvyklého v oboru animation studies déla na dnes populdrnim pomezi animace
a dokumentu naptiklad rezisér Alex Widdowson — a dost mozna dokonce prekracovat hra-
nice kinematografie samotné, nebot z propojeni kinematografie a novych médii zpopularizo-
vaného Lvem Manovichem nelze vyjmout ani animaci. V situaci, kdy ¢im dal tim vy$si podil
stopaze hranych filmu vznikd rukou animdtort a programatort, jiZ neni udrzitelné nevnimat
také hlubsi kontexty mezi animovanym, hranym i dokumentdrnim filmem, a to v jejich nara-
tivnich i experimentalnich polohdch. Rovnéz se s nartistem objemu nefilmové animace ¢i mo-
tion designu na internetu i ve vefejném prostoru nelze opomijet takové polohy animace, jez
propojuji kinematografii s oblasti grafického designu. Nelze se vyhnout ani pfesahim do ob-
lasti vytvarného uméni. Ackoli v oboru animace je priliv tviirct vzeslych z prostredi vytvar-
ného uméni podstatné starsi zalezitosti neZ v oblasti hrané kinematografie, i zde ucinila digi-
talizace své a mnohé z toho nejzajimavéjsiho v soucasné animaci se déje pravé v uzké
provazanosti s prostfedim vytvarného provozu. Jednoduchym dikazem je ptitom aktudlni
déni na filmovych festivalech zaméfenych na animovanou tvorbu i na vystavach digitalniho
umeéni.

Takto rozostfené hranice oteviraji $iroky badatelsky prostor, v jehoZz ramci je mozné sledovat
pozoruhodné a dosud z velké casti prehlizené dynamiky uvnitt filmového pramyslu, ale
i kontinuity filmové animace s médii a fenomény stojicimi vné kinematografie. Takto $iroky
zabér si pochopitelné jediné tematické ¢islo ¢asopisu nemuze kldst za ukol zaplnit, jeho cilem
je tedy predevsim predstavit v naSem kontextu tolik potfebnou diverzitu moznych ptistupa,
jez mohou soudobému mysleni o animaci poskytnout nové impulsy a nasmérovat jej novymi
cestami napfi¢ tradi¢nimi hranicemi médii. Tematicky se ov§em ani v téchto podminkach
neni tfeba omezovat vyhradné zdjmem o soudobou produkci — jak i v ¢eském prostredi uka-



zaly nékteré nedavné vyzkumné projekty, také v historickém vyzkumu muze byt pfinosem za-
pojeni animace do $ir$ich medidlnich kontextd.

Abstrakty navrhovanych prispévkil v délce max. 200 slov posilejte spolu s kratkou biografii
do 15. ¢ervna 2020 na adresy lucie.cesalkova@nfa.cz a matej.forejt@nfa.cz. Pro odevzdani fi-
nalnich studii do recenzniho fizeni je stanovena uzavérka 30. srpna 2020. Texty dodavejte
upravené dle cita¢ni normy Iluminace, opatfené anglickym summary, péti klicovymi slovy
v Cestiné a angli¢ting, biografickym medailonem a seznamem citovanych filmt (AV dél).
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je recenzovany ¢asopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problému. Byla za-
lozena v roce 1989 jako pulletnik. Od svého patého ro¢niku presla na Ctvrtletni periodicitu
a pri té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém ¢isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok texti. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pri-
pravovany ve spoluprdci s hostujicimi editory. Iluminace ptind$i pfedev$im puvodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalsich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rovnéz
preklady zahrani¢nich textu, jez pfiblizuji soucasné badatelské trendy nebo splaceji preklada-
telské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovén kritickym edicim primérnich
pisemnym prament k dé¢jinam kinematografie, stejné jako rozhovortim s vyznamnymi tviir-
ci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkumnych pro-
jektt a nové zpracovanych archivnich fondi. Jako kazdy akademicky casopis i lluminace ob-
sahuje rubriku vyhrazenou recenzim domdci a zahrani¢ni odborné literatury, zpravam
z konferenci a dal$im aktualitdim z déni v oboru filmovych a medialnich studii.

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisit

Redakce piijimé rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
lucie.cesalkova@gmail.com. Doporucuje se nejprve zaslat struény popis koncepce textu.
U ptvodnich studii se predpokladd délka 15-35 normostran, u rozhovort 10-30 normo-
stran, u ostatnich 4-15; v odtivodnénych ptipadech a po domluvé s redakei je mozné tyto li-
mity prekrocit. VSechny nabizené prispévky musi byt v definitivni verzi. Rukopisy studii je
treba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly — dle zavedené
praxe Iluminace), abstraktem v angli¢tiné nebo cestiné o rozsahu 0,5-1 normostrana, anglic-
kym prekladem nézvu, biografickou notickou v délce 3-5 radka, volitelné i kontaktni adre-
sou. Obrazky se prijimaji ve formatu JPG (s popisky a tdaji o zdroji), grafy v programu Excel.
Autor je povinen dodrzovat cita¢ni normu ¢asopisu (viz ,,Pokyny pro bibliografické citace®).

Pravidla a pribéh recenzniho fizeni

Recenzni Fizeni typu ,peer-review se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku ,Clan-
ky*, a probihd pod dozorem redakéni rady (resp. ,redakéniho okruhu®), jejiz aktualni slozeni
je uvedeno v kazdém Cisle ¢asopisu. Séfredaktor ma pravo vyzddat si od autora jesté pred za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné tpravy nabizenych textd nebo je do recenzniho
fizeni viibec nepostoupit, pokud nespliiuji zékladni kritéria pavodni védecké prace. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nélezité zduvodnit. Kazdou pfedbéiné ptijatou studii redakce predlo-
i k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kvali-
fikace v otdzkdch, jimiZ se hodnoceny text zabyvd, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém
pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zistavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuldf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
prepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdivodni v pfilozeném posudku. Pokud dopo-
ruc¢uji zamitnuti nebo prepracovani, uvedou do posudku hlavni divody, respektive podnéty
k upravam. V pripadé pozadavku na prepracovani nebo pfi protichidnych hodnocenich



miize redakce zadat tfeti posudek. Na zakladé posudku $éfredaktor prijme kone¢né rozhod-
nuti o pfijeti ¢i zamitnuti pfispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkrat§im mozném terminu au-
torovi. Pokud autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, miize své stanovisko vyjadrit
v dopise, ktery redakce ptredd k posouzeni a dalsimu rozhodnuti ¢lentim redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizeni budou archivovany zptisobem, ktery umozni zpétné ovéfent, zda
se v ném postupovalo podle vyse uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani
byla védecka troven textu.

Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopisii se predpoklada, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a Ze jej v prubéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopistim. Pokud byla publi-
kovana jakakoli ¢4st nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakci a uvést
v rukopise. Nevyzadané prispévky se nevraceji. Pokud si autor nepreje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankdch ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tteba sdélit nesouhlas pi-
semné redakci.

Pokyny k formalni Gpravé ¢lanki jsou ke stazeni na téze internetové adrese, pod sekei ,, Auto-

o«

i ¢lanka®



Sbirka oralni historie
v Narodnim filmovém archivu

NFA pecuje o nejriznéjsi typy dokument se vztahem k historii ¢eského filmovnictvi véetné
zvukovych a zvukové-obrazovych nahrévek.

Vlastnite-li takové typy materialt (rozhovory, zaznamy udalosti ¢i jiné druhy audiozaznami,
eventualné audiovizualnich zaznami rozhovori, vztahujici se k tématu ceské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zajem o jejich bezpecné uchovani, nabizime vam bezplatné
ulozeni v depozitafich NFA.

NFA spliuje vSechny podminky, které zarucuji nejvy$si moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vasich zdrojt je cennym prispévkem k rozsiteni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a souc¢asné i nadi kulturni historie.

Kontakt: kuratorka sbirky Marie Baresova
Marie.Baresova@nfa.cz
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