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Radomir D. Kokes (Masarykova univerzita)

Ceska kinematografie
jako regionalni poetika

Otdzky kontinuity a pocdtky studiové produkce

Na nejobecnéjsi virovni tento ¢lanek odpovidd na otazku, co obnasi psat estetické déjiny
¢eské kinematografie. Takové dé&jiny nezahrnuji jen studium silnych rezisérskych osob-
nosti, filmafskych styld, filmovych zanrt ¢i uméleckych hnuti. Zohlednuji rovnéz rozpo-
znani, popsani i vysvétleni, zda, kdy, kde, jakym zptisobem a za jakych podminek byla ur-
dita estetickd reSeni urcitych umeéleckych problémi v déjindch ceské kinematografie
preferovanéjsi nez estetickd feseni jind — a pro¢ pravé tato. A toho nelze dosdhnout, ne-
budeme-li se nejprve ptat po principech, v souladu s kterymi byly filmy konstruovany, ji-
miz dosahovaly $iroké skaly uc¢inki a kterym se funkéné podtizovaly techniky, jez byly
k dispozici.” Takové déjiny Ceské kinematografie jesté napsany nebyly, a tudiz je namisté
snazit se pfinejmensim ramcové odpovédét na otazku, co obndsi je psat — a vykrocit smé-
rem k nim.

Na konkrétnéjsi virovni tento ¢lanek usiluje nabidnout cestu z metodologického dile-
matu: Ma-li na jedné strané vyzkumny projekt estetickych déjin ¢eské kinematografie po-
skytovat v nartnutych parametrech vérohodné pozndni, musi je odvozovat od jednotné
nastavené analyzy soudrzné vymezeného filmového materidlu.”’ Na druhé strané, ceska
kinematografie (a) pfedstavuje vnitfné diverzifikovanou, nestejnorodou mnohost primy-
slovych, vyrobnich, statnich a kulturnich vliva, z4mu i souvislosti.¥ Chceme-li do bu-
doucna vysvétlit, pro¢ urcita reSent, principy a postupy mohly ¢i mohou byt preferovanéj-
§i nez jiné, rovnéz sem se budeme obracet pro odpovédi. Soucasné ¢eska kinematografie

1) Ve svém vymezeni estetickych déjin kinematografie volné vychazim z Robert C. Allen - Douglas Gomery,
Film History. Theory and Practice. New York: Alfred A. Knopf 1985, s. 37; David Bordwell, Poetics of Cine-
ma. New York — London: Routledge 2008, s. 23; Michael Baxandall, Patterns of Intention. On the Historical
Explanation ofPictures. New Haven - London: Yale University Press 1985, s. 14-15, 69-70.

2) Pod soudrznosti mdm na mysli ptisnost kritérii pro vytvofeni korpusu a vybér vzorku.

3) Srov. Andrew Higson, The Concept of National Cinema. Screen 30, 1989, ¢. 4, s. 42-44.



6 Radomir D. Kokes: Ceska kinematografie jako regionalni poetika

(b) generuje i zna¢né rtiznorodou sumu kinematografické produkce, kterou nelze postih-
nout a jednotnou formou analyzovat jako soudrzny celek. Dilema tak spo¢iva v nesoumé-
titelnosti badatelskych vychodisek a povahy zkoumaného jevu.

Jako vychozi krok k estetickym déjindm ceské kinematografie i z na¢rtnutého dilema-
tu navrhuji koncept tzv. poetiky regiondlni kinematografie, jenz v sobé zahrne teoreticky
néstroj, badatelskou perspektivu i dimenzi feSeného problému. Stejné jako napojeni na
oborovou diskuzi a samotnou vyzkumnou tradici poetiky kinematografie jej blize pred-
stavim v kontextovém prvnim bloku svého textu. Ten bude zaroven metodologickym tvo-
dem k nasledujicim dvéma vykladovym blokiim, jez projekt poetiky regionalni kinemato-
praxe v ¢eskych filmovych ateliérech AB Barrandov pravé ve vztahu k estetickym déjinam
¢eského filmu. V kazdém z téchto dvou bloku pritom na pozadi téchto déjin ve vztahu
k pocatku barrandovskych studii zaujimam jinou vychozi pozici, pokladdm si jiné vy-
zkumné otazky a volim odli$né argumentac¢ni postupy.

(1) Prvni z téchto bloku fesi samotnou problematiku psani déjin kinematografie z nize
navrzenych vyzkumnych pozic. Jak ukazu, otevieni barrandovskych ateliért v roce 1933
vytvorilo silny ramec pro technickou stabilizaci nékterych aspektt filmové vyroby. Z hle-
diska pramyslovych déjin kinematografie tak $lo o vyznamny krok smérem k tzv. studio-
vému modu filmové produkce a k dlouhodobé studiové kontinuité. Jak ale tuto kontinuitu
vztahnout k jiné myslitelné kontinuité principii prdce s filmovym stylem, vypravénim a fik-
Cnimi svéty, kontinuité tviircich problémil, moznych feseni a pomysinych voleb? Chci vysvét-
lit, pro¢ na podobnou otézku nelze odpovédét jak na pozadi néjakého jiz etablovaného
systému stylistickych a narativnich norem, tak na pozadi stylistickych a narativnich no-
rem mezindrodnich. Pozitivné fe¢eno, nabidnu argumenty, pro¢ povazuji za dtilezité zacit
psat a odvozovat estetické déjiny stylu, vypravéni a konstruovani fikénich svétt od pozna-
ni jejich vlastnich zékonitosti a kontinuit.

(2) Zatimco predchozi blok pristupuje k roli barrandovskych ateliért v estetickych
déjinach ceské kinematografie shora dold, ten nasledujici k ni pfistoupi naopak zdola na-
horu. Do popredi postavim prvni film, ktery byl v barrandovskych ateliérech vyroben:
VRrAZDA v OsTROVN{ ULICI (1933). Jak vysvétlim, vyroky predstavitelt AB Barrandov
v dobovém tisku buduji vefejny obraz VRAZDY v OSTROVN{ ULICI coby jejich reprezentac-
niho filmu, demonstrace nebyvalych barrandovskych technickych moznosti, ukazkového
materialu v podobé celovecerniho filmu, svého druhu reklamy. Otazka, kterou si kladu
a na niz skrze analyzu filmu odpovidam, je nasledujici: Méla-li VRAZDA v OSTROVN{ ULI-
c1 slouzit jako film, ktery poukdze na nebyvalé moznosti novych ateliért, do jaké miry
a jakymi zpusoby v tomto ohledu predstavovala ve vztahu k filmtim vyrobenym v pred-
chozich letech stylisticky kontinualni a do jaké miry stylisticky diskontinualni projekt?
I v tomto pripadé smétuji rovnéz k obecnéj$imu zjisténi, pro¢ nelze kontinuity estetickych
déjin odvozovat od poznani déjin pramyslovych.”

4) Tato studie vznikala soubézné ve dvou verzich, a sice jako ¢lanek do Iluminace a jako anglicky psana kapito-
la do spole¢né knihy o barrandovském filmu, jeZ se planuje k vydani na konci pfistiho roku: Radomir D. Ko-
kes, The Poetics of a Regional Cinema. Czech Films of the 1920s and Early 1930s. In: Bernd Herzogenrath
(ed.), Hollywood of Eastern Europe. The Barrandov Studios. Amsterdam: Amsterdam University Press
[forthcoming].
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L. Piistup: Poetika regiondlni kinematografie a regionalni poetika

V jistém smyslu navazuji na debaty, jez se vedou prinejmensim od 80. let minulého stole-
ti a souviseji s nastupem tzv. nové filmové historiografie, ktera se vymezovala vidi tzv. tra-
di¢nim déjindm kinematografie.” Klicovym hlasem v téchto debatach se stala ucebnice
Roberta C. Allena a Douglase Gomeryho Film History, ktera v roce 1985 formulovala, kri-
ticky prehlédla a revidovala ¢tyfi tradiéni pfistupy k psani déjin kinematografie: technické
déjiny filmu, ekonomické déjiny filmu, socidlni déjiny filmu — a estetické déjiny filmu.”
Estetické déjiny filmu tu pro Allena a Gomeryho na prvni pohled tvorily plnohodnotnou
soucast repertoaru pristupt i ,soustavy clenitych, vzajemné provazanych systémi mezi-
lidské komunikace, obchodnich praktik, socidlni interakce, uméleckych moznosti a tech-
niky*“”

Navzdory tomu se ale nad ramec revizionistického vyzkumu rané kinematografie pra-
vé estetické déjiny filmu pro nové filmové historiky staly do zna¢né miry zosobnénim oné
tradi¢ni filmové historie. T¢é, kterd byla podle nich postavena na velkych historickych na-
rativech, romantickych postavach genidlnich tviircti a linedrnich fadach izolovanych mis-
trovskych dél, ne¢ekanych vynalezt a dramatickych biografii.® Prostfednictvim polemiky
s timto zjednodusujicim modelem estetickych déjin se pak novi filmovi historici posouva-
li k badatelskym oblastem a otazkam, jez dosud soustavnému poznani unikaly. Slo kupii-
kladu o d¢jiny kinematografie jako priimyslového odvétvi, jako komplexniho spolecen-
ského fenoménu, jako prisec¢iku multi/kulturnich zajma, vlivii a bojt, jako soucasti
obecnéjsich déjin médii.

Jinak Feceno, estetické déjiny kinematografie byly coby badatelskd vyzva novou filmo-
vou historiografii vytlaceny na okraj zdjmu, ptipadné se jejich — feknéme — analyticky
zalozena agenda jako stylisticka ¢i narativni analyza presunuly pod vyzkumné otazky kul-
turné zalozenych déjin kinematografie.” Konkrétné mtizeme tento jev pozorovat pravé na
dopadu, jenz méla nové filmové historiografie o necelych dvacet let pozdéji na stav tuzem-
ského filmového badani. Zatimco totiZ pfinesla fadu vyznamnych impulzt k revizionis-

5) Srov. Thomas Elsaesser, The New Film History. Sight and Sound 35, 1986, ¢. 4, s. 246-252. Rozsahlé zpie-
hlednéni debat spojenych s ndstupem a ambicemi nové filmové historie poskytl Petr Szczepanik, Uvod.
Nova filmova historie, kulturni déjiny a archeologie médii. In: Tyz (ed.). Novd filmova historie. Antologie
soucasného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004,
s.9-41.

6) R.C. Allen - D. Gomery, Film History, s. 37-38, 67-189.

7) R.C. Allen - D. Gomery, c. d., s. 37 [ptel. RDK].

8) Srov. P. Szczepanik, Uvod, s. 13. Petr Szczepanik pfitom parafrazuje Paul Kusters, New Film History. Grund-
ziige einer neuen Filmgeschichtswissenschaft. Montage/av 5, 1996, ¢. 1, s. 39-60.

9) Srov. napt. A. Higson, The Concept of National Cinema, s. 43-44; Stephen Crofts, Reconceptualizing Natio-
nal Cinema/s. Quarterly Review of Film & Video 14, 1993, ¢. 3, zejm. s. 50-57; Stephen Crofts, Concepts of
national cinema. In: John Hill - Pamela Church Gibson (eds.), The Oxford Guide to Film Studies. Oxford:
Oxford University Press 1998, s. 387-389. To je legitimni ptistup, a kdyz Higson navrhuje zkoumat kultur-
ni identitu ur¢ité narodni kinematografie (a) skrze interpretaci obsahti filmi a dominantnich témat, (b) skr-
ze otazky vyjadfovani svétonazoru ve filmech a skrze (c) oblast stylu filmii, formalni systémy reprezentace ¢i
mody oslovovani, pak rozviji dlouhodobé oborové tradice. Srov. Stephen Heath, Questions of Property. Film
and Nationhood. Ciné-Tracts 1, 1978, ¢. 4, s. 2-11, ptipadné vlivng, silné diskutovana studie Siegfried Kra-
cauer, From Caligari to Hitler. Princeton: Princeton University Press 1947.
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tickému zkoumadni ¢eskych kinematografickych déjin pramyslovych, socialnich i technic-
kych,' pak estetické déjiny ceské kinematografie na své revizionistické uchopeni teprve
ekaji.'V To jiz ostatné bylo feceno v uvodu, stejné jako bylo feceno, Ze tato studie k nim
chce toliko vykrocit — a ze tak chce ucinit prostfednictvim poetiky regionalni kinemato-
grafie. Co je ovSem poetika a co je minéno regiondlni kinematografii?

Poetika je vyzkumnou tradici, k niZ se tato studie i ji reprezentovany projekt zptisoby
svého uvazovani o estetickych déjinach kinematografie hlési a jiz rozviji. Historik védy
Larry Laudan pod pojmem vyzkumné tradice rozumi ,,soubor obecnych predpokladu
o entitach a procesech v urcité oblasti badani, stejné jako o vhodnych metodach urcenych
v rdmci této oblasti ke zkoumani problému a konstruovéni teorii“'? V piipadé poetiky
miizeme hovofit o tradici spojené se studiem stavby a tvaru uméleckych dél, ,,at jiz jednot-
livé, nebo v ur¢itych historickych nebo typologickych uskupenich®!® Lubomir DoleZel ve
své knize Kapitoly z déjin strukturdini poetiky vymezil tuto vyzkumnou tradici dvojici
obecnych predpokladu: ,,(1) literatura je uméni jazyka, vytvarené tviir¢i ¢innosti, poiesis,
(2) poetika je kognitivni &¢innost fizend obecnymi predpoklady védeckého badani“!'¥ Pri-
pustime-li pfitom, Ze jadro Dolezelova prvniho piedpokladu tkvi v dirazu na uméleckou
formu coby vysledek tviirci aktivity poesis, mizeme zvazovat rozvijeni téze vyzkumné tra-
dice rovnéz ve vztahu ke kinematografii. Tak ostatné svij navrh poetiky kinematografie po-
jal i David Bordwell:

Poetika kinematografie usiluje o dosahovani spolehlivého poznéni skrze formulova-
ni otazek v ramci dvou hlavnich oblasti badani. Prvni bychom mohli nazvat analy-
tickou poetikou. Jaké jsou principy, v souladu s nimiz jsou filmy konstruovany a skr-
ze které dosahuji urcitych G¢inka? Za druhé je tu historickd poetika, ktera se pta: Jak

10) Mimo déle zminéné napt. Lucie Cesalkova — Pavel Skopal (eds.), Filmové Brno. Dé&jiny lokdlni filmové kul-
tury. Praha: NFA 2017; Lucie Cesalkovd, Film pred tabuli. Praha: Ndrodohospodatsky ustav Josefa Hlavky
2010; Lucie Cesélkova, Atomy vécnosti. Praha: NFA 2014; Tereza Czesany Dvordkové — Antonie Dolezalova
- Hana Moravcova, Historie ¢eskoslovenského / ¢eského filmu v zrcadle jeho ekonomickych dat. Iluminace
32, 2020, ¢. 1, s. 5-39; Anna Batistova, Na Sirokém pldtné klid. Pfipravy na zavedeni Sirokotihlého formdtu
v Ceské kinematografii (1953-1956). Nepublikovana diserta¢ni prace. Brno: Masarykova univerzita 2008; Te-
reza Dvorékovd, Idea filmové komory a Ceskomoravské filmové éistredi. Nepublikovand diserta¢ni prace. Pra-
ha: Univerzita Karlova 2011; Jan Cernik, Technicky scénd v Ceskoslovensku 1945-1962. Nepublikovana di-
serta¢ni prace. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci 2018; Jan Trnka, Dobry scendrista Josef Neuberg.
Procesy psani a vyvoje scéndre v ceské kinematografii 1919-1965. Nepublikovand diserta¢ni prace. Brno: Ma-
sarykova univerzita 2018; Sérka Gmiterkovd, Kristian v montérkdch. Hvézdnd osobnost Oldficha Nového
mezi kulturnimi prismysly, produkénimi systémy a politickymi rezimy v letech 1936-1969. Nepublikovana di-
serta¢ni prace. Brno: Masarykova univerzita 2018.
Existuji dil¢i priikopnické prispévky, jako napt. kapitoly z knihy Ivan Klimes, Kinematograf! Vénec studii
o raném filmu. Praha: Casablanca 2013; Zden¢k Vévoda, Vystavba prostoru v Ceskych fikénich filmech v letech
1911-1918. Nepublikovand magisterskd prace. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci 2012; Tom4s
Lebeda, Pohyb kamery v ceském fikénim filmu do roku 1922. Nepublikovana magisterskd prace. Brno: Masa-
rykova univerzita 2016; Martin Kos, Prvni z vypravécii: narativni poetika Jana S. Koldra v letech 1917-1922.
Nepublikovand magisterskd prace. Brno: Masarykova univerzita 2017.
12) Larry Laudan, Progress and Its Problems. Toward a Theory of Scientific Growth. Berkeley — Los Angeles -
London: University of California Press 1977, s. 81 [ptel. RDK].
13) Vladimir Macura, Poetika. In: Stépan Vlasin (ed.), Slovnik literdrni teorie. Praha: Ceskoslovensky spisovatel
1977, s. 281.
14) Lubomir Dolezel, Kapitoly z déjin strukturdlni poetiky. Brno: Host 2000, s. 14.

11
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a pro¢ se tyto principy objevovaly a ménily v konkrétnich historickych podmin-
kach?*)

Ackoli se Bordwell v tomto vymezeni k vyzkumné tradici poetiky pfihlasuje, souc¢asné
nabizi i svou vlastni teorii, o co by méla tato poetika usilovat a jaké otdzky si klast.'” Jak
pise Laudan,

... kazda vyzkumna tradice ma sumu specifickych teorii, které vysvétluje a ¢aste¢né
tvori; nékteré z téchto teorii budou soubézné, jiné budou ¢asové nasledovat ty pred-
chozi. [...] Mnohé z téchto teorii v rdmci rozvijejiciho se vyzkumu budou vzdjemné
neslucitelnymi rivaly, a to pravé proto, Ze nékteré teorie v ramci této tradice predsta-

vuji pokusy vylepsit a opravit své piedchidce.'”

Pokud vyjdeme z vyse citovaného vychodiska poetiky kinematografie, je tfeba ve vzta-
hu k jakékoli jeji existujici teorii a priori odmitnout ¢i prinejmensim vysoce kriticky prové-
fit uplatnéni téch predpokladii, kategorii &i ndstrojii, kterych bylo dosazeno prostrednictvim
analyzy jiného uméleckého materidlu. Mame-li totiz pochopit principy spojené s esteticky-
mi déjinami ¢eské kinematografe, je tieba zacit od ptivodni analyzy pravé jejtho materia-
lu, a tak uplatnit jemu vlastni predpoklady, kategorie a ndstroje. Teprve az tyto principy
pochopime a v patfi¢nych empirickych podminkach vysvétlime, teprve pak je Ize srovnat
se zavéry provedenymi nékym jinym ¢i analyzou jiného fenoménu spadajiciho do domé-
ny poetiky.

Co je ovéem material ¢eské kinematografie — a co je z hlediska materialu ¢eska kine-
matografie? Demarka¢ni linie ¢eské narodni kinematografie Ize totiZ vést mnoha rtiznymi
zpusoby. Domnivam se pritom, ze kazdé nééi presvédceni o intuitivni rozpoznatelnosti
téchto hranic se v urc¢ity moment nevyhnutelné stfetne s odlisnym presvéd¢enim nékoho
dalsiho. Lze se ptat, zda je status filmu ceské narodni kinematografie ur¢en druhem
(napt. hrané filmy ano, ale animované uz ne), metrazi (napf. celovecerni filmy ano,
ale kratkometrazni filmy ne), statni ptislusnosti (napr. ¢eskoslovenské filmy), narodnos-
ti tviirct (napf. skrze zahrnuti exilovych filma do déjin ¢eské kinematografie),'® distribu-
ci (napt. televizni filmy uvedené v kinech ano, ale televizni filmy uvedené jen v televizi ne),
zazemim (napt. profesionalni filmy ano, amatérské ne) nebo tieba kritickym statusem
(napf. jsou do déjin kinematografie pfipustény jen filmy kvality). Kazdou z téchto kate-

15) D. Bordwell, Poetics of Cinema, s. 23 [ptel. RDK].

16) Svij projekt poetiky Bordwell ovéem rozpracovava pres pétatricet let. Prvni systémovéjsi navrh najdeme jiz
ve studii David Bordwell, Lowering the Stakes. Prospects for a Historical Poetics of Cinema. Iris 1, 1983,
¢. 1, 5. 5-18. Tam jej na stranach 14 az 16 explicitné spojuje zejména s myslenim ruskych literarnévédnych
formalistd — k nimz posléze pridal silny metodologicky zdroj v podobé konceptu norem ¢eského estetika
Jana Mukarovského (k némuz se dostanu pozdéji). Srov. zejména David Bordwell - Janet Staiger — Kristin
Thompson, The Classical Hollywood Cinema. Film Style and Mode of Production to 1960. London: Routledge,
1985, s. 4-6. Promény Bordwellova projektu béhem 70. a 80. let s ohledem na pojem normy vysvétluji po-
drobné ve studii Radomir D. Kokes, Norms, Forms and Roles. Notes on the Concept of Norm (not just) in
Neoformalist Poetics of Cinema. Panoptikum 29, 2019, ¢. 2 (22), s. 52-78.

17) L. Laudan, c. d., s. 78, s. 83 [zvyraznéno v originale, pfel. RDK].

18) Srov. Jiti Vora¢, Cesky film v exilu. Kapitoly z déjin po roce 1968. Brno: Host 2004.
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gorii lze povazovat za problematickou, a pfitom vSechny predstavuji intuitivné prijatelnd
kritéria.

Osobné predpokladam, ze v zavislosti na uhlu pohledu Ize vSechny tyto skupiny dél
povazovat za souldst Ceské ndrodni kinematografie.”” Pokud tomu tak ovSem je, znaéné se
tim snizuji moznosti napsani jejich estetickych déjin ¢i poetiky z vyse uvedenych pozic a na
zakladé vyse uvedenych narokid. Aby bylo mozno tento problém vyfesit, navrhuji posu-
nout se z esencialné zalozeného rozpoznévani materialu na védomé arbitrarni, pragmatic-
ké a ucelové vymezeni centralniho korpusu, jehoz porozuméni bude v budoucnu slouzit
jako komparativni pozadi pro porozuméni takovému materidlu a takovym jeviim, které
tento korpus nezohlednuje. Takto vymezeny korpus nabidne stabilni perspektivu, soubéz-
né zohlednujici nékteré z dlouhodobé konsenzudlnich ryst narodni kinematografie: Jde
o soubor celovecernich filmovych dél, z nichz kazdé bylo nato¢eno prevazné v urcitém
uzemné spravnim celku, pfevazné v ufednim jazyce tohoto izemné spravniho celku a vy-
rabény pro standardni komer¢ni kinodistribuci v rdmci tohoto uzemné spravniho celku.?”
V nasem pripadé jde o soubor celovecernich filmovych dél, z nichz kazdé bylo natoceno a vy-
robeno prevaziné na tizemi Ceskych zemi, prevdzné v Ceském jazyce a pro standardni éeskou
komercni distribuci. Takto definovany korpus hned z nékolika dtivodt mozna ponékud
prekvapivé oznacuji za (Ceskou) regiondlni kinematografii, pficemz ona regionalnost ma
predevsim metaforickou povahu.

(1) V souladu s vyse fe¢enym takovy korpus nereprezentuje ¢eskou narodni kinema-
tografii, protoze budeme-li o ¢eské narodni kinematografii uvazovat jako o vnitfné hete-
rogennim poli mnoha riznych typu filmovych dél, referuje toliko k urcité jeho oblasti,
k urcitému jejimu regionu. Re¢eno slovnikem regiondlnich studii, jde o funkéni, polykri-
terialné vymezeny region, v némz se nami zvolené jevy souvisle vyskytuji bez ohledu na
to, jaké jiné jevy se v ném vyskytuji.?) Pfedpokldddm ovsem, Ze jde na poli ndrodni kine-
matografie o region centrélni, jehoZ porozuméni je podminkou k dosazeni vérohodného
poznani estetickych déjin ndrodni kinematografie jako takové.

Jinak feceno, s postupné dosazenou poetologickou znalosti korpusu regionalni kine-
matografie dostaneme komparativni nastroj, jak nakonec z hlediska prace s uméleckymi
problémy, konstrukénimi principy a konkrétnimi postupy porozumét i viici tomuto kor-
pusu paralelnim jeviim v ramci ¢eské narodni kinematografie. Pochopitelné, Ze se zaost-
fenim se na poetiku ¢eské regionalni kinematografie z naseho badatelského obzoru zmizi
fada vyznamnych fenomént a dilezitych filmi. Muze jit o jazykové verze filmt vzniklé
v barrandovskych ateliérech pro zahrani¢ni trhy ¢i némecky mluvici minority, ptipadné
o protektoratni filmy toc¢ené v barrandovskych ateliérech v ném¢iné. Stejné tak se mimo
ztetel dostanou kriticky vysoce cenéné filmy natd¢ené na Barrandové ve slovenstiné jako
OBCHOD NA KORZE (1965) nebo nékteré mimoradné popularni koprodukece natdcené

19) Snad s vyjimkou statni prislusnosti, kdy lze o ¢eské narodni kinematografii striktné vzato hovotit od konce
19. stoleti jen v nemnoha etapach. Radu téchto otazek problematizuje Ivan Klimes in Ivan Klimes, Kinema-
tograf! a 1. Klimes, Kinematografie a stdt v ceskych zemich 1895-1945. Praha: Filozofickd fakulta Univerzity
Karlovy 2016.

20) Mezi dila vyrabéna pro standardni komer¢ni kinodistribuci se pfitom poditaji i filmy, které jsou soubézné
uvadéné jak ve standardni komer¢ni kinodistribuci, tak na filmovych festivalech.

21) Srov. online: <is.muni.cz/el/1441/jaro2010/Ze2BP_ORP6/Metody_velikost_regionalizacni_znaky.pdf>, [cit.
13.9.2020].
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v zahranidi jako TRf ORISKY PRO POPELKU (1973). Neznamena to ovSem, Ze je vyrazuji
z estetickych déjin ¢eské kinematografie. Naopak, lze je zkoumat na pozadi rozboru regio-
nalné vymezeného korpusu — a tim padem odpovédét na otazky, na néz bychom odpové-
dét nemohli, pokud bychom je z korpusu nevyradili. Naptiklad: Do jaké miry jazykové
verze ¢i filmy tocené pro rissky trh ndsledovaly ¢i nenasledovaly konstrukéni principy,
jaké muzeme rozpoznat u filmt v hledacku poetiky regiondlni kinematografie???

(2) Regionalnost je hierarchicky jev (v zakladni triddé supraregion, region, subregion),
ktery mizeme posuzovat jak autonomné v jeho vlastnich souvislostech, tak s ohledem na
regionalni celky, které mu budeme chépat jako nadfazené ¢i podrazené. Na rozdil od di-
chotomii jako globalni kinematografie / lokdlni kinematografie ¢i kinematografie central-
ni/ kinematografie periferni mnou zvolena perspektiva nenaznacuje hodnotici pozici jed-
noho viéi druhému. Soucasné pak existence ¢eské regiondlni kinematografie v souladu
s definici vy$e predpoklada i ekvivalentni moznost vymezeni defini¢né srovnatelnych re-
gionalnich kinematografii v jinych ndrodnich kinematografiich, nezavisle na velikosti je-
jich produkce, vyvozni sile a mezinarodnim vlivu. Lze pak zdola nahoru samostatné do-
spivat k poznani kazdé z téchto poetik — a nasledné je funk¢né srovnavat.

(3) Ano, moje pojmova volba miize ptsobit neintuitivné, protoze pod regionalni kine-
matografli se zpravidla rozumi takové jevy, jez jsou pojmu narodni kinematografie bud
podrazené, anebo ji naopak nadfazené.” Ovsem v estetickych déjinach filmu jde o neob-
sazené oznacleni, v némz vidim velkou explanativni silu* — pokud bude uplatiiovano ve
vztahu k poetice kinematografie. Abych ovSem predesel pojmovému zmateni, navrhuji
(a) v pripadé badatelského pristupovani k takto vymezenému materialu hovofit o poetice
(Ceské) regiondlni kinematografie, zatimco (b) k dosazenym ¢i provizornim zjisténim se
bude referovat jako k (¢eské) regiondlni poetice.

22) Ur¢ita voditka ndm poskytuji analyticky zalozend vyzkumna zjisténi Petra Szczepanika a Petra Marese,
obecnéji pak Ivana Klimese a Michala Vecefi, le¢ nikdo z nich neprovedl opravdu dusledny analyticky pri-
zkum regionalné specifického vzorku. Viz Petr Szczepanik, Konstrukce mezinarodniho prostoru v jazy-
kovych verzich ¢eské vyroby. Iluminace 16, 2004, ¢. 2, s. 82-87; Petr Mares, Jazyky, herci a publikum. Ilu-
minace 16, 2004, ¢. 2, s. 93-99; Petr Mares, Zvukova revoluce. Prechod ke zvukovému filmu a ceska
kinematografie. In: Ivan Klimes (ed.), Kultura a totalita III. Revoluce. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity
Karlovy 2015, s. 201-214; Tvan Klimes, Jazykové verze ¢eskych filmi a filmovy priimysl v CSR ve 30. letech.
Iluminace 16, 2004, ¢. 2, s. 61-69; Michal Vecera, Elektafilm uvadi Vlastu Buriana. Financovani hranych fil-
mil s vice jazykovymi verzemi v Ceskoslovensku v 1. poloviné 30. let. Iluminace 32, 2020, & 1, s. 61-75.
nam zvazovat piipad od ptipadu. Vice ke koprodukcim srov. Pavel Skopal, Filmovd kultura severniho troj-
tihelniku. Brno: Host 2014; Pavel Skopal, Risk and Trust in State-Socialist Co-Production Practice. Ilumina-
ce 27,2015, ¢. 3, s. 23-35; Pavel Skopal, The Pragmatic Alliance of DEFA and Barrandov. Historical Journal
of Film, Radio and Television 38, 2018, ¢. 1, s. 133-146.

23) Jako priklad podtazenosti srov. diskuzi o moravské kinematografii in Lubo$ Ptacek, Zemé, region, nebo pro-
vincie? Morava ve filmu. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci 2004. Jako piiklad nadfazenosti sov.
pojeti sttedovychodniho evropského filmu in Dina Iordanova, Cinema of the Other Europe. The Industry and
Artistry of East Central European Film. London: Wallflower Press 2003, zejm. s. 9-13.

24) Teprve po dopsani rukopisu této studie jsem objevil, Ze k podobnému uziti pojmu regionalni kinematogra-
fie se obratili rovnéz editoti knihy Regional Aesthetics. Locating Swedish Media, byt jejich fesenti se jevi jako
méné konceptualizované a sdilime toliko vychozi ideu pro takové pojmové feseni. Viz Erik Hedling - Olof
Hedling - Mats Jonson, Mapping the Regional. An Introductory Note. In: Tiz (eds.), Regional Aesthetics.
Locating Swedish Media. Stockholm: Mediehistoriskt 2010, s. 12-13.
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Zavérem tohoto metodologického bloku se vracim ke dvéma obecnéjsim ramctim,
které byly ve vztahu k poetice kinematografie nacrtnuty vyse. Zaprvé je to vztah mezi ana-
lytickou poetikou a poetikou historickou, respektive samy badatelské moznosti déjinného
vysvétlovani, pro¢ mohla ¢i mohou byt urcitd analyticky vypozorovana feseni, principy
a postupy preferovanéjsi nez jiné. Jak bylo fe¢eno, poetika v tomto ohledu tézi z vnitiné
diverzifikované, nestejnorodé mnohosti primyslovych, vyrobnich, statnich, kulturnich
vlivi, zajmu i souvislosti ¢eské narodni kinematografie. Ovsem jak? V jistém slova smys-
lu je idedlni podoba takového vyzkumu jen stézi dosazitelna a je vhodné pracovat s nevy-
hnutelnymi epistemickymi omezenimi. Predpoklada totiz organické sjednoceni znalosti
estetickych déjin a znalosti déjin pramyslovych, aniz by se — jak vysvétlim déle — tyto
klastry znalosti vzajemné ovliviiovaly pii interpretaci materialu, ¢ehoZ ovSem nelze v plné
mite dosdhnout.

Pro poetiku kinematografie je totiz vychozim pramenem soubor filmovych dél, z né-
hoz jedno za druhym podrobuje detailni analyze. Pravé na jejim zakladé v souladu s polo-
zenymi otazkami odhaluje pravidelnosti, vzorce a konstrukéni principy, vyvozuje umélecké
problémy, kratkodobé a dlouhodobé kontinuity, mtze premyslet o sériich ¢i navracejicich
se cyklech, je schopna stanovovat historickou periodizaci ur¢ovanou pravé proménami
materialu v ¢ase. Tato faze prace s materidlem by méla byt pokud mozno neovlivnéna vici
nému cizorodymi vysvétlenimi. Teprve poté badatel v idealni podobé ptistupuje k archiv-
nimu vyzkumu a poznavani komplexnéjsich priimyslovych a kulturnich kontextt, kde 1ze
hledat historickd vysvétleni nad ramec vztaht mezi analyzovanymi filmovymi texty a tex-
tové zalozenymi hypotézami.®® Pro primyslové déjiny kinematografie je oproti tomu vy-
chozim pramenem archivni vyzkum, kdyZ se snazi o porozumeéni a vysvétleni principti
napf. planovani, financovani, psani a natd¢eni filma, $ir$ich souvislosti filmové praxe ¢i
modu filmové produkee, vnitfni diferenciace filmarské komunity. Pokud viibec za¢nou
analyzovat filmy, tyto slouzi pfedevsim jako material potvrzovani a revidovani odpovedi
na takové otazky, které nebyvaji primarné odvozeny od poznani povahy filmovych dél.

25) V tomto ohledu navazuji na modely mysleni o stylistickych déjinach, jak je traktuji pokusy o formalistické
déjiny literatury (zejména v navrhu Romana Jakobsona a Jurije Tyhanova) a nékteré koncepce stylistické
historie v déjinach uméni (naptiklad u Heinricha Wolfflina ¢i George Kublera, jejichz potencial pro vyzkum
filmu zvazuje i Casper Tybjerg). Viz Roman Jakobson - Jurij Tynanov, Problémy zkoumani literatury a jazy-
ka. In: Roman Jakobson, Poetickd funkce. Jino¢any: H & H 1995, s. 34-36; Heinrich Wolfflin, Zdkladni poj-
my déjin uméni. Problém vyvoje stylu v novovékém uméni. Praha: Academia 2020; George Kubler, The Shape
of Time. Remarks on the History of Things. New Heaven — London: Yale University Press 1965; Casper Tyb-
jerg, Artifacts, Series, Solutions. In: Diego Cavalotti et al. (ed.), A History of Cinema Without Names. A re-
search project. Milano: Mimesis Edizioni 2016, s. 73-81. V perspektivé produkéni kultury ceské predvale¢-
né kinematografie se otazkami cyklt zabyval Michal Veceta, Na cesté k systematické filmové vyrobé. Rozvoj
produkéniho systému v Ceskych zemich mezi lety 1911-1930. Nepublikovand diserta¢ni prace. Brno: Masary-
kova univerzita 2019, s. 111-112; v souvislosti s povale¢nou kinematografii srov. téz Petr Szczepanik, Tovdr-
na Barrandov. Svét filmatii a politickd moc 1945-1970. Praha: NFA 2016.

26) Je ptitom tfeba predpokladat, jak uvidime i déle, Ze samotné archivni materialy a vypovédi tviirci mohou
tyto textové zaloZené hypotézy korigovat jen v omezené mire, protoze tvirci si fady svych raciondlnich roz-
hodnuti nejsou védomi, pfipadné naopak mohou néktera sva rozhodnuti precenovat. Poetika totiz predpo-
klada, Ze tvirci ndsleduji mnohd schémata, nepsand pravidla a nauc¢ené mechanismy fe§eni problému
v dané dobé a na urcitém misté, jejichz dlouhodobou platnost a prevazujici povahu odhali pravé poetika, ale
oni sami si jich nemuseji byt védomi.
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Dulezité pritom je, ze primyslové déjiny kinematografie rovnéz vyvozuji umélecké pro-
blémy k feseni, kratkodobé a dlouhodobé kontinuity, rozpoznavaji série, trendy ¢i cykly —
a na zakladé promén priimyslu stanovuji historickou periodizaci. Takové kontinuity, série,
trendy, cykly i periodizace ov§em mohou byt a byvaji spise alternativni k tém, k nimz lze
dospét detailni analyzou korpusu filmovych dél, jak ostatné vysvétluji i v nasledujicim
bloku tohoto ¢lanku. Cim vice toho tedy filmovy poetolog vi o fungovani filmového prii-
myslu, tim omezenéj$i mize byt pfi prvnim kontaktu s materialem jeho schopnost vnimat
zdola nahoru jeho vlastni konstruk¢ni principy, kontinuity a promény v ¢ase — a nepfipi-
sovat mu shora dolil ty, jez jsou mu vnéj$i.>”)

S tim pak, zadruhé, souvisi vy$e nacrtnutd maxima neuplatriovdni ¢i pfisného kritické-
ho prehodnocovdni téch predpokladd, kategorii ¢i nastroju, jichz bylo dosazeno prostred-
nictvim analyzy jiného uméleckého materidlu, nez predstavuje korpus naseho vyzkumu.
Teprve az té ¢i oné regionalni poetice porozumime a udélame vse pro jeji porozuméni
v prislusnych empirickych souvislostech, teprve pak je lze srovnat se zavéry provedenymi
nékym jinym ¢i analyzou jiného fenoménu spadajiciho do domény poetiky. Parafrazuji jiz
feCené, protoze to neni tak samoziejmé, jak by se mohlo zdat. Vezméme si tfeba peclivé
provedeny analyticky vyzkum Jaakka Seppaly, publikovany ve formeé rozsahlé studie o sty-
lu ve finském némém filmu.?® Na jedné strané v ni Seppild prezentuje piisobivou sumu
svych kvantitativnich i kvalitativnich zjisténi. Na druhé strané nicméné na tato originalni
zjisténi shora dolii uplatiuje predpoklady, kategorie, nastroje i vysvétleni, jez byly vytvore-
né jinymi badateli na zakladé¢ vyzkumu predevs§im americké, némecké ¢i §védské kinema-
tografie. Chtéli-li bychom se tedy néco dozvédét o regiondlni poetice finské kinematogra-
fie, Seppéluv text ndm mnoho voditek nedava, neb hovori predevsim o uplatnitelnosti
téchto vnéjsich kategorii (napf. tableau inscenovani ¢i koncept expresivity) na material
finské kinematografie. Vypovidd v dusledku vice o tom, jak se postupy ve finskych némych
filmech podobaji a nepodobaji komparovanym soubortim norem ¢i mezindrodnim styli-
stickym trenddm (napf. v rychlosti stfihu, inscenovani v hloubce prostoru, zptisobech
uplatnéni analytického stfihu), nez o jejich vlastnich principech.?”

Pti analyze a vysvétlovani (¢eské) regiondlni poetiky je pochopitelné nezbytné pra-
covat i s obecnéj$imi estetickymi predpoklady, kategoriemi a pojmy. Mélo by ovSem jit
o kategorie racionalné tvarujici badatelskou perspektivu v souladu s feSenymi problémy
a pokladanymi otdzkami. Pfedpokladame tfeba, Ze strukturu filmového vypravénilze seg-
mentovat na mensi jednotky a mizeme nékteré z nich v souladu s oborovymi konvence-
mi oznacovat jako scény, sekvence, akty ¢i narativni bloky. To vSak neznamena snazit se

27) I proto se v nasledujicich ,,pramyslovych® pasazich svého textu odkazuji pfedevsim k prukopnickym vyzku-
mim Petra Szczepanika, Michala Veceti a Ivana Klimese, ktefi pro zménu neprovadéli peclivé analyzy Siro-
ké 8kaly filmu, abych ztstal k materidlu co nejcitlivéj$i — a teprve po dokonéeni formélné analytické prace
se vzorkem a zformulovani pro néj vyznamnych otazkach na kauzalni zdtivodnéni za¢nu sam hledat odpo-
védi v archivnich materidlech.

28) Jaakko Seppild, Finnish Film Style in the Silent Era. In: Henry Bacon (ed.), Finnish Cinema. A Transnatio-
nal Enterprise. Basingstoke: Palgrave Macmillan 2016, s. 51-80.

29) Ackoli to v textu explicitné nezazni, Seppéld pravdépodobné v kontextualizaci svych zjisténi nasleduje za-
jmy kolektivni monografie o finské kinematografii v nadnarodnich souvislostech, jichz jsou kapitolou. Na
druhou stranu, mira investované analytické prace s rozsahlym vzorkem specifického materidlu je neimérna
tomu, co specifického o tomto materidlu nakonec sdéluje.
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identifikovat scény, sekvence, akty ¢i narativni bloky v téch podobéch, jak byly rozpozna-
ny, popsany a vysvétlovany ve vztahu k hollywoodskému filmu.>”)

Jesté jinak feceno, poetika kinematografie predpoklad4, ze filmy byly a jsou vytvareny
pod vlivem néjakych norem,’” tedy sett preferovanych uméleckych feseni urditych tviir-
¢ich problémil, jez generujeme ze vzorku a jejichz sdilenou platnost predpokladame v ur-
¢ité dobé, na urditém misté a za urditych podminek. Moznosti adekvatniho porozuméni
zkoumanému materiélu pfitom podle mé snizuje az znemoziuje, pokud se v ném a prio-
ri hledaji, pfipadné se po ném dokonce vyzaduji (a) jiz jinde rozpoznané soustavy norem
(napf. hollywoodské, ale tieba i rozpoznané normy uméleckych filmt vychodoevropské-
ho bloku),*® (b) vysoce hodnocené normy, k nimz kinematografie pozdéji vyvojové dospé-
la ¢i podle nékterych dokonce méla dospét (napt. pozdéjsi konvence spojované s realis-
mem, modernistické postupy).’® Pfi snaze dospét k zodpovézeni otdzek, které si poetika
kinematografie klade, musime proto primarné vychazet pravé z materiélu a nase vychozi
predpoklady, hypotézy i nastroje se museji v souladu s novymi zjisténimi neustale prepraco-
vavat. Jak pise Boris Ejchenbaum, ,,stanovujeme konkrétni principy a drzime se jich potud,
pokud se na materialu potvrzuji. Ménime je a propracovavame, jestlize material vyzaduje
jiny ¢i slozitéjsi piistup.“* Teprve potom budeme schopni skute¢né porozumét regiondl-
ni poetice Ceské kinematografie — a v disledku pozdéji i jejim estetickym déjindm.>

30) Narazim v tomto ptipadé napiiklad na vyzkum subsegmentt, segment a suprasegmentii u Raymonda Bel-
loura (Raymond Bellour, To Analyze / To Segment. Quarterly Review of Film Studies 1, 1976, ¢. 3, s. 331-353)
¢i na induktivné zaloZeny vyzkum syzetovych aktt u Kristin Thompsonové (Kristin Thompson, Storytelling
in the New Hollywood. Understanding Classical Narrative Technique. Cambridge - London: Harvard Univer-
sity Press 1999, s. 27-44; Kristin Thompson, Narrative Structure in Early Classical Cinema. In: John Fuller-
ton (ed.), Celebrating 1895. The Century of Cinema. London: John Libbey 1998, s. 225-238).
Koncept normy byl formulovan Janem Mukarovskym (Jan Mukarovsky, Estetickd funkce, norma a hodnota
jako socidlni fakty. Praha: Fr. Borovy 1936; Jan Mukatovsky, Esteticka norma. In: Tyz, Studie z estetiky. Pra-
ha: Odeon 1966, s. 74-77) — a detailnéji se k jeho pojmu vyjadtuji in R. D. Koke$, Norms, Forms and Ro-
les, s. 53-56. Podstatné nicméné je, ze v pojeti normy v tomto ¢lanku rozsituji pivodni Mukarovského ideu
s ohledem na explanativni model problém-tesent, jak byl rozvinut v stylistickych dé&jindch uméni. Viz napf.
Ernst Hans Gombrich, Uméni a iluze. Praha: Odeon 1985; Michael Baxandall, Patterns of Intention; obecné-
ji ve vztahu k déjinam filmu in Colin Burnett, A New Look at the Concept of Style in Film. New Review of
Film and Television Studies 6, 2008, ¢. 2, s. 127-149. Stejné tak jsem se nicméné rozhodl pojem normy dale
neclenit, protoZe na jedné strané podle mé nejsou uspokojivé sjednocené ty zpiisoby prace s normou, jaké
miizeme v poetice kinematografie pozorovat. Na druhé strané nechci ukvapené zavadét alternativni ¢lené-
ni, kterd mé napadaji, dokud neprosla testovanim a peclivéjsi diskuzi. Promyslenou a citlivou kritiku pojmu
normy v poetice kinematografie nabidl Mirostaw Przylipiak, On the Notion of Norm in David Bordwell’s
System. Panoptikum 29, 2019, ¢. 2 (22), s. 79-102.
Zatimco o hollywoodskych norméch jako nastroji srovnani bude fe¢ déle, s normami vychodoevropskych
filmi coby komparativnim pozadim pracuje napt. reflexivni text Jaromir Blazejovsky, Potfeba charaktert
aneb Hledani modelii pro osmdesata léta (Polemické zamysleni nad tvorbou mladych rezisért-absolventi
FAMU). Film a doba 32, 1986, ¢. 12, s. 676-680.
Podobné teleologicky piistup uplatiiuje naptiklad Zdena Skapova, Cesty k moderni filmové poetice. In: Sta-
nislava P¥adn4 - Zdena Skapova - Jit{ Cieslar, Démanty viednosti. Cesky a slovensky film 60. let. Praha: Praz-
ské scéna 2002, s. 11-147.
34) Boris Ejchenbaum, Teorie ,,formalni metody* In: Tyz, Jak je udéldn Gogoliiv pldst a jiné studie. Praha: Tria-
da 2012, s. 82-83.
35) V déjinich ceského psani o filmu ptitom existuji dva projekty, které lze do vyzkumné tradice poetiky zata-
dit. Byly to ¢lanky kritika Jaroslava Bocka (Jaroslav Bocek, Kapitoly o filmu. Praha: Orbis 1968) a analytické
studie filmového teoretika i stfihace Jana Kucery ze stejného obdobi (Jan Kucera, Poetika ceského filmu.
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V névaznosti na na¢rtnuté principy takového vyzkumu se Ize nyni presunout ke dvé-
ma vykladovym blokim, v nichz se k mnohym z vy$e obecné naértnutych problémd vra-
cim v mnohem konkrétnéjsich souvislostech.

I1. Diskuze: Barrandov na obzoru, dvoji kontinuita a problém vysvétlujicich pozadi

Problém rozdilné kontinuity estetickych déjin ve vztahu k jinym, doposud v jejich inter-
pretaci zpravidla dominujicim kontinuitam se vyznamné ukazuje pravé v souvislosti s Ba-
rrandovem. JelikoZz mym zdjmem neni kriticky revidovat existujici pramyslové déjiny,
preskoc¢im jejich linedrné konstruované narativy a presunu se rovnou ke komplexnéjsim
vysvétlenim od badatelti nové filmové historiografie. Ti vysvétluji vznik barrandovskych
ateliéri naopak nelinedrné, na pruse¢iku mnoha vlivi, v $ir$ich souvislostech nastupu
zvukového filmu — a to v dobé¢, ktera byla rozharand jak z pohledu vii¢i kinematografické
instituci vnéjsiho, tak z pohledu ji vlastniho. Vnéjsi problémy zahrnovaly hospodarskou
krizi, podnikatelskou nejistotu, politické tlaky a rostouci socidlni pnuti spojené se silicim
nacionalismem. Vnitfni problémy pak byly spojeny s otdzkami zvysujicich se narokd na fi-
nancovani filmd, s utvafenim kontingentniho systému, s patentovymi spory na zavadéné
zvukové systémy, s technickymi problémy se zvukem pii nataceni i promitani, ale i obec-
néji s proménou oc¢ekavani publika.*®

Z hlediska priimyslovych déjin nicméné otevfeni barrandovskych ateliér reprezento-
valo uspéch dlouhodobych, le¢ relativné nekonzistentnich snah o standardizaci produk¢-

Praha: NAMU 2016). V pripadé Bocka $lo nicméné o systemizované kritické postiehy spise nez o peclivy
historicky vyzkum a v pripadé Kucery zejména o detailni analyzy konkrétnich filmii 60. let ¢i obecnéji este-
tické dvahy. Ackoli tedy zédvéry obou slouZi spise jako pramen nez zdroj, predstavuji dulezity prispévek
k poetologickému uvazovani o ¢eské kinematografii. K poetice maji svymi vychodisky blizko i skripta Jana
Svobody (Jan Svoboda, Promény filmového vypravéni. Praha: NAMU 2013), jez ovéem vykazuji pravé ty ne-
dostatky v podobé strojovych aplikaci externich norem, jimz se vénuji dale — jak ve smyslu vyuZivani
hollywoodského narativu coby univerzalniho modelu standardniho filmu, tak ve zna¢né zkreslujicim vykladu
modernismu v ¢eské kinematografii striktné optikou mezinarodnich norem prace s filmovou formou. Méné
soustavng, le¢ dlouhodobé a pravidelné k poznani stylistickych déjin ¢eského filmu vyznamné pfispivaji stu-
die Petra Marese, napt. Petr Mare$, Dva ¢eské némé filmy: narace a mezititulky. Iluminace 9, 1997, ¢. 2,
s. 5-20; Petr Mares, Jazyky, herci a publikum. C. a K. polni marsalek versus Der Falsche Feldmarschall. Ilu-
minace 16, 2004, ¢. 2, s. 93-100; P. Mares, Zvukova revoluce.

36) Viz L. Klime$, Kinematografie a stdt v Ceskych zemich, s. 176-181; kapitola Petra Szczepanika Néstup zvuku
a zivotni cyklus ¢eského filmu in Petr Szczepanik, Konzervy se slovy. Pocdtky zvukového filmu a ceskd me-
didlni kultura 30. let. Brno: Host 2009, s. 25-96. Petr Szczepanik ve své knize oviem zohlednuje i dalsi dile-
7ité nelinedrni ramce, zejména pak roli rané zvukové kinematografie i vyroby v souvislostech samotného
medidlniho pramyslu 30. let. Ve ¢tvrté kapitole (P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 179-243) vztahuje fil-
movy pramysl k elektrokoncerntim, v sedmé kapitole (P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 328-416) k nahra-
vacimu prumyslu, k ¢emuz muazeme najit paralelu ve vyzkumu francouzského medialniho prostredi in
Charles O’Brien, Cinema‘s Conversion to Sound. Technology and Film Style in France and the U. S. Blooming-
ton — Indianapolis: Indiana University Press 2005. Ve vztahu k proménam filmového priimyslu v priabéhu
20. let je dtlezitd zejména diserta¢ni prace Michala Vecefi (M. Veceta, Na cesté k systematické filmové vyro-
bé, zejm. s. 89-150). Z perspektivy jednoho silného aktéra nahlizi tuto historickou trajektorii peclivy vy-
zkum Krystyny Wanatowiczové o kariéfe Milose Havla (Krystyna Wanatowiczové, Milos Havel. Cesky filmo-
vy magndt. Praha: Knihovna Vaclava Havla 2013). Srov. téZ Jiti Hornic¢ek, Milos Havel a Cesky filmovy
priimysl. Nepublikovana magisterska prace. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy 2000.
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niho zdzemi.*” Vytvati se tak podminky pro vstup do primyslové fize, jiz lze ve vztahu
k barrandovské produkéni praxi oznacit za studiovy modus produkce. Tim je v navaznosti
na koncept Janet Staigerové minéno spoluptisobeni vzdjemné se ovlivijicich, vnitiné
hierarchizovanych slozek pracovnich sil, produkénich prostredki a financovani filma.*®
Je pravda, Ze konkrétni vyrobny, které si barrandovské sluzby pronajimaly, se ménily,*
ovSem kmenovi technicti a néktefi tvaréi pracovnici ztstdvali.*” Zajistovali tak servis ne-
zavisly na konkrétnich projektech. Projekt od projektu uplatnovany vliv jednotlivych vy-
roben v pozici pronajimatelt 1ze ovSem oslabit i v roviné tvircich profesi above-the-line.
Napti¢ vyrobnami mizeme totiz pfinejmensim do konce 40. let pozorovat dlouhodobou
kontinuitu filmafskych tandemu ¢i kolektivin.*?

Nabizela by se mozna otézka, nakolik lze na zakladé takové stabilizace vyuzit moznos-
ti komparativni historiografie, tedy posoudit rozdily, spole¢né rysy a vztahy mezi barran-
dovskou produkci a mezi alternativnimi systémy norem.* Jak vSak nebude vzhledem
k predchozimu vykladu prekvapivé, ve véci uplatnitelnosti komparativni historiografie
jsem skepticky. Svou pozici hodlam vysvétlit ve vztahu ke dvéma obecnéjsim komparativ-
nim modeltim, jez navrhuji opustit; ke dvéma typim explanativniho pozadi, pomoci
nichZ se obvykle nahliZi na estetické déjiny (pfinejmensim) evropskych kinematografii.*”

37) V dlouhodobé perspektivé viz M. Veceta, Na cesté k systematické filmové vyrobé, zejm. s. 89-105; ve vztahu
k Barrandovu viz Zdené&k Stabla, Rozsiené teze k déjindm &s. kinematografie 1919-1939. IV. édst. Praha: Cs.
filmovy ustav 1983, s. 121-152.

38) Srov. D. Bordwell - J. Staiger — K. Thompson, c. d., s. 87-97.

39) Vice nez dvé tretiny z vice nez tfi stovek filmii natocenych v Cestiné v letech 1930 az 1945 ptitom vznikly pod
patronatem pouhych desiti vyroben. Navic vyrobna Lucernafilm byla az do roku 1940 sesterskou spole¢nos-
ti AB, pfi¢emz obé spojovala osobnost Milose Havla. S nastupem némecké okupace a pievzetim AB némec-
kou firmou se vyrobna Lucernafilm osamostatnila a zacala aktivné vyrabét. Budeme-li tedy vyrobu obou
téchto firem chépat jako vysledek de facto jednoho subjektu, ktery byl navic s barrandovskymi ateliéry vlast-
nicky spjat, tak stél hned za vice nez jednou pétinou vyrobenych celovecernich filmii. Na druhé strané ze
zbyvajicich dvaatficeti do roku 1945 aktivnich vyroben jich hned jednadvacet natocilo jen jeden nebo dva
filmy.

40) Jak poznamenal Peter Kramer v nasi soukromé korespondenci, tento model ,,by mohl byt blize Hollywoodu

po konci vertikalni integrace nez Hollywoodu od 10. do 40. let“ [ptel. RDK], zejména hollywoodskému fil-

mu let 50. To se mi jevi jako velmi dilezity podnét: Pokud by nékdo chtél odvozovat obecny koncept studio-
vého modu produkee od toho hollywoodského, neni v tomto ohledu divodu k tomu nezafazovat barran-
dovskou strategii pod studiovy modus. Zdroj: autorova e-mailova korespondence s Peterem Krdmerem

z prosince 2019. Najdeme oviem i jiné verze studiového modu produkee, nez je ten hollywoodsky, naptiklad

vymarsky. Srov. Joseph Garncarz, Art and Industry. German Cinema of the 1920s. In: Lee Grieveson — Peter

Kramer (eds.), The Silent Cinema Reader. London — New York: Routledge 2004, zejm. 392-396; Kristin

Thompson, Early Alternatives to the Hollywood Mode of Production. Implications for Europe’s Avant-Gar-

des. Film History 5, 1993, ¢&. 4, zejm. s. 392-396.

Kontinuitu filmatskych spolupraci Ize v jisté mife pozorovat uz v némém obdobi. Srov. M. Veceta, Na cesté

k systematické filmové vyrobé, s. 98-101. V soukromé korespondenci k textu mi Michal Veceta napsal, ze

standardem se podle n¢j tato tviréi kontinuita napti¢ projekty raznych spole¢nosti stala s nastupem pujco-

ven do vyroby zacatkem 30. let. Dostal se podle svych slov i k archivnimu dokumentu z pocatku 30. let, kde
byla ptimo nabidka sluzeb kameramani roz¢lenénych do nékolika t¥id podle platii (Zel se mu nepodatilo jej

zpétné dohledat). Zdroj: autorova e-mailovéa korespondence s Michalem Vecerou z fijna 2019.

42) Srov. Philipp Ther, Beyond the Nation. The Relational Basis of a Comparative History of Germany and
Europe. Central European History 36, 2003, ¢. 1, s. 45-73.

43) Jak Ize vyvodit napt. z textu Andrewa Higsona o narodnich kinematografiich, byt psaného priméarné z pozic
kulturni historie, srovnatelné komparativni vzorce se uplatiuji v pripadé vétsiny narodnich kinematografii
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Soucasné bych touto cestou rdd nacrtl nékteré sméry, kterymi se mize projekt poetiky re-
giondlni kinematografie ubirat, jaké otazky si muze klast a k jakym badatelskym zjisténim
je schopen dospét.

Jeden uzavieny systém norem. Prvnim modelem aplikace vysvétlujiciho pozadije vy-
uziti jednoho uzavieného systému historicky zakotvenych norem. Tim byvaji naptiklad
rtizna zavedena filmova hnuti jako némecky expresionismus, francouzsky impresionistic-
ky film, ruskd montazni $kola ¢i italsky neorealismus. Muze jim byt filmovy modernismus
50. az 70. let, ktery sice byva spojovany se styly rezisérskych osobnosti ¢i konkrétnimi né-
rodnimi hnutimi, ale je pojiman i jako jeden stylisticky fenomén."” Nejéastéji aplikova-
nym pozadim tohoto typu je nicméné hollywoodskd kinematografie.*” Jisté, vzhledem
k mife v§eobecného povédomi o hollywoodské kinematografii se v tomto smyslu uplatiu-
je zpravidla intuitivné. J4 se nicméné zamérim na takovy pripad komparativni prace s ho-
llywoodskou kinematografii, ktery je zaloZen na jejim peclivém vyzkumu a hluboké zna-
losti jejich principt. Ten reprezentuji napiiklad David Bordwell,* Edward Branigan*”
nebo Kristin Thompsonova, jez o vyuzitelnosti klasické hollywoodské kinematografie
jako explanativniho pozadi pise:

Povazuji ho za jedno z nejpronikavéjsich a nejuzite¢néjsich pozadi, oproti némuz
miiZzeme zkoumat mnoho filmi. Historicky vzato, ten typ vyroby film, ktery je od
poloviny 10. let tohoto stoleti do soucasnosti [1988] spojovany s Hollywoodem, byl
a je hojné sledovan obecenstvem a rozsahle napodobovan dal$imi narodnimi kine-
matografiemi po celém svété.*®

Prostfednictvim tohoto modelu pristoupil k podchyceni a vysvétleni nékterych aspek-
tt dopadu néstupu zvuku na ¢eskou kinematografii i Petr Szczepanik v knize Konzervy se
slovy. Podobné jako ve svych pozdéjsich vyzkumnych projektech v ni neanalyzoval pri-
marné filmovy styl, nybrz se soustfedoval ,,na ,extratextudlni® historii kinematografie jako

zapadni Evropy, pfi¢emz on stavi svou argumentaci na britské a odkazuje se na némeckou. Srov. A. Higson,
s. 38-42. Jak ale uvidime, nékteré jeho zvéry stoji v ostrém kontrastu k tomu, co lze pozorovat v piipadé
ceského filmu.

44) Napt. Andras Bélint Kovacs, Screening Modernism. European Art Cinema, 1950-1980. Chicago — London:
The University of Chicago Press 2007.

45) Viz téz zminény A. Higson, c. d., s. 38-41.

46) David Bordwell, The Films of Carl-Theodor Dreyer. Berkeley — Los Angeles — London: University of Califor-
nia Press 1981, s. 25-26.

47) Zejm. Edward Branigan, The Space of Equinox Flower. Screen 17, 1976, ¢. 2, s. 74-105; Edward Branigan,
Narrative Comprehension and Film. London: Routledge 1992.

48) Kristin Thompson, Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis. Princeton: Princeton University
Press 1988, s. 24. Prel. RDK s ptihlédnutim k prekladu Zdernka B6hma in Kristin Thompsonova, Neoforma-
listicka filmova analyza. Jeden ptistup, mnoho metod. Iluminace 10, 1998, ¢. 1, s. 20-21. (Ptavodni preklad
jsem plné neprevzal zaprvé kvuli stylistickym neobratnostem, zadruhé kvili Bohmovu vypusténi pasize
o dal$ich narodnich kinematografiich.) Postupné pronikani hollywoodské kinematografie na evropské trhy
ostatn¢ sama Thompsonova podchytila a vysvétlila in Kristin Thompson, Exporting Entertainment. Ameri-
ca in the World Film Market 1907-1934. London: BFI 1985; jako komparativni pozadi jej pak soustavné vy-
uzila napt. in Kristin Thompson, Herr Lubitsch Goes to Hollywood. German and American Film after World
War I. Amsterdam: Amsterdam University Press 2005.
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kulturni a pramyslové formy“*’ Na jedné strané skute¢né ve stru¢nosti vystihl nékteré
charakteristické stylistické postupy raného ¢eského zvukového filmu.*” Na druhé strané se
ve snaze o jejich historické vysvétleni obratil k hollywoodskému filmu jako vysvétlujicimu
pozadi:

I v ¢eském filmu se do zna¢né miry uplatnily principy kompenzace a funkéni ekvi-
valence, které David Bordwell objevil pti analyze vyvojovych promén hollywood-
ského stylu: riamovani obrazu a montaz plnily stejné narativni funkce jako ve filmu
némém, jen k tomu pouzivaly jiné metody.*"

Jinak feceno, mél za to, Ze pokud se jevi byt tyto postupy rovnocenné nékterym postu-
pum raného hollywoodského zvukového filmu, 1ze pracovné predpokladat i platnost né-
kterych historicky kauzalnich vysvétleni a funkénich ekvivalenci, jak je popsal David
Bordwell v knize The Classical Hollywood Cinema.” Jisté, v souvislostech cili a argumen-
tacni vystavby celé oné prikopnické kapitoly Konzerv se slovy, popisujici komplexni ptiso-
beni nastupu zvuku na vSechny oblasti zivotniho cyklu filmu v ¢eské filmové kultute, jde
o mensinovy argument.”” Pro nds je ovéem duleZité, Ze jakkoli se takovy metodologicky
ukrok jevil byt z vy$e uvedenych divodi nabiledni, jeho aplikace nakonec plausibilni
neni. Pro¢? V ptipadé ¢eského filmu se neukazuje byt zvukova éra svymi postupy v tako-
vé mife funk¢né ekvivalentni preferovanym postuptim éry némé.

A funkéné neekvivalentni jsou i oba srovnavané studiové mody produkce. Jednim
z vyznamnych ryst hollywoodského studiového systému je vysoce efektivni vazba mezi
organizovanym modem produkce na jedné strané a uméleckymi naroky filmatti na strané
druhé.’® Skute¢nost, Ze systém filmové vyroby a systém stylistickych norem jsou podle
této teze v hollywoodském studiovém systému oboustranné provazané, je v$ak pouze jed-
nou ¢asti rovnice. Tou druhou je skute¢nost, Ze oba tyto systémy se ustavovaly soucasné
a opét ve vzdjemnych vztazich.> Nasledné se podle Bordwella, Staigerové a Thompsonové

49) P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 59. Petr Szczepanik se i ve své nasledujici monografii k filmovému stylu
(ve smyslu systematického a signifikantniho vyuzivani postupti ve filmovych dilech) postavil zpiisobem,
ktery bychom mohli nazvat negativné vymezujicim. Analyzoval opét primdarné vici filmovym dilim exter-
ni soubory systémovych podminek, pri¢emz logickym dusledkem jejich ptsobeni by mohl byt pramyslové
podminény styl (P. Szczepanik, Tovdrna Barrandov, s. 255-295). V souvislosti s barrandovskou produkci
50. a 60. let pise: ,Pod pojem stylu zde pfitom nezahrnuji jen styl audiovizudlni v izkém slova smyslu, ale
celkové koncepéni a realiza¢ni pojeti [...]. Z hlediska teorie stylu by toto Siroké, pragmatické, z realiza¢ni
praxe odvozené pojeti bylo mozné oznacit terminem stylistické ramce ¢i mody*. P. Szczepanik, Tovdrna Ba-
rrandov, s. 283.

50) P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 59.

51) Tamtéz.

52) D. Bordwell - J. Staiger - K. Thompson, c. d., s. 298-308. Nutno dodat, Ze déle ve své knize Petr Szczepanik
mnoha Bordwellova vysvétleni problematizuje s ohledem na pozdéjsi odbornou diskuzi o nastupu zvuku
(P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 98-100).

53) Petr Szczepanik ostatné sim toto tvrzeni o néco pozdéji oslabuje, kdyz oteviené pise, ze zhodnoceni promén
stylu by si vyzadalo zvlastni vyzkum, ktery dalece pfesahuje zdméry jeho knihy (P. Szczepanik, Konzervy se
slovy, s. 59).

54) D. Bordwell - J. Staiger — K. Thompson, c. d., zejm. s. 243-261.

55) D. Bordwell - J. Staiger — K. Thompson, c. d., s. 157-240. Srov. téz Charlie Keil, Early American Cinema in
Transition. Story, Style and Filmmaking, 1907-1913. Madison: University of Wisconsin Press 2002.
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tyto nékolik desitek let soubézné rozvijely, pohlcovaly vlivy, ptizptisobovaly se novym
technickym podminkdm a udrzovaly stabilni vztahy.*® Jinak feceno, studiovd a stylistickd
kontinuita se v hollywoodském modu produkce ustavily, promériovaly a ovliviiovaly sou-
bézné.

Kdyz se vratime k ¢eské verzi studiového modu produkee, tento se v souladu s vyse re-
¢enym zac¢ind utvaret se zaloZzenim barrandovskych ateliérii. Jak bylo feceno, technicti
a néktefi tviir¢i pracovnici nepracovali pro konkrétni vyrobny, které si barrandovské ate-
liéry pronajimaly, a tak zaji$tovali nezavisly profesiondlni servis a studiovou kontinuitu.””
Tady ovsem paralela s hollywoodskym modelem kon¢i a oba systémy se podle mé zacina-
ji principidlné rozchazet. Jestlize totiz studiovou kontinuitu mizeme v ¢eské kinematogra-
fii prokazatelné sledovat zhruba od poloviny 30. let, stylistickd kontinuita saha do druhé
poloviny 10. a prvni poloviny 20. let®® — a promérovala se, rozvétvovala a mutovala rela-
tivné nezavisle na té studiové. Ano, studiova produkce byla napti¢ 30. a v nékterych pripa-
dech 40. roky napti¢ projekty, vyrobnami (a pozdéji rovnéz ateliéry) provazana trvajici
kontinuitou umeéleckych tandemt, tvirc¢ich tymu a volnéjsich pracovnich kolektivii. Jen-
ze tyto tandemy se nevytvorily v 30. letech, nybrz pravé v druhé poloviné 10. a prvni po-
loviné 20. let. Jinymi slovy, studiové ndroky na systematizaci prdce a standardizaci postupii
se béhem 30. let stretdvaly s praktikami, preferencemi a soustavami norem z obdobi, kdy si je
filmati osvojili znacné nesystémové a spise bez externé urcovanych standardii.

Vysvétleni vztaht mezi modem produkce a stylistickymi preferencemi tedy vyzaduje
tuto dvoji kontinuitu zdola nahoru popsat, pochopit a vysvétlit. Jinak totiz budeme skrze
mechanické paralely se studiovymi systémy americkymi, némeckymi, francouzskymi ¢i
$védskymi opakované zavadéni do slepych uli¢ek nefunk¢nich vysvétleni nejen ceské re-
giondlni poetiky, nybrz i jinych kinematografii s podobnou dvoji kontinuitou.

56) Ne vichni historici amerického filmu jsou pfitom s autory zajedno jak v otazkach stability téchto vazeb, tak
v otazkach stability a jednoty systému jeho stylistickych a narativnich norem. Srov. Rick Altman, What It
Means to Write the History of Cinema. In: Jirgen E. Miiller (ed.), Towards a Pragmatics of the Audiovisual.
Theory and History. Volume 1. Miinster: Nodus Publikationen 1994, s. 169-180; James Lastra, Standards and
Practices. Aesthetic Norm and Technological Innovation in the American Cinema. In: Tyz, Sound Technolo-
gy and the American Cinema. Perception, Representation, Modernity. New York: Columbia University Press
2000, s. 154-179; Elizabeth Cowie, Storytelling. Classical Hollywood Cinema and Classical Narrative.
In: Steve Neale — Murray Smith (eds.), Contemporary Hollywood Cinema. London — New York: Routledge
1998, s. 178-190.

57) Doplnim, Ze pred Barrandovem spole¢nost AB provozovala ateliéry uz od konce 10. let, kde vznikla vy-

znamna ¢ast celovecerni produkce. Srov. téZ Zbynék Handl, Filmova akciova spole¢nost AB ve dvacatych le-

tech. In: Ivan Klimes (ed.), Filmovy sbornik historicky 3. Praha: Cesky filmovy Gstav 1992, s. 49-67.) Bez
ohledu na ¢aste¢né sdileni pracovnich prostor Ize nicméné na poli regiondlni poetiky podle mych dosavad-
nich zjisténi hovorit béhem 20. let 0 zna¢né heterogenité v pristupovani k technickym aspekttim vzniku fil-
mit. Az zacatek 30. let s nastupem zvuku vytvoril tlak na zmeény, které se pfimo promitly do soubéznych pri-
technického persondlu a peclivéjsi délbu prace (s rozsifenim specifickych kompetenci se pfitom posilila

i role sttihace; viz Vitézslav Chovanec, Mistfi filmovych okének. Nepublikovana magisterska prace. Brno:

Masarykova univerzita 2015, s. 14). O vzniku studiového systému lze pak v rozsahlejsi mife mluvit az v po-

loviné 30. let s dal$im vyvojem vyrobni praxe (véetné dirazu na ustalenou podobu scénare), jesté komplex-

néjsi délbou prace a s ni silicim diirazem na specializaci a hierarchizaci pozic nejen na technické, ale i ma-
nazerské irovni. Za podnéty k této pozndmce dékuji Ivanu KlimeSovi a Petru Szczepanikovi.

Vice viz Radomir D. Kokes, Filmové herectvi, ¢eskda néma kinematografie a otazky studia stylu. Iluminace

30,2018, ¢. 2, 5. 31-57.
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Vezméme si priklad filmafského pouziti pohyblivé kamery v obdobi nastupu zvuku
v predbarrandovské ére, ktery je zaloZeny na mé vlastni analyze 33 % vyrobenych filma
z kazdého roku.* V porovndni s pozdéjsimi ¢eskymi zvukovymi filmy se muize zdat, ze
uplné prvni Ceské ,all-talkies“ C. A K. POLNT MARSALEK (1930) a FipLOVACKA (1930) po-
hybovaly kamerou spise zdrzenlivé. Ve filmu C. A K. POLNf MARSALEK se kamera pohybu-
je v 9% zabért, ve FIpLovaCCE dokonce jen v 8 % zabéru. Prekvapivost téchto ¢isel vystu-
puje do popredi pfi srovnani s ¢eskymi ,all-talkies* filmy v nasledujicich dvou letech,
nebot mira primérného vyuziti pohyblivych zabért doslova z roku na rok nebyvale rych-
le stoupla. Jak v roce 1931, tak v roce 1932 uz totiz jejich primér na film necinil 8-9 %, ny-
brz hned 28 %.

Jaké se jevi byt logické vysvétleni na pozadi déjin amerického filmu? Cesti filmati se
nejdrive museli vyrovnat s omezenimi rané zvukové techniky, kdyz v ateliérech roku 1930
¢ekali na dodani ,,plnohodnotné® zvukové aparatury namisto aparatury ,,provizorni. Jak-
mile v8ak v bfeznu 1931 dorazila,*” rychle se vratili k stylistickému postupu, ktery uz byli
zvykli vyuzivat ve vrcholném obdobi némé kinematografie. Na¢rtnutd explanativni para-
lela s historickou trajektorii nastupu zvuku v hollywoodském filmu by tomu opravdu na-
svédcovala. Pohybliva kamera a pohyblivé zabéry se od poloviny 20. let staly nedilnou
soucasti klasického hollywoodského stylu, navic importovanou do néj prévé z Evropy.*V
Jenze ptijdeme-li v analyze regiondlné vymezeného korpusu ¢eskych filmu byt jen kratce
pred nastup zvuku, ukaze se byt takové vysvétleni zcela mylnym. Ac¢koli si totiz ¢esti filma-
i mezi roky 1930 a 1931 s extrémni rychlosti osvojili pohyblivou kameru jako jeden z pre-
ferovanych postupt prace s vedenim divakovy pozornosti a budovanim filmového prosto-
ru, pred rokem 1930 titiZ filmafi nejevili vyraznéjs$i ambice s takovym postupem pracovat.

Soudé ze zatim omezeného vzorku analyzovanych filmu z poslednich let némého ob-
dobi, v roce 1929 tyto podle mych zjisténi obsahovaly primérné 11 % pohyblivych zabért
avroce 1928 dokonce jen 4 %. Vy$si zastoupeni pohyblivych zabérti v roce 1929 bylo na-
vic v nékterych vyraznéjsich pripadech pravdépodobné motivovano produkénimi omeze-
nimi. Pfikladem muze byt $piondzni film HorRsKE vOLANT S. O. S. (1929). V ném se kro-
meé ateliériit AB natacelo i ve vysokohorskych exteriérech na hiebenech. Mtizeme se tedy
na zakladé samotného filmu dohadovat, Ze filmafi v nékterych ptipadech potiebovali mit
v zabéru neproslapany snih. Nemohli si proto dovolit ani vice postaveni statické kamery,
ani vice jeti, a tak museli spoléhat na jeden delsi pohyblivy zabér. V jinych pripadech z vel-
ké dalky nataceli skupinu postav kracejicich po snézné plani ve velkém celku, takze muse-
li fesit jak stopy ve snéhu, tak problém s koordinaci prostorové oddélené filmarské akee. Je
ironické, ze pravé v téchto pripadech lze hovorit o oné funkéni ekvivalenci v duchu holly-
woodského stylu, protoze pouziti pohyblivého zdbéru funkéné nahrazovalo spise stan-

59) Analyzuji 33 % Ceské regiondlné vymezené produkce kazdého roku, z ¢ehoz 20 % je ndhodné vygenerovany
vzorek a 13 % vzorek doplnény na zakladé dalsich kvalitativnich parametrt (Zanrova rozmanitost, reprezen-
tace vyrobnich spole¢nosti, nejnavstévovanéjsi film roku, ocenéni na festivalech).

60) P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 47-48.

61) Lutz Bacher, The Mobile Mise En Scene. A Critical Analysis of the Theory and Practice of Long-Take Camera
Movement in the Narrative Film. New York: Arno Press 1978, s. 20-33; Patrick Keating, The Dynamic Frame.
Camera Movement in Classical Hollywood. New York: Columbia University Press 2019, s. 15-54. K ¢etnosti
prace s pohyblivym rdmovanim v evropském filmu druhé poloviny 20. let srov. Barry Salt, Film Style and
Technology. History and Analysis. London: Starword 2009, s. 203-204.
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dardnéjsi postupy. Oproti tomu extrémné drahy velkofilm SvaTYy VAcrav (1929), ktery
mél byt demonstraci uméleckych moznosti ¢eské ndrodni kinematografie na sklonku
némé éry, si vystacil s pouhymi 8 % pohyblivych zabéra.®

Jinak Feceno, prvni ,,statické” zvukové filmy nikterak nepfedstavovaly odchylku od po-
stuptl preferovanych ve vrcholném obdobi némého filmu. A naopak, nasledny rychly na-
rtist pohyblivych zabéra od roku 1931 nebyl ndvratem prerusené kontinuity. Byl prekvapi-
vé diskontinualnim ptiklonem k preferovani postupu, pro jehoZ zptisoby uziti navic
nenajdeme v predchozi éfe funkéni ekvivalenci. Pozoruhodné je, Ze cesti filmari se v tom-
to ohledu ¢isté statisticky velmi rychle zaradili po bok americké ¢i francouzské kinemato-
grafie pocatku 30. let.® Dvody ale byly zfejmé jiné — a vyplyvaly z kauzalnich ¢initelq,
které prozatim plné nezndme® a z paralely s existujicimi déjinami stylu je nezjistime. Pra-
vé v téchto duvodech ale moznd kofenila dlouhodoba barrandovska praxe dirazu na
komplikovanou souhru pohybu ramovani a pohybu herct, ktera se mi z dosavadniho vy-
zkumu jevi byt rozvijena v nasledujicich desetiletich. V§echny tyto problémy predstavuji
otazky, jez teprve ¢ekaji na odpovédi, které mtize poskytnout pravé jen peclivé provedeny
vyzkum na poli poetiky regiondlni kinematografie.*

Komparativni vyuzitelnost jednoho systému historicky zakotvenych norem, ktery je
vici zkoumanému materidlu cizorody, tak bude vzdycky prinejmens$im omezena. Miize
jisté napomoci vysvétleni konkrétniho filmu ¢i poetiky konkrétniho filmare, ktery se viici
takovému systému norem védomeé vymezoval, pfipadné z néj selektivné v jednom ohledu
tézil, a v jiném ne. Muj priklad nicméné ukdzal, nakolik zavadéjici mize byt vyuziti po-
dobné komplexniho vykladového pozadi pri snaze o porozuméni regiondlni poetice spo-
jené s jinym komplexnim systémem filmové vyroby. UZ jen proto, Ze nasi badatelskou po-
zornost smétuje k odshora dolii vedenému hledani vzorcti a vysvétleni, které uz zname,
namisto zdola nahoru vedenému odhalovani vzorcti a vysvétleni v souladu s vy$e naértnu-
tymi maximami poetiky kinematografie.

62) Jako ptiklad mimo jiné ndrodniho filmu, ktery lze zasadit do $irsich souvislosti evropskych velkoprodukei
tohoto typu, jej zkoumda Martin Kos. Viz ¢lanek Martin Kos, Ochranit kiestanskou ideu proti ¢achrtim Zi-
dovské kseft-kliky. Svaty Vaclav jako stiet ambici, predstav a zajmil. Iluminace 32, 2020, ¢. 1, s. 41-60.

63) Ba dokonce se podle mych méfeni v ¢eskych filmech prvni poloviny 30. let pohybovalo kamerou ¢astéji nez
v fadé americkych ¢i francouzskych filmi. Toto srovnéani nelze povazovat za reprezentativni, protoze $lo
o nékolik desitek mnou nahodné vidénych francouzskych ¢i americkych filmi. Radomir D. Kokes, Databa-
se of Mobile Framing Statistics (1929-39), 2019. Dostupné online: <http://www.douglaskokes.cz/pdz/mfs/>,
[cit. 13. 9. 2020].

64) Jednim z moznych dil¢ich vysvétleni je, Ze (a) zvukové kamery nebyly v ¢eském prostiedi nikdy zavieny ve

zvukovych boxech, protoze jiz od roku 1929 vynasel Josef Slechta tiché ateliérové kamery se zvukovym tés-

nénim: ,,Bezhlu¢nosti kamery se dosahlo zabudovanim vlastni kamery do druhé vytlumené kovové skiiné“

(Miloslav Hurka, Kdy? se fekne zvukovy film... Praha: Cesky filmovy Gstav 1990, s. 148). Slechtova kamera

se podle zjisténi Miloslava Hirky rychle rozsitila do celé Evropy a ,pouzivali ji kameramani Tobis, Sirius-

-Farben Film, Fox Movietone a jini“ (M. Hiirka, c. d., s. 148). Srov. Karel Smrz, Slechtova kamera ,,Cinephon*

na nataceni zvukovych filmi. Kino 1, 1931, ¢. 1, 5. 11-12. Soucasné (b) mohlo byt divodem, Ze pohyb kame-

ry jiz nebyl kombinovén s ota¢enim klikou, coZ celou akci usnadnovalo. I tak ale zatim neni zfejmé, pro¢
byla technika pohyblivého ramovani tak rychle osvojena toutéz komunitou filmati, ktefi ji predtim nevy-
uzivali, ackoli s ni byli jisté dobfe obeznameni.

Ostatné nejvétsi hodnota konceptu klasického hollywoodského filmu coby normy je pravé v jeho dusled-

ném empirickém zakotveni, v peclivé analyze konkrétnich postupi, principti a podminek, ve vysvétleni za-

lozenych na zékladé¢ téchto dikaziL.
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Mezinarodni stylistické a narativni normy. Tim se dostavam k druhému myslitelné-
mu modelu prace s externim vykladovym pozadim, ktery povazuji pro usilovani o poro-
zuméni regionalni poetice za nevhodny, a sice k mezinarodnim tendencim. Zaprvé, jejich
analyticky zalozené poznani se zpravidla odviji od predpokladu zaloZzenych na normach
nékolika kinematografii s velkou exportni silou.®” Zadruhé, samotny koncept mezinarod-
nosti stylu vyznamové odkazuje k takovym tendencim vnitini vystavby filmovych dél,
které budou spise nezavislé na téch tradicich, schématech, tématech a preferencich, jez bu-
dou tvarovat pravé regiondlni poetiky. Jenze ¢eskd kinematografie méla ve 20. letech na
jedné strané relativné nizkou exportni silu, na druhé strané vysoky podil importu produk-
ce z exportné silnych zahrani¢nich kinematografii.®”” Opét se ptitom vracime k fenoménu
dvoji kontinuity, tedy kontinuity studiového modu produkce (preferujiciho mezinarodné
srozumitelné normy) a stylistické kontinuity dlouhodobych tvirc¢ich spolupraci, které
jsou Casto urcovany vici mezinarodnim normam alternativnimi logikami.

Jak vime z fady vypovédi,® cesti filmafi aktivné chodili do kina a inspirovali se mno-
hymi postupy prace s filmovym vypravénim a stylem, jez odpozorovali z uvadénych filma
zahrani¢nich kinematografii. Postupy hollywoodského vypravéni si kuptikladu védomé
osvojila filmafskd komunita kolem Karla Lamace® a Jana Stanislava Kolara.” Jejich lehce
nadsazené pojeti mezindrodnich norem filmové krimi dokonce pfedstavovalo dlouhodo-
bé jednu tradici regionalni poetiky, ktera se ¢as od ¢asu objevovala az do druhé poloviny
40. let’V — a jeji soucasti je i VRAZDA v OSTROVNT ULICI (i ze stejného roku SEDMA VEL-
MOGC, 1933). Tyto filmy ale nikdy nepredstavovaly konvencni produkei regionalni kinema-
tografie. Byly kritiky i divdky vnimdany spi$e jako cizorodé’ a zaroven jen stéZi konkuro-

66) O mezinarodnich déjindch stylu pojednava zejména Barry Salt, Film Style and Technology; ve vztahu k in-
scenovani v hloubce prostoru David Bordwell, On the History of Film Style. Cambridge — London: Harvard
University Press 1997, s. 158-271. Konkrétnéjsi stylistické déjiny vazané napt. na francouzskou kinemato-
grafii predstavuji zejména Colin Crisp, The Classic French Cinema 1930-1960. Bloomington — Indianapolis
/ London - New York: Indiana University Press / I. B. Tauris Publishers 1997, s. 358-414; Ch. O’Brien, Cine-
ma’s Conversion to Sound, s. 82-106. Radu paralel se stylistickymi déjinami francouzské kinematografie na-
jdeme in Richard Abel, French Cinema. The First Wave, 1915-1929. Princeton: Princeton University Press,
1984, zejm. blok The Commercial Narrative Film, s. 69-238.

67) K. Thompson, Exporting Entertainment; Zdenék Stabla, Vyvoj filmového obchodu za Rakouska-Uherska
a Ceskoslovenské republiky (1906-1939). In: Filmovy sbornik historicky 3. Praha: Cesky filmovy tstav 1992,
s. 5-48; 1. Klimes, Kinematografie a stdt v ¢eskych zemich, s. 182-188.

68) Rozhovory s pamétniky jsou ulozeny ve Sbirce zvukovych zdznamii v Narodnim filmovém archivu v Praze.

69) Radomir D. Kokes, Kinematograficky vyskyt Josefa Svejka aneb Osudy romanovych taktik ve tfech ceskych
adaptacich s jednou britskou zachazkou. In: FrantiSek A. Podhajsky (ed.), Fikce Jaroslava Haska. Praha:
Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR 2016, 5. 273-293; R. D. Kokes, Filmové herectvi, ceskd némd kinematogra-
fie a otdzky studia stylu.

70) Martin Kos, Reel by Reel: Jan Stanislav Kolar’s Narrative Poetics in the Context of Transition to Feature-len-

gth Format in Czech Silent Cinema. Journal of Screenwriting 10, 2019, ¢. 3, s. 279-294; Martin Kos, PkicHo-

z{ z TEMNOT. MoZnosti a funkce flashbacku v konstrukei vypravéni. Iluminace 29, 2017, ¢. 2, s. 85-97; v sou-

vislostech narodniho filmu pak M. Kos, Ochrdnit kiestanskou ideu proti cachriim Zidovské kseft-kliky.

Uméleckou tradici v souladu s Michaelem Baxandallem ,,nepovazuji za jakysi esteticky kulturni gen, nybrz

chépu ji jako specificky rozlidujici pohled na minulost v aktivnim a recipro¢nim vztahu s rozvijejicim se sou-

borem dispozic a dovednosti, jichZ lze v kulture, které tento pohled nalezi, nabyt.“ Michael Baxandall,

Patterns of Intention, s. 62. Ovéteno v originale, citovano v prekladu Martina Pokorného ve vyboru Michael

Baxandall, Inteligence obrazu a jazyk uméni. Vybor z textd. Praha: Vysoka skola uméleckoprimyslova v Pra-

ze 2019, s. 171.
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valy Zanrovym filmtim ze zahrani¢i — ackoli pravé jejich tviirci nakonec v zahranic¢i
udélali aspésnou kariéru (napt. Lamac, Karel Anton ¢i kameraman Otto Heller). Lze na né
nicméné nahliZet jako na regiondlni modifikaci bézného amerického ¢i francouzského
vzoru, coZ z nich pro mezinarodni déjiny stylu paradoxné ¢ini viditelné jevy.

V tomto ohledu jsou tyto explicitné zanrové filmy velmi podobné filmtm, které by se
v o¢ich tradi¢nich historiktl nachdzely na opa¢ném konci ,.estetického spektra® Mam na
mysli stylistické odpovédi regiondlni poetiky na rizna avantgardni hnuti, napt. PRicHoz{
Z TEMNOT (1921), BATALION (1927), EROTIKON (1929), TAKOVY JE ZIVOT (1929), TONKA
SIBENICE (1930) a ¢4stecné i EXTASE (1932). I v jejich ptripadé miizeme hovotit o tom, ze
se svou prislusnosti k jiz popsanym mezinarodnim trendtim stavaji viditelné pro mezina-
rodni déjiny stylu, ackoli na poli regionalni poetiky nepfedstavuji konvenéni produkei.”

Podstatné je, ze o souvislostech kinematografickych norem dané regionalni poetiky se
timto zpisobem dozvime jen velmi malo. Do popredi totiz vystupuji nikoli postupy typic-
ké pro tuto regionalni poetiku, nybrz postupy typické pro mezinarodné srozumitelné mo-
dely (studiové) produkce. A to miize paradoxné znamenat prave ony postupy, které budou
pro danou regionalni poetiku spi$e netypické. To ostatné plati i pro filmy natd¢ené zminé-
nou komunitou kolem Karla Lamace a Jana Stanislava Koldra, jejichZ mezindrodné spiSe
typicky pristup k filmovému vypravéni byl pro ¢eskou regionalni poetiku némého obdobi
naopak netypicky.

Jaké vzorce narativniho vyvoje celovecerniho filmu pred vznikem Barrandova oproti
tomu v ¢eské regionalni poetice dominovaly? Epizodické narativy (BATALION), cyklické
narativy (Dvojf Zivot, 1924), narativy o mnoha proplétajicich se paralelnich liniich
(SACHTA POHRBENYCH IDEf, 1921), pfipadné kombinace rtiznych vzorci sttidajicich se po
nékolika civkach (O VELKOU CENU, 1922). Podobné kosaté byly i standardy préce s proce-
sem vypraveéni: narativy s vétsim mnozstvim hlavnich postav (KRfZ U POoTOKA, 1921), na-
rativy bez dramatického oblouku (Apam A Eva, 1922), narativy rozvijejici jednu vychozi
situaci jako spirdlu skece (JEDENACTE PRIKAZANI, 1925) a dokonce i narativy bez jakého-
koli dramatického konfliktu (Do PANSKEHO STAVU, 1925).

Neznamena to nicméngé, Ze nelze vypozorovat narativni normu ceské regiondlni poe-
tiky daného obdobi. Znamend to, ze soubézné prevladalo nékolik paralelnich soustav na-
rativnich norem celoveéerniho filmu, které nesméfovaly k sjednoceni. Nasleduje se tak
odlisna kreativni logika nez u mezinarodnich norem. Ba co vic, z hlediska mezinarodnich
norem jsou takové regionalni narativni normy spiSe neviditelnou odchylkou. Podobné
jsou takovou odchylkou regionalni tendence stfidat film od filmu ptistupy ke stylistickym
technikdm — a nékdy dokonce i scénu od scény. Napt. ve filmu KR{Z U poTOKA filmafi vy-
uzivali zdsadni posuny v pouzivani stylu k odstinéni rtiznych fazi vypravéného piibéhu.”®
Ze soucasného pohledu se nAm mohou takové posuny jevit ponékud zmatenymi a nesys-

72) Srov. NFA. f. Kolar, Jan Stanislav, K. 6, sign. III. b) Literarni ¢innost: 3) Divadelni a rozhlasové hry, inv. ¢. 80
— Vzpominka na V. Wassermana.

73) Pro jistotu upfesnim, Ze pojem ne/konvenénosti nepouzivam tady ani vy$e ve vztahu ke kriminalnim fil-
mim v esteticky hodnoticim smyslu, ale nardzim striktné na miru reprezentativnosti daného jevu pro cel-
kovou povahu regionélni poetiky.

74) Radomir D. Kokes, Vyprdvéni a styl ve filmu KRIZ U POTOKA, 2018. Dostupné online: <http://douglasko-
kes.blogspot.com/2018/01/1921krizupotoka.html>, [cit. 13. 9. 2020].
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témovymi, ale peclivéjsi analyza za zdanlivymi inkonzistencemi odhali racionélné se jevi-
ci filmarska reSeni a sledovanou koncepci, byt alternativni o¢ekdvanym (mezinarodnim)
modelim.”

Jak v $irsi perspektivé ukazu i v posledni ¢asti svého ¢lanku, budeme-li k tomuto dyna-
mickému systému usouvztaznénych alternativ ¢eské regionalni poetiky pristupovat z vnéj-
$ich pozic mezindrodnich stylistickych a narativnich norem ¢i skrze aplikaci normy holly-
woodského filmu, zaprvé ji nikdy neporozumime a zadruhé ji ve vztahu k praktikim ceské
filmové vyroby nevysvétlime.” Véfim pritom, Ze priblizenim konkrétnich rysi ceské re-
giondlni poetiky némého a raného zvukového obdobi se mi podafilo argumenta¢né posi-
lit postoj, jimz jsem koncil predchozi blok svého vykladu. A sice, ze poetika regiondlni ki-
nematografie musi ze vSeho nejdrive plné objevit a vysvétlit umélecka feseni, principy,
normy a dlouhodobé kontinuity v ramci svého korpusu a v ramci systému kinematogra-
fie, jichz je tento vysledkem i soucasti. Ne abychom prokazali, ¢im je oproti jinym vyji-
mec¢na — nybrz abychom pochopili, pro¢ je pravé takova.

III. Analyza: VRAZDA v OSTROVNI ULICI, stylisticka exaltovanost
a otazky dis/kontinuity

Odrazme se od vyroku barrandovského $§éfa technického provozu Antonina Pétnika. Ten
roku 1934 publikoval v periodiku Filmovd politika oslavny ¢lanek o barrandovskych stu-
diich, nazvany ,,Kus historie Barrandova. Léta poctivé a nendro¢né prace“ Podstatna je
pro nas pravé role, kterou ptipsal VRAZDE v OsTROVNI ULICH, historicky prvnimu filmu,
ktery byl v barrandovskych ateliérech natocen:

Uminili jsme si dokdzat hned vSem na vlastni kuzi, Ze vybudované dilo [Barrandov]
je skutecné dokonalé! A proto byla to zase prvni spole¢nost A-B, kterd vlastnim né-
kladem a risikem vyrobila na Barrandové prvni technicky i zvukové dokonaly film
»Vrazda v Ostrovni ulici, aby presvéd¢ila kazdého vyrobce, Ze miize bez obav s po-
citem bezpecnosti investovat svoje penize do ¢eského filmu.””

Jinak feceno, soudé podle tohoto prohlaseni, VRaZpA v OsTROVN{ ULICI predstavova-
la pro AB Barrandov ukazkovy projekt, skrze néjz hodlali demonstrovat bezprecedentni

75) Pozoruhodnym fenoménem je tvorba nékterych filmarskych diletantd, jejichz filmy jsou na prvni pohled
z hlediska nejen mezinarodnich, ale vlastné i regionalnich norem okézale dysfunkéni, nicméné dokazali to-
¢it nékolik desitek let a de facto vytvorili zcela alternativni systém. V ¢eském prostredi je takovym pracovi-
tym diletantem zejména Oldfich Kminek. Na druhou stranu, ¢eska filmova produkce 20. let zahrnuje i fadu
projektil, jejichz stylistickd i narativni nefunkénost byla vysledkem elementarni neschopnosti ovladnout
prostfedky média.

Mohlo by se pfitom zdat, ze se dopoustim paralepse. Tim, ze vysvétluji, pro¢ tato explanativni pozadi nevy-
uzivat, je vlastné vyuzivam. Ackoli jsem si nebezpeci tohoto rétorického paradoxu védom, ve skute¢nosti se
k nému neuchyluji. Jako pozadi pro svij vyklad totiz nepouzivam samotny systém klasického hollywood-
ského filmu ani pomyslny soubor mezinarodnich stylistickych tendenci. Polemizuji toliko se zptisoby uva-
Zovani o nich jako o zptsobu, kterak komparativné dospét k pozndni analytické i historické poetiky regio-
nélni kinematografie.

77) A. Pétnik, Kus historie Barrandova. Léta poctivé a nenaro¢né prace. Filmovd politika 1, 1934, ¢. 2 (28. 1.),s. 1.
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technické moznosti a vyrobni podminky svych nové otevienych ateliérti. Platnost takové-
ho predpokladu ostatné podporuje rovnéz tiskové prohlaseni feditele spole¢nosti AB Ju-
liuse Schmitta z roku 1933. Schmitt v souvislosti s dokon¢ovanou VRAZDOU v OSTROVNI
uLict pro Cesky filmovy zpravodaj tekl:

Svoboda pohybu v rozsdhlém ateliéru umoznuje zrychleni préce bez Gjmy na kvali-
té. Ziskali jsme jeden den pfi nataceni ateliérii jen dik novému atelieru. Zvukové
zkousky, které jsme slyseli, ze vSech dosud natocenych scén jsou naprosto bezvadné.
Osvétlovaci télesa, novy velky park, daji se rychle premistovati: tento systém umoz-
fuje racionalni vyuziti ¢asu, dfive na premistovani pottebného. Hudba nebyla do-
sud rozhodnuta, protoze film ,Vrazda v Ostrovni ulici“ bude nejprve namontovan
a stfizen, a pak teprve [opatfen] podlozenou hudbou, aby mohlo byt pouZito mi-

chacky.”

Jakkoli by tato prohlaseni mohla byt cennd pro pochopeni role VRAZDY v OSTROVNI
ULICI v souvislostech pramyslovych déjin filmu, nds bude zajimat role tohoto filmu pfi
uvazovani z vyse navrzené perspektivy. Zdkladni vyzkumnou otazku tohoto bloku mého
vykladu by bylo mozno formulovat nasledovné: Vyjdeme z predpokladu, Ze film VRAZDA
v OsTROVNI ULICI byl v souladu s vy$e fe¢enym reprezenta¢nim projektem barrandov-
skych ateliért, ktery mél demonstrovat technické i umélecké moznosti modernich studii.
V jakém smyslu potom v tomto filmu uplatiiovana stylisticka feSeni rozvijela, ¢i nerozvi-
jela stylistické tendence predchozich let? A jakym zptisobem je reprezentovan onen posun
na vy$si uroven profesionality filmatského zazemi? Jinymi slovy, do jaké miry a jakymi
zpusoby VRAZDA v OSTROVNI ULICI predstavuje v této diachronni fadé stylisticky konti-
nualni a do jaké miry stylisticky diskontinualni projekt?

Mohlo by se zdat, ze odpovédi na tyto otazky lze zobecnit mnohem nesnadnéji nez od-
povédi na otazky polozené v predchozich blocich. I v pozadi analytického vykladu o VRaZ-
DE v OSTROVNI ULICI nicméné stoji usili podporit dulezitou tezi poetiky ceské regiondlni
kinematografie: Dlouhodobé kontinuity estetickych déjin nelze odvozovat od kontinuit déjin
primyslovych — a to ani tam, kde se to jako v pripadé otevieni barrandovskych ateliérii jevi
byt namisté.

O mife navaznosti a nenavaznosti filmu na dosavadni tradice ¢eské kinematografie by
bylo mozno uvazovat uz jen v souvislosti s volbou samotného namétu. V jistém slova smy-
slu je VRAZDA v OSTROVNT ULICI jednozna¢nym pokracovatelem oné relativné minoritni,
ale pravidelné se navracejici tuzemské kinematografické tradice vyjednavani s kriminalni-
mi motivy a vzorci vyvoje. Tato byla charakteristickd zejména pro zminénou komunitu
tviirci sdruzenych kolem Karla Lamace. Slo o filmy jako DAMA s MALOU NOZKOU*
(1919),” OTRAVENE SVETLO (1921), DRvOSTEP (1922), UNOs BANKERE FUXE (1923) &
BiLY RAj (1924). Titiz tviirci se ke svému poucenému, lehce nadsazenému, ale nikoli vy-

78) Citovano v [Quido E. Kujal], Co nového v éeském filmu. Cesky filmovy zpravodaj 13,1933, &. 8 (25. 2.), s. 2.

79) Predesildm, Ze v pfipadé filmi DAMA S MALOU NOZKOU se stejné jako v pfipadé niZe citovaného SiLENEHO
LEKARE posouvame mimo oblast korpusu regiondlni kinematografie, jak byla vymezena vyse, nebot nejde
o celovecerni filmy; prvni ¢itd tfi, druhy ¢tyfi kotoude (identifikoval jsem je tak podle propagace v dobovém
tisku, nikoli na zaklad¢ dochované metraze, ktera miize byt matouci). Oznacuji je proto hvézdickou.




26  Radomir D. Kokes: Ceska kinematografie jako regionalni poetika

smé$nému pojeti kriminalniho filmu vraceli i béhem 30. let. Karel Lama¢ nato¢il film Le-
LICEK VE SLUZBACH SHERLOCKA HOLMEsA (1932). Premysl Prazsky reziroval SEbMOU
VELMOC. Martin Fri¢ priSel s KROKEM Do T™MY (1938). A podobny ptistup ke kriminalni-
mu filmu $lo pozorovat i u jinych tviirc a filmaiskych tym@: SiLENY LEKAR* (1920),
KRASNA VYZVEDACKA (1927), HORSKE VOLANT S. O. S., PANCEROVE AUTO (1929) — plus
tésné pred VRAZDOU v OSTROVNI ULICI vznikla ZAHADA MODREHO POKOJE (1933) na
motivy dél Edgara Wallace.

Podstatné ovsem je, Ze ackoli VRAZDA v OSTROVN{ ULICI rovnéZ rozviji onen pouce-
ny, lehce nadsazeny, ale nikoli vysmésny pristup ke kriminalnimu zanru, soucasné se od
téchto dél v jednom rysu odliSuje. Do centra vyprdvéni stavi nikterak ironizovaného velké-
ho detektiva.®” Ten vede vyslechy s podezielymi, prechdzi mezi riiznymi prostfedimi a na
konci vitézoslavné rekonstruuje pribéh zloc¢inu. Tviircim tato relativné inovativni volba
na poli jiz ustavenych narativnich schémat umoznila pomérné snadno vypravécsky moti-
vovat mnohé ze stylisticky exaltovanych postupii: rlizna prostredi (scénografie a pohyby
kamery), zmény nalad (osvétlovani), emociondlné vypjaté dialogy (sttihové postupy), ve-
deni pozornosti k rtiznym vypravécsky dualezitym detailim (dhly snimani).

Ve vsech téchto aspektech tviirci na jedné strané kontinudlné rozvijeli existujici postu-
py, na druhé strané je dovadéli k umélecky motivovanym exaltovanym funkcim, jimiz de-
monstrovali moznosti novych ateliért. Zvlastni je, Ze do systému dila nejméné zapusté-
nym, nejméné vypravécsky funkénim a nejméné historicky kontinudlnim postupem se
jevi byt prace se zvukem. Ta totiz predstavovala jedinou skute¢nou novinku barrandovské-
ho ateliéru, umoznujici dosud nevidanou mixaz vice zvukovych stop. Na jedné strané
umoznovala hladsi zvukové prechody mezi zabéry a praci s prostorovou modulaci zvuko-
vé kvality. Na druhé strané vedla predevsim k soustavnéjsimu zapojovani nediegetické do-
provodné hudby, jez hraje opravdu takika neustale. Roli filmafskych voleb tvirct VRAZ-
DY v OsTROVN{ ULICI v déjinach price s vicekandlovym zvukem nicméné bude mozno
zhodnotit az se znalosti teprve pozdéji se ustavivsich norem a s lep$im porozuménim pra-
ce s mikrofony.®" Ddle se proto zaméfim predev$im na vizudlni aspekty stylu VRAZDY
v OSTROVNI ULICIL.

80) V zénrové relativné ¢isté podobé se v jmenovanych filmech objevuje postava velkého detektiva jen v SiLE-
NEM LEKARTY, v némz ale do vypravéni vstupuje az viceméné presné v poloviné filmu (v jeho rekonstrukci
2 50. let). Z téch ostatnich se velky detektiv objevuje pouze ve tiech pripadech, a to bud v explicitné parodic-
ké podobé (DAMA S MALOU NOZKOU*, UNos BANKERE FUXE), &i v podobé znalecky ironizujici, v niz vlastné
nic nevySetfuje (LELICEK VE SLUZBACH SHERLOCKA HOLMESA). Narativni funkce vySetfovatele je v ostat-
nich jmenovanych krimindlnich filmech delegovana na jiné typy postav, jako jsou inZenyti, podnikatelé ¢i
automobilovi zévodnici. Pozoruhodné v tomto ohledu je, Ze podle Michala Jare$e a Pavla Mandyse ,,[p]ti-
spiva-li v nécem ceska detektivni tvorba té svétové, tak pfedevsim v ironizovani, parodovani a obecné pod-
vraceni autority takzvaného Velkého detektiva.“ Michal Jare§ — Pavel Mandys, Déjiny Ceské detektivky. Pra-
ha: Paseka 2019, s. 16. (Za upozornéni na tuto poznamku dékuji anonymnimu recenzentovi studie.) Toto
zvaznéni je ovSem vlastni i filmové piedloze VRAZDY v OSTROVNT ULICT, a sice romédnu Muz a stin od Emi-
la Vachka, ktery vysel roku 1932. Srov. M. Jare$ — P. Mandys, c. d., s. 71-74.

Metodologicky inspirativni cesty, jak by se dalo v tomto ohledu postupovat, nabizi ve vztahu k postupnému
ustavovani modelt mixdze zvuku Corinna Miiller, Vom Stumm film zum Tonfilm. Miinchen: Wilhelm Fink
2003; ve vztahu k mikrofontim Rick Altman, The Technology of the Voice. Part 1. Iris 3, 1985, ¢. 1, 5. 3-20
a Rick Altman, The Technology of the Voice. Part 2. Iris 4, 1986, ¢. 1, s. 107-120; ve vztahu k préci s prosto-
rem Rick Altman, Sound Space. In: Tyz (ed.), Sound Theory / Sound Practice. New York - London: Routledge
1992, s. 46-64.

81

~



ILUMINACE Roénik 32,2020, & 3 (119) CLANKY 27

Obr. 1 Obr. 2 Obr. 3

Jak bylo nacrtnuto, na poli prace s vizualnim stylem VRAZDA v OSTROVNI ULICI coby
demonstrativni film barrandovskych ateliért akcentuje uréité jeho moznosti zejména
v nasledujicich oblastech. Zaprvé tak ¢ini v praci se zabérovym prostorem, coz slouzi
k zdtiraznéni ¢lenitych dekoraci a komplexnich pohybt odpoutané kamery. Zadruhé fil-
mafi pracuji s vysoce proménlivymi vzorci studiového osvétlovani od klasicky zasvétlené
scény na bazi ttibodového osvétlovani pres selektivni osvétlovani nékterych casti scény
zduraznujici ¢lenitost prostoru az k vyrazné expresivnimu kontrastnimu osvétlovani. Za-
tieti vyuzivaji nebyvalé mnozstvi uhlt pfi snimani dialogt, pfi¢emz ptisobivost zvolenych
uhli je nadrazena hladkosti prostorové kontinuity strihové skladby.

Ani u jedné z téchto oblasti nelze fict, Ze by zapojily postup, ktery by se v predchozich
letech standardné nevyuzival — ovem u vSech Ize hovotit o vyrazné sebeuvédomélé exal-
tovanosti ve zptsobu ¢i funkci jejich zapojeni. Ukazme si to na tvodnim narativnim blo-
ku filmu, ktery trva ¢trnact a ptl minuty, pficemz zahrnuje sedm scén s bohatou vnitini
strukturaci. T¥ebaze jde o relativné sevieny dramaticky utvar, pravé tato ¢ast filmu nejvy-
raznéji demonstruje tenzi mezi dostfedivymi a odstfedivymi funkcemi stylu, ktera nas za-
jima.*?

Dostredivé funkce smétuji divaka denotativné k vypravénému pribéhu a expresivné
k postavam. Optické prechody, svételné efekty a strhy kamery jsou vyuzivané k zprostred-
kovani subjektivity domovnice. Strhy kamery z jeji vydésené tvare do protéjsiho prostoru
s hodinami a zavrazdénou reprezentuji psychicky neklid z toho, Ze musi hlidat byt, vnémz
lezi mrtvé Zena (obr. 01-04). Pozoruhodna je stylistickd obména v okamziku, kdy pozor-
nost domovnice ovladne drahy prsten na stole a ona v tu chvili zapomene na mrtvou. Na-
misto strhtl je tato expresivni rovina najednou realizovana pomoci dlouhych prolinacek
a promény tonality obrazu. Prsten jako kdyby zafil do tmy, jako kdyby ovladl jeji mysl

82) Pro lepsi orientaci v analyze si ocitujme dé&jové shrnuti filmu z Ceského hraného filmu II, 1930-1945: ,,Sou-
kromnik Zachar najde svoji zenu zavrazdénou. Policie zjisti v jeho vypovédi nesrovnalosti. VSechno ukazu-
je na Zacharovu vinu, jen detektiv Klubi¢ko ma své pochybnosti. Prvni stopa ho zavede do rodiny vysokého
ufednika, jehoz syn Vlada, aby zaplatil své dluhy, zastavil u Zacharové rodinny prsten a byl u ni v den vraz-
dy. Také Zacharuv piitel Friedmann se hlasi jako svédek, ale vyslechy neptinaseji presvéd¢ivé vysledky. Klu-
bicko zjisti, ze jakysi muz chtél podplatit policejniho ufednika, aby mu dal nahlédnout do korespondence,
kterd byla zaji$téna u Zacharové. Toto odhaleni ho privede k byvalé Friedmannové zené, ktera prizna, ze
chtéla ziskat dopis, jimzZ ji zavrazdéna vydirala. Pani Friedmannova byla rozvedena z viny svého muze a kdy-
by jeji byvaly muz ziskal tento dopis, mohl by jej zneuzit proti ni. Klubicko je presvédcen o jeji neviné a kdyz
zjisti, ze dopis v korespondenci neni, soustfedi se na Friedmanna, ktery chce z Prahy zmizet. Objevi, ze do-
pis ma Friedmann. Provede rekonstrukei zlo¢inu a usvéd¢i ho z vrazdy.“ Eva Urbanova - Blazena Urgosiko-
va, Cesky hrany film II, 1930-1945. Praha: NFA 1998, s. 422-423.




28  Radomir D. Kokes: Ceska kinematografie jako regionalni poetika

Obr. 4 Obr. 5 Obr. 6

Obr. 7 Obr. 8 Obr. 9

(obr. 05-08). S manzelem zavrazdéné Zacharem a s jeho silici nervozitou i pocitem ohro-
zeni jsou podobné spojeny nadhledy a podhledy, vyrazné detaily jeho vycerpané tvare
(obr. 09-10) a necekana inscenovani herecké akce pfimo do kamery. Pomalé najezdy ka-
mery ¢i klouzavé panoramy po figurdch jsou pak vyclenéné reprezentaci profesionalni
prace detektivil. Zduraznuje se, kterak navzdory piitomnosti zavrazdéné chladné popisu-
ji, zapisuji a ohledavaji misto ¢inu. Jizdy navic ustavuji prostorové vztahy v ¢lenitém pro-
storu domu: pohybujeme se po chodbé domu, po prostoru pred bytovymi dvefmi, predsi-
ni bytu zavrazdéné, obyvacim pokojem a loznici — plus koupelnou vedle predsiné.

Ve viech téchto ohledech VRAZDA v OsTROVNI ULICI nicméné nasleduje funkce, jez
byly srovnatelnymi zptisoby napliiovany v fadé dal$ich filmt v predchozich letech. Podob-
né komplexni vytvareni prostoru uvnitf domu najdeme v MALOSTRANSKYCH MUSKETY-
RECH (1932), subjektiviza¢ni postupy byly podobné uplatnény tieba ve filmu PRED MATU-
RITOU (1932). O narustajici tendenci filmar pohybovat kamerou jsem psal vyse. VRAZDA
v OsTROVN{ ULICI do tohoto trendu v porovnani s jinymi filmy roku 1932 a 1933 ¢isté sta-
tisticky zapada bez vyraznéjsich odchylek. Pohyblivé zabéry ve filmu reprezentuji 32,5 %
vSech jeho zabérd, pficemz dohromady v souctu tvofi 51,4 % casu trvani projekce (bez
uvodnich titulkd). Sezénni primér za rok 1933 je ptitom 27 % pohyblivych zabérti na
film, pricemz jejich prumérné zastoupeni v celkovém trvani filmu je 44,3 %. Ackoli je
VRrAZDA v OSTROVNI ULICI v obou kfivkach v jejich horni ¢asti, ani v jednom pripadé ne-
predstavuje nejextrémnéjsi ¢isla. Nejvice pohyblivych zabérti obsahoval film U svaTEHO
ANTONICKA (1933) s 35,2 %, nejvyssi jejich pomér z celkového trvani filmu reprezentoval
REVIZOR (1933) s 61,5 %.

Jenze stylistickd exaltovanost VRAZDY v OSTROVNT ULICI nespociva v pomérném za-
stoupeni postupt, nybrz v jejich viceti¢elovém zapojovani. Soubézné s popsanymi dostie-
divymi funkcemi vystupuji totiz do poptedi i jeho odstfedivé funkce.

V ramci nich styl v roviné estetické povahy filmového dila sebeuvédoméle poukazuje
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Obr. 10 Obr. 11 Obr. 12

Obr. 13 Obr. 14 Obr. 15

sam na sebe, zatimco v roviné filmu jako produktu filmového studia referuje k nebyvalym
technickym moznostem ateliérti. Docela oteviené to vyjadril sam rezisér Svatopluk Inne-
mann, ktery v roce 1933 pro Cesky filmovy zpravodaj v souvislosti s natd¢enim filmu v ba-
rrandovskych ateliérech prohlasil: ,,Dostate¢nost mista k odstupu scén, pfijimanych ces-
tou pojizdnou, dovoluji ¢asté panordamovani a interiéry k sobé pfindlezejici, postavené
v jednom komplexu, umoznuji vétsi pohyb kamery, nez tomu bylo v ateliéru dfivéj$im.“*?)
Zustaneme-li u tvodniho bloku filmu, 1ze se od tohoto citatu plodné odrazit, protoze pres-
né vystihuje nékteré z dtlezitych rysu jeho odstredivé prace se stylem. Zaprvé onim upo-
zornovanim na vlastni dekorativni funkce, kdyz jsme jako divaci vedeni k tomu zazname-
nat a obdivovat virtuéznost jednotlivych feseni; zadruhé zdtraznénim jeho femeslnych
kvalit, technickych moznosti a produkénich hodnot.

Hned prvni zabér zac¢ind na detailu vydésené domovnice (obr. 11), které muzska ruka
zakryje tvar (obr. 12), ¢imz se apeluje na uplatnéni narativniho schématu sugerovaného
samotnym nazvem: sledujeme probihajici vrazdu. OvSem neni tomu tak, jak vidno z né-
sledujictho virtudzniho pohybu kamery, ktera sleduje domovnici a Zachara na cesté po
rozsahlé dekoraci domovni chodby s velkym schodistém. Pohyb kamery je nejdfive ¢isté
stranovy smérem doleva (obr. 13-14), pak se v kombinaci s lehkym najezdem zacne pre-
souvat doprava (obr. 15-16) — a tento jiz tak ¢lenity pohyb doplni o soubézny diagonalni
pohyb vzhiiru (obr. 17). Nejde o jizdu ¢i panordmu, nybrz o efektnéjsi zabér z jerdbu.*®

83) Citovano v [Quido E. Kujal], Co nového v éeském filmu. Cesky filmovy zpravodaj 13,1933, & 13 (1. 4.), s. 2.

84) Kamerovy jefab byl pro status studia dalezity, ostatné ndkup nového velkého barrandovského jetdbu roku
1935 byl oslavné anoncovan hned v nékolika periodickych tiskovinach, napt. Frantisek Vodicka, Obrovsky
jerab pro filmovani na Barrandové. Pressa. Filmovd tiskovd sluzba 7, 1935, ¢. 344 (5. 12.), s. 2; . A. Mencik,
Obrovsky jetdb pro filmovani na Barrandové. Filmovd politika 2, 1935, ¢. 43 (6. 12.), s. 2. V tomto ohledu
miizeme opravdu sledovat srovnatelné strategie i v hollywoodském modu produkee, viz P. Keating, The Dy-
namic Frame, s. 59-61.
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Obr. 16 Obr. 17 Obr. 18

Obr. 19 Obr. 20 Obr. 21

Nasleduje nendpadny navazny stfih s lehkou zménou pozice kamery, kdy obé postavy ve-
jdou do bytu (obr. 18) — ale namisto sttihu dovnitt bytu slySime zvukové odstinény dialog
za dvermi (obr. 19), vydobytek moderni zvukové techniky barrandovskych ateliéri. Te-
prve potom, co Zachar vyjde ze dveri, zamkne domovnici za nimi a odejde mimo ram
(obr. 20-21), se stfihne dovnitf bytu na domovnici (obr. 22).

Pouiti jetabu je sice v Gvodni scéné vyrazné a ma své dekorativni rysy, ovsem bylo
by nadsazené a analyticky neuvazené je samo o sobé povazovat za exaltovanou propagaci
studiové techniky. Prostorové ustavujici funkce je prilis zjevna a mnohem sebeuvédomeé-
lej$im, v rozporu s konvencemi vyuzitym postupem je onen neobvykle dlouhy staticky za-
bér na zaviené dvefe bytu, skrze néz slySime rozhovor postav. Ve skutecnosti je ale strate-
gie filmaft vyznamné promyslenéjsi: Zapojenim jetabu hned ve druhém zabéru filmu pti-
pravili divaka na uziti této techniky, jeZ sama o sobé je sice podmaniva, ale nikoli zcela
vyjime¢nd. Elegantné ustavili prostor, ale dovnitt dekorace bytu ,vstoupili“ sttihem...

O to puisobivéjsi je pak eskalujici variace tohoto zabéru v ivodu tieti scény, kdy se do
bytu vraci Zachar i s policisty. Zatimco prvni jefabovy zabér (¢. 2) na chodbé trval 17 vte-
fin, tento zabér (¢. 17) trva hned 75 vtefin — a jde o zdaleka nejdelsi zabér z celého fil-
mu. A neni to ledajaky zabér, protoze v kazdém ohledu ,,trumfuje ten predchozi: rozsi-
fenim predtim predstavené dekorace chodby, samotnym pohybem kamery a hlavné oké-
zalou demonstraci scénografickych moznosti barrandovskych studii i jejich lampového
parku.

Zacdina opét ramovanim domovnich schodd, opét ve tmé s bodovym svétlem (obr. 23),
aby se teprve po nékolika vtefindch cela mizanscéna osvétlila — a my zjistili, Ze s kamerou
»stojime® o néco nize kolmo k predchozi pozici (obr. 24). Jiz predtim opulentni patrova
dekorace tak nema postavené jen schody vedouci do patra s bytem, nybrz i celé spodni pa-
tro s chodbi¢kou. Do domu vchazi Zachar s policisty, kamera couva a stoupa (stejné jako
drive), zatimco se otaci v pravém uhlu do profilu k postavam jdoucim po schodech
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Obr. 23 Obr. 24

Obr. 25 Obr. 26 Obr. 27

Obr. 28 Obr. 29 Obr. 30

(obr. 25). Nasleduje je stranovym pohybem v profilu az ke dvefim, které uz zndme a kte-
ré nyni Zachar odemyka (obr. 26). Jenze neptichdzi sttih, nybrz dalsi pohyb vpravo —
a to ,skrz“ dekoraci (obr. 27) s naslednou panoramou doleva na vchazejici postavy
(obr. 28).

Stejné jako chodba je i dekorace predsiné plasticky zasvétlena, s fadou tvarujicich sti-
nu posilujicich efekt prostorové hloubky (obr. 29). Postavy jdou doprava, kamera s nimi...
a opét pronika ,skrz“ dekoraci do obyvaciho pokoje, tentokrat az k domovnici sedici
u stolu (obr. 30), kde jsme ji prve opustili. Diky peclivému zasvétleni vidime na protéjsi
strané mistnosti zfetelné i v druhém pldnu pooteviené dvere do rovnéz efektivné osvétle-
né loznice. Kamera se nicméné nezastavi s lehkym preramovanim vlevo jako predtim, ny-
brz pokracuje hluboko do prostoru — a teprve potom se oto¢i smérem ke dvefim, kudy
vchazi Zachar s policisty (obr. 31). Ani nyni v8ak zdbér nekonci, protoze Zachar piedstavi
domovnici a policisté odejdou doprava mimo ram, pricemz voli ob¢ strany stolu (obr. 32),
¢imz je$té vice zdtrazni hloubku scénického prostoru postavenych dekoraci. Uz jen
samotny tento explicitné exaltovany zabér by bylo lze chapat jako reklamu na moznosti
barrandovského ateliéru (a to v¢etné plynule se Zacharem a policisty presouvajiciho se ru-
chového ozvucenti jejich akce soubézné s nediegetickou hudbou v pozadi).
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Obr. 31

Obr. 37 Obr. 38 Obr. 39

Ve filmu nicméné najdeme fadu podobné vystavénych sekvenci, ve kterych je zdtraz-
néna komplexni scénografie. Kamera se v prostoru pohybuje do stran a nasleduji stfihy
z riznych Ghld, aby se odhalily jednotlivé strany trojdimenzionalni, drobnymi architekto-
nickymi prvky vybavené a mnoha svételnymi zdroji oSetfené dekorace. Tak je tomu na-
priklad v $estnacté scéné vypovédi roztrzité nahodné svédkyné v detektivové kancelari
(obr. 33-35). Takového komorni dekorace se navic stfidaji s opulentnimi dekoracemi
urednich chodeb (obr. 36) ¢i ¢lenitych aristokratickych vil, snimanych navic seshora, aby
vice vynikla jejich rozlehlost a ¢lenitost (obr. 37-39).

Svétlo ovSem neslouzi filmaitim jen jako prostfedek informovani o prostoru, nybrz
samo o sobé vystupuje do popiedi. Cini se tak jednoduchymi efekty, kdyZ zobrazuje figu-
ry v siluetach a dramatizuje scénu. Slozitéjsi priklad takového efektu nabizi scéna v hote-
lovém pokoji, kde se nechava pronikat svétlo pres no¢ni kosili, takze vidime eroticky stin
nahé Zenské postavy pod ni (obr. 40). A nakonec se na svétlo upozornuje vysoce selektiv-
nim osvétlovanim v expresionistickych scénach se Zacharem ve vézeni (obr. 41-43).
Zprvu kompozi¢né motivovand hra se svétlem na sebe totiz postupné za¢ne poutat pozor-
nost, kdyz vzdy na okamzik zastavi tok narativnich informaci a nechd rozehrat sebeuvé-
domélou interakci jednotlivych stylovych aspektu. Jinak feceno, detailnost dekoraci i po-
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Obr. 40 Obr. 41

Obr. 44 Obr. 45

Obr. 46 Obr. 47 Obr. 48

et vyuzitych svétel nejsou nezbytné pro rozvijeni pribéhu, takze tyto referuji rovnéz samy
k sobé... jako k ozvlastnéni i jako k technické virtuozité filmai.

O néco problematictéjsi je prace se snimanim dialogi, zejména pak ve vztahu k vysly-
chanému Zacharovi (jak vidime na sérii po sobé jdoucich zabért na obr. 44-56). Logika
pouzivani jednotlivych kamerovych thld, velikosti rimovani i jejich fazeni ve stfihové
skladbé totiz neni tplné zfejma. Hypoteticky bychom mohli hovotit o kombinaci dvou
stithovych tradic, jejichz variace byly i v ¢eské regiondlni kinematografii dlouhodobé za-
vedené: tradici konstrukéni stiihové skladby a tradici analytické stiihové skladby.® Jenze
postupy volené ve VRAZDE v OSTROVN{ ULICI vedou spiSe k rozruSovani nez rozvijeni
ucinkid jedné i druhé z nich. Na konstrukéni sttihovou skladbu se jednotlivé zabéry pro-
storové prili§ prekryvaji, na analytickou stfihovou skladbu zase tvori prili§ nesoudrzny

85) Pod analytickou stfihovou skladbou minim postup, kdy je ustavujici zabér scény nasledovan sérii zabéru ¢le-
nicich prostor do blizsich ramovani jeho jednotlivych ¢asti, napfiklad konkrétnich tvari, gest ¢i rekvizit.
Konstrukéni stéihovou skladbou mam na mysli postup, ktery dokaze — zpravidla pomoci néavaznosti pohle-
du ¢i pohybu — vytvorit dojem, Ze postavy v ramci jednoho prostoru interaguji s jinymi postavami ¢i pred-
meéty, aniz by se kdy vSechny relevantni vizualni prvky ocitly spole¢né v jednom ramu. Srov. D. Bordwell, On
the History of Film Style, s. 17.
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Obr. 49 Obr. 50 Obr. 51

Obr. 52 Obr. 53 Obr. 54

Obr. 55 Obr. 56

prostor s fadou drobnych nenavaznosti. Z odstfedivého hlediska exaltovanosti stylu je
oduvodnéni takovych rozhodnuti zjevné: upozornit na mnozstvi rozmanitych kamero-
vych pozic, jichz bylo zfejmé dosazeno jak vice kamerami (zejména u silnych stranovych
posuntt),*® tak pocty samostatnych jeti. Muze ale skute¢né jit o podobné sofistikovanou
hru? Nelze mluvit ¢isté o nezvladnuti prostorovych principti sttihové skladby?

K odpovédi je tfeba obratit se opét do predchozich let, respektive k jinému spole¢né-
mu projektu reziséra Svatopluka Innemanna a kameramana Véclava Vicha, a sice k filmu
MALOSTRANST] MUSKETYRI, nato¢enému o rok dfive. Ten je o néco pomaleji sttihany
(prumérnd délka zabéru MALOSTRANSKYCH MUSKETYRU je 12 vtefin, zatimco priimérna
délka zabéru VRAZDY v OsTROVNI ULICI je 11,1 vtefin) a s mensi variabilitou kamerovych
pozic. Jeho snimdni dialogi je nicméné prostorové zcela srozumitelné a pravidelné, acko-
li i v ném je fada postav, dialogli a zna¢né rtiznorodych typti snimanych prostredi. Lze

86) K vicekamerovému nataceni v hollywoodském filmu viz D. Bordwell - J. Staiger — K. Thompson, c. d.,
s. 304-308; Donald Crafton, The Talkies. American Cinema’s Transition to Sound 1926-1931. Berkeley - Los
Angeles — London: University of California Press 1997, s. 244-248; k vyuziti ve francouzském filmu
Ch. O’Brien, Cinema’s Conversion to Sound, s. 125-129; k praxi v ¢eském filmu viz pozndmka pod ¢arou in
P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 59.



ILUMINACE Roénik 32,2020, & 3 (119) CLANKY 35

tedy soudit, Ze pokud stejni tviirci o rok dfive tyto techniky ovladali, neni ditvod pozoru-
hodné¢ exaltovanou praci s kamerovymi pozicemi a thly vjejich VRAZDE v OSTROVN{ ULI-
CI povazovat za priznak jejich diletantismu, nybrz o ni Ize premyslet jako o soucdsti hry.
Jeji dvoji funkce se ale na prvni pohled jevi byt méné u¢innd nez u vyse zminénych postu-
pu. Pokud odstfediva role sttihové skladby poukazuje na technické moznosti ateliéru, jaka
muze byt dostfedivé role podobné sebeuvédomélého snimani dialogti?

Jisté voditko ndm muze poskytnout obecnéjsi pohled na stylistické normy ¢eské filmo-
vé detektivky v nasledujicich desetiletich. Jestli totiz podle mych dosavadnich zjisténi ma-
zeme v souvislosti s ni hovorit o néjaké dlouhodobé stylistické tradici, jevi se ji byt pravée
tendence sebeuvédomeéle porusovat ocekavani spojend se snimanim dialogi. Domnivam
se, ze véeobecné zanrové srozumitelné narativni schéma ,vyslechu® je v kazdé detektivce
zapojeno tolikrat, az pro tviirce samo predstavuje uméleckou vyzvu: Jak inovovat jeho sni-
mani v porovndni s tim, jak jsou obvykle dialogy snimany?*” Je tedy mozné, Ze zejména
pii scéndch se Zacharem postupovali podobné i Innemann s Vichem. Slo by potom o se-
beuvédomélost nikoli jen v souvislostech ,exaltovaného stylu s dvoji funkci®, nybrz
ivramci hry se samotnymi konvencemi zanru.

Analyza VRAZDY v OSTROVNI ULICI se tedy snazila poukazat na to, Ze ackoli film mél
plnit a plnil funkci ,,stylisticky exaltované“ vykladni skfiné technickych moznosti novych
barrandovskych ateliér, ¢ini tak v kontinudlni navaznosti na standardizované postupy
¢eskych filmu i filmara predchozich let. S vyjimkou lehce diskontinualniho fetézeni roz-
manitych kamerovych thld pfi snimdni vyslecht, které 1ze ale vysvétlit na pozadi zanro-
vych tradic, totiz filmafi v§echny exaltované stylistické volby podrobili dvoji funkci. Do-
stfediva funkce slouzi filmu jako uméleckému dilu, zatimco odstfediva funkce poukazuje
na technické moznosti nového produkéniho zdzemi. Jinak feceno, v ptipadé VRAZDY
v OsTROVNI ULICI filmati na jedné strané plynule rozvijeli jiz existujici postupy v souladu
s kompozi¢nimi naroky dila jako uméleckého systému. Oproti tomu na druhé strané tyto
postupy vyuzivali umélecky motivovanymi zptisoby, jejichz exaltovanost funkéné demon-
strovala technické moznosti nového studia. Budeme-li tento postup interpretovat jako ré-
torickou taktiku samotnych ateliérd, pak vlastné Barrandov oslovoval filmare nikoli dis-
kontinudlnim ,,s ndmi bude v$echno jinak®, nybrz kontinualnim ,,s ndami bude v§echno
1épe.

IV. Epilog

vevys

1y

dét na otazku, co obndsi psat estetické déjiny ceské kinematografie. Coby vychozi bod
jsem pritom navrhl projekt poetiky regionalni ¢eské kinematografie, jenz usiluje o poro-
zuméni ¢eské kinematografii coby regionalni poetice. Pravé jeho prostfednictvim lze totiz
nakonec vysvétlit, zda, kdy, kde, jakym zptisobem a za jakych podminek byla uréita este-
ticka feseni urcitych uméleckych problému v déjindch ¢eské kinematografie preferovanéj-

87) Viz Radomir D. Koke$, Modré stiny coby zdrzenliva detektivka. Zduraznovani, potla¢ovani a tradice krimi-
nalni fikce. Iluminace 28, 2016, ¢. 4, s. 121-122.
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$i nez estetickd feseni jind — a pro¢ pravé tato. Jelikoz kazdy ze ti'i bloki ¢lanku vyustil ve
vlastni zavéry, epilog slouzi spise k rozvinuti nékterych vyse pojednanych vychodisek ve
vztahu k obecnéj$im moznostem poznani, jez miize poetika regionalni kinematografie
oteviit a jez budou pro ¢tendfe mozna o néco uchopitelnéjsi nez obdobi némého a raného
zvukového filmu. Ptjde pochopitelné toliko o hrubé nacértnuti nékolika obecnéjsich pozo-
rovani a jimi implikovanych vyzkumnych otazek, nikoli odpovédi.

Bylo totiz feceno, ze ¢eska regionalni poetika je odvozovand az od peclivé analyzy
vzorku z korpusu, jenz je reprezentovan souborem celovecernich filmovych dél, z nichz
kazdé bylo natoc¢eno prevazné na tizemi ceskych zemi, prevazné v ¢eském jazyce a vyrabé-
no pro standardni ¢eskou komer¢ni distribuci. Jako takova miize vést k rozpoznani a vy-
svétleni i méné zjevnych forem kontinuit v pristupovani ¢eskych filmart k feSeni umélec-
kych problému. Jenze jakych tfeba? Shledavam relativné obvyklym vnimat dlouhodobé
estetické kontinuity v déjinach zanr, témat a motivu, které se zanotuji a zase vynoruji,
vycerpavaji a ozvlastiuji, proménuji z téch dominujicich na ty doplikové. Méné bézné je
ovsem rozpoznavat dlouhodobé estetické kontinuity v déjinach stylu, vypravéni a fikéni
svétatvorby, natozpak tyto chapat jako paralelné existujici, vzajemné si alternativni soubo-
ry uméleckych voleb, jejichz kombinace nemuseji sméfovat k jednomu standardu.

Vezméme si tfi etapy, jez z pozic poetiky povazuji za potencialné pozoruhodné, acko-
liv v tomto ohledu teprve ¢ekaji na prozkoumani a pochopeni. Zaprvé je to jiz vy$e pojed-
nané obdobi od zac¢atku 20. let minulého stoleti, zadruhé obdobi nasledujici prelom
40. a 50. let a zatreti obdobi konce 80. a prvni poloviny 90. let. Ve vSech tfech totiz filmat-
skd komunita z riiznych déivodu vyjednavala se srovnatelnou uméleckou vyzvou: Jak se
(znovu)vyporddat se zaddnim vyprdavét celovecerni hrany film? V prvnim piipadé proto, Ze
se s nim filmafi jesté nikdy vyporadavat nemuseli. V druhém pripadé proto, ze tlak okol-
nosti je mél ke krizovému vyjednavani s vnéjsimi omezenimi, kterd vyznamné zuzila rej-
stfik moznosti, jez méli k dispozici. A v tretim pripadé proto, ze se rejstfik moznosti, jaky-
mi zplisoby pojmout vypravéni celovecerniho filmu, naopak nebyvale rozsiril.

Tradi¢ni historie ¢eského filmu nemd tendence tato obdobi vnimat jako umélecky po-
zoruhodna a jsou vysvétlovana spise v souvislostech déjin pramyslovych (v prvnim ptipa-
dé), kulturné-politickych (v druhém pripadé) a spolecenskych (v tfetim pripadé). Z este-
tického hlediska byvaji reflektovana prevazné jako poloamatérska (v prvnim pripadé),
nesvobodna (v druhém pripadé) ¢i nevkusna (v tretim pripadé). Z pozic poetiky se ale
muzeme ptat: Jakymi zplisoby se filmafska komunita s témito novymi podminkami vy-
rovnala a jaké vSechny modely feseni v téchto podminkach tvirci nabidli? Jaké principy
uplatniovali pti praci s osnovou vypravéni, s procesem vypravéni, s konstruovanim fik-
¢nich svéti? Miazeme identifikovat estetické problémy, které filmafi v danych podmin-
kach sdileli i s jinymi umélci?

Z pohledu vnéjsich v poetice kinematografie Ize zminéna obdobi vidét jako spise dis-
kontinualni fezy®® — ale opravdu tomu tak je? Jak ukazal ptiklad VRAZDY v OSTROVNT

88) V pripadé pielomu 80. a 90. let je to komplikovanéjsi, protoZe na jednu stranu existujici texty sleduji nastup
postmoderni estetiky, zahrani¢nich Zanrovych modeld, tradic nezavislého filmu a obecné fenomén komer-
¢niho filmu v nastalém trznim prosttedi, na druhé strané rozpoznavaji i vazby na poetiku 60. let. Pfevazné
kriticky (a zurnalisticky zjednodusujici) pohled v tomto sméru nabizi napt. Andrej Halada, Cesky film deva-
desdtych let. Od Tankového praporu ke Koljovi. Praha: NLN 1997. Skrze rozpoznani a interpretaci nékterych
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ULICI, tviirci se nakonec ve snaze poprat se s ur¢itym zadanim oteviraji (védomé i nevédo-
mé) feSenim, kterd maji k dispozici, pripadné je méli k dispozici driv. Kterak vysvétluje
Ernst Gombrich, obrati se k existujicim schématim, jez nasledné opravi a prizptisobi
s ohledem na to, ¢eho chtéji dosahnout.*” V souladu s vyse fe¢enym, moje pozorovéani
prozatim naznacuji, ze napri¢ déjinami ceské regiondlni kinematografie nemtzeme mlu-
vit 0 jednozna¢ném uptednostiiovani narativniho schématu, jez si spojujeme se silnym
pri¢innym propojenim udalosti, které jsou navazany na dlouhodobé cile omezeného
mnozstvi hlavnich postav. Casto navic toto schéma prochdzi vyraznou opravou, napt. je
vyuzito jen u jedné z vice narativnich linii, jeho struktura je prokladdna narativnimi od-
boc¢kami, nacrtnuté kauzalni linie jsou necekané opoustény, sledujeme soubézné ¢i sou-
sledné osudy vétsiho mnozstvi postav nebo se pozornost vénuje spise kazdodennosti zivo-
ta postav nez soustavné nasledovanym cilim. Jak totiZ muzeme vidét i na piikladu onéch
tfi obdobi, vyznamnou roli pti hleddni podob celovederniho vypravéni ¢asto hrala a stéle
hraji i schémata tomu kauzalné sevienému spise alternativni, tfeba jiz zminéné epizodic-
ké ¢&i cyklické vypravéni.””

Porozuméni kupiikladu pravé témto transitivnim etapam, kterézto v prehledovych dé-
jinach ¢eské kinematografie chybi ¢i v ném nabyvaji na darazu ti tvirci, ktefi se nejvice
blizi normam pozdéjsim (napt. ¢eska nova vlna) ¢i soubéZnym normdam zahrani¢nim
(napf. evropska avantgardni hnuti), mize v procesu hleddni zviditelnit pravé dlouhodobé
kontinuity v praci s regionalni vystavbou celovecerniho filmu — ale musi vzejit z vyzku-
mu zdola nahoru. Leckteré z tehdy natocenych filma pasobi snad jako vystfedni, nefunkéni
¢i znepokojujici, le¢ v potencialnich jinych logikach, synchronnich i diachronnich, se mo-
hou ukazat jako normalni, funk¢ni a uspokojivé. Cilem jejich vysvétleni pritom neni vidét
tyto filmy jako lepsi, nybrz chapat je v presnéjsich a vymluvnéjsich souvislostech. Porozu-
mime-li do budoucna v ekvivalentnich souvislostech i jinym regionalnim kinematogra-
fiim,”” mohou do popredi vystoupit alternativni trajektorie stylistickych a narativnich dé-

tviir¢ich, typovych i obecnéji tematickych trendii k 90. rokiim mnohem presvéd¢ivéji pristoupil Jaromir
Blazejovsky, Bitva o Zivot. Poznamky k morélce a ideologii ¢eskych filmii po roce 1989. Film a doba 47, 2001,
¢.4,5.179-184.

89) E.H. Gombrich, c. d.,s. 73-132.
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Na jedné strané lze hledat zdroje v ¢eskych literarnich tradicich, kde je epizodické vypravéni silné zakorené-
né. Soucasné se lze ptat, zda tato alternativni feSeni nebyla (a nejsou) dilem i vysledkem hledani cesty, jak se
odlisit od dovézenych zahrani¢nich filma s velkou produkéni hodnotou — a to ne nutné jen prostfednic-
tvim uméleckého filmu (jak naznacuje tieba A. Higson, c. d., s. 41, v reakci na Steve Neale, Art Cinema as
Institution. Screen 22, 1981, ¢. 1, 5. 11). Jinak feceno, jestli nenasledovani mezinarodnich norem a pro filmo-
vé kritiky nasledny efekt femeslné vadného filmu neznamenaji naopak nasledovani dlouhodobych norem
regionalni poetiky, a tedy spiSe variantu nez chybu. Variantu, jeZ je navic publiku regionalni kinematografie
snadno srozumitelnd a jim vyhledavana. Srov. v porovnani s ostatnimi zemémi ojedinéle silnd role tuzem-
ské kinematografie na ¢eskoslovenském trhu ve 20. letech (K. Thompson, Exporting Entertainment, s. 136),
ve 30. letech (P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 315-321) — i v poslednich tficeti letech, kdy najdeme prii-
mérné dva ceské filmy v prvnich péti nejnavstévovanéjsich filmech roku, ¢asto i v ¢ele Zebricku. Data jsem
Cerpal z online: <https://kinomaniak.cz/navstevnost-kin/rocni/>, [cit. 15. 10. 2020].

PIné souhlasim s Peterem Kramerem, ktery mi v soukromé korespondenci napsal, Ze ,je tfeba udélat jesté
hodné empirické prace (na zakladé téch druhti konceptii a metodologii, jaké jsou nabidnuty v [této] studii),
nez bude mozné zacit konstruovat zavéry o rozdilech v estetickych norméch a o podminkach, v nichz se tyto
normy objevily.“ Zdroj: autorova e-mailova korespondence s Peterem Krdmerem, prosinec 2019 [prel.
RDK].
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jin kinematografie. Stejné tak ovSem muze poetika regionalni kinematografie vést
k alternativnim zptsobim chépéni toho, co vSechno vlastné lze povazovat za onen dobre
udélany film.>»

Seznam citovanych filmu:

Adam a Eva (Vaclav Binovec, 1922), Batalion (Ptemysl Prazsky, 1927), Bily rdj (Karel Lamac, 1924),
C. a K. polni marsdlek (Karel Lamac, 1930), Ddma s malou nozkou (Pfemysl Prazsky - Jan Stanislav
Kolar, 1919), Do panského stavu (Karel Anton, 1925), Drvostép (Karel Lamac, 1922), Dvoji Zivot
(Vaclav Kubdsek, 1924), Erotikon (Gustav Machaty, 1929), Extase (Gustav Machaty, 1932), Fidlovac-
ka (Svatopluk Innemann, 1930), Horské voldni S. O. S. (Leo Marten - Vladimir Studecky, 1929), Je-
dendcté prikdzdni (Vaclav Kubasek, 1925), Krdsnd vyzvédacka (Miroslav Josef Krnansky, 1927), Krok
do tmy (Martin Fri¢, 1938), K¥#iZ u potoka (Jan Stanislav Kolar, 1921), Lelicek ve sluzbdch Sherlocka
Holmesa (Karel Lamac, 1932), Malostransti musketyti (Svatopluk Innemann, 1932), O velkou cenu
(Vladimir Slavinsky, 1922), Obchod na korze (Jan Kadéar — Elmar Klos, 1965), Otrdvené svétlo (Karel
Lama¢ - Jan Stanislav Koldr, 1921), Pancéfové auto (Rolf Randolf, 1929), Pfed maturitou (Vladislav
Vancura - Svatopluk Innemann, 1932), Pfichozi z temnot (Jan Stanislav Kolar, 1921), Revizor (Mar-
tin Fri¢, 1933), Sedmd velmoc (Ptemysl Prazsky, 1933), Svaty Viclav (Jan Stanislav Kolar, 1929),
Sachta pohibenych idei (Rudolf Myzet — Antonin Ludvik Havel, 1921), Sileny léka# (Draho$ Zelen-
sky, 1920), Takovy je Zivot (Carl Junghans, 1929), Tonka Sibenice (Karel Anton, 1930), T¥i ofisky pro
Popelku (Véclav Vorlicek, 1973), U svatého Antonicka (Svatopluk Innemann, 1933), Unos bankére
Fuxe (Karel Anton, 1923), Vrazda v Ostrovni ulici (Svatopluk Innemann, 1933), Zdhada modrého po-
koje (Miroslav Cikan, 1933).

Radomir D. Kokes (1982) ptisobi jako odborny asistent Ustavu filmu a audiovizudln{ kultury FF
MU. Zkouma déjiny stylu a vypravéni v ceské kinematografii, narativni taktiky hollywoodskych fil-
mil, povahu seridlovych fikénich svétt a tzv. spirdlovy narativ coby inovativni schéma populdrniho
vypravéni. PiSe akademicky blog Douglasovy pozndmky (douglaskokes.blogspot.cz), spravuje a pri-
bézné doplnuje svou filmovou databazi Pocitadlo filmovych zabérii (douglaskokes.cz/pdz) — a pred-
sedd Brnénskému naratologickému krouzku. Vydal knihy Rozbor filmu (2015) a Svéty na pokracovi-
ni. Rozbor moznosti seridlového vyprdavéni (2016), pricemz jeho poslednimi rozsahlejsimi pracemi
jsou studie ,,Spiral, Slasher, and Sequel: Case of Happy Death Day (2017) and Happy Death Day 2U
(2019)“ (2019) a ,Norms, Forms and Roles: Notes on the Concept of Norm (not just) in Neoforma-
list Poetics of Cinema“ (2019). (Kontakt: douglas@phil.muni.cz)

92) Podékovat bych chtél predevsim Peteru Krdmerovi a Petru Szczepanikovi, a sice za jejich peclivé ¢teni a mi-
moiadné cenné komentére, které tomuto textu vyznamné napomohly. Zvlastni dik si zaslouzi rovnéz jeden
z anonymnich recenzentd, jehoZ pozorné ¢teni mé inspirovalo k fadé dulezitych zmén v rukopisu studie
a zaroven mi poskytlo mnozstvi impulzti pro dal$i badani. Za obecnéjsi podnéty k mému dlouhodobému
vyzkumu ¢i za komentate k rukopisu této studie dékuji rovnéZ Jaromiru Blazejovskému, Davidu Drozdovi,
Tereze Frodlové, Berndu Herzogenrathovi, Tomasi Kacerovi, Raminovi S. Khanjanimu, Ivanu KlimeSovi,
Jance Kokesové, Martinu Kosovi, Danu Kratkému, Petru MareSovi, Lukasi Novosadovi, Ondreji Pavlikovi,
Miroslawu Przylipiakovi, Pavlu Skopalovi, Janu Sotkovskému, Martinu Srajerovi, Michalu Vecefovi a Petru
Zejdovi. Za dlouhodobou vstficnost, bez niz by muj projekt nebylo Ize realizovat, dékuji rovnéz Narodnimu
filmovému archivu, zejména Michalu Bregantovi a Mat¢ji Strnadovi.
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SUMMARY

Czech Cinema as a Regional Poetics
Questions of Continuity and the Beginnings of Studio Production

Radomir D. Koke$ (Masaryk University)

At the most general level, this article wanted to answer the question of what it requires to write an
aesthetic history of Czech cinema. As such, it tried to sketch possibilities of a research project on
a poetics of Czech cinema illustrated through an example of Czech cinema to the period around the
opening of Barrandov studios in 1933. The poetics of cinema explores construction principles of
film work regarding (a) their relationship to individual works and groups of works, and (b) their re-
lationship to particular empirical conditions of the creation of these works in synchronic and dia-
chronic perspectives. The article argued in accordance with these starting points that an internal co-
hesiveness of a research corpus is key for such a research project. However, Czech cinema represents
a very diverse group of films. What is more, it is hard to decide what categories all the films fall into,
let alone get a convincing corpus based on them. Yet, as was discussed in the first part of the text, if
we define the research corpus based on a dominant language, dominant place of production and
preferred distribution type, we can arrive at a logically consistent corpus of so-called regional cine-
ma. In other words, it is possible to create a group of films that aim at functionally comparable goals.
In the second part, the article began from the long-term perspective, by a polemics with such expla-
nations of poetic approaches to regional cinemas in comparison to Hollywood cinema on the one
hand, or international stylistic tendencies on the other. The first argument was that in the case of
Czech cinema, in the 1930s studio requirements for systematic work and standard procedures were
confronted with practices, preferences, and systems of norms from periods when filmmakers adopt-
ed them in an unsystematic way and with no externally prescribed standards. The second argument
was that there were several parallel dominant systems of feature film norms in the 1920s that did not
tend towards unification. They follow a different creative logic than in the case of international
norms. The third part of the article came back to the question of the relationship between creative
and studio continuities from a more short-term perspective in the analysis of the first film made in
the Barrandov studios, MURDER ON OsTROVN{ STREET from 1933. The article asked the following
question: To what measure and in what ways is MURDER ON OSTROVN{ STREET a project represent-
ing a stylistic continuity or, discontinuity, in its relation to films made in previous years? The text
demonstrated that although the film was supposed to perform a variety of self-conscious film tech-
niques, it did so in continuity with conventionalized practices of Czech films and filmmakers from
previous years. The fourth part of the article, the epilogue, reflected from previous findings to more
general reflections on how research into so-called Czech regional poetics can contribute to the over-
all knowledge of an aesthetic history of Czech cinema.
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Barbora Podskubkova (Masarykova univerzita)
Pavel Skopal (Masarykova univerzita)

Klubisté sobé

Funkciondii Filmového klubu v Uherském Brodé v letech 1976-1989

Uvod

Filmové kluby (dale jen FK) spadaly mezi dilezité distribu¢ni kandly filmové produkee jiz
od konce 50. let — tehdy vznikaly pod zastitou Ceskoslovenské spole¢nosti pro siteni po-
litickych a védeckych znalosti,” kterd jim soucasné predurila i jejich vzdélavaci charak-
ter.? Vzniklo alternativni kulturni prosttedi, $ifici se i v oblastech mimo ,,centra kulturni-
ho déni“? Soubézné s vhledem do dynamiky této tradi¢ni souldsti statné-socialistické
kulturni sféry umozni ptipadova studie uherskobrodského klubu identifikovat funkce, jez
mohly kluby plnit pro funkcionare zajistujici jejich chod. Mtize tak prispét ke komplexnéj-
$imu porozuméni normaliza¢nimu obdobi coby specifickému socidlnimu svétu, ktery se
vyznacoval velmi nerovnomérnym rozlozenim moci, ale soucasné umoznoval urcitou
$kélu jednani a taktik smétujicich k uspokojenti cili a potteb miliont lidi, které nelze jed-
noduse oznadit ani jako ,,normalizatory®, ani jako ,,normalizované®. Mechanismtim po té-
méf dvé dekady probihajici reprodukci mocenskych vztaht 1épe porozumime, kdyz se vy-
hneme jednoduchym polarizacim a pokusime se vysvétlit, jaké typy uspokojeni nabizel

1) Ceskoslovenska spole¢nost pro §ifeni politickych a védeckych znalosti vznikla v roce 1952 a méla plnit tiko-
ly osvétové ¢innosti, védeckotechnické propagace, popularizace védy a techniky zptsobem, ktery byl ptija-
telny pro vladnouci moc. Srov. Jiti Knapik — Martin Franc, Priivodce kulturnim dénim a Zivotnim stylem
v Ceskych zemich 1948-1967. Praha: Academia 2011, s. 840.

2) Tereza Dvordkova - Jan Kastner (eds.), 40 let filmovych klubii (texty k pripomenuti 40. vyroci existence filmo-
vych klubii na XXIX. letni filmové skole 2003). Uherské Hradisté: Asociace ¢eskych filmovych kluba 2003,
s. 6.

3) Kulturnimi centry zde médme na mysli velkd mésta, napt. Prahu, Brno ¢i Olomouc, ve kterych byly filmové
kluby v okamziku zaloZeni uherskobrodského klubu jiz dlouhou dobu v provozu, a zaroven zde byly moz-
nosti i jiného kulturniho vyziti.
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tento socialni svét, ale také ve specifickém smyslu slova svét myslenkovy (Sinnwelt). Tim-
to pojmem oznacila skupina ¢eskych a némeckych historikd prostor predstav, zajmd,
kompromisti ¢i strategii prizpiisobovani, v némz lidé akceptovali socialisticky systém, ne-
ustdle znovu konstruovali smysl stavajiciho socidlniho poradku a svym jednanim obnovo-
vali jeho legitimitu.” Nabidli tak jeden z moZnych néstrojii k pfekondni dichotomického
chépani diktatury, ¢leniciho aktérsky prostor na ovlddajici a ovlddané ¢ina ,,my“ a ,,oni“?
Vztah ovladani a podrizenosti misto toho chapou jako relativni a oboustranny: vladnouci
je provazan s ovladanym, prvni je zavisly na druhém a neustdle ohrozen ztratou své nad-
vlady.? Svét kazdodennosti pozdniho socialismu miiZeme uchopit jako prostor, kde se po-
litické ovladani pretvari v internalizovanou socidlni praxi (panstvi se v ném projevuje jako
socidlni praxe a naopak socidlni praxe jako panstvi). Podle némeckého historika Martina
Sabrowa je to ovsem také svét, kde ovladani mohou ,,svévolné® pfipisovat zamértm vlad-
cti svébytny smysl — Eigen-Sinn.”

Sabrowtiv ,,svébytny smysl“ zde odkazuje ke konceptu, ktery ma v némeckych déjinach
kazdodennosti pestrou historii® a ktery je velmi inspirativni i pro nasi studii, zejména ve
varianté, v jaké byl vyuzivan pro analyzu kazdodennosti ve vychodonémecké diktature
Thomasem Lindenbergerem. Pojem ma pomoci zachytit takové motivace aktéra, jez mu
umoznuji, aby dodal svému jednani smysl. Jde tedy o schopnost prifknout smysl vlastni-
mu chovani a postojiim ve vztazich k autorité — at uz se tak déje v souladu nebo v rozpo-
ru s ideologickym oc¢ekavanim na strané oné autority. Dilezité je, abychom jako badatelé
tento akt svéhlavosti ¢i pripisovani smyslu nechépali na zdkladé predem danych predpo-
kladu naptiklad o totalitarni povaze prislusné autority, vici které se jednani vztahovalo,
nebo o ,,skute¢nych zdgjmech® daného jedince. Jeho motivace a zkusenosti musime chépat
jako svébytny objekt zkoumani — jinak neporozumime tomu, pro¢ si tolik lidi zachovéava

4) Michal Kopecek — Pavel Koléf, Projekt ,,Socialisticka diktatura jako myslenkovy svét“. Soudobé déjiny 19,
2012, ¢.2,5.190-191.

5) Pro koncep¢ni kritiku popisu socialismu (v daném ptipadé ,,sovétského®) v bindrnich kategoriich srov. kli-
¢ovou knihu Alexeje Jur¢aka Bylo to na vécné casy, dokud to neskoncilo: posledni sovétskd generace. Praha:
Karolinum 2018, zejména s. 17-20, 127. Pro Jur¢akem inspirovany vyzkum kazdodennosti v normalizac-
nim obdobi srov. Pfemysl Houda, Normalizacni festival: socialistické paradoxy a postsocialistické korekce.
Praha: Karolinum 2019.

6) Srov. k tomu kontextualizujici vyklad in Petr Sedlak, Kazdodennost jako pfedmét a koncept déjepisného
poznéni. Soudobé déjiny 20, 2013, ¢. 1-2, 5. 135.

7) Martin Sabrow, Socialismus jako myslenkovy svét. Komunisticka diktatura v kulturnéhistorické perspekti-
vé. Soudobé déjiny 19, 2012, ¢. 2, s. 202. Samotny pojem je obtizné prelozit do ¢estiny, proto jej s ohledem
jednak na jeho sémantickou bohatost, jednak na pestrou historii jeho uZzivini ponechdviame bez piekladu.
Takové feSeni zvolil také Vitézslav Sommer, ktery podavd i stru¢né shrnuti déjin uzivani tohoto pojmu. Srov.
Cesta ze slepé ulicky ,tretiho odboje“. Koncepty rezistence a studium socialistické diktatury v Ceskosloven-
sku. Soudobé déjiny 1, 2012, s. 9-36.

8) Alf Ludtke jej vyuzil pro analyzu socidlnich praktik délnictva. Tento pojem oznacuje svéhlavost, zptsob se-
bepotvrzovani a akt privlastiiovani odcizenych spolecenskych vztahu. Liidtke ptitom zduraziuje, Ze svéhla-
Coffee-Breaks, Horseplay: Eigensinn and Politics among Factory Workers in Germany circa 1900. In: Mi-
chael Hanagan - Charles Stephenson (eds.), Confrontation, Class Consciousness, and the Labor Process. New
York - Westport — London: Greenwood Press 1986, s. 65-96; Alf Liidtke, What Happened to the ,,Fiery Red
Glow*“? Workers’” Experiences and German Fascism. In: Alf Liidtke (ed.), The History of Everyday Life: Re-
constructing Historical Experiences and Ways of Life. Princeton: Princeton University Press 1995, s. 198-251.
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pozitivni vztah k nékterym aspektiim jejich Zivota v minulém rezimu, tfebaze se velka ¢ast
z nich ke komunistické ideologii tehdy viibec nehlasila.”

V této linii vyzkumu se nachazi i prace Ester von Richthofenové, ktera zkoumala vy-
tvareni a organizovani kultury ve vychodnim Némecku s interpretacnim vyuzitim pojmu
Eigen-Sinn. Ukazuje, jak se kulturnim funkcionafim putsobicim v postupimském okrese
na rtznych pozicich datilo vytvaret si prostor pro sebe sama a napliovat své zajmy a tuz-
by navzdory mnoha omezenim ze strany vladnouci moci, popt. i s jeji podporou.'” Tim,
ze se zaméfuje na kulturni funkcionafe v NDR od 50. az do 80. let, ndm vyzkum Richtho-
fenové miize slouzit jako podpora prii identifikovani sdilenych vzorcii, rozpoznatelnych
v motivacich a taktikach kulturnich funkcionari ve statnim socialismu sovétského typu.
Pfitomnd studie nicméné nema ambici poméfovat miru transnarodni univerzalnosti mo-
tivaci ¢i mechanismi jednani, ale spiSe piispét k dopliiovani obrazu toho, jak v Ceskoslo-
vensku fungovala dualita normaliza¢niho panstvi a svébytného jednani. Skromné tak pti-
spiva k vyzkumu normaliza¢ni kazdodennosti, jak jej nacrtli Pavel Kolar s Michalem
Pullmannem'” a empirickym vyzkumem obohatili napiiklad Jakub Jares, Matéj Spurny
a Katka Volnd knihou o vyudujicich a studentech na Filozofické fakulté UK' ¢&i Piemysl
Houda praci o organizatorech folkovych festivala.'?

Budeme citovat jesté jedno inspirativni prohlaseni némeckého historika Martina Sa-
browa: podle néj je produktem déleni na pachatele a obéti temny obraz socialistické dik-
tatury, ktery

neni ani nespravny, ani zbyte¢ny. Pomahd ndm uvédomovat si zdsadni rozdil mezi
svobodou a nesvobodou, toleranci a tGtlakem, pravnim stdtem a zvli [...] Otdzkou
vsak zlistava, jak tento pohled, v némz se komunismus jevi jako leviatan, pomaha
diktaturu vysvétlit a jaky je jeho pomér k mnohem méné temnym vzpominkam, jez
o véednim Zzivoté v socialismu chovaji oby¢ejni lidé."*

V této studii zkoumame chovani funkcionait Filmového klubu v Uherském Brodé od
jeho vzniku v roce 1976 do roku 1989, kdy doklady o jeho ¢innosti kon¢i — nasim cilem
je porozumét jejich motivaci podilet se na kulturnim Zivoté mista, kde Zili, a ddvodam vy-
tvaret si relativné autonomni prostor pro realizaci vlastnich z4jmu. Sledujeme, jaké vztahy
panovaly mezi jednotlivymi funkcionéfi, jak pro dosazeni svych cilt vyjednavali s jinymi
aktéry, jak si dokazali osvojit zpiisob komunikace tak, aby pro né byl pfinosny, a v jaké

9) Srov. Thomas Lindenberger, The Fragmented Society: ,Societal Activism* and Authority in GDR State
System. Zeitgeschichte 37, 2010, ¢. 1, s. 3-20. Jakkoli se Lindenbergerova badatelskd vyzva (srov. projekt
Herrschaft und Eigen-Sinn in der Diktatur) tykala vyzkumu NDR a pfi pfenaseni koncepti na jiny kontext je
potieba byt opatrny, tuto perspektivu povazujeme za produktivné pienositelnou na vyzkum pozdné-so-
cialistického Ceskoslovenska.

10) Esther von Richthofen, Bringing Culture to the Masses. Control, Compromise and Participation in the GDR.
New York - Oxford: Berghahn Books 2009.

11) Pavel Kolaf — Michal Pullmann, Co byla normalizace? Studie o pozdnim socialismu. Praha: NLN 2016.

12) Jakub Jares — Mat¢j Spurny — Katka Volna, Ndmeésti Krasnoarméjcii 2. Utitelé a studenti Filozofické fakulty
UK v obdobi normalizace. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy 2012.

13) P. Houda, c. d.

14) M. Sabrow, c. d., s. 197-198.
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mife vyuzivali ideologii jako nastroj, jak realizovat své zaméry. Specificky a velmi dulezity
pramenny zdroj predstavoval osobni archiv Marie Libikové, ktery zachycuje ¢innost klu-
bu od jeho vzniku roku 1976' az po rok 1985. Libikové byla predsedkyni uherskobrod-
ského FK od roku 1978'9 do roku 1980.'” Pfestoze z divodu pracovni vytizenosti odesla
z funkce predsedkyné, ve FK i nadale figurovala jako jednatelka a archivarka a ponechava-
la si dokumentaci vztahujici se k ¢innosti klubu. Dal$im kli¢ovym pramenem jsou rozho-
vory s deseti ¢leny vyboru uherskobrodského FK, jmenovité s JUDr. Marii Libikovou,
Mgr. Marii Rosenfeldovou, Petrem Rosenfeldem, Mgr. Milenou Tu¢nou, MUDr. Dagmar
Cernou, Ladislavem Bednatikem, Ing. Janem Chlebkem, Ing. Ludkem Habanikem,
JUDr. Zdenkem Sochorcem a Bc. Janou Hrdinovou (jeden z kli¢ovych aktéri historie
uherskobrodského FK, Pavel Nesdzal, je jiz po smrti, takze nebylo mozné rozhovor s nim
uskuteénit). Jejich vzpominky s odstupem priblizné 30 az 40 let mohou byt poznamenany
nespolehlivosti paméti a pfedev$im mechanismem sebevylepsujici stylizace, tedy potte-
bou vytvaret pozitivni sebeobraz a uvadét vlastni Zivotni narativ do souladu s univerzalné
ptijatelnym zptsobem jedndni.'® Jeji specificnost reflektujeme, popisy jedndni a déji
podrobujeme datové triangulaci, nakolik to existujici prameny dovoluji, a pamétnicka vy-
svétleni motivaci jedndni kriticky interpretujeme. Zaroven ale tyto vzpominky respektu-
jeme jako pramen informaci o dobovém prozivani kazdodenni reality v normaliza¢nim
obdobi, ktery je nenahraditelny a ktery lze — tfebaze s nutnou metodologickou podezii-
vavosti — pouzit jako vyznamny zdroj pro vypravéni o minulosti. Plati to zejména v si-
tuaci, kdy jednotlivé popisy a vysvétleni aktéra, kteti sdileli stejné zkuSenosti a podileli se
na stejnych rozhodnutich, vytvareji relativné konzistentni obraz prozitki a motivaci.

Organizacni vyvoj filmovych klubi

Pro porozuméni jednanim a motivacim klubovych funkcionara je potfeba si nejprve
stru¢né predstavit instituciondlni prostor, ve kterém realizovali své aktivity. Zasadnim
meznikem ve vyvoji FK byl rok 1963, kdy se jejich garantem stala Ceskoslovenské spole¢-
nost pro $iteni védeckych a politickych znalosti (dale Cs. spole¢nost),? jejiz nézev se

15) Viz Dopis Pavla Nesazala, predsedy MéstV SSM, adresat neznamy, 9. 9. 1976. Osobni archiv Marie Libi-
kové.

16) Tehdy se Marie Libikova poprvé podepisuje jako predsedkyné Filmového klubu v Uherském Brodé. Viz Do-
pis predsedkyné FK pti MéV SSM Uh. Brod Marie Libikové Filmotéce Cs. filmového tstavu, 17. 2. 1978.
Osobni archiv Marie Libikové.

17) Rozhovor Barbory Podskubkové (BP) s Marii Libikovou, Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem
(16. 1. 2016, Uhersky Brod).

18) Srov. Petr Andreas, Vybirat a posuzovat. Literdrni kritika a interpretace v obdobi normalizace. Ptibram: Pis-
torium - Ol$anska 2016, s. 28-45.

19) Jeden z viibec prvnich klubt v Ceskoslovensku vznikl jiz v listopadu 1957 v Brné pii Domu uméni mésta
Brna a v inoru nasledujictho roku byl coby Filmovy klub naroéného divaka pteveden pod Cs. spole¢nost.
Na konci 50. let bylo ale zakladani klubu zastaveno s odtivodnénim ministra $kolstvi a kultury Frantiska Ka-
hudy a Usttedni spravy Ceskoslovenského filmu, ze kluby jako specificky distribuéni okruh nemaji v pod-
minkdch socialistické spole¢nosti vyznam, protoze o kulturné politickou vychovu divaka pecuje veskera dis-
tribuce. K obnoveni zakladani klubti doslo az v roce 1963. Srov. jk [Jaroslav Klenovsky], Dvacet pét let
Filmového klubu Brno. Zpravodaj Filmového klubu v Brné 1983, ¢. 4; Pavel Skopal, Filmovd kultura severniho
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o dva roky pozdéji zménil na Socialistickou akademii (SAK).*” Akce pod ni pofddané mu-
sely mit edukativni raz cileny na $irokou vefejnost, coz kluby naplnovaly poradanim lek-
torskych uvodii pred kazdou filmovou projekci (toto vzdélavaci zadani jim ziistalo i po
zméné zastitujici organizace).?” Kratce nato vznikl také Klub ptétel filmového uméni a po
nékolika dal$ich jednanich a jmenovani predsednictva Celostatniho vyboru Klubu pratel
filmového umeéni byla na konci roku 1963 oficidlné zahdjena ¢innost prvnich 87 klubtl. Je-
jich dramaturgie byla zpravidla sestavena do cyklu po deseti filmech, a tak se divaci moh-
li tésit napriklad na ,,10 nejlepsich filmt svéta podle bruselské ankety“ nebo na cyklus
»Slavni tviirci svétové veselohry®. V roce 1964 byl Klub prétel filmového uméni pfejmeno-
van na Ceskoslovenskou federaci filmovych klubii (déle jen CFFK), kter4 byla jesté v tém-
ze roce prijata do Mezindrodni federace filmovych klubt.* K dalsi vyznamné zméné do-
§lo v roce 1965, kdy bylo na prvni celostatni konferenci CFFK rozhodnuto, Ze se CFFK
oddéli od SAK. Tim byl zrusen monopol SAK a zéroven se rozsitila zakladna zfizovatelt
FK na viechny kulturni instituce. Ve stejném roce presla celd organizace CFFK pod spra-
vu Ceskoslovenského filmového ustavu, a filmové kluby se tak staly z organiza¢niho a eko-
nomického pohledu sobésta¢nou instituci, jez svoji ¢innost financovala z ¢lenskych po-
platkL.

V pribéhu 60. let se téz uskutecnily prvni letni*® a zimni seminafe pro vedouci, lekto-
ry a ¢leny FK. Zéroven ve spolupraci s Ceskym svazem mlddeze vznikaly i prvni FK mla-
deze* pro cilovou skupinu 13 az 15 let, které byly ov§em v prubéhu 70. let bud ruseny,
nebo prevddény pod sprévu pionyrskych domi. V roce 1974 byla CFFK zrugena a misto
ni vznikla v roce 1976 Rada ¢eskoslovenskych filmovych klubti (déle jen Rada). Zatimco
organy CFFK byly voleny jeji ¢lenskou zdkladnou a v predsednictvu fungovala vzdy ales-
pon polovina zastupct klubt, nové zalozena, vyrazné zpolitizovand Rada byla organem
Usttedniho feditele Ceskoslovenského filmu, ktery ¢leny jmenoval i odvoléval, a byla tvo-
fena desitkami zdstupct vedeni jinych organizaci ¢eskoslovenské kinematografie, politiky
a kultury. Kluby tedy byly podfizeny Rad¢, jejim metodickym pokyntim a ,,zasadam zfi-
zovani, organizace a ¢innosti filmovych klubti“. V pripadé, Ze klub porusil nékteré ustano-
veni nafizené Radou, mohlo dojit k vylouceni klubu z téchto struktur, coz v podstaté zna-
menalo jeho zanik. Kromé této centralni kontroly byla provadéna i kontrola na lokalni
urovni prostfednictvim dohledu ze strany zfizovateli ¢i narodnich vybort. Béhem 80. let
se sice zvysil pocet filmovych klubti i jejich celkova navstévnost, zkvalitnoval se klubovy
fond filmt, probihala modernizace kinosald, byly opét obnovovany nékteré détské FK
a rostlo naptiklad i mnozstvi pravidelnych semindfd, ale k Zddné zdsadni organizaéni
zméné nedoslo.”

trojithelniku. Filmy, kina a divdci ¢eskych zemi, NDR a Polska 1945-1970. Brno: Host 2014, s. 108; Filmové
kluby u nds. Rozhovor s feditelem Filmového ustavu dr. Zvoni¢kem. Mladd fronta, 29. 9. 1963, s. 5.

20) Podrobnéji srov. J. Knapik — M. Franc, c. d., s. 840.

21) Barbora Podskubkova, Brnénsky filmovy klub v obdobi zmén: Vytvdreni kulturniho prostoru klubovymi funk-
ciondfi v letech 1968-1982. Bakaldtska diplomova prace. Brno: Masarykova univerzita, Filozofickd fakulta
2015, s. 20.

22) T. Dvorakova - J. Kastner, c. d., s. 6.

23) Predchtdce Letni filmové skoly.

24) Pobocky béznych filmovych klubt. Srov. T. Dvorékova - J. Kastner, c. d., s. 7.

25) T. Dvorakova - J. Kastner, c. d., s. 9.
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Diivody a okolnosti vzniku a zaniku uherskobrodského FK

Cinnost uherskobrodskych klubovych funkciondit byla ovlivnéna nejen instituciondlni-
mi mantinely fungovani klub, ale také kulturni infrastrukturou daného mista. Uhersky
Brod se rozprostird v jihovychodni ¢4sti Jihomoravského kraje* a v jeho okoli se nachdzi
fada malych obci, napt. Praksice, Banov, Nivnice ¢i V1énov,?” ale také velkd mésta jako
Uherské Hradisté,® Z1in* ¢i Kroméfiz.*® Nizkou koncentraci primyslové vyroby, a tedy
i délnického obyvatelstva v Uherském Brod¢, zménilo rozhodnuti postavit zde Slovacké
strojirny,®? které zahdjily provoz 10. listopadu 1951. V roce 1961, kdy mélo mésto 9 153
obyvatel, délnici tvotili uz bezmadla polovinu pracujiciho obyvatelstva (47 %).%?

Industrializace mésta méla dopad i na vyvoj kultury, kterd méla institucionalni zdzemi
v Zavodnim klubu strojirenstvi,*® pfejmenovaném v roce 1968 na Zavodni klub pracuji-
cich (déle jen ZKP).*® Brodsti obyvatelé méli ddle moznost navstévovat kino Svét,* jez se
nachazelo na Hradnim ndmésti, a kino Oko®® provozované v sokolovné.”” V roce 1972
v8ak navstévnost filma poklesla a naklady na provoz kin vzrostly.*® V témze roce vyhote-
ly prostory ZKP a bylo nutné jeho kulturni ¢innost ¢aste¢né prenést na jiné misto. V sou-
vislosti s nizkym poc¢tem navstévniki kina Oko a jeho prodélecnosti se tak nabizela moz-
nost ZKP premistit pravé do prostor kina, k ¢emuz doslo 30. zafi roku 1972.%%

26) Jihomoravsky kraj vznikl spravni reformou realizovanou zakonem ¢. 36/1960 Sb., ktery zredukoval pocet
krajti z pavodnich 13 (+ hl. mésto Praha s postavenim kraje) na 8 — Hlavni mésto Praha, Stfedocesky, Jiho-
Cesky, Zapadocesky, Severocesky, Vychodocesky, Jihomoravsky a Severomoravsky kraj.

27) Tyto obce zminujeme z toho dtivodu, Ze jejich obyvatelé jezdili do Uherského Brodu za kulturou. V 2. pol.
70. let pak obyvatelé vesnic v okoli Uherského Brodu tvorili dilezitou souc¢ast publika FK. Viz rozhovory BP
s Janou Hrdinovou (19. 3. 2017, Uhersky Brod) a Dagmar Cernou (11. 3. 2017, Brno).

28) Uherské Hradisté bylo okresnim méstem, do jehoz piisobnosti spadal Uhersky Brod.

29) Kde vznikl FK dfive nez v Uherském Brodé. Rozhovor BP s Janou Hrdinovou, c. d.

1982-1983. Osobni archiv Marie Libikové.

31) V prubéhu nékolika dalsich let se Slovacké strojirny staly druhym nejvétsim zavodem ve mésté. Srov. Meto-
déj Zemek - Josef Bartos, Uhersky Brod. Minulost i soucasnost slovického mésta. Brno: Blok 1972, s. 288.

32) Tamtéz.

33) Zavodni kluby byly od roku 1946 zakladany zavodnimi odborovymi skupinami jako mista vhodna pro pro-
voz knihoven, ¢itaren, kondni schiizek, zajmovych krouzkt a porddani prednasek. V poloviné 50. let byla
kritizovana skute¢nost, Ze kulturni ¢innost zdvodnich kluba ROH se prekryva s paralelné fungujicimi osvé-
tovymi besedami. V mistech, kde dobfe fungovaly zavodni kluby, byla kulturni napln ¢innosti osvétovych
besed prevadéna do téchto klubi. Tak zacaly fungovat ,,kluby pracujicich', které mély zastavat funkeci kultur-
niho zafizeni ptesahujiciho rimec podniku a stavaly se centrem kulturniho Zivota v fadé obci. Srov. J. Kna-
pik — M. Frang, c. d., s. 424, 1075-1076.

34) Zalozen byl v roce 1952 pti Zavodech presného strojirenstvi. Srov. M. Zemek - J. Barto§, c. d.

35) Kino Svét mélo 421 mist. Pavla Svitdkovd, vedouci kin Svét a v roce 1976 zalozeného kina M4j, v e-mailové
korespondenci s BP (27. 6.2017). V letech 1956-1957 probihala v kiné velka modernizace, béhem které bylo
prestaveno na Sirokouhlé, vybudovana elevace a instalovany projektory se ¢tytkanalovym zvukem. Jiti Do-
lezal, promitac kina, v e-mailové korespondenci s BP (28. 6. 2017).

36) V kiné Oko byl az do jeho uzavieni pouze klasicky format obrazu /1:1,37/. Hledisté nemélo elevaci, v kiné
se nachdzela prenosna sklapéci sedadla. Byl zde také stupnovity balkon. Jifi Dolezal v e-mailové korespon-
denci s BP (28. 6.2017).

37) Josef Benes, Uhersky Brod 21. 10. 1956: Slavnosti J. A. Komenského v Uherském Brodé 1956. Uhersky Brod:
Museum J. A. Komenského 1958, s. 29.

38) M. Zemek - J. Bartos, c. d., s. 304.

39) Statni okresni archiv, Uherské Hradisté, fond MENV UB — kronika mésta, 6. svazek 1971-1975, inv. ¢. 4, s. 186.
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Prvni aktivity smérem k zalozeni FK v Uherském Brodé byly zahdjeny v srpnu roku
1976. V té dobé bylo v Uherském Brodé v provozu jiz zmifované kino Svét,*” které pro-
mitalo tfikrat denné, véetné odpoledniho promitani pro déti a mlddez. Potfeby zajemct
o kinematografii byly saturovany také v ZKP, kde se konaly prilezitostné i filmové projek-
ce.*) Pamétnici se vak shoduji, Ze ke , kvalitnim“ filmim se ob¢ané Uherského Brodu do-
stali jen malokdy. Pravé tato frustrace z nizké kvality distribu¢ni nabidky, vychazejici ze
zku$enosti s Prahou, je Marii Libikovou zpétné identifikovana jako hlavni motivace pro
vlastni aktivitu:

To se porad hraly ty ruské véle¢né filmy a ty ¢eské budovatelské. Prosté porad to stej-
né [...]. Ja jsem prisla z Prahy a byla jsem zvykla chodit do divadla, do kina. Tady
nebylo nic. A co se v téch kinech hrilo, to bylo stragné. Tak jsme si fekli, Ze alespori
néco bychom mohli pro ty lidi udélat.*

V dobé snah o zalozeni uherskobrodského FK jesté neexistoval klub ve 20 kilometrt
vzdaleném Uherském Hradisti,* takZe jediny relativné dostupny FK se nachdzel ve 30 km
vzdaleném Zliné. Z vypovédi pamétnikii vyplyvd, ze zaloZeni vlastniho FK vnimali v této
situaci jako zptisob, jak ziskat ptistup k pesttejsi filmové nabidce.*” Hlavni inicidtorkou
byla Milena Tu¢na, kterd na Univerzité Palackého v Olomouci vystudovala literarni, diva-
delni a filmovou védu a v dob¢ studii pravidelné navstévovala klubové projekce. Jeji zku-
$enosti s klubovymi aktivitami pro ni byly pozdéji inspiraci a motivaci:

Mné v tom Brodé potad chybélo to dobré kino [...]. Ja jsem byla v kontaktu s klu-
bisty z ostatnich mést, jelikoZ jsem i nadale jezdila na Letni filmové $koly, a i na
Zimni filmové $koly, které poradali Slovaci. Dvakrat do roka jsme se vzdy vSichni se-
8li, takze jsem si fikala, Ze by bylo prima udé¢lat filmovy klub i v Uherském Brodé.
Potom mél nékdo ten napad, ze svazdci potiebuji vykazovat ¢innost, takze by to bylo
pod Méstskym vyborem Socialistického svazu mladeze. Protoze my, jako skupinka
mladych jednotlived, bychom to asi tézko udélali [...].*

Dalsimi zakladajicimi ¢leny byli Marie Libikova,* Petr Rosenfeld, ktery se v kulturni
sféfe angazoval uz pred zalozenim klubu,?” a také Pavel Nesazal, tehdej$i pfedseda Mést-

40) Statni okresni archiv Uherské Hradisté, fond MéNV UB — kronika mésta, 5. svazek 1965-1970, inv. ¢. 3, s. 326.

41) Statni okresni archiv Uherské Hradisté, fond MéENV UB — kronika mésta, 5. svazek 1965-1970, inv. ¢. 3,
s. 264-268.

42) Marie Libikova v rozhovoru BP s Marii Libikovou, Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.

43) Filmovy klub v Uherském Hradisti byl zaloZen 30. srpna 1977 pti kiné Hvézda. Srov. Ludmila Sigakovd, Roz-

voj kin na tizemi mésta Uherské Hradisté v letech 1897-2016. Magisterska diplomova prace. Olomouc: Uni-

verzita Palackého v Olomouci, Filozoficka fakulta 2017, s. 68.

Srov. Marie Libikova v rozhovoru s BP (Uhersky Brod, 2017); rozhovor s Janou Hrdinovou, c. d.

Telefonicky rozhovor BP s Milenou Tu¢nou (17. 2. 2017).

Srov. rozhovor s Marii Libikovou, Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.

Ve Slovackych strojirnach se podilel naptiklad na poradani koncertt a zdbav a organizoval celopodnikové

vylety. Rosenfeld byl také iniciatorem zalozeni Zpravodaje SSM. Toto periodikum mélo pouze informacni

charakter a byl v ném zvetejiiovan program uherskobrodského klubu spolu s programy ostatnich kulturnich

organizaci ¢i akei. Rozhovor BP s Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem (17. 2. 2017, Uhersky Brod).
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ského vyboru Socialistického svazu mladeze (déle jen MéstV SSM),* tedy organizace, jez
prevzala nad ¢innosti FK oficidlni zastitu.*” Jestlize podle narativu Mileny Tu¢né pottebo-
vala ,,skupinka mladych jednotlivca® posilit aktérsky potencidl spojenim s vhodnou insti-
tuci, aby mohli néco ,,udélat, pak to byl pravé Nesdzal, ktery pomohl tento cil realizovat.

Nové vznikly klub zahgjil provoz v roce 1977 jarnim cyklem (konkrétné snimkem
PRAMEN PANNY), provozovan byl do roku 1979 v kiné Svét®” a po prvnim roce fungovéni
ziskal 486 ¢lent.®) K prvni zméné ve vedeni FK doslo jesté v roce jeho zaloZeni poté, co
hlavni inicidtorka jeho vzniku Milena Tu¢nd odesla za praci do Olomouce.*? Novou pred-
sedkyni se s nastupem od dal3i sezony, tedy od roku 1978, stala Marie Libikovd,” zamést-
nankyné pravniho oddéleni Slovackych strojiren.*

Do vyboru klubu vstupovali prevazné mladi lidé po skonceni svych vysokoskolskych
studii, pfi¢emZ pramérny vék pii vstupu do vyboru byl 26 let.*® Do vyboru FK se tedy
hlasili zajemci prevazné po navratu ze studii z vétsiho univerzitntho mésta. Dalsim zfetel-
nym faktorem ovliviiujicim vstup do vyboru FK byly osobni kontakty a pratelské vztahy,
které hrély duleZitou roli i v $ifeni informaci o klubu a jeho programu:* napt. Zdenék So-

48) Srov. dopis predsedy MéstV Pavla Nesdzala, adresat neznamy, 9. 9. 1976. Osobni archiv Marie Libikové; Se-
znam clent vyboru Filmového klubu pfi Méstském vyboru SSM v Uherském Brod¢, 1980. Osobni archiv
Marie Libikové. Srov. rozhovor s Marii Libikovou, Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d., a roz-
hovor s Dagmar Cernou, c. d.

Milena Tuéna v rozhovoru tika, Ze jednani s MéstV SSM bylo velmi jednoduché a Ze jim situaci nikdo ne-
ztézoval. Srov. Telefonicky rozhovor BP s Milenou Tu¢nou (17. 2. 2017) a dopis predsedy MéstV Pavla Ne-
sdzala, adresat neznamy, 9. 9. 1976. Osobni archiv Marie Libikové.

Od podzimu 1979 se provoz klubu presunul do nové vybudovaného kina M4j, které se nachdzelo na sidlisti
»Pod vinohrady*. Samotné kino bylo uvedeno do provozu v roce 1978, mélo techniku pro promiténi $iroko-
uhlého filmu s dobrou salovou akustikou, stupnovité usporadani pro 294 sedadel, umélecky zpracovanou
oponu a foyer s bufetem a $atnou. Foyer bylo oblozené mahagonovym dfevem. Toto kino bylo budovano
jako ,viceti¢elové zafizeni pro kulturni vyziti ob¢ant sidli§té“. Srov. Programy Filmového klubu, jarni cyk-
lus sezény 78-79 a podzimni cyklus sezony 79-80. Osobni archiv Marie Libikové; Antonin Pavlacky, Uher-
sky Brod: 35 let cestou budovini socialismu. Olomouc: Moravské tiskatské zavody 1980, s. 22.

Informacni letak vydavany FK v Uherském Brodé blize specifikoval dramaturgii klubu a podrobné informo-
val o jeho ¢lenech (vék, zaméstnani, pohlavi, pocet). Srov. Program uherskobrodského Filmového klubu,
dotaznik (jarni cyklus 77). Osobni archiv Marie Libikové.

52) Telefonicky rozhovor BP s Milenou Tu¢nou (17. 2. 2017).

53) Srov. dopis Marie Libikové, predsedkyné FK pii MéV SSM Uh. Brod, Filmotéce Cs. FU, 17. 2. 1978. Osobni
archiv Marie Libikové.

Rada dalsich ¢lentt vyboru pracovala ve stejném podniku: Ladislav Bednatik jako technik, Jan Chlebek jako
referent investi¢niho oddéleni, Petr Rosenfeld jako konstruktér, Jana Hrdinova jako kancelafskd pracovni-
ce, Dagmar Cerna jako dentistka. Milena Tu¢né byla zaméstnédna v Muzeu Jana Amose Komenského, Marie
Rosenfeldova ucila na gymnaziu, Ludék Habanik pracoval jako stavebni inZenyr.

Rozhovor s Milenou Tu¢nou, c. d.; rozhovor s Marii Libikovou, Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfel-
dem, c. d.; rozhovor s Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.; rozhovor BP s Janou Hrdinovou,
c. d.; rozhovor s Dagmar Cernou, c. d.; telefonicky rozhovor BP s Janem Chlebkem (22. 3. 2017).

Viz Seznam ¢lenti vyboru Filmového klubu pti Méstském vyboru SSM v Uherském Brodé¢, 1980. Osobni
archiv Marie Libikové. V tomto dokumentu jsou uverejnéna data narozeni ¢lenti vyboru. Tento archivni ma-
terial pochdzi z roku 1980, vétsina ¢lent vyboru se viak do vyboru klubu dostala jiz dfive, proto je primér-
ny vék vypocitan podle jejich priblizného prichodu do klubu, sdéleného v rozhovorech.

Z vypoveédi pamétnika vyplyva, ze nejlepsim zptisobem propagace byla ,,Septanda® Srov. Rozhovor BP se
Zdenkem Sochorcem (13. 3. 2017, Uherské Hradisté). Ta méla byt nejefektivnéjsi na ptidé Slovackych stro-
jiren, které v té dobé zaméstnavaly témér 3 000 lidi a kde pracovala vétsina ¢lentt vyboru. Rozhovor s Marii
Libikovou, Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.
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chorec uvedl, Ze jej ke vstupu do vyboru premluvila jeho kamaradka Marie Libikova. Sou-
¢asné ale zdiiraznil i to, co je ve vypravéni pamétnika klicovym prvkem, tedy zajem o fil-
movou kulturu a tendence ,,byt aktivnim“*® Na ¢innosti vyboru se jeho ¢lenové podileli
v prameéru Sest let™ a odchézeli z néj napt. pro nedostatek ¢asu® ¢i kvili téhotenstvi,®)
v piipadé jednoho ze zakladatelt klubu Petra Rosenfelda pak proto, ze ,,[...] se to tzv. vy-
¢erpalo. Ty filmy, které jsme chtéli, jsme tam uz obehrili [...] ja jsem z toho klubu néjak
vycouval [...] Zadal jsem stavét bardk a podobné.“®?

Zanik klubu se nepodatilo presné casové urcit, avsak jedni z poslednich ¢lent vyboru
tvrdi, Ze fungovéni uherskobrodského FK bylo ukonceno na konci roku 1989. Z vypoveé-
di tehdejsiho ¢lena vyboru Ludka Habanika vyplyvd, ze jednim z divodi zaniku FK byla
tzv. sametova revoluce, v jejimz duasledku zanikl i zfizovatel klubu, tedy MéstV SSM.* Po-
sledni predseda klubu Jan Chlebek ale uvadi dal$i mozné divody spocivajici v motivaci
klubovych funkcionar:

Kdyz byla ta tzv. revoluce [...] ja jsem pravé ptisel na schuzi do filmového klubu
a bud tam nikdo neptiel, nebo [...] sedél jsem tam a poslouchal jsem, jak ten Jake$
vystoupil a on vyklddal a vyklddal, jako by se nic nestalo, a ja jsem se bdl, Ze to zase
zametou pod stal. Takze si pamatuju, Ze v té dobé ten Filmovy klub jesté byl. A pak
to vzalo za své. [...] Pak prisla ta doba, kdy jsme vSichni vSechno chtéli hltat a zaca-
li jsme mit problém, Ze se uz nikomu nechtélo délat ty uvody. A ja jsem jim pak fekl:
»Jestli vds to nebavi, tak to zavieme.“ A tak jsem to prosté zaviel. Ukoncil jsem to,
protoze tak néjak dosly sily. Nebo respektive to vieni v té spole¢nosti bylo takové...
[...] Dal$im diivodem zéniku filmového klubu bylo také to, Ze se neobjevila zadna

nastupujici mlada generace, ktera by provoz klubu pifevzala.®”

Podobnym smérem se ubird i vysvétleni Petra Rosenfelda, ktery uvedl, Ze klub zanikl
na zakladé pestiejsi distribuce, ale také kvuli rozsifenym moznostem seberealizace.®® Po-
dobné jako ve vy$e uvedenych pripadech Mileny Tu¢né ¢i Zderika Sochorce i Rosenfeld
potvrzuje vnimani aktivity ve vyboru FK jako formu seberealizace — podle Rosenfelda

ov$em ztratila po listopadové revoluci svoji vylu¢nost.

58) Rozhovor se Zdetikem Sochorcem, c. d.

59) Jednd se o ptiblizny tidaj zaloZeny na informacich z realizovanych rozhovort.

60) Rozhovor s Janou Hrdinovou, c. d.

61) Rozhovor s Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.

62) Tamtéz.

63) Rozhovor s Ludkem Habénikem, c. d.; telefonicky rozhovor BP s Janem Chlebkem, c. d.

64) Rozhovor s Ludkem Habanikem, c. d. Zanik nékterych zfizovatelt ovéem neznamenal zanik filmovych klu-
b, jejich Cinnost pokracovala v ramci Ceskoslovenské federace filmovych klubii, obnovené v roce 1990.

65) Rozhovor s Janem Chlebkem, c. d.

66) Rozhovor s Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.
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Svazaci: zastita, ¢i omezeni?

V jednani uherskobrodskych klubovych funkcionart hralo dilezitou roli to, jaké vztahy
panovaly mezi nimi a zfizovateli FK a jaka nafizeni ze strany téchto organizaci museli do-
drzovat. Kli¢ovou instituci na lokalni trovni byl MéstV SSM v Uherském Brod¢ jakozto
ztizovatel FK, na celostatni trovni to pak byla Rada, tedy organizace ridici ¢innost filmo-
vych klubti na celém tizemi republiky. DulezZitou roli hrala i kina Svét a Maj, ve kterych FK
fungoval. Predstavovala totiZ nejen promitaci, ale také instituciondlni prostor s vlastnimi
podminkami fungovéni, jimiz se FK musel fidit. Vztahy s vedoucimi obou kin vsichni pa-
meétnici definovali jako bezproblémové a vzajemnou spolupréci jako pfinosnou pro obé
strany, protoze atraktivni program FK mohl zvysit prestiz kina.*”

Jak jiz bylo zminéno, plany iniciatorti zalozeni FK se od pocatku upinaly na MéstV
SSM v Uherském Brodé a predev$im na jeho predsedu, Pavla Nesazala. Dva z ¢lenti vybo-
ru a pozdéjsi predsedové FK si prinejmens$im retrospektivné uvédomuji, ze ,,[o]no se to
mohlo udélat asi pod riznymi zfizovateli’,*® ale vychazeli z faktu, ze ,,[t]ehdy ta kulturni
¢innost;, jako obecné, byla pod Zavodnim klubem pracujicich anebo pod néjakou jinou
instituci. No a o ten filmovy klub nebyl mezi témi ostatnimi organizacemi v podstaté za-
jem.“® Tento pfedpoklad zdjmu a soucasné kapacity MéstV SSM zfidit, provozovat a také
chranit FK, je ve vypravénich pamétniki zfetelné spojen s osobou Nesazala:

Jenomze nam tady pravdépodobné nikdo jiny nez ten MéstV SSM neztistaval. Takze
jsme $li tou cestou, Ze jsme oslovili ten MéstV SSM. Aby v tom kiné bylo mozné vi-
dét néco jiného [...]. Treba ten Nesdzal, to byl takovy nejvétsi... Ten patfil mezi ty
zaryté komunisty. VEdéli jsme, Ze md zndmosti vSude mozZné a Ze by to pres ten
MéstV SSM asi proslo, ze by to uméli udélat. Pravdépodobné jsme usoudili, Ze tam

jsou ty nejvétsi ryby. Ty nejdravéjsi, které by ndm s tim pomohly.””

Vnimali ho jako velkého podporovatele vzniku FK,”” ktery se na fungovani klubu ak-
tivné podilel coby ¢len vyboru, ale soucasné jako dohlizitele nad ideologicky vhodnou
dramaturgii:

Nikdo to nekontroloval. Protoze nas prosté kontroloval ten Pavel Nesazal. S tim byly
vzdy dohady.””

Nesazal byl typicky produkt tehdejsi doby. Jemu bylo jedno, jestli byl ten film dobry,
nebo ne. On se délal, Ze je hrozné chytry, ze vSéemu rozumi. Z té pozice stranika,

67) Rozhovor BP s Marii Libikovou (10. 2. 2017, Uhersky Brod) a s Ladislavem Bednatikem (11. 2. 2017, Uher-
sky Brod); s Dagmar Cernou, c. d.; rozhovor s Ludkem Habénikem, c. d., rozhovor s Marii Rosenfeldovou
a Petrem Rosenfeldem, c. d.

68) Rozhovor s Marii Libikovou, Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.

69) Rozhovor s Ladislavem Bednatikem, c. d.

70) Tamtéz.

71) Rozhovor s Marii Libikovou, Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.

72) Tamtéz.
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toho komunisty, prosazoval ty dva ruské filmy a bylo mu jedno, jestli jsou dobré,
nebo $patné. A to byl ten problém.™

To byly takové zabomysi valky, kdy nékdo chtél nékomu néco dokazat. Nerozumél
tomu, ale fungovalo to tak, Ze: ,,Ja nevim, co déldte, ale pfesto vam do toho budu ke-
cat. Co vy miZete védét? Kam se na mé hrabete.“ Takze téchto vselijakych zdsaht —
teoretickych a papirovych — téch bylo. Ale my jsme si vidy prosadili, nebo alespor
v 99 %, to, co jsme chtéli. Z té nabidky filmu, ktera byla, jsme si vybrali to, co jsme
opravdu chtéli my a ne jini.™

Nesazal ve vypravéni pamétniki figuruje jako aktér, ktery do zna¢né miry reprezentu-
je ,rezim', jeho ideologické pozadavky a nastroje kontroly (dokonce se sam takovym na-
strojem stava). Soucasné ale také jako ochrance klubu a politicky patron, ktery touto roli
sam ziskava urcity kulturni (a zfejmé i politicky) kapital. Pamétnici se od Nesazala zfetel-
né distancuji a zdtraznuji svoji roli svébytnych aktért schopnych ,vzdy prosadit® vlastni
vili. I pres tendenci uherskobrodskych funkcionaiti prosadit si v ramci dramaturgické
skladby své nazory, panovala ze strany MéstV SSM s organizaci klubu spokojenost. Dokla-
da to dopis Lumira Kellnera, jenz se stal predsedou MéstV SSM po Nesazalovi, adresova-
ny Slovackym strojirnam:

Vézeni soudruzi, dovoluji si Vas pozadat o uvolnéni Vasich pracovniku [...].
Jmenovani pracovnici jsou ¢leny vyboru Filmového klubu MéstV SSM v Uherském
Brodé¢ a byli vybrani k tcasti na Letni filmové 8kole v Hotovicich [...]. Vzhledem
k tomu, Ze jmenovani soudruzi pracuji ve Filmovém klubu od jeho zaloZeni a vyka-
zuji dobré vysledky, jsem presvédcen, Ze jejich ucast na Letni filmové $kole bude pti-
nosem pro dalsi ¢innost Filmového klubu, ktery zaujima v ¢innosti SSM vyznamné
misto pfi zvySovani estetické trovné mladych ¢lentt SSM i $iroké verfejnosti. [...]
Usla mzda jim bude refundovana. Fakturu zaslete na adresu Méstského vyboru SSM
v Uherském Brodé.”

Tato Zadost také naznacuje, ze klub poskytoval MéstV SSM prilezitost prezentovat se
jeho aktivitami. Jesté v poloviné 80. let byl v Uherskobrodském zpravodaji,’® v jehoZ re-
dakéni radé ptisobil i Pavel Nesazal, zvefejnén ¢lanek, podle kterého FK vznikl ,,[...] z ini-
ciativy Pavla Nesdzala a Jaroslava Jurdka,”” funkcionditt MéstV SSM v Uh. Brodé“’®

Byt pod zastitou MéstV SSM s sebou evidentné neslo jak instituciondlni, tak personal-
ni vyhody. MéstV SSM ¢lentim vyboru klubu, ktefi méli jet na Letni filmovou $kolu a ne-

73) Rozhovor s Dagmar Cernou, c. d.

74) Rozhovor s Ladislavem Bednartikem, c. d.

75) Viz Dopis Lumira Kellnera, predsedy MéV SSM v Uh. Brod¢, Slovackym strojirnam, 21. 7. 1980. Osobni
archiv Marie Libikové.

76) Byl vyddvan Méstskym narodnim vyborem v Uherském Brodé. Tento zpravodaj obsahoval ideologicky pod-
text a zpravidla informoval o kulturnich akcich odehravajicich se v Uherském Brodé, o které se zaslouzily
stranické slozky. Srov. Uherskobrodsky zpravodaj, 3/1985. Osobni archiv Marie Libikové.

77) Kamarad Pavla Nesazala a papirovy ¢len vyboru Filmového klubu, o jehoz aktivni roli ve vyboru se jinak ni-
kdo z pamétniki nezminil. Rozhovory s Ladislavem Bednatikem, c. d., a s Dagmar Cernou, c. d.

78) Viz Uherskobrodsky zpravodaj, 3/1985. Osobni archiv Marie Libikové.
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vzali si na tu dobu dovolenou, zafidil placené volno.”” Vylohy za tcast na Letnich filmo-
vych $koldch a jinych $kolenich padaly taktéZ na bedra této organizace,®” ¢innost FK tedy
byla ze strany MéstV SSM nepfimo finan¢né podporovana. AZ na nutnou tcast na Mést-
ské konferenci SSM*®) a Nesazalovy pokusy zasahovat do dramaturgie si pamétnici ne-
vzpominaji na Zddnd omezeni ¢i ideologicky dohled ze strany MéstV SSM.*? Také se sho-
duji na tom, ze o né MéstV SSM v jinych ohledech nejevil velky zdjem — nezajimal se o to,
jestli ¢lenové vyboru FK byli ¢leny KSC, ani nezasahoval do volby predsedy vyboru. Z vy-
povédi klubovych funkcionatti vyplyva, ze pro MéstV SSM bylo rozhodujici dobré fungo-
vani klubu a skute¢nost, ze skrze néj mize vykazovat aktivitu.®?

Kromé MéstV SSM kluby zastitovala i Rada, jez pozadovala vypracovani dotazniku,
slouziciho jako podklad k vytvoreni souhrnné zpravy o ¢innosti klubu. Tu FK predkladal
svému zfizovateli, ktery ji postupoval Krajskému podniku pro film, koncerty a estrady
a sekretaridtu Rady.* Rada ale i ,doporucovala®, aby FK pfi sestavovani dramaturgie vy-
chazely z kulturné-politickych hledisek a prihlizely k tomu, ,,aby byl program klubu pro-
porciondlné vyvazen — tedy aby v ném byly rovnomérné zastoupeny filmy socialistickych
produkci, zejména &eskoslovenské a sovétské filmy, a filmy ostatnich provenienci“*¥ Cle-
nové vyboru si vSak nevzpominaji na zadnou jinou kontrolu nebo omezeni a nikdy se
nesetkali ani s dohledem nad lektorskymi uvody ¢i samotnymi projekcemi.’ Jedinym
omezenim tak byly snahy o zasah do dramaturgie ze strany Pavla Nesazala a nutnost par-
ticipovat na Méstskych konferencich SSM, kde ¢lenové vyboru prednesli referat o ¢innos-
ti klubu. Tato okolnost sice nijak nenarusovala chod FK, nicméné byla souc¢asti mechani-
smu jeho fungovani. Statni a stranickd administrativa funkcionarim poskytovala vhodné
podminky k praci pro FK a oni se za to podrobili organiza¢nim pokyniim a politicko-ideo-
logické kontrole, ktera byla uplatiiovana naptiklad ve formé dotaznikti Rady a skrze
kazdoro¢ni konference MéstV SSM.

79) Rozhovor s Dagmar Cernou, c. d.

80) Srov. Dopis Marie Libikové Filmovému klubu v Chebu (25. 1 1979). Osobni archiv Marie Libikové.

81) S faktem, ze byl MéstV SSM zfizovatelem FK, bylo spjato i to, Ze se jeden ze ¢lent vyboru musel kazdoroc-
né tcastnit Méstské konference SSM. Tato konference méla slouzit jako piehled toho, co se za posledni rok
udélo v ramci organizaci, které byly zastfeSeny MéstV SSM. Zaroven méla shrnout, jak efektivné jednotlivé
sekce pracovaly. Rozhovor s Ladislavem Bednatikem, c. d.; rozhovor s Marii Libikovou, Marii Rosenfeldo-
vou a Petrem Rosenfeldem, c. d.

82) Rozhovory s Dagmar Cernou, c. d., a s Marii Libikovou, c. d.

83) Rozhovor s Ladislavem Bednatikem, c. d.

84) Srov. Dopis od sekretariatu Rady CSFK, 5. dubna 1977 a Zpréva o ¢innosti Filmového klubu v Uherském
Brodé v sezéné 1976-1977. Osobni archiv Marie Libikové. Kluby zfejmé k této povinnosti pristupovaly lax-
né, takze od roku 1984 zavedla Rada sankce. Ty kluby, které dotazniky nezaslaly, nemély byt zvany na Letni
filmovou $kolu, o rok pozdéji k tomu piibyla i hrozba jednéni Rady se ztizovatelem klubu o kvalité a smys-
luplnosti jejich prace. Srov. Dopis ze sekretariatu Rady CSFK, 1984; Dopis ze sekretariatu Rady CSFK, 15. 6.
1985. Osobni archiv Marie Libikové.

85) Srov. Metodicky pokyn Rady ¢s. filmovych klubti 2/1984. Osobni archiv Marie Libikové.

86) Rozhovor s Milenou Tuénou, c. d.; rozhovor s Marii Libikovou, Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfel-
dem, c. d.; rozhovor s Ladislavem Bednatikem, c. d.; rozhovor s Ludkem Habanikem, c. d.
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Lektorské wvody, klubova dramaturgie a Eigen-Sinn
Specifickou roli v ¢innosti klubt a v aktivité klubovych funkcionara sehravaly lektorské
uvody — jednak proto, Ze napliiovaly vyzadovanou edukacni funkci klub, ale také z toho
divodu, Ze klubovym funkcionatam skytaly moznost aktivniho angazovani a seberealiza-
ce. Tehdejsi lektori vysvétluji funkci tvodi skrze vztah k divakim (podle Ladislava Bed-
narika mély avody slouzit k doplnéni znalosti o filmu a zaroven mély fungovat i jako jisté
»oziveni® divackého filmového zazitku),*” ale také viiéi lektorim samotnym a jejich osob-
nim motivacim opatfovani materiali a sebevzdélavani.®®

Z dtuvodu nedostatku fundovanych lektort probihaly lektorské tivody v uherskobrod-
ském FK zpocatku velmi sporadicky. To dokazuje napriklad i Zddost predsedkyné vyboru
Mileny Tu¢né, ve které prosi o pomoc samotnou Radu. V tomto pfipadé vSak nebyla jeji
prosba o vyslani lektora z Prahy do uherskobrodského klubu vyslysena:

[...] Va$ pozadavek o vyslani lektora k filmu TRET CAST NOCI. Protoze se nam vsak
nepodatilo nikoho zajistit, posilime Vam dva materidly k tomuto filmu [...]. Jinak
Vam doporucujeme, abyste se poradili v otazce lektorské prace s brnénskym klu-
bem, a to jmenovité se s. Rabusicovou na Méstské spravé kin. Lektora z Prahy poza-
dujte jenom ve vyjimeénych ptipadech, protoze se jedna o lidi velice pretizené pra-
ci a z Vaseho hlediska o velmi nakladnou zaleZitost.*”

Problémy se zajisténim tvoda jesté zesilily ve chvili, kdy Milena Tucn4, kterd méla nej-
vétsi zkuSenosti s lektorskymi ivody, z FK odesla.*” Nova predsedkyné Marie Libikova
proto s prosbou o pomoc kontaktovala FK ve Zliné:

[...] Filmovy klub v Uherském Brodé vznikl v r. 1976 [...]. Je tedy pochopitelné, Ze
za tak kratkou dobu jsme mnoho zkus$enosti neziskali. Nage situace se navic zkom-
plikovala tim, Ze v lednu t. r. odesla nase byvala predsedkyné s. Milena Tu¢n4, kterd
meéla bohaté zkusenosti a znalosti a byla po celou dobu jedinym nasim lektorem.
Vzhledem k tomu, Ze bychom chtéli zkvalitnit ¢innost nageho Filmového klubu, ob-
racime se na Vas$ klub, znamy svou velmi dobrou trovni, bohatymi zkugenostmi
a nam i uzemné nejblizsi, a dovolujeme si Vas pozadat o spolupraci. Radi bychom
s Vami pohovotili o systému Vasi préce, o zajistovani filmu, otazkach propagace, vy-
chovy lektort, pofadéni besed [...].>"

FK v Uherském Brodé se s nedostate¢nym mnozstvim fundovanych lektort snazil vy-
poradat. Z tohoto duvodu, ale i za icelem zatraktivnit filmova predstaveni, se pokousel

87) Rozhovor s Ladislavem Bednatikem, c. d.

88) Rozhovor BP s Dagmar Cernou, c. d.

89) Srov. Dopis Evy Olivové, tajemnice Cs. filmovych klubii, Filmovému klubu, s. M. Tuéné, 28. ledna 1977.
Osobni archiv Marie Libikové.

90) Rozhovor s Marii Libikovou, Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.

91) Srov. Dopis Marie Libikové za vybor FK, pti MéstV SSM v Uherském Brodé¢, Filmovému klubu, Gottwaldov.
Osobni archiv Marie Libikové.
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zvat také reziséry k jednotlivym filmtim. To potvrzuje dopis Tuc¢né rezisérovi Duanovi
Handkovi: ,Vazeny pane rezisére [...]. Napadlo mne proto, Ze Vas zkusim premluvit, abys-
te mezi nas ptijel a absolvoval besedu spojenou s uvedenim filmu.“?

I v pfipadé lektorstvi se projevoval inspira¢ni vliv FK, které méli funkcionafi moznost
navstévovat béhem svych vysokoskolskych studii. Napt. gymnazialni uditelka a ¢lenka vy-
boru FK Marie Rosenfeldova béhem studii v Brné navstévovala na Filozofické fakulté
UJEP filmové prednasky Zdenka Smejkala a vzpomina: ,,[j]a jsem si vzdycky psala, co pan
Smejkal fekl, a potom jsem si to schovévala“®¥ Inspiraci jinymi FK potvrzuje i Ladislav
Bednatik — podle néj lidé, kteti prichazeli do vyboru uherskobrodského FK a méli zkuse-
nost i s jinymi kluby, ¢asto pfinaseli svoje poznatky a informace, které byly napomocné
v dal$im vzdélavani lektort.™

Na konci 70. let se pocet lektort uherskobrodského FK ustavil na ¢tyfech®™ a od té
doby probihaly lektorské tivody na zacatku kazdého klubového veeera.’® Clenové vyboru
moznost délat avody vitali, tfebaze za né nebyli honorovani.*”

Prvni s tim pfisla Milena, kterd do toho byla zapalena a méla i plno zndmych ve fil-
movém odvétvi, takze se vyznala. Ta délala vyborné Gvody. Milena nds navnadila
k tomu, aby takové avody byly vzdy. Kdyz byl pred projekei filmu i lektorsky avod,
tak ti divaci mohli ten snimek vidét Gplné jinyma oc¢ima. Tt¥eba takové japonské fil-
my by nikdo nepochopil, kdyby tam ten odborny vyklad nebyl. [...] ale obcas tam

7

bylo plno prekdzek. Nicméné i tak jsme je chtéli délat co nejlepsi.*®

Vyznamnou roli pti ptipravé lektorskych Gvodi sehravaly z déivodu nedostatku kvalit-
nich informaci osobni kontakty,” které mohly nabyvat na dileZitosti také pfi realizaci
programu projekci. Napriklad Milena Tu¢na, prvni predsedkyné uherskobrodského FK,
udrzovala pratelské vztahy s tajemnici Rady Evou Olivovou,'® navdzané v dobé vysoko-
Skolskych studif, konkrétné béhem staze v Ceskoslovenském filmovém tstavu v Praze

92) Viz dopis z 18. 8. 1977, osobni archiv Marie Libikové.

93) Rozhovor s Marii Libikovou, Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.

94) Rozhovor s Ladislavem Bednatikem, c. d.

95) Hlavni tym lektort byl tvofen ¢leny vyboru klubu Ladislavem Bednatikem, Ludkem Habanikem, Dagmar
Cernou a Marii Libikovou. Na tvorbé tivodii se ale &as od ¢asu podileli i zbyli ¢lenové vyboru. Rozhovory
s Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.; s Ladislavem Bednatikem, c. d.; s Ludkem Habéanikem,
c. d; s Dagmar Cernou, c. d.

96) Rozhovor s Ladislavem Bednatikem, c. d.

97) Rozhovor se Zdetikem Sochorcem, c. d.; rozhovor s Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.; roz-
hovor s Ladislavem Bednatikem, c. d.

98) Marie Libikova v rozhovoru BP s Marii Libikovou, Marii Rosenfeldovou a Petrem Rosenfeldem, c. d.

99) Milené Tu¢né v pripraveé lektorskych Gvodu pomohli lidé z filmové branze, které méla moznost poznat na-
priklad na Letni filmové $kole. Ti ji poskytovali informace o filmech, ptipadné ji odkazovali na zdroje, kde
dané informace hledat. Rozhovor BP s Milenou Tuénou, c. d. Obdobné hodnotil roli LFS také Ladislav Bed-
natik: ,Pro mé byly ty Letni filmové $koly velice zajimavé, protoze jsem se tam dozvidal néco nového a za-
roven jsem se tam setkal s lidmi ,na mé trovni’. Tim myslim ty predsedy nebo jiné cleny vyboru, co délali
uvody. [...] a zadruhé jsem se dozvédél néco zajimavého o filmech. Byli tam zvani i lidé z filmové branze,
profici. Ti ndm, tém nadSenctim, davali rady do Zivota.“ Rozhovor FB s Ladislavem Bednafikem, c. d.

100) Rozhovor BP s Milenou Tu¢nou, c. d.
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(CSFU).'" Jaky dopad na klub toto ptételstvi mélo, popisuje predsedkyné klubu Marie Li-
bikova:

Kdyz méli tfeba jeden film a pét zdjemcd, tak to $lo pfednostné nam. [...] To jsme
védéli, protoze ndm Milena vzdycky fikala, Ze maji tfeba dvé kopie a Ze nam slibili,
ze ndm tu jednu daji.!®

Situaci upfesnuje sama Milena Tu¢na:

Ja, upfimné feceno, to neumim takto zpétné vyhodnotit. Mozn4, ze jsme méli lepsi
podminky v ramci objednavani filma, ale obavam se, ze i kdybych byla sebevétsi ka-
maradka Evy Olivové nebo kohokoliv jiného, tak jestli se mélo rozhodnout o tom,
zda ten film ptjde do velkého klubu v Brné nebo v Plzni, anebo do malého klubu
v Uherském Brodg, tak to bych asi neméla $anci.'*

Osobni vztahy se ve vzpominkach ukazuji byt pro chod klubu dilezité, byt se soucas-

né musely podfizovat ur¢itym mechanismtm. O dileZitosti pratelskych vztaht mezi Ra-
dou a klubisty hovoti i pfedseda FK Ladislav Bednatik:

No, a to jsou ti lidé, se kterymi jsme méli kontakty. S nimi jsme se potom domlou-
vali. Treba Vasek Kmoni¢ek nam pravidelné posilal seznamy filmd, ze kterych bylo
mozné si vybirat — ty byly nejen v ramci klubti. Takze takto jsme to dévali dohro-
mady. Ze bychom ale méli néjaké extra vyhody? To ne. Ale vidycky je to skrze to ka-
mardadstvi o néco lepsi. Vzdycky mate ten krok o néco kratsi. Takze kdyz jsme chté-
li tfeba film, ted placnu, SETKANT BALINTA FABIANA s BOHEM a ten nebyl zrovna
k mani v tom terminu, ve kterém jsme ho chtéli, tak on by byl schopny to néjak po-
sunout.'*?

Moznosti a ambice rozsifovat nabidku se u jednotlivych FK lisily podle intenzity kon-

taktt ¢i zkusenosti funkcionara. Naptiklad brnénsky FK uvadél filmy vypujéené z Madar-
ského kulturniho strediska, tedy mimo oficialni distribu¢ni nabidku klubovych filmd, ales-
pon do doby, nez takovou praxi Rada v roce 1979 zakdzala;* jinou taktiku téhoz klubu
predstavovalo objedndvéni filmi ze Slovenské ptij¢ovny filmi.'®® Moznosti a zkuSenosti
funkciondii, ktefi klub zakladali az v poloviné 70. let v pfiblizné patndctitisicovém mésté,

101) Olivova méla na starosti filmové kluby i pfipravu Letnich filmovych $kol. Jan Bernard, Z sedé zony. Texty
a kontexty. Praha: Akademie muzickych uméni 2010, s. 20. Srov. také Rudolf Fiedler (ed.), 40 letnich filmo-
vych $kol 1964-2004 ve vzpominkdch a dobovych ohlasech. Sbornik textit vydany u prileZitosti 30. Letni fil-

mové $koly v Uherském Hradisti 2004. Uherské Hradisté: Letni filmova skola 2004, s. 8.
Rozhovor s Marii Libikovou, c. d.

Rozhovor s Milenou Tu¢nou, c. d.

Rozhovor s Ladislavem Bednaiikem, c. d.

rbl [Jaromir Blazejovsky], Klubova dramaturgie a jeji vyvoj. Zpravodaj Filmového klubu v Brné 1983, ¢. 4,

s. 7.

Barbora Podskubkovd, c. d., s. 49-50; Pavel Cépal, Rozhovor s Jaromirem Blazejovskym, dostupné online:

<https://www.phil.muni.cz/dedur/?id=19960>, [cit. 3. 11. 2020].
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byly jisté jiné, nez tomu bylo v univerzitnich lokélnich metropolich, odkud si privazeli in-
spiraci. Dosavadni vyzkumy ale ukazuji, ze mnohé parametry jejich jednani byly podob-
né nejen naptic celou klubovou siti, ale zejména na malomésté. Pojmy, kterymi popisuji
své cile a motivace ¢lenové vyboru jihlavského FK, nabizeji vymluvnou paralelu k per-
spektivé, jiz jsme mohli sledovat u klubu v Uherském Brod¢. Podobné jako uherskobrod-
sky Bednarik, také jihlavsky funkcionar Jaroslav Kristek zminuje vyznam edukaéniho pti-
sobeni — jeho slovy $lo o stopu, ,kterou se ten filmovy klub snazil v divacich zanechat
a mozna je tak udélat lep$imi, schopnymi divat se na svét trochu jinyma oc¢ima® Jiny ¢len
téhoz klubu, Vladimir Kfestan, postihuje pomérné komplexné a explicitné vyznam klubo-
vé ¢innosti jako zptisobu distancovéani se od oficidlniho diskursu a vytvareni prilezitosti
pro seberealizaci a Eigen-Sinn:

Bylo to o tom, Ze se sesli riizni lidé a Ze tvorili jakousi pospolitost, ale ne Ze by néjak
nesouhlasili s rezZimem nebo Ze by to davali okaté najevo, to ne, ale Ze méli nadhled
a davalo jim to takovy to védomi, Ze to vSechno, co se vydava oficialné, neni jako to
nej, jak se tieba psalo. A myslim, Ze nékteré z téch lidi to drzelo dost pfi Zivoté, Ze
existuje néco, co ma hodnoty, coz bylo stragné pro tu dobu dtlezity. At dneska né-
kdo fik4, co chce, tak jsme v tom Zili, Ze jo, nechali jsme v tom Zivot, no tak hledaly

se ty cesticky.'*”)

Zavér: filmovy klub a mnohost smyslu

Ze vzpominek zucastnénych aktérii 1ze zietelné rekonstruovat, Ze pro prevzeti pozice klu-
bového funkcionare byly u ¢lenti uherskobrodského vyboru FK dtilezité jejich osobni mo-
tivace, cile a zajmy. V§ichni se jiz pred vstupem do vyboru zajimali o kulturu, zejména
o filmové umeéni. Nékteti si zalibu ve filmu a prislusné dispozice vytvéreli pfedevsim pro-
stfednictvim rodinnych pfislusnika jesté pred odchodem na univerzitu,'® dalsi si je vy-
budovali v pribéhu studia v Brné, Olomouci ¢i Zliné skrze FK, které navstévovali v pozi-
ci fadového c¢lena. Tito lidé se stali aktivnimi organizatory kulturniho Zzivota priméarné
proto, ze hledali moznost uspokojujiciho a pro né smysluplného naplnéni volného ¢asu.
Motivovalo je i to, Ze se mohli podilet na tvorbé kulturni nabidky ve mésté a Ze skrze fun-
govani v klubu méli moznost setkavat se s lidmi podobnych zajmi, FK navic vnimali také
jako prilezitost pro sebevzdélavani. Velka ¢ast brodskych klubovych funkcionari pracova-
la ve Slovackych strojirnach a jejich zaméstnani nemélo s praci v klubu obsahové nic spo-
le¢ného — svou participaci ve FK vnimali jako konicka, ktery pramenil z jejich zajmu
o film a zaroven umoznoval urcitou seberealizaci. Jejich ¢innost nebyla placena, ale odmé-
nou jim byla kuprikladu moznost vidét jinak nedostupné filmy, diilezitou motivaci byla
ptilezitost ovliviiovat pfisun kvalitnich filmti do FK i formovani vkusu filmového publika.

107) Jan Trnka, Jiklavskd kina a filmovy klub v kontextu normalizacnich let (1968-1989). Promény strategii uvd-
deéni filmii z perspektivy kazdodennosti. Magisterska diplomova prace. Brno: Masarykova univerzita 2012,
s. 52-53.

108) Rozhovor BP s Milenou Tu¢nou, c. d.; rozhovor s Janou Hrdinovou, c. d.; rozhovor se Zdefikem Sochor-
cem, c. d.; rozhovor s Ladislavem Bednatikem, c. d.
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Klubovi funkcionari méli ambici skrze FK uspokojit vlastni potfebu ,,intelektudlni“ divac-
ké zkusenosti, soucasné ji ale zprostfedkovavali divdkiim, a tim nabyvali nemaly socialni
kapital.

Clenové vyboru museli plnit fadu administrativnich povinnosti zejména ve vztahu ke
ztizovateli klubu, tedy MéstV SSM, a k Radé (prezentovani ¢innosti FK na méstskych kon-
ferencich SSM, zasilani dotazniki a souhrnnych zprav o ¢innosti klubu Radé, dodrzovani
»doporuceni“ Rady na proporcionalni promitani socialistickych filmi). Tim, Ze se klubo-
vi funkcionafi rozhodli dodrzovat uréené mantinely, si zajistili dobré podminky pro fun-
govani klubu. Spolupraci mezi klubem a zfizujicimi organizacemi lze popsat jako urcity
druh symbidzy, v niz byly pozadavky vSech stran alespon ¢aste¢né naplinovany. Zptisob,
jakym byl vztah mezi aktéry usporddan a jak jednali, byl pravdépodobné ovlivnén velikos-
ti socidlniho mikrosvéta, ve kterém své aktivity klubisté realizovali — existujici vyzkumy
zatim naznacuji, Ze pfinejmens$im v ptipadé malych mést jako Uhersky Brod nebo Jihlava
byla cela fada motivaci, taktik a pfipisovaného ,,smyslu® vyrazné podobna, takze je moz-
né sméfovat k uréitym zobecnénim.

Vrstevnaty soubor motivaci vSech ztc¢astnénych aktérti ukazuje, ze klubovi funkciona-
fi dodavali aktu zalozeni klubu a praci v jeho vyboru svébytny smysl, ktery zjevné nebyl
v rozporu se ,smyslem’, jehoz klub nabyval pro autority (v naem piipadé zejména pro
MéstV SSM) — soucasné ale plati, Ze jej ani zdaleka nekopiroval. Clenové vyboru nestéli
pted volbou bud/anebo: byli si védomi toho, ze MéstV SSM potteboval vykazovat kultur-
ni ¢innost prostfednictvim FK, ale soucasné jednali ,,svéhlavé® (eigen-sinnig), kdyz skrze
tuto organizaci realizovali své osobni zdjmy a ambice, spojené s filmovou kulturou ¢i s ve-
fejnou aktivitou v kulturni sféfe. Jejich ¢innost nebyla v Zadném ohledu ,,opozi¢ni“ a do
znaéné miry napoméhala udrzovat legitimitu mocenského systému. Clenové vyboru
uherskobrodského klubu neméli tendenci vzpirat se uréenym pravidlim a mechanismim
ani se nesnazili ziskavat filmy jinymi moznostmi, nez bylo stanoveno, a zkouset hranice
mozného. Néco takového nebylo v horizontu toho, jakym zptisobem chtéli budovat pro-
gram filmového klubu. Na druhou stranu ale nebyl ,,smysl“ ¢innosti pro klub funkciona-
fam zvnéjsku vnucen — klubisté si jej vytvareli sami. Jejich klub nebyl ani ,,ostrivkem
svobody*, ani ,,pfevodovou pakou rezimu® Byl dostupny jak smyslu, ktery mu ptipisovali
funkciondti MéstV SSM, tak smyslu, ktery realizoval konkrétni ,,klubista sobé®.

Citované filmy:

Pramen panny (Jungfrukéllan; Ingmar Bergman, 1960), Setkdni Bdlinta Fabidna s bohem (Fabidn
Balint taldlkozasa Istennel; Zoltan Fabri, 1980), Treti cdst noci (Trzecia cz¢$¢ nocy; Andrzej Zuta-
wski, 1971).

Barbora Podskubkova vystudovala Masarykovu univerzitu v Brné, kterou zakon¢ila magisterskym
titulem. Béhem studii spolupracovala s Kinem Art (MFF B16 a Kocham film, ktery ve spolupraci
s kinem zalozila). Zalozila také prvni letni kino v Ceské republice zaméfené na dokumentarni filmy
Palouk stfibrného pldtna (2015-2017). V roce 2017 spoluzaloZila a vedla kino Cinema nad Svitavou,
které bylo od roku 1992 prvnim fungujicim kinem v Bilovicich nad Svitavou. V roce 2017 zacala
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spolupracovat s brnénskou Ceskou televizi, kde byla nasledné zaméstnana jako zéstupce vedouci
produkce. Tam se zamérovala predev$im na produkci fik¢nich poradd. Nyni ptisobi v MIDPOINT
Institute, mezinarodni audiovizudlni vzdélavaci a networkingové instituci, kterd organizuje $irokou
$kalu programu zaméfenych na vyvoj scénarii a projektd, na postprodukci a vzdélavani Skolicich se
dramaturgi. (Adresa: barpodskubkova@gmail.com)

Pavel Skopal je vedoucim Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU v Brné. V letech 2010-2012
ptisobil na Filmové a televizni univerzité Konrada Wolfa v Postupimi (v ramci vyzkumného projek-
tu podpofeného Humboldtovou nadaci). Editorsky sam ¢i se spoluautory ptipravil kolektivni mo-
nografie Cinema in Service of the State. Perspectives on Film Culture in the GDR and Czechoslovakia,
1945-1960 (s Larsem Karlem), Filmové Brno. Déjiny lokdlni filmové kultury (s Lucii Cesalkovou),
Napldnovand kinematografie. Cesky filmovy primysl 1945 az 1960 nebo T#i ofisky pro Popelku. Vydal
monografii porovnavajici filmovou distribuci a recepci v Ceskoslovensku, Polsku a NDR (Filmovd
kultura severniho trojithelniku. Filmy, kina a divdci Ceskych zemi, NDR a Polska 1945-1970) a publi-
koval v prednich oborovych ¢asopisech (napt. Film History, Historical Journal of Film, Radio and
Television, Convergence). Spole¢né s belgickym historikem Roelem Vande Winkelem dokonc¢uje ko-
lektivni monografii Film Professionals in Nazi-Occupied Europe. Mediation between the National-So-
cialist Cultural ,New Order® and Local Structures, ktera vychazi v nakladatelstvi Palgrave Macmillan.
(Adresa: skopal@phil. muni.cz)
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SUMMARY

Club Members for Themselves
Film Club Functionaries in Uhersky Brod, 1976-1989

Barbora Podskubkova - Pavel Skopal (Masaryk University)

Film clubs created a specific cultural environment in Czechoslovakia of the so-called Normalization
period of the 1970s and 1980s. Thanks to the extensive infrastructure of film clubs and grass-roots
activity in their establishing and maintenance, areas outside large cities were also covered. The case
study of the Uhersky Brod film club made it possible to identify the functions that the clubs could
perform for the functionaries who ran them in such a small city. It thus seeks to contribute to a more
comprehensive understanding of the Normalization period as a specific social world characterized
by a very unequal distribution of power, but at the same time enabling a range of actions and tactics
to meet some of the goals and needs of millions of people. The Eigen-Sinn concept applied in the
text makes it possible to monitor agency of the club officials in terms of their efforts to give meaning
to their own behaviour in relation to authority — whether in accordance or conflict with ideologi-
cal expectations on the part of that authority.

From the memories of the participating historical actors, it can be clearly reconstructed that
they were motivated to take positions as club officials as an opportunity for satisfying and meaning-
ful fulfilment in their free time. The act of founding the club and the work in its committee had
a specific sense for the functionaries — a meaning which was clearly not in conflict with the ,,sense“
that the club acquired for the authorities, but at the same time, far from copying it. The film club co-
mmittee members did not face an either/or dilemma: they were aware that the local party body ne-
eded to show cultural activity through FK, and they still acted ,.eigen-sinnig” when they implemen-
ted their personal interests and ambitions. Their activities were by no means ,,oppositional“ and to
a large extent helped to maintain the legitimacy of the power system. The Uhersky Brod club com-
mittee members tended not to defy established rules and mechanisms or test the limits of what was
possible. There was no such thing on the horizon in the way they wanted to build a film club pro-
gram. On the other hand, the ,,sense” of activity for the club was not forced on its functionaries —
they created it themselves. Their club was neither an ,,island of freedom" nor a ,,gear of the regime.*
It was available both to the sense attributed by the local party body and to the sense implemented by
any of the club functionaries themselves.

keywords: film clubs, film club functionaries, normalization, Czechoslovakia, Eigen-Sinn, agency,
state socialism

kli¢ova slova: filmové kluby, klubovi funkcionafi, normalizace, Ceskoslovensko, Eigen-Sinn,

aktérstvi, statni socialismus







ILUMINACE Roénik 32,2020, & 3 (119) CLANKY 61

Ondfej Bezucha (Univerzita Karlova)

Object specific cinema

Stylové prvky videomappingu v tvorbé skupiny Macula

Ackoliv se na nasem uzemi zacal videomapping objevovat v $ir§im mértitku teprve pred
deseti lety, dokazal na sebe velmi rychle upoutat zna¢nou divackou i medialni pozornost.
Z prostredi interiérovych galerijnich instalaci a klubovych vystoupeni se tento fenomén
postupné rozrostl az do soucasného stavu, kdy je velkoplo$nd mappingova projekce na fa-
sadu béznou soucasti nejriiznéjsich brandingovych kampani, méstskych slavnosti nebo
naptiklad vefejnych oslav vyroé¢i historickych udélosti. Publikum nejsledovanéjsich
mappingovych projekci je tak dnes srovnatelné pocetné jako publikum nejnavstévovanéj-
$ich filmu v kinodistribuci.” Jakym zptisobem vsak dokdze mapping takto $irokou pozor-
nost pfitdhnout? Jak k nam promlouva? Jak jsou jeho vyjadfovaci prostfedky organizo-
vany?

V oblasti teoretického badani je téma videomappingu stale v zacatcich. Neexistuji za-
tim ustalené analytické ndstroje nebo terminologie, metodika badatelského pristupu se te-
prve utvari. Mezi videomappingu nejbliz$i umélecké formy vsak patfi film, ktery s mappin-
gem sdili stejny zplisob vyroby, divackou recepci i medialni vyvoj. Pfi zkoumani jeho
svébytnych znakd proto do uréité miry vychdzim z koncepti a poznatki filmové teorie,
které pojmenovavaji rozsifovani filmového média mimo prostor kina a mimo analogovou
podle ¢tyt zékladnich rovin mappingovych predstaveni — roviny prostoru, mapovaného
objektu, pohyblivého obrazu a zvuku. V ramci analyz kladu dtiraz na ustfedni prvek, kte-
rym se videomapping oproti filmu vyznacuje — objektovou specificnost. Videomapping
totiz (na rozdil od vsech jinych podob pohyblivého obrazu) aktivné pracuje s pfitomnos-
ti podkladového objektu, s jehoZz povrchem je svételna projekce unikatnim zptisobem sva-

1) TOP 50 filmt za rok 2019. Unie Filmovych Distributortl. Online: <https://www.ufd.cz/files/article/1290/
top502019.xls>, [cit. 31. 10. 2020].
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zana. V tomto textu se z toho divodu soustfedim zejména na vztah mezi projekci pohyb-
livych obrazti a mapovanym objektem. Akcentovani této vzdjemné relace ma prispét
k pojmenovani vyjadfovacich prostfedki umeélecké formy, kterd uz sice vstoupila do $iro-
kého povédomi vefejnosti, sviij jazyk a smér ovSem jesté stéle hledd.”

Jako ptipadova studie slouzi tvorba ¢eské vizudlni skupiny Macula, konkrétné pak je-
jich prace z let 2009-2014,% kdy ve skupiné pusobili jako hlavni autofi Amar Mulabego-
vi¢, Dan Gregor a Ondrej Skala. Volba této skupiny je vhodna hned z nékolika divodu.
Macula patii mezi nejzndméjsi autory mappingu v CR a jejich projekce zaznamendavaly
velky ohlas u nds i v zahrani¢i.¥ Tvorba skupiny kopiruje trajektorii promény vefejnych
projekci u nas — od svépomocnych projekti v pocatecnich letech az po brandingové za-
kazky v letech pozdéjsich.” Nejdulezitéj$im diivodem je vSak formdlni pestrost, ktera se
v dile Maculy vyskytuje. V korpusu 23 praci najdeme interiérové i exteriérové projekce,
rtizné formy interaktivniho i neinteraktivniho mappingu, projekce déjové i ¢isté vizualni,
jednodilné i vicedilné. Prace skupiny Macula zahrnuje velké mnozstvi rznych formal-
nich prvkd, postupti a vzort, které je mozné analyzovat. Presto v tvorbé této skupiny nut-
né najdeme pouze urcitou vyse¢ moznych pristupt nebo stylovych prvka. V ramci analy-
zy vyjadfovacich prostiedkil videomappingu proto uvadim jejich dila do kontextu dalsich
ptistupti, pripadné je porovnavam se stylovymi prvky jinych autort.

Videomapping a film

Na vzajemny vztah videomappingu a filmu existuje fada pohledtl. Nékteti autofi povazu-
ji videomapping za zcela novou formu.? Pro nékteré je projekce na fasidu kinematografii
v prestrojeni.”) Néktefi videomapping pfimo oznaluji za soucdst kinematografie.® Tato
nejednotnost je do zna¢né miry zptisobena tim, ze se neustale posouvaji hranice vnimani
toho, co jesté povazujeme za film.

2) Daniel Schmitt - Marine Thébault - Ludovic Burczykowski, Image Beyond the Screen. Projection Mapping.
London: ISTE 2020, s. xv.

3) Na konci roku 2014 doslo k ukonceni spoluprice A. Mulabegovi¢e a D. Gregora. V dusledku sport
o0 ochrannou znamku Macula pak v nasledujicich letech tvoii kazdy z autorti pod vlastni znackou a ¢innost
skupiny pod piivodnim nazvem je od roku 2015 pferusena. Viz e-mailova komunikace mezi ¢leny skupiny
Macula z roku 2014. Rozhodnuti ptedsedy UPV. C. j.: 0-518877/D17059024/2017/UPV. Online: <https://
isdv.upv.cz/webapp/rozhodnuti.showDocP?p_id=uiNmftRH>, [vyslo 28. 11. 2017; cit. 31. 10. 2020].

4) Napt. Jitka Prokopi¢ova, Festival svétla v Eindhovenu. Cesi ukazali cestu kybersvétem budoucnosti. Lidov-
ky.cz. [vyslo 21. 11. 2015; cit. 12. 2. 2020].

Lucie Postolkova, Cesky videomapping slavi uspéch, predvedou se v Liverpoolu a vrati se na orloj. Novinky.cz.
[vyslo 20. 6. 2011; cit. 12. 2. 2020].
Lan Sheady, The Macula Spectacula: The Liver Building. Skwigly. [vyslo 10. 8. 2011; cit. 12. 2. 2020].

5) Sylva Polakova, Konvergence filmu a architektury. Pfipad Prahy. Diserta¢ni prace. Praha: FF UK 2015, s. 186.

6) Martina Stella, Projection Mapping. A New Symbolic Form? In: Daniel Schmitt — Marine Thébaut — Ludo-
vic Burczykowski (eds.), Image Beyond the Screen. Projection Mapping. London: ISTE 2020, s. 51.

7) Francesco Casetti, The Relocation of Cinema. In: Shane Denson - Julia Leyda (eds.), Post-Cinema: Theori-
zing 21st-Century Film. Falmer: REFRAME Books 2016, s. 571.

8) Sylva Polakova, Otazka ,,mista“ v pripadé videomappingu. Iluminace 23, 2011, ¢. 1, s. 107.
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Otazka jasného vymezeni a definovani filmu provazi kinematografii od jejich pocat-
kt.” Kinematografie byla po dlouhou dobu povazovana za relativné snadno vymezitelny
fenomén s jasné datovanym zrodem v roce 1895. Na zakladé¢ badani v oblasti rané kine-
matografie a pfedkinematografickych médii v§ak postupné prestaly byt déjiny kinemato-
grafie spojeny s filmovym pasem a vlastni povaha filmového média se zacala problemati-
zovat.!'” Nage chdpani filmu se postupem Casu rovnéz odpoutalo od tradi¢niho prostoru
kina a modu vypravéni pribéhi a posunulo se do velmi riznorodych prostor, forem i zpii-
sobu prezentace.

Pro presouvani kinematografie do novych mist, kde nachdazi nové uplatnéni a vyzna-
my, si filmovd teorie vyputj¢ila kunsthistoricky termin relokace.'” Filmov4 relokace se pti-
tom v kinematografii projevovala od samych zac¢atkd — i do ,,tradi¢niho” prostoru kina se
film musel nejprve presunout z prostiedi kavaren, hospod, vystav a trhii. Relokace zaro-
ven provazi kinematografii po celou dobu jeji existence, nastup digitalnich technologii na
konci 90. let 20. stoleti tento proces pouze vyznamné urychlil. Diky tomu dnes sledujeme
filmy na dfive nebyvalém mnozstvi technologickych platforem — na displejich pocitaca,
mobilnich telefond, na zébavnich systémech letadel a mnoha dalsich zatizenich.' Filmo-
va relokace v§ak nemusi znamenat pouhé pteneseni filmového zazitku mimo prostor kina.
Jeji soulasti je také rekontextualizace a resémantizace filmu jako uméleckého artefaktu.'®
Film a video se tak staly napriklad dal$imi z nastroji vytvarného uméni a rozsirily se do
galerii nebo vystavnich prostor, kde zacaly byt souhrnné pojmenovavany jako umeéni po-
hyblivého obrazu.'® Béznou soucasti vnéjsich plastt budov v méstské zastavbé jsou dnes
projekeni plochy a velkoplo$né displeje, které ziskaly oznaceni urban screen nebo media
facade.™

At jiz je vymezeni kinematografie jakékoliv, film (ve svém konvenénim smyslu) je vi-
deomappingu ze vSech sedmi uméni'® nejptibuznéjsi. Do zna¢né miry spolu totiz sdileji
zpusob vyroby, technologické prostredky, zptisob divacké recepce i medialni vyvoj.

Nejzietelnéjsi je tato pribuznost ve zptisobu vyroby a pouziti technickych prostredki.
Dne$ni mappingovi tviirci zpravidla pouzivaji stejny technologicky postup jako naptiklad
tviirci animovanych CGI filma.'” Tento typ snimkd je tvofen animaci obrazu digitalné
konstruovanych pocita¢em. Jednotlivé vizualni objekty jsou v téchto filmech zpravidla
modelovany a animovany za pomoci specializovaného software pro 3D grafiku, jako jsou
Autodesk Maya, SideFX Houdini nebo Cinema 4D. Vystupy z téchto programil jsou spo-
jeny a postprodukéné upravovany v kompozi¢nim software typu Adobe After Effects,
Blackmagic Fusion nebo The Foundry Nuke. Animované sekvence jsou dale propojeny

9) Srov. Noél Carroll, Definovani pohyblivého obrazu. Iluminace 13, 2001, ¢. 2, s. 5.

10) Malte Hagener, Kde je (dnes) film? Film ve véku imanence médii. Iluminace 23, 2011, ¢. 1, s. 80.

11) Lucie Cesalkové, Film je jinde. Mimo prostor kina. Iluminace 23,2011, &. 1, 5. 63.

12) Francesco Casetti, Filmovd zkus$enost. Iluminace 23, 2011, &. 1, s. 75.

13) L. Cesélkova, Film je jinde.

14) Tomas Pospiszyl, Asociativni déjepis uméni. Povilecné uméni napfic generacemi a médii (koldz, intermedidl-
ni a konceptudlni uméni, performance a film). Praha: tranzit.cz 2014, s. 155.

15) S. Polakova, Konvergence filmu a architektury, s. 90.

16) Ricciotto Canudo, Teorie sedmi uméni. Iluminace 4, 1992, ¢. 1, s. 19-21.

17) Terrence Masson, CG101. A Computer Graphics Industry Reference. San Francisco: New Riders Press 1999,
s. 144.
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v digitalni stfizné a pripadné digitalné dobarvovany v software pro digitalni color grading,
jako je DaVinci Resolve. Animované CGI filmy byly zminény pouze jako jeden z komer-
¢né nejuspésnéjsich a nejviditelnéjsich prikladi takto vznikajiciho pohyblivého obrazu.
Stejné nastroje a postupy pouzivaji také tvirci televizni grafiky, reklamnich spotd, vi-
deoartisté nebo VJs. A ten samy sled technickych prostredki a operaci je typicky i pro pri-
pravu videomaterialti k mappingovym projekcim — oproti vy$e zmifiovanému typu filmu
jen byva realizovan zpravidla vyrazné méné pocetnym tymem. Videomapping proto mize
naplnovat atributy tvaru, ktery Lev Manovich oznacuje jako digital cinema, tedy live action
material + painting + image processing + compositing + 2D computer animation + 3D com-
puter animation.’®

Ptibuznost s kinematografii je zfetelna i ve zptisobu prezentace a recepce pripravenych
materialt. Videomapping je typicky promitan kolektivnimu publiku za pomoci digital-
nich projektort. V pripadé mappingu architektury jsou diky vysokému svételnému toku
dokonce ¢asto uzivany primo projektory uréené pro digitalni kina. Videomapping proto
miize byt podle nékterych interpretaci povazovan za jednu z forem filmové relokace.'”

Navzdory vy$e uvedenym spole¢nym rysim vsak neplati, ze kazdy digitalni film je vi-
deomappingem, stejné tak kazdy videomapping nemusi byt nutné digitalnim filmem.
Mapping vzdy aktivné pracuje s podkladovym objektem, je proto prakticky vzidy odkdzan
na jedno misto, jeden objekt a vyhradné na prezentaci ve formé svételné projekce. Napro-
ti tomu (digitalni) film bézné sledujeme na televiznich obrazovkach, displejich pocitaca,
tableti a mobilnich telefont, tedy za pouziti zcela odli$nych zobrazovacich technik. Fil-
mova zkuSenost se diky témto prostfedkiim muiize odehravat na mnoha mistech a kinema-
tografickou situaci tak miizeme zazivat v kinosalu stejné jako tfeba na displeji notebooku
ve vlaku.?”

Mapping nemusi byt nutné svazan ani s digitalnim zptéisobem tvorby nebo digitalni
projekci. Medialni vyvoj videomappingu do zna¢né miry sdili medialni trajektorii kine-
matografie, v niz nastup digitalnich kamer a digitalnich kin na pfelomu milénia prakticky
vytlacil pavodni analogovou produkci. Stejné analogové kofeny miizeme pozorovat
i v ptipadé videomappingu. Desitky let pred vynédlezem DLP projektorti a cenové do-
stupnych 3D grafickych adaptéra (které rozsifeni mappingu v novém miléniu technicky
umoznily) se objevovaly projekce z filmového materidlu na nejriiznéjsi druhy objektu.
Problematiku historie videomappingu podrobné rozebiral francouzsky teoretik Ludovic
Burczykowski ve svém textu The Origins of Projection Mapping,* dovolim si proto zminit
pouze nékolik ptikladii. V roce 1984 uvedl Michael Naimark v muzeu moderniho uméni
v San Franciscu instalaci Displacements, kterd vyuzivala otacejici se projekei z 16mm fil-
mu na objekty typického amerického obyvaciho pokoje.”” O sedmnaict let diive uplatiio-

18) Lev Manovich, What is Digital Cinema? In: Shane Denson - Julia Leyda (eds.), Post-Cinema: Theorizing
21Ist-Century Film. Falmer: REFRAME Books 2016, s. 28.

19) S. Polakovd, Otdzka ,Mista“ v ptipadé videomappingu, s. 107.

20) Francesco Casetti, Filmova zku$enost. Iluminace 23, 2011, &. 1, s. 67-77.

21) Ludovic Burczykowski, The Origins of Projection Mapping. In: Daniel Schmitt — Marine Thébault - Ludo-
vic Burczykowski (eds.), Image Beyond the Screen. Projection Mapping. London: ISTE 2020.

22) Michael Naimark, Displacements 1980-84 / 2005. Online: <http://www.naimark.net/projects/displace-
ments.html>, [cit. 12. 2. 2020].
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val ¢esky scénograf Josef Svoboda projekci 35mm filma a diapozitivii na pohybujici se
koule, krychle a hranoly.® Tento audiovizudlni komplex nazvany polyvize byl uvadén
v ramci svétové vystavy EXPO 67 v kanadském Montrealu. Filmové projekce na nejriiz-
néjsi objekty byly od 30. let soucasti divadelnich inscenaci ¢eského reziséra E. F. Buriana,
a je$té pred nim v predstavenich némeckého reziséra Erwina Piscatora. Napriklad jiz
v roce 1926 uvedl Piscator inscenaci Rasputin, Romanovci, vdlka a lid, ktery proti nim po-
vstal, v niz byly na ¢asti velkého globusu promitany kratké filmové sekvence ukazujici nej-
riznéjsi udalosti z obdobi ruskych revoluci.?? A¢ se jednd o rozdilné umélecké formy, riz-
na média i rtzné divacké zkusSenosti, vSechny tyto priklady vyuzivaji pfitomnost
analogové projekce pohyblivého obrazu na prostorové objekty.

Ackoliv dnes digitdlni mapping zcela prevazuje, i nadale se objevuji projekce vyuziva-
jici analogové médium a analogovou prezenta¢ni techniku. Ptikladem muize byt projekce
Davida Atkinse z roku 2010, uvadéna béhem zahajovaciho ceremonialu zimnich olympij-
skych her ve Vancouveru, ktera kromé digitalniho videomappingu vyuzivala také analo-
govou ¢ast s velkoformédtovymi rotaénimi projektory Pigi.*» Analogové mapovani se ov-
$em v soucasné dobé objevuje jen zfidka. Diivody jsou podobné jako v pripadé snimki
natacenych na filmovy materidl, tedy zejména technicka, ¢asova a finan¢ni naro¢nost.

Videomapping a objekt

Prestoze videomapping s filmem sdili fadu atributii, ma i sva specifika, kterd v jinych umé-
leckych formach nenajdeme. Z4dn4 jind filmové forma aktivné nepracuje s presnym na-
pasovanim projekce na podkladovy objekt a Zddna jina forma neni s timto objektem tak
silné svazana. Pravé zptisob propojeni téchto medialnich rovin je pro kazdé mappingové
predstaveni jedine¢ny a umoznuje skrze néj komunikovat s divakem.

Bezesporu nejbéznéji prijimanou formou videomappingu je staticka digitalni projek-
ce na fasadu ve vefejném prostoru. Ackoliv jde o podobu provazenou nejvys$imi pocty di-
vaka i nejir$i medialni odezvou, nejde zdaleka o podobu jedinou. Projekce na nejriiznéj-
§i druhy interiérovych objektu jako soucdst divadelnich inscenaci nebo sportovnich
udalosti byly zminény vyse. Mapovanym objektem vSak miize byt i predmét s velmi jed-
noduchou prostorovou geometrii. Napriklad v letech 2006-2008 realizoval britsky rezisér
a vytvarnik Peter Greenaway digitalni projekce na klasické malby, jako byla Rembrandto-
va No¢ni hlidka v Amsterdamském Rijksmuseu nebo Da Vinciho Posledni vecere, v koste-
le Santa Maria delle Grazie v Milané.? Malby diky tomu pfed o¢ima divéka ozivaly, pro-
ménovaly se v nich svételné podminky a objevovaly nové prvky — na postavy
v Rembrandtové obraze se spoustél dést, ze stolu Posledni vecefe zacala téct krev a podob-

23) Lucie Cesalkové — Katefina Svatonova, Diktdtor casu. (De)kontextualizace fenoménu Laterny magiky. Praha:
NFA 2019, s. 56-57.

24) Christopher Innes, Erwin Piscator’s Political Theatre. The Development of Modern German Drama. Cam-
bridge: Cambridge University Press 1977, s. 111.

25) Projection, Lights & Staging News, Olympic Lighting and Projection Take Center Ice. Online: <http://plsn.
com/articles/features/olympic-lighting-and-projection-take-center-ice/>, [vyslo 12. 4. 2010; cit. 12. 2. 2020].

26) Susan Tallman, The New Real — The Da Vinci Clone. Art in America 2, 2009, s. 75.
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né. Vsechny tyto pfipady spojuje spole¢ny princip — kreativni prace s pfesnym napasova-
nim projekce na podkladovy objekt v prostoru. Podstatna pfitom neni samotna existence
podkladového objektu nebo ¢lenitost jeho tvaru. Pritomnost néjakého podkladového ob-
jektu je z principu nutnd pro vétsinu svételnych projekei, protoze teprve odraz svétla od
tohoto objektu ndm umoznuje zachytit projekci zrakem. Klicovy je zptisob prace s timto
objektem.

Napriklad uvedeni filmu SPIDER-MAN: DALEKO 0D DOMOVA (3D) v letnim kiné nej-
spiSe nevnimame primarné jako videomapping. Presto i v kiné nalezneme podkladovy
objekt, kterym je projekéni platno. A presto musel byt projektor pfedem nastaven tak, aby
vysledny obraz kopiroval rozméry a tvar platna. Odlisny je zptisob nakladani s timto ob-
jektem. V pripadé vyse uvedeného filmového predstaveni je nastaveni projekce na platno
technickym tkonem bez primarné kreativniho ditvodu nebo umeéleckého vyznamu. Plat-
no ma funkci neutrdlni zaménitelné plochy a nastaveni projekce na néj je servisni tkon.
Parametry platna jsou dokonce primo specifikovany primyslovymi standardy, pri-
¢emz jeho hlavni funkci je zajistit ve vSech projekénich mistech svéta co mozna nejpodob-
néjsi obrazové podminky.”” V ptipadé Greenawayovy projekce je navdzani promitaného
obrazu na podkladovou malbu hlavnim zdrojem vyznamu. Bez presného napasovani
téchto dvou rovin bychom patrné projekci neinterpretovali jako proménu svételnych pod-
minek v renesanénim vyjevu, ale jako abstraktni hru rizné svétlych ploch (pfinejmensim
pokud bychom ptislusnou video stopu promitali na neutralni filmové platno). V mappin-
govych predstavenich je projekce s podkladovym objektem pevné svazana a teprve toto
spojenti je nositelem vyznamu. Videomapping by proto mohl byt definovan jako médium,
které s napasovanim projekce pohyblivého obrazu na povrch objektt pracuje kreativnim
zpusobem, za ucelem vytvareni vyznamu ¢i dosazeni estetického ucinku.

V oblasti vytvarného uméni a divadla se pro projekty spojujici uméleckou akci s kon-
krétnim prostorem/mistem vzilo oznacenti site specific. Ackoliv videomapping zpravidla
nebyva s touto uméleckou formou pfimo spojovan, miizeme mezi nimi nalézt nékteré
analogie. V site specific uméni slouzi samotny prostor, jeho vlastnosti a véechny souvislos-
ti jako zédkladni nastroj a vychozi bod pro veskerou tvorbu.*® Vyslednd forma je s prosto-
rem originalné provazana a nelze ji opakovat v jiné lokaci. V ptipadé videomappingu ne-
jsou zakladnim néstrojem a stfedobodem dila prostory nebo mista, ale mapované objekty.
Vybér podkladového objektu stoji pti tvorbé videomappingu zpravidla na zacatku tvirci-
ho procesu, video projekce je mu podrizena (pfinejmensim rozméry a tvarem) a ma za-
sadni dopad na vyslednou podobu mappingu. PfestoZe volba prostoru/mista mtize mit ve
videomappingu dulezitou vyznamotvornou funkci, jsou to v prvé fadé mapované objekty,
na jejichz tvaru a povrchu je projekce zalozena a které tvoti neoddélitelnou a nepfenosnou
soucast kazdého mappingového predstaveni. Analogicky k privlastku site specific bychom
proto mohli videomapping oznacit jako object specific cinema, tedy jako pohyblivy obraz,
jehoz vznik a vyslednd podoba vychdzi z pfesného propojeni s povrchem konkrétnich ob-
jektll, na néz je promitan.

27) Napt. ST 431-1:2006 — SMPTE Standard — D-Cinema Quality — Screen Luminance Level, Chromaticity
and Uniformity. Online: <https://ieeexplore.ieee.org/document/7292124>, [vyslo 18. 4. 2006; cit. 12. 2. 2020].

28) Denisa Véclavovd — Tomas Zizka, Site specific — hled4ni jiného prostoru. In: Radoslava Schmelzova (ed.),
Divadlo v netradi¢nim prostoru, performance a site specific. Praha: NAMU 2010, s. 86.
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Pojem site specific se v prubéhu let postupné odpoutal od svych estetickych a scéno-
grafickych pocatkii a podle nékterych teoretiki je dnes uzivan zejména v souvislosti s pro-
jekty, které aktivizuji spoleensky zdjem a starost o konkrétni misto nebo jeho obyvatele.?”)
Ackoliv se definice tohoto pojmu neustale vyviji, fadu ryst spojovanych s dnesnim site
specific uménim najdeme v mappingové tvorbé spise okrajové — napt. aktivni participaci
divaka, orientaci spi$e na vlastni proces tvorby a utvareni vztahti nez na vlastni hotové
dilo, socidlni angazovanost a podobné. Cést mappingovych projekci sice miize byt pova-
Zovana za soucast tohoto typu umeéni (v ¢eském prostredi jsou v tomto kontextu zminova-
na napiiklad néktera dila Viléma Novaka),*® nejde v$ak o prevazujici trend.

Oznaceni object specific cinema odkazuje predevs$im k procesu odpoutdvani promita-
ného obrazu od tradi¢niho filmového platna a jeho posunu smérem k médiu, kde je po-
hyblivy obraz vytvoren k projekci na urcity objekt a je s jeho povrchem originalnim zpt-
sobem propojen. Vy$e zminované napasovani video stopy na povrch objektu, kdy
videoprojekce presné graficky priléha na jeho kontury, je jen nejzakladnéjsim zptsobem
propojeni téchto dvou rovin. Stejné jako vychazi site specific uméni z identity daného mis-
ta, mize i videomapping cerpat ze véech historickych, kulturnich nebo socialnich souvis-
losti mapovanych objektt a s jejich pomoci utvaret v mappingovém predstaveni vyznamy.
Napriklad zminovanou sekvenci krve stékajici ze stolu v Greenawayové projekci Posledni
vecere 1ze interpretovat také jako odkaz k uktizovani Jezise Nazaretského. Tato interpreta-
ce pritom nevychazi pouze z grafického propojeni videoprojekce a podkladové malby
s postavami u stolu. Je zplsobena syntézou nasich znalosti zobrazenych postav a jejich
osudu. Do zna¢né miry také pracuje s nasi znalosti mapovaného objektu (Da Vinciho
malby) a schopnosti rozlisit obé medidlni roviny. Teprve identita podkladového objektu
a s ni spojené historicko-kulturni souvislosti jsou v tomto predstaveni zdrojem vyznamu
a umoznuji nam interpretovat jednotlivé prvky. Zptisobti, jakymi mize videomapping
pracovat s mapovanym objektem, je daleko vice. Pravé analyza prostredki, jakymi k nam
toto médium muize promlouvat, je cilem nasledujicich stran.

Stylové prvky videomappingu — p¥ipad Macula

Pro analyzu stylovych prvki videomappingu dosud neexistuji ustalené postupy. Termino-
logie nebo nastroje k analyze tohoto média se teprve ustavuji, neexistuje zatim ani $ifeji
ptijimany pohled na jeho zékladni prostfedky. Jednim z mala rozsahlejsich analytickych
textll k tomuto tématu je diserta¢ni préce korejské vytvarnice a teoreticky Yiyun Kang.*"
Autorka v ném zkoumd vizudlni stranku mappingovych realizaci z hlediska vztaht mezi
projekéni plochou/objektem (screen), promitanym obrazem (moving image) a okolnim
prostorem (surrounding space). Obdobnou taxonomii stylovych prvki budu vyuzivat
i v tomto textu. Mnozinu uvazovanych prostiedkti ovSem rozsifim také o zvuk, ktery ze-

29) Tamtéz, s. 88.

30) Napt. S. Poldkovd, Otézka ,mista“ v pfipadé videomappingu, s. 98.

31) Yiyun Kang, The Spatiality of Projection Mapping. A Practice-based Research on Projected Moving-image
Installation. London: Royal College of Art 2018, s. 18.
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jména v pripadé monumentalnich mappingovych projekci predstavuje vyznamnou slozku
predstaveni. Zakladnimi rovinami videomappingového predstaveni tak pro mne budou
prostor predstaveni, mapované objekty, promitany obraz a zvuk. Podle tohoto ¢lenéni se
na konkrétnich prvcich pokusim ukdzat specifické rysy mappingu i jeho vztah k tradi¢ni-
mu filmu.

1. Prostor

Na poli teatrologie definoval teoretik a rezisér Kazimierz Braun divadelni prostor jako
misto, které po dobu divadelni akce tvori souhrn hracich prostori a prostort pro divaky.
Odehrava se v ném akce a vznika proces divadelni komunikace mezi hercem a divakem.*?
Prostor videomappingového predstaveni bychom analogicky mohli definovat jako misto,
které tvori souhrn prostorti pro divaky, aparatu projekéni a zvukové techniky a mapova-
nych objekti, na které je promitan pohyblivy obraz. Vzajemné propojeni prostoru, mapo-
vaného objektu a vlastni audiovizualni projekce je v pfedstaveni jednim ze zdroju vyzna-
mu, zdroven je tato konstelace pro kazdé mappingové predstaveni unikatni. Filmova
teoreti¢ka Sylva Poldkovd déli prostor videomappingu na vefejny privatni a vefejny.*®
V méstském prostiedi je mapping ve vefejném prostoru obvykle exteriérovy (tedy realizo-
vany pod $irym nebem), zatimco ve vefejné privatnim prostoru jde obvykle o mapping in-
teriérovy (realizovany v interiérovych prostorech typicky galerijniho, vystavniho nebo
klubového charakteru). Druh prostfedi mize mit na vyslednou formu i vyznam video-
mappingu zasadni vliv. Stejné tak diilezitym faktorem vSak mizZe byt pocet a vzajemné po-
staveni mapovanych objektt, postaveni divaku a prace s jejich pohybem v prostoru pred-
staveni, nebo naptiklad zptisob umisténi projekéni a zvukové techniky.

Volba mista projekce byva v mappingu jen zfidka vysledkem ¢isté autorské iniciativy.
Ostatné ani v tvorbé skupiny Macula nenajdeme zadnou realizaci, kde by nebylo misto ko-
néni disledkem rozhodnuti zadavatele nebo pofadatele pfislusného predstaveni.*” V pti-
padé exteriérovych mappingti v méstském prostredi je to zptisobeno zejména technicky-
mi a legislativnimi d@vody. Svételny tok vétsiny bézné uzivanych projektort zpravidla
nedokaze zcela prekonat svételny smog zptsobeny lampami pouli¢niho osvétleni, nasvét-
lenim okolnich budov, obchodt nebo svételnou reklamou, takze je nutna souc¢innost a po-
voleni doté¢enych méstskych ¢asti, okolnich podnikii nebo tfeba provozovatele vefejného
osvétleni. Projekce je navic plné viditelna az po Gplném setméni. Zejména v letnich mési-
cich je proto v pripadé zvukovych predstaveni nutné povoleni obce z ditvodu vymezeni
doby no¢niho klidu. Exteriérovy mapping vét$inou vyzaduje nasazeni velmi vykonnych
projektort, jejichz cena za prondjem se pohybuje v desitkach tisic K¢ za den. Dalsi nakla-
dy predstavuje ozvuceni, zajisténi elektrické energie, bezpe¢nostni nebo poradatelska

32) Kazimierz Braun, Divadelni prostor. Praha: AMU 2001, s. 10.

33) S. Poldkovd, Otdzka ,,mista“ v pripadé videomappingu, s. 94.

34) ,Vsechny objekty, na které jsme promitali, ndm nékdo dohodil, nékdo si to objednal.“ Rozhovor se skupinou
Macula v deniku E15. Pomalovali orloj. A lidé nadSené tleskali. E15. Online: <https://www.e15.cz/magazin/
pomalovali-orloj-a-lide-nadsene-tleskali-837355>, [vyslo 2011; cit. 12. 2. 2020].
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sluzba, propagace udalosti a podobné. K realizaci nakladného exteriérového mappingu
v méstském prostredi proto ve vét§iné pripadt dochdzi ve spolupraci se zadavatelem
(napf. poradatelem festivalu, kulturnim odborem mésta nebo reklamni agenturou), ktery
zajisti financovani projektu nebo primo celé produkéni zazemi projekce. Vybér mista je
tak spiSe diisledkem moznosti zadavatele nez otazkou autorské volby. Naptiklad v pripadé
projekei skupiny Macula The Post, Sonar, Spectrum, Bucur555 nebo obou mappingovych
predstaveni Khéra byla projekéni mista urcena poradateli ptislusnych festivalt.® Lokace
Old Town / 600 Years, Luminous Flux nebo nml byly zvoleny na zakladé domluvy s kultur-
nim odborem Magistratu hlavniho mésta Prahy, resp. liverpoolskou radnici.*® Projekce
Aeroport, Aichi 09 nebo Super Menace byly spojeny s konkrétni spolecenskou akei a byly
promitdny pfimo na budovu, kde se tato akce konala.*”

Volba lokace ptitom mivé ve vysledném dile dtilezitou vyznamotvornou funkci nebo
projekci pfinejmensim tematicky ovliviiuje. Naptiklad v jedné ¢asti mappingu Old Town /
600 Years bylo mozné na fasadé sledovat pohybuyjici se lidskou lebku, ktera rozrazela jed-
notlivé stavebni kameny radnice a zanechavala za sebou krvavou stopu. Po skonéeni této
sekvence bylo do krvavého vyjevu nasledné vykresleno 27 latinskych ktiza. Umisténi pro-
jekce do prostoru Staroméstského namésti umoznilo interpretovat tuto pasaz jako odkaz
k popravé sedmadvaceti viidct ¢eského stavovského povstani, kterd na namésti 21. cerv-
na 1621 probéhla. Projekce Khora z polské Toruné byla inspirovana zivotem Mikulase Ko-
pernika, ktery se zde narodil a proslul formulovanim heliocentrické teorie pohybu planet
ve slune¢ni soustavé. Diky tomu bylo mozné v této projekci interpretovat osm obdélnikd,
pohybujicich se v soustfednych kruzich okolo jednoho centralniho bodu jako odkaz
k jeho osob¢ a dilu, a nikoliv jako pouhou vizualni hru ornamentti. Opakujici se obrazy
lidskych postav propojenych provazem, které se v projekci Luminous Flux objevily pred
obrazem bohaté zdobené budovy v tudorském stylu, si divaci v Liverpoolu nejspise spojo-
vali s otrokarskou historii zdejsiho pristavu (a ptipominkou piivodu mistniho bohatstvi).
Budova Royal Liver Building pfitom byla postavena az na zacatku 20. stoleti, tedy dlouho

35) Projekei The Post realizovala skupina v roce 2009 v ramci festivalu pouli¢niho uméni Street for Art na vyho-
felou budovu byvalé posty ve Vejvanovského ulici. Interaktivni mapping Sonar na budovu méstské pevnos-
ti Al Hisn uvedla skupina v unoru 2013 na festivalu Sharjah Light Festival ve mésté¢ Sharjah ve Spojenych
arabskych emiratech. Projekci Spectrum realizovala v dubnu 2014 na neogotické pruceli chramu sv. Barbo-
ry v Kutné Hofe v ramci putovni akce Czech the Light. Projekce Bucur555 byla vytvorena ku prilezitosti
555. vyro¢i zalozeni rumunské Bukure$ti a smérovala na budovu rumunského parlamentniho palace.
Diptych Khéra pak Macula uvedla v zafi a ffjnu 2013. Prvni dil byl promitén v ramci festivalu Skyway na fa-
sadu univerzitni budovy Collegium Maximum v polské Toruni, druhy v rdmci Signal festivalu na kostel sva-
té Ludmily na ndmésti Miru v Praze.

Mapping Old Town / 600 Years vzniknul v roce 2010 ku prileZitosti 600. vyroci spusténi Staroméstského or-
loje. Projekce Luminous Flux i nml byly skupinou realizovany v ¢ervenci 2011 v Liverpoolu. Luminous Flux
se konala ku ptilezitosti stého vyroci otevieni budovy Royal Liver Building, projekce nml pak souvisela
s otevienim nové budovy Narodniho muzea.

V roce 2009 ziskala Macula brandigovou zakazku pro spole¢nost Aerofilms. V ramci MFF v Karlovych Va-
rech uvedla projekci na budovu byvalé méstské spofitelny na Divadelnim namésti, kterd béhem filmového
festivalu slouzila jako do¢asny hudebni klub Aeroport. O rok pozdéji se Macula k této budové vritila s no-
vou projekci, tentokrat vSak byla zadavatelem spole¢nost Vodafone. Pfedstaveni byla nazvana Aeroport a Ae-
roport 2010. Projekce Aichi 09 (nebo také Hybernia 2009) byla realizovana v fijnu 2009 na empirovou fasadu
domu U Hybernii v ramci soutéze kadernické tvorby Art Image Change International. Klientské predstave-
ni Super Menace ptipravila skupina v bfeznu 2010 na jednu ze stén proskleného atria hotelu Hilton v Praze.
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po zru$eni otroctvi. Proto to nebyl mapovany objekt, ale misto projekce — jeden z nejvét-
$ich pristavil otrokarskych lodi v zemi, ktery vizualni podobu Luminous Flux ovlivnil.

Propojeni historickych realii mista s vizualnim obsahem projekce sice predstavuje pro
tvorbu skupiny Macula jeden z charakteristickych prvkd, v oblasti mappingu vSak nejde
o jediny mozny pristup. Stejné tak neplati, ze by volba exteriérového mappingu nemohla
byt otazkou ¢isté autorského rozhodnuti. Ptikladem hrani¢ni formy mappingu, jehoz vy-
znam byl utvaren propojenim autorsky zvoleného mista, vizualniho obsahu a aktualniho
politického déni, byla guerillova akce anonymnich autorti realizovand na fasadu Rozm-
berského paldce Prazského hradu béhem navstévy &inského prezidenta Si Tin-pchinga
v Praze. V noci z 29. na 30. bfezna 2016 promitali autofi na sidlo kancelafe prezidenta CR
hesla ,,Pravda a ldska, ,,Prezident na prodej*, ,CZ for sale nebo ,,Free Tibet“*® Projekce
tak formou prodejnich hesel odkazovala k zahrani¢ni politice prezidenta republiky, ktery
v ¢esko-¢inskych vztazich upfednostioval zajmy byznysu pred tématem lidskych prav. Te-
prve kombinace mista (lokalita blizka sidlu prezidentské kancelate, ktera kritizovanou po-
litiku utvari), nacasovani (doba navstévy vrcholného ¢inského politika) a vizudlniho ob-
sahu (odkaz k humanistickym hodnotdm a kritika prodejnosti) davala projekci raz
obcanského aktivismu a zvy$ovala jeji naléhavost i medidlni silu. Dal§im prikladem exte-
riérového méstského mappingu s autorsky vybranou lokaci byla performance Ozivié gra-
[fiti z roku 2012 Jana Hladila. Autor pouzival svételnou projekei na ¢ast Barrandovského
mostu, kterd slouzi k legalni malbé graffiti. Casti existujicich népisa prettel vipnem a do
bilych ploch namapoval video projekci, pfipominajici svym vizualnim stylem pohyblivé
graffiti*® Opét to byla souhra zvoleného mista, mapovaného objektu (plocha s pavodnimi
pieces) a vizudlniho stylu, ktera umoznila vnimat projekci jako dalsi vrstvu graffiti ozvlast-
nénou pohybem.

Mapping v interiérovém prostredi zpravidla nevyzaduje tak silnou a drahou projekéni
nebo zvukovou techniku, protoze typicky pokryva daleko mensi promitanou plochu i pro-
stor. V interiéru Ize navic snadnéji odstranit parazitni svétlo, zajistit stabilni zdroj elektric-
ké energie nebo naptiklad takovou teplotu a vlhkost, ve které je mozné provozovat i levné
dataprojektory uréené pro pouziti v kanceldfi nebo domacnosti. Rédové niz$i naklady
v interiérovém prostiedi proto umoznuji realizovat videomapping bez externiho financo-
vani a otviraji vétsi prostor ke zcela autorskym dilim nebo experimenttim. Naptiklad in-
teriérova instalace Archifon prezentovana na festivalu PAF byla viibec prvnim interaktiv-
nim mappingem, ktery Macula realizovala.’” Archifon nemél jasny zacatek a konec, nebyl

38) Veronika Hlavécovd, Aktivisté promitali v noci na Hrad proti¢inské vzkazy, zdroj projekce hledala policie.
iRozhlas. Online: <http://irozhl.as/603>, [vyslo 30. 3. 2016; cit. 12. 2. 2020].

39) LNCHMT 1 — graffiti mapping. Online: <https://vimeo.com/54320247>, [vy$lo 26. 11. 2012; cit. 12. 2. 2020].

40) Archifon (nebo také Archifon I) byl ptipraven ve spolupréci s hudebnikem Tomasem Dvoidkem a programa-
torem Jakubem Konic¢kem pro festival PAF v prosinci 2011. Digitdlnim projektorem byl nasvicen prostor ba-
rokni kaple Boziho Téla, ktera je soucasti budovy byvalého jezuitského konviktu a dne$niho Uméleckého
centra Univerzity Palackého. Navstévnici tohoto prostoru dostali od poradateli laserové ukazovétka. Zamé-
fenim ukazovatka na nejriznéjsi prvky kaple (sochy, patky pilifa, fimsy, okna) se pak pomoci projekce pri-
slusny prvek rozsvitil a zaroven se rozeznél pripraveny zvuk. Instalace se dockala nékolika dalsich repriz.
V f{jnu 2012 byla na festivalu Nuit Blanche v Bruselu uvedena projekce Archifon II, v roce 2014 byl na festi-
valu Ars Electronica prezentovan Archifon III. Zatimco instalace z Olomouce vyuzivala k rozeznéni jednot-
livych zvuku interiérové prvky kaple Boziho Téla, v pfipadé bruselské projekce se jednalo o interiér mistniho
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tvoren ani nekone¢nou obrazovou smyckou. Instalace zac¢inala prakticky vstupem divéka
do kaple, resp. rozsvicenim prvniho prvku v prostoru. Z ostatni tvorby skupiny se Archi-
fon vymykal i tim, Ze jeho vizudlni ¢ast nevyuzivala typickou estetiku Maculy, zalozenou
na CGI animaci a 3D grafice. Divak sice mohl spustit obrazovou a zvukovou sekvenci
bourky zaméfenim laserového ukazovatka na jednu z postav oltarniho retéblu, jinak v§ak
byla vizualni stranka zredukovana pouze na minimalistickou projekci bilé barvy, kterou
byly rozsvécovany jednotlivé prvky kaple. Podle D. Gregora to byl pravé Archifon a nasled-
ny medialni ohlas, ktery skupiné oteviel dvefe na zahrani¢ni vytvarné festivaly jako Shar-
jah Light Festival nebo Ars Electronica v rakouském Linci.?” Vznik exteriérovych interak-
tivnich projekci Sonar/Radar nebo Archifon III proto davd do ptimé souvislosti se
zku$enostmi a medidlnim ohlasem olomoucké instalace.*”

Instalace Archifon se dockala nékolika dalsich repriz. V fijnu 2012 byla na festivalu
Nuit Blanche v Bruselu uvedena projekce Archifon II, v roce 2014 byl na festivalu Ars
Electronica prezentovan Archifon II1. Zatimco instalace z Olomouce vyuzivala k rozezné-
ni jednotlivych zvuki interiérové prvky kaple Boziho Téla, v pripadé bruselské projekce se
jednalo o interiér mistniho protestantského kostela. V Linci byl Archifon realizovan ve for-
mé exteriérové projekce na katedrdlu Neposkvrnéného poceti Panny Marie. V pripadé
olomoucké projekce byly rozsvécovany a rozeznivany zejména barokni sochy, stukové
fimsy nebo okno oratore, v neoklasicistni Bruselské kapli to byly volutové konzoly, zabra-
dli oratore nebo slova z napist na deskach, v Linci to byly zase prvky vitrazovych oken
nebo profily portalu. Archifon sice ve véech pripadech zachovaval stejny princip (proména
architektonickych prvki v hudebni nastroj za pomoci projekce a laserovych ukazovatek),
jiné prostory v$ak zpusobily, Ze musela projekce ve vSech pripadech vyuzivat zcela jinou
obrazovou a v dusledku i jinou zvukovou slozku. Pfiklad projekci Archifon ndm proto
ukazuje videomapping jako zatim nerelokovatelné médium, které je zcela zavislé na ma-
povaném objektu a jeho presném postaveni viici projektoru. Jestlize se zméni mapovany
objekt nebo dojde k jeho posunuti vici projektoru, je nutné objekt znovu namapovat,
a tedy fakticky vyménit promitany obraz za jiny.

Interiérové a exteriérové projekce se v tvorbé skupiny lisi i z hlediska prace s postave-
nim divaka v prostoru. Exteriérova predstaveni skupiny byla obvykle promitdna na jednu
sténu fasady a nejcastéji pocitala s pohledem divaki stojicich v prostoru mezi fasadou
a zdrojem projekce. Toto usporadani divakii a mapovaného objektu je v podstaté ekviva-
lentem frontalné orientovaného hledisté v kiné nebo divadle. Naproti tomu interiérové
realizace pocitaly spise s divakem volné se pohybujicim v prostoru mappingového pred-
staveni, ptipadné tyto projekce s pozici divaka pfimo interagovaly. Napriklad pro instala-
ci Archifon byl k dispozici pouze jeden projektor a projekce proto mohla osvétlovat pouze
presbytar a jeho bezprosttedni okoli. Diky ovalnému ptidorysu a vysokym stroptim kaple
vSak prostor vytvarel dojem projekce z nékolika stran. Divaci méli v kapli tplnou volnost

protestantského kostela. V Linci byl Archifon realizovan ve formé exteriérové projekce na katedralu Nepo-
skvrnéného poceti Panny Marie.

41) Bruce Sterling, Augmented Reality. Archifon 1 virtual musical instrument. Wired. Online: <https://www.wi-
red.com/2012/04/augmented-reality-archifon-1-virtual-musical-instrument/>, [vyslo 4. 5. 2012; cit. 12. 2.
2020].

42) Jiti Mucha, Videomapping v diskurzu novych uméni. Bakalarska diplomova prace. Brno: FF MU 2015, s. 63.
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pohybu a mohli objevovat, které interiérové prvky spousti zvuky, ptipadné minimalistic-
kou vizudlni akei. S pozici divaka pfimo pracovala série sélovych instalaci D. Gregora na-
zvana Netykavka, kterou prezentoval v letech 2013-2015 v galeriich NoD a Chemistry
Gallery v Praze nebo v ramci festivalu Ars Electronica. Tato instalace byla opét hrani¢ni
formou mappingu. Kuzel laserové projekce v téchto instalacich shora osvétloval ¢ast pod-
lahy a vytvarel na ni nejriznéjsi geometrické obrazce. Prostor byl naplnén fidkou umélou
mlhou, takze byly viditelné nejen obrazce na podlaze, ale i paprsky svétla vychazejici z la-
serovych projektortl. Divdk se mohl v prostoru instalace neomezené pohybovat, pricemz
svételnd projekce reagovala na dotyk jeho ruky nebo vstup celé postavy do kuzelu svétla.
Preruseni paprsku svétla tak zptisobilo rychlé zazeni svételného kuzele a evokovalo pohyb
stejnojmenné rostliny, kterd po dotyku svési své listy. V jiné varianté reagovala projekce na
dotyk tak, ze mohl divak svételny jehlan svou rukou roztacet, nebo naopak zastavovat.
Mapovanym predmétem tedy v téchto ptipadech nebyla budova nebo interiérovy objekt,
ale pfimo télo divéka, kterému se projekce prizptisobovala. Svételny paprsek presné reago-
val na dotek lidského téla — kuzel svétla se podle néj smrstoval a zase roztahoval, pfipad-
né jehlanovity tvar svétla kopiroval pohyb lidské ruky a vytvarel iluzi rtizné rychle rotuji-
ciho svételného paprsku. Instalace Netykavky do interiéru jisté nebyla jedinym moznym
autorskym vychodiskem. Svételné projekce pracujici podobnym zptisobem s pozici diva-
ka by v principu bylo mozné realizovat i v exteriérovém prostredi, jak ostatné dokazuje
i exteriérové predstaveni Archifon III. Volbu interiérového prostredi oproti exteriérové va-
rianté je opét nutné vztahovat spise k niz$im technickym a organiza¢nim narokéim a tim
i k niz§im ndkladm na realizaci.

Kli¢ovym prvkem mappingového prostoru je vlastni projekéni a zvukovy aparit, kte-
ry vyslednou proménu mapovanych objekt technicky umoziiuje a je nezbytnou ¢asti ja-
kéhokoliv mappingového predstaveni. Projekéni aparat pritom patfi k nejméné viditel-
nym prvkiam predstaveni a skupina Macula se ho ve véts$iné pripadii snazila pred zraky
divaka cilené skryvat.” Jiz od svych prvnich interiérovych predstaveni ukryvali technic-
ky aparat nejriiznéj$imi zptisoby — napiiklad umistovanim projektoru do krabic od bana-
ni.* V pozdéjsich exteriérovych realizacich Old Town / 600 Years nebo Khora II byly pro-
jektory instalovany v oknech hornich pater protilehlych dom, v ptipadé projekce Fénix
na prazském Strahové zase v mobilnim kontejneru ve vy$ce nékolika metrtt nad hlavami
divaka. Umisténi projektort ve vy$ce a mimo dohled obecenstva zvySovalo iluzi opravdo-
vosti predstaveni, zaroven pak zajistovalo, Ze nebude promitany obraz v Zzadné ¢asti naru-
$en naptiklad hlavami divakd. Projekéni aparat samozfejmé nikdy nebylo mozné zcela
skryt, ovSem proménu povrchu mapovaného objektu si divaci neméli primdarné spojovat
s pfitomnosti projektor?.* Pfestoze v tvorbé skupiny spiSe prevazovaly projekce tohoto
typu, ani v tomto pripadé se nejednalo o neprekrocitelné pravidlo. Prikladem mtize byt sé-
rie s6lovych instalaci D. Gregora Netykavka. Tato série byla inspirovana snimkem LINE

43) Adam Vichal, Rozhovor. Video-mapping musi dévat smysl, fikd umélec Amar Mulabegovi¢. Metro.cz.
Online: <https://www.metro.cz/praha.aspx?c=A131014_140837_metro-extra_ava>, [vyslo 14. 10. 2013;
cit. 12. 2. 2020].

44) Pomalovali orloj. A lidé nadSené tleskali. E15. Online: <https://www.e15.cz/magazin/pomalovali-orloj-a-
-lide-nadsene-tleskali-837355>, [vyslo 2011; cit. 12. 2. 2020].

45) S. Polakova, Otazka ,,mista“ v pfipadé videomappingu, s. 102.
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DESCRIBING A CONE, v némz se do zamlzeného prostoru publika postupné vykresloval
kuzel svétla z filmové promitacky. Netykavka tento pristup rozsifovala o element interak-
tivity a moznost dotekem ruky ovlivnit tvar projekce. Stejné jako snimek Anthonyho
McCalla upozornioval na pritomnost filmové promitacky a vlastniho aktu filmové projek-
ce, v piipadé série Netykavka byly prostfednictvim viditelnych svételnych kuzelti zptitom-
novany projeké¢ni lasery, které jednotlivé tvary Netykavky vykreslovaly.

2. Objekt

Jak jsem jiz ukazoval vySe, pravé podkladovy objekt a kreativni zptisob prace s presnym
napasovanim projekce na jeho povrch jsou pro videomapping definujici a umoznuji nam
odlisit jej od filmového média, kde tento objekt (filmové platno) slouzi pouze jako neut-
rélni plocha. Propojeni objektu a mappingové projekce je vzdy unikatni — jakdkoliv zmé-
na na povrchu objektu, jeho posun nebo proména vzajemného postaveni viici projektoru
se promitne v obrazové slozce vysledné projekce. Pokud by naptiklad obrazova ¢ast Old
Town / 600 Years nesedéla presné na fasadu Staroméstské radnice, projekce by pravdépo-
dobné ztratila na presvéd¢ivosti a pfi promitani na jiny objekt by nejspise byla zcela nesro-
zumitelnd. Stejnym zptisobem by utrpéla napriklad instalace Netykavka, pokud by presné
nereagovala na pozici a pfitomnost divakova téla. Vyznamotvornou funkei podkladového
objektu jsem se snazil ilustrovat vyse. Stejné tak uvadét dalsi priklady propojeni historic-
kych redlii mapovaného objektu s obsahem projekce by do zna¢né miry znamenalo pouze
variovat principy uvedené v predchozi podkapitole vénované prostoru. Tato ¢ast textu se
proto zamétuje spiSe na jiné roviny propojeni podkladového objektu a obrazu — na pi-
vod monumentalnosti mappingovych projekei, faktor prostorovosti projekce a na zptsob
pojeti videomappingu na vice objekttl v ramci jednoho prostoru.

Skupina Macula pouzivala ve vétsiné realizaci svételnou projekei pouze na jeden ob-
jekt v ramci jednoho videomappingového predstaveni. Napiiklad v ptipadé mappingti Ae-
roport se jednalo o projekci na jedinou budovu byvalé méstské sporitelny, v ptipadé Old
Town / 600 Years na (jedinou) budovu Staroméstské radnice a podobné. Projekce na vice
objektl v jednom prostoru se vsak mtize stat dal$im zdrojem vyznamt mappingového
predstaveni nebo mtize pfinejmens$im umociovat jeho monumentalnost a imerzivnost.
Prikladem takového pojeti mappingu byla predstaveni Luminous Flux a nml, kdy dostala
skupina ptilezitost vyuzit k projekci na liverpoolském nabrezi nejen fasidu Royal Liver
Building, ale i ¢erstvé dostavénou budovu muzea. Obé projekce nebézely soucasné, ale ¢a-
sové na sebe navazovaly. Divéci tak méli moznost vidét v jednom prostoru dvé rtizné po-
lohy Maculy — narativné pojaty videomapping historické budovy a abstraktni projekci na
novostavbu muzea. Dvé projekce zde slouzily k akcentovani kontrastu mezi starym/no-
vym a narativnim/abstraktnim. Eklektickd zdobnd fasada a barevna projekce ukazujici
historii mista tak byla vizualnim i architektonickym kontrapunktem k ¢ernobilé kompo-
zici na usporny plast moderni stavby. Paralelni projekei na vice objekti realizovala Macu-
la v rdmci reklamni zakazky pro Plzensky Prazdroj. Pfedstaveni bylo neoficidlné pojmeno-
vano jako Zrozeni Fénixe nebo také Fénix, uskute¢nilo se 29. unora 2012 a tvofil jej
videomapping dvou kominu vétracich $achet Strahovského tunelu ve Vanickové ulici




74  Ondiej Bezucha: Object specific cinema

v Praze. Vysoké symetrické Sachty umisténé jen nékolik metrt od sebe skupina pomoci
projekce postupné pretvorila v ¢inskou pagodu, londynskou BT Tower, $ikmou véz v Pise,
Oriental Pearl Tower v Sanghaji, Staroméstskou radnici a dali{ slavné véze. Autofi v tom-
to mappingu opét vyuzili kontrastu moderni vs. historické, tentokrat ovSem v ramci jedi-
né projekce promitané na vice objektii soucasné. Na levou $achtu pfitom byly promitany
historické véze, zatimco prava $achta se organicky proménovala v jednotlivé zastupce mo-
dernich staveb. Na konci predstaveni se oba kominy staly jedinou velkou projekéni plo-
chou, pres kterou bylo zobrazeno logo propagované pivni znacky.

Projekce na vice objektii souc¢asné neni v mappingu zadnou vzacnosti a tato praxe ma
pomérné dlouhou tradici. Naptiklad uz v 60. letech vyuzival scénograf Josef Svoboda pro-
jekei z nékolika filmovych projektort na nejriznéjsi kvadry, krychle, koule nebo konusy
v audiovizudlnim systému polyvize. Stejné tak dfive zminovany Michael Naimark promi-
tal v instalaci Displacements z jednoho rotujiciho projektoru na bile natfeny stil, knihov-
nu, glébus, pohovku a dalsi vybaveni pokoje. V souvislosti s analogovou projekei se pro
riiznd technicka reSeni projekce na vice objekti pouzivaji terminy split-screen a multi-
-screen. V pripadé split-screenu je do jednoho filmového policka vloZeno vice obrazi
a vyslednd projekce je z jednoho projektoru promitana na prislu$ny pocet objektt. Mapo-
vani projekce tak vznika jiz pfi vyrobé filmového materialu, nejéastéji za pouziti trikové
kopirky. U techniky multi-screen je kazdému objektu pfifazen samostatny projektor a sa-
mostatny filmovy material.*® Zatimco v ptipadé split-screenu je postaveni objektd i pro-
mitany obsah pevné dan pfedem pripravenym filmovym materidlem, multi-screen umoz-
nuje pii projekci vétsi variabilitu, protoze je z hlediska projekce kazdy objekt samostatnou
jednotkou. Technika split-screen je pro dnes$niho divaka zcela béznou zalezitosti, se kte-
rou se setkavd ve filmech (napf. REQUIEM zA SEN nebo LoLA BEZf 0 ZIvOT), seridlech
(napf. 24 HODIN) nebo napiiklad v televiznim zpravodajstvi. Umoznuje nam paralelné sle-
dovat vice soucasné probihajicich déju, aniz by jejich tempo muselo byt prerusovano stfi-
hem z jednoho prostfedi do druhého. V oblasti tradi¢ni kinematografie se objevovala
i technika multi-screen, ackoliv jeji pfitomnost nebyla tak ¢astd jako v pripadé split-scree-
nu. Francouzsky snimek NAPOLEON z roku 1927 reziséra Abel Gance byl promitan ze tfi
projektorti na tfi projekéni platna. Gance vyuzival vice platen k zobrazovani paralelni
akce, pripadné k vytvoreni iluze $irokouhlého obrazu. Dvé paralelni platna byla vyuzita
i pti projekcich Warholova filmu CHELSEA GIRLS, tfi platna vyuzival dokument To BE
ALr1vE! Alexandera Hackenschmieda a Francise Thompsona.

V ptipadé analogové videomappingové projekce na vice objekti muze technika multi-
-screen umoziovat vytvareni vét§iho mnozstvi variaci. Naptiklad dva rtizné dlouhé filmy
promitané na dva rtizné objekty mohou pti vhodném poméru obou délek vytvorit velké
mnozstvi vzijemnych kombinaci obou obrazt.*” Ve svété digitdlntho mappingu vsak ka-
tegorizace split-screen a multi-screen prakticky ztratila smysl. Dne$ni digitalni odbavova-
ci systémy umoznuji plnou nezavislost vice obrazii i pfi promitani z jediného projektoru.
V digitdlnim videomappingu je navic bézné i takové promitani z vice projektord najed-

46) L. Cesalkova - K. Svatoniové, Diktdtor éasu, s. 86.
47) Ptesné mnozstvi vzajemnych kombinaci je ddno nejmensim spole¢nym nasobkem délek obou filmii v poétu
filmovych poli vydélenym délkou kratsiho filmu.



ILUMINACE Roénik 32,2020, & 3 (119) CLANKY 75

rvr

nou, které dohromady vytvari iluzi jednoho spojitého obrazu. Naptiklad v ptipadé projek-
ce Fénix bylo nutné kvili vy$ce komint a nizké odrazivosti jejich povrchu pouzit projekci
ze tii projektort soucasné. Prvni projektor osvécoval pouze spodni ¢ast komint, druhy
pouze prostfedni a tfeti pouze horni ¢ast. Obraz z jednotlivych projektorti byl na plochu
komint dokonale prolnut, takze vytvarel dojem dvou velkych projekénich ploch. Kazdy
projektor pfitom osvétloval oba kominy, zadny vSak nepokryval celou jejich plochu. Po-
dobnym zptisobem byl mapping fasady Staroméstské radnice realizovan za pomoci dvou
projektorti, v pfipadé Bucur555 to bylo dokonce vice nez 100 projektort, které tvorily je-
den spojity obraz. Digitalni projekce tak muze ¢asto redukovat projektor na arbitrarni jed-
notku, jejiz zptsob zapojeni do finalniho obrazu nemusi odpovidat ani definici split-
-screen, ani multi-screen. Tyto pojmy dnes spojujeme spiSe s projekci z analogovych
médii.

Jak jiz bylo zminéno, zna¢nd ¢ast videomappingovych predstaveni oslovuje divaky ze-
jména vyvolavanim smési Gzasu, vzruseni, pfipadné uzkosti. Tyto emoce tviirci obvykle
vyvolavaji prostfednictvim monumentalnich rozmért projekce a sily zvukové stopy. Vi-
deoprojekee je v§ak ve videomappingu svymi rozméry podrizena podkladovému objektu.
Zakladnim predpokladem této monumentélnosti je proto mapovani dostate¢né velkych
predmétii nebo staveb. Dokazuje to tvorba i skupiny Macula, ktera pro sva exteriérova
predstaveni vyuzivala téméf vzdy vysoké budovy - Ctyfpatrovou méstskou spotitelnu
v Karlovych Varech, jedendctipatrovy hotel Hilton, vice nez 60metrovou véz Staroméstské
radnice nebo naptiklad podobné vysoky kostel sv. Ludmily v Praze. Budova byvalé posty
na Jiznim Mésté nebo pevnost Al Hisn v Sharjahu pro zménu vynikaly svou 40metrovou
$itkou. Projekce ptitom neosvétlovala pouze fragmenty prislusné stavby, vzdy byla pokry-
ta cela plocha fasady, aby vynikly rozméry objektu. Zakladem monumentalnosti predsta-
veni proto byla velikost vlastniho mapovaného objektu, teprve od jeho rozmért a od jeho
povrchu se odvijely rozméry projekce.

3. Obraz

Ackoliv mtizeme podkladovy objekt povazovat za sttedobod mappingového predstaveni,
je to ve vét$iné pripadii az projekce obrazu na jeho povrch, ktera vdechne objektu Zivot.
Videomapping nejcastéji vyuziva nehybné podkladové objekty, obraz a zvuk jsou tak
v téchto pripadech jedinymi dynamickymi prvky. Teprve se zahdjenim audiovizudlni pro-
jekce na povrch objektu takové predstaveni za¢ind a az po skonceni této sekvence kondi.
Pfitomnost obrazu je pro trvani mappingu uréujici i v ptipadech, kdy je soucdsti dalsich
forem, jako jsou divadelni pfedstaveni nebo performance.

Napriklad v predstaveni Modrovous/suovordoM se v nékterych pasazich objevovala
mappingova projekce, ktera vykreslovala obrysy hran na kulisach a vymezovala tak pro-
stor virtudlntho bytu."® Mapping pfitom bylo mozné vnimat pouze v okamzicich, kdy

48) V roce 2010 se ke skupiné na kratko ptipojil student ateliéru supermédii VSUP Jonds Strouhal (*1985). Pod
hlavickou Macula realizoval v Dejvickém divadle ¢ast scénografie pro inscenaci Petry Tejnorové Modrovous/
suovordoM. Diky jeho préci se v inscenaci objevily mappingové projekce, které na kulisach vytvarely obrysy
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projekce obtahovala hrany bytu. Jakmile prestala projekce hrany osvétlovat, prestali jsme
vnimat také trvani mappingu, prestoze divadelni inscenace dal pokracovala. Obraz je pro-
to ve videomappingu zpravidla hlavnim zdrojem ¢asovosti — trvani mappingu typicky
spojujeme s jeho pritomnosti. V neposledni fadé pak obraz ovliviiuje, zda budeme prislus-
ny mapping vnimat jako nekone¢nou smycku, nebo zda ho budeme chépat jako predsta-
veni s jasné danym zacatkem a koncem.

V tvorbé skupiny Macula byl obraz projekce ve vétsiné pripadii tvofen animaci pocita-
¢em generované 3D grafiky (CGI). Tento pristup se dnes v oblasti exteriérovych mappin-
gl objevuje nejcastéji. Vznikaji vSak také projekce zalozené na zcela jinych technikach.
Naptiklad v roce 2017 uvedl britsky animétor Ben Steer film MAMOON, ktery byl zaloZen
na presném promitdni digitdlni ploskové animace na polystyrenovou strukturu.*” Jeho
kratky film tak byl sestfihanym zdznamem mappingového predstaveni. V pripadé analo-
gového mappingu byla nejrozsifenéjsi technikou projekce obrazu nasnimaného filmovou
kamerou. V dne$ni dob¢ se vsak tento pristup prilis ¢asto nepouziva. Zejména pro tcely
projekce na fasadu se fotorealisticky obraz z kamery velmi obtizné adaptuje. Povrch fasa-
dy ma obvykle v riiznych mistech proménlivou odrazivost, barvu nebo strukturu. Vysled-
ny obraz proto neni tak homogenni jako v ptipadé tradi¢ni projekce na filmové platno
nebo zobrazeni na displeji, které dnes s projekci fotorealistického obrazu spojujeme nej-
Castéji. Jednim z mala prikladii pouZiti této techniky v digitalnim videomappingu je dfive
zminovana projekce The Bristol Old Vic Theatre od skupiny Limbic Cinema. Toto mappin-
gové predstaveni bylo uvedeno na cihlovou fasddu divadla Bristol Old Vic ku prilezitosti
250 let od zalozeni této instituce. Projekce ukazovala udélosti spojené se vznikem a histo-
rif divadla, kromé animovanych sekvenci ptitom obsahovala i hrané kostymni pasaze, kte-
ré pracovaly s tradi¢nimi filmovymi prosttedky, jako je vypravéni, sttihova skladba, ramo-
vani zabéru nebo pohyb kamery. I v tomto pripadé vsak slouZilo vypravéni spise
k tematickému propojeni jednotlivych vizualnich sekvenci nez k ponofeni se do fikéniho
svéta, jaké zndme z narativniho filmu. Podstatnéjsim prvkem bylo grafické ztvarnéni jed-
notlivych vyjevi a samotny efekt ozivlé fasady divadla.

Neékteré vizualni formy jsou zaloZeny na Zivém vytvareni obrazu pfimo béhem vystou-
peni. Naptiklad live-coding je druh vystoupeni, v némz autor na misté vytvari a modifiku-
je programovy kdd, jehoz vystupem jsou audiovizudlni data.’® Pfi VJingu performer zpra-
vidla pouziva predem pripravené obrazové smycky, které béhem hudebniho vystoupeni
v redlném case kombinuje a modifikuje. Vystupem VJingu je obvykle kontinualni tok po-
hyblivého obrazu, ktery pfedstavuje bezprostredni reakci na hudbu.

Naproti tomu videomappingova predstaveni vyuzivaji nejcastéji pfedem pripraveny
obrazovy material. Projekce musi na povrch mapovaného objektu pasovat nejen tvarem

schodisté, dveti a dalsich prvkil. V ramci akce Prazskd muzejni noc, ktera probéhla 12. ¢ervna 2010, prezen-
toval Strouhal svou mappingovou klauzurni praci Super Massive Black Hole na fasadu budovy VSUP smé-
rem na Palachovo ndmésti. Nékterymi médii byla tato akce rovnéz oznacena za projekt skupiny Macula.
J. Strouhal skupinu zdhy opustil, jeho dila se v oficidlnim portfoliu na webu Macula nikdy neobjevila
a k portfoliu je zpétné zaradil az D. Gregor po rozpadu skupiny. Srov. Dan Gregor, Vyjadfeni k rozpadu vy-
tvarného sdruzeni The Macula. Online: <http://www.initi.org/559/>, [vyslo 31. 1. 2016; cit. 12. 2. 2020].

49) Online: <https://vimeo.com/289059542>, [vyslo 2017; cit. 12. 2. 2020].

50) Michal Céb, Pure Data. Rukovét digitdlniho umélce. Diserta¢ni prace. Praha: AVU 2014, s. 212.
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promitaného obrazu, ale i vizualnim obsahem kazdého filmového okénka. V pripadé ob-
jekttl se slozitéjsi strukturou povrchu tak muze priprava obrazovych materialti zabrat
mnoho tydntl i pocetnému tymu zkusenych tviirct. Napfiklad vyroba animace pro pred-
staveni Old Town tdajné zabrala skupiné ptiblizné dva mésice.”” Pro vytvareni takto kom-
plexniho vizualniho obsahu pfimo béhem zivého vystoupeni dnes zatim neexistuji dosta-
te¢né a bézné dostupné technické néstroje. Presto mohou nékteré projekce skupiny
Macula ptisobit jako ziva vystoupeni, ¢lenové skupiny ostatné ptivodné ptisobili jako VJs.
Naptiklad projekce The Post, Aichi 09 nebo Super Menace mohou pripominat V] set, pro-
toze v téchto predstavenich slouzila hudba jako hlavni rytmizujici prvek projekce, ktery
tidil vizudlni zmény v obraze. Pfesto se nejednalo o VJing. Obraz v projekci nebyl vytvo-
ten béhem Zivého vystoupeni a nepfedstavoval bezprostiedni reakci na hudbu. Slo pouze
o predem pripraveny obraz, ktery byl ve svém rytmu a vizualité podfizen hudbé. Rovnéz
interaktivni mapping ma obvykle programovym kédem dana pravidla, ktera predem ur-
¢uji, jaké vizualni zmény v ném mohou probihat. Naptiklad v pripadé interaktivni projek-
ce Archifon I mohl navstévnik vytvaret libovolnou kombinaci rozsvicenych prvki a tim
i vytvarenych zvukil. Mnozina téchto prvki vsak byla pevné dana. Existuji sice Zivd audio-
vizualni predstaveni, ktera kombinuji ptistupy VJingu a videomappingu, vzhledem k na-
ro¢nosti pripravy takového vystoupeni se v$ak zatim objevuji jen fidce. P¥ikladem muze
byt audiovizualni performance The Temple, kterou v roce 2017 realizovala skupina Limbic
Cinema pro britsky festival Glastonbury.*

Promitany obraz vytvari v mappingovém predstaveni dal$i rovinu mizanscény. Prvni
rovinu tvofi samotny prostor, kde se pfedstaveni kond — charakter prostoru, jeho rozmé-
ry, mapované objekty, jejich struktura a podobné. Druhou vytvari autofi pfi pripravé ob-
razového materidlu k projekci - jsou to vSechny prvky promitaného obrazu, které museli
vytvorit nebo nasnimat, aby vysledny obraz zkonstruovali. Propojeni obou rovin mizan-
scény se pak stava jednim ze zdroji vyznamt mappingu. Rovnéz presvédcivost projekee,
o které autofi mluvi, je do zna¢né miry ovlivnéna tim, jak hladce na sebe obé dimenze pri-
léhaji. Prestoze je vSak presvédc¢iva mappingova projekce schopna vyvolat smés uzasu,
vzru$eni, ptipadné uzkosti, patrné bychom tézko nasli divaka, ktery by skute¢né propad-
nul iluzi, Ze se pfed jeho zraky borti sténa Staroméstské radnice, nebo Ze je opravdu svéd-
kem vzniku ¢erné diry na fasadé hlavni budovy VSUP. Pievézna vétsina divakd je schop-
na tyto dvé roviny mizanscény béhem predstaveni rozlisit. Uvédomuji si, co je hmotny
prostor videomappingu a v které ¢asti se protina s projekei, aniz by toto védomi narusova-
lo jejich prozitek. Tom Gunning daval na poli rané kinematografie tento rozpor (,vim, ale
presto vidim®) do souvislosti s tradici trompe-leeil — nejriznéjsimi podobami maleb, kte-
ré vytvarely napiiklad iluze prihledu skrz sténu nebo strop.*® Podle Gunninga nestéla ilu-
zionistickd umeéni 19. stoleti na jednoduchém dojmu skute¢nosti, ale spise chytfe a ndpa-

51) Martina Prochdzkova - Jan Zvolanek — Katefina Kolafovd, Prazsky orloj rozhybala projekce pfipominajici
krale i komunisty, iDNES.cz. Online: <https://www.idnes.cz/A110304_141928_domaci_taj>, [vyslo 5. 3. 2011;
cit. 12. 2. 2020].

52) Online: <https://limbiccinema.com/portfolio/glastonbury-the-temple/>, [vyslo 2017; cit. 12. 2. 2020].

53) Tom Gunning, Estetika izasu. Rany film a (ne)davétivy divak. In: Petr Szczepanik (ed.), Novd filmovd histo-
rie. Antologie soucasného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann a sy-
nové 2004, s. 152.




78  Ondriej Bezucha: Object specific cinema

dité vyuzivala svou neuvéfitelnost.’® Stejné jako v pfipadé raného filmu si tedy divak
neplete videomapping s realitou, nechava se pouze védomé pohltit jeho realistickymi
ucinky.

Neékteti autofi v této souvislosti pfimo spojuji trompe-leeil a vytvareni iluze prostoro-
vosti také s videomappingem.* V fadé mappingovych predstaveni se tyto prvky skute¢né
vyskytuji. V tvorbé Maculy to byly napiiklad projekce Aichi 09, Aeroport 2010 nebo Old
Town, kde se objevovaly animace obeliskii vysouvajicich se z fasady, sekvence napliiovani
interiéru budovy vodou nebo napriklad hra s iluzi rychle se pohybujicich stint na budové
Staromeéstské radnice. Pfesto nejde o vSudypritomny element, ktery by byl spole¢ny véem
mappingovym predstavenim skupiny. Naptiklad jejich prvni exteriérova projekce The Post
byla zalozena na ¢isté dvourozmeérné vizualni kompozici rytmizované hudebni stopou.
Instalace Archifon I nebo Archifon II zase proménovala trojrozmérné prostredi kaple nebo
kostela ve dvourozmérné grafické rozhrani vizualniho hudebniho nastroje. Skupina se
k budovani iluze prostorovosti ve svych projekcich spiSe postupné propracovavala, opako-
vané tyto postupy opoustéla a zase se k nim vracela. Spole¢nym rysem videomappingo-
vych projekci je tak predevsim vytvareni iluze ozivlého objektu, ktery béhem predstaveni
ztraci svou puvodni statickou povahu a doc¢asné se proménuje v zivouci hmotu.

4. Zvuk

Zvukovd slozka nemusi byt v mappingu vzdy nutné pfitomnd, prevazna vétsina mappin-
govych predstaveni vSak zvukovou stopu vyuziva. Podle nékterych tvirct je zvuk ve vi-
deomappingu prostiedek, ktery podporuje jeho prostorovost a sugestivnost.*® Obzvl4sté
dalezita je tato slozka v pripadé monumentalnich projekci. Pohyb velkych predméti je
v nasem Zivoté ve vétsiné pripadll provazen zvukem - jejich pohyb zpravidla vytvari chveé-
ni a zvukové vlny, které pak ptsobi na nas sluch. Francouzsky filmovy teoretik Michel
Chion uvadi, Ze pti sledovani audiovizualniho dila védomé i nevédomé rozpoznavame
znamé zvukové vzorce. Teprve pokud se tyto vzorce shoduji s nasim o¢ekavanim, dokaze
nds tato dokonald shoda zasdhnout.”” Charakter zvuku, jeho vy$ku a hlasitost proto tviir-
ci obvykle voli takovym zptisobem, aby byly v proporci k velikosti objektu a charakteru vi-
zualnich zmén, ktera odpovida nasemu ocekavani. Napriklad v projekci The Post byly jed-
notlivé zvukové vrstvy pfifazeny k mapovanym prvkim fasady takovym zptsobem, Ze
délka prislusného zvuku vidy odpovidala délce vizualni zmény na fasadé. Zvuky o vyssi
frekvenci byly provazeny vizualni zménou na mensi plose, zatimco zvuky o nizsich frek-
vencich byly spojeny s plochami vétsich rozméru.

Hudba slouzila v pocatcich tvorby skupiny Macula jako hlavni rytmizujici prvek pro-
jekce. V predstavenich The Post, Aichi 09 nebo Super Menace byl rytmus hudby zakladnim
hybatelem zmén a obrazova ¢ast reagovala na predem vybranou hudebni stopu. Teprve

54) Tamtéz.

55) Napt. S. Polakovd, Konvergence filmu a architektury. Pfipad Prahy, s. 183.

56) Sylva Polikova, Macula. Prchavd monumentalita. Cinepur 24, 2014, ¢. 92. Online: <http://cinepur.cz/article.
php?article=2849>, [vyslo duben 2014; cit. 12. 2. 2020].

57) Michel Chion, Audio-Vision. Sound on Screen. New York: Columbia University Press 1994, s. 56.
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s projekci Aeroport 2010 zacala zvukova slozka vznikat spole¢né s obrazovou ¢asti a jejich
role se postupné zrovnopravnily. Ve zvukové stopé se zacaly objevovat ruchy, které dotva-
fely presvéd¢ivost projekce — vizualni sekvence praskajicich oken byla provazena zvukem
tristictho se skla, béhem sekvence vybuchu budovy znél realisticky znéjici zvuk exploze
a podobné. V nékterych pripadech slouzila hudebni slozka jako prostfedek vypravéni.
Husitsky choral nebo internaciondla v mappingu Old Town, ktery chronologicky zobrazo-
val nékteré historické udélosti spojené se Staroméstskou radnici, tak slouzily jako orien-
ta¢ni body na linearni ¢asové ose pribéhu a usnadnovaly orientaci ve vypravéni. Domoro-
da africka hudba, pouzita v jedné ¢asti projekce Luminous Flux, zase umoziovala propojit
tuto pasaz s otrokafskou minulosti liverpoolského ptistavu.

Prestoze se vizudlni styl Maculy figurdlnim vyjeviim spiSe vyhybal, ve zvukové slozce
nalezneme stopy lidského hlasu ¢astéji. Hlas sice v jednotlivych projekcich doklada lid-
skou pritomnost, jeho vyskyt je vSak vzdy odosobnény. Neztélesiiuje konkrétni postavu
nebo vypravéce, objevuje se spise jako artefakt — soucast historickych udalosti nebo jako
zvukovy protéjSek ikonografie mista projekce. Naptiklad na zacatku Old Town zaznél
fragment gregorianského choralu a ilustroval tak atmosféru obdobi pocatku 15. stoleti,
kdy déj projekce zac¢ind. Pokud navstévnici instalace Archifon I ukazali laserovym ukazo-
vatkem na nékteré z figur baroknich andéli, zaznély rtizné zvukové vzorky Zenskych vo-
kala evokujici andélsky zpév. V pripadé instalace Archifon II se Zensky hlas ozval po zamé-
feni ukazovatka na text na nasténnych kamennych deskach a zageptal prislusny fragment
modlitby.

Hlasovy projev postav se objevuje v nékterych videomappingovych projekcich jinych
autoru. V predstaveni The Bristol Old Vic Theatre na nés pfimo promlouva naptiklad po-
stava re¢nika nebo divadelni reditelky z 19. stoleti. Ve videomappingu z roku 2018 na fa-
sadu Narodniho muzea se objevily obrazové sekvence, ve kterych z dobovych zabérii pro-
mlouvali Jifi Voskovec a Jan Werich, projekei zakonc¢ila animovana sekvence, ve které
hovoftila postava Tomdase Garrigua Masaryka.”® Obrazova ¢4st tohoto pfedstaveni pouzi-
vala kombinaci CGI sekvenci, dobovych filmovych zabért a zejména animovanych
archivnich fotografii. Hlasy postav se tak objevuji spise v projekcich, jejichz obrazova sloz-
ka je blizsi tradi¢ni kinematografii — zejména pokud pouziva figuralni animaci, praci
s fotografiemi nebo sekvence snimané kamerou. Tyto postupy se v tvorbé skupiny Macu-
la nevyskytuji.

Zavér

Macula obséhla $ir$i skalu stylovych poloh. V nékterych pripadech vytvarela abstraktni
projekee, jejichz vizualni stranka byla rytmizovana hudebni stopou. V narativnéjsich ty-
pech projekci propojovala vizualni obsah projekce s historickymi realiemi mista a mapo-

58) Projekci vytvotila spole¢nost XLAB personalné spojend s vizualni skupinou PHASE ku prilezitosti 100 let
Ceskoslovenska a 200 let Ndrodniho muzea. Viz napiiklad: Eliska Cernd, Nérodni muzeum ponotené do
tmy, videomapping selhal po pil minuté. Havel tam byl hned dvakrat, brani se autofi kritice. Denik N.
Online: <https://denikn.cz/9308/>, [vyslo 29. 10. 2018; cit. 12. 2. 2020].
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vaného objektu. Casto se objevovala kombinace obou piistupti. Jejich predstaveni sice
v nékterych pripadech vypravi jednoduchy pribéh, prvky vypravéni vsak v téchto projek-
cich nevedou divaka k ponofeni do fikéniho svéta, jaké zname z narativni kinematografie.
Ptibéh zde slouzi spiSe k tematickému propojeni jednotlivych vizualnich sekvenci, které
vyvolavaji skopickou slast* zejména diky monumentalnosti projekce a vyjimec¢nosti vizu-
alni promény objektu (jindy zcela nehybného) v Zivouci a proménujici se hmotu.

Videomapping k tomu vyuziva ¢tyti zakladni roviny — prostor predstaveni, mapova-
ny objekt, obrazovou projekci a pripadné zvukovou stopu. S filmem sdili zptsob vyroby,
technologické prostiedky, zptsob divacké recepce i medidlni vyvoj. Obrazova slozka
mappingu muze byt dokonce podle nékterych interpretaci povazovana za jednu z forem
filmové relokace. Jeho unikdtnim odlisujicim rysem a zakladni podstatou je nicméné
kreativni prace s pfesnym napasovanim projekce pohyblivého obrazu na povrch objekta.
Propojeni obou rovin se nemusi omezovat pouze na ¢isté grafickou vazbu, tedy na situace,
kdy obrazova slozka presné vizualné priléhd na tvar a kontury mapovaného objektu. Pres-
toZe se v tvorbé skupiny objevuje i tento typ predstaveni, Macula (a vedle ni i dal$i mappin-
govi tviirci) v projekcich pfimo Cerpala z identity mapovaného objektu, ktery se pro ni sta-
val hlavnim dramaturgickym motivem. Vyznam nebo esteticky uc¢inek nebyl v takovych
ptipadech utvéren jen za pomoci audiovizudlni stopy, coz by znamenalo, Ze by podklado-
jekce s historii, architekturou nebo nejsir$im kulturnim kontextem mapovaného objektu
a jeho okoli.

Zpusoby prace s obsahem a sdélenim se ve videomappingu stéle teprve utvari. Podrob-
néjsi pohled na jeho prvky vsak ukazuje, Ze se v ném mapované objekty mohou stat na-
strojem a vychozim bodem pro tvorbu, stejné jako se jimi v ptipadé site specific uméni
stava konkrétni misto. Proto mizeme o videmappingu uvazovat jako o object specific cine-
ma.

Ondfej Bezucha vystudoval FEL CVUT a Filmov4 studia na FF UK. V sou¢asné dobé piisobi v Ate-
liéru intermedidlni tvorby I na Akademii vytvarnych uméni v Praze.

59) T. Gunning, c. d., s. 156.
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SUMMARY

Object Specific Cinema
Stylistic Elements of Videomapping in the Work of the Macula Group

Ondrej Bezucha (Charles University)

Projection mapping is a visual process where a moving picture is projected onto the surface of real
objects in a creative manner. This phenomenon started to appear widely in galleries and music clubs
about ten years ago, but it has grown very quickly. Today’s large-scale projection mappings are
a common part of various brand campaigns and city celebrations.

The main objective of this study is to describe how the projection mapping style works. It con-
siders four basic elements of projection mapping — moving imagery, sound, projected objects, and
surrounding space. However, it focuses primarily on relations between moving imagery and project-
ed objects. This is because projection mapping differs from other kinds of moving images by its ob-
ject specificity. It is based on a precise bond between a moving picture and a mapped object. This
bond need not be limited to the instances when the projected image is accurately visually adjacent
to the shape and contours of the mapped object. Projection mapping can also draw on all historical,
cultural, or social contexts of mapped objects in a similar way that site-specific art draws on the
identity of a given place. Therefore, similarly to the adjective “site-specific”, we could consider pro-
jection mapping as an object-specific cinema.

The work of the Czech visual group Macula serves as a case study. Specifically, it is their work be-
tween 2009 and 2014, when the main members of the group were Amar Mulabegovi¢, Dan Gregor,
and Ondrej Skala. As part of their projection mapping style analysis and means of expression of
their mapping performances, I place their works in the context of other possible approaches and
compare them with other authors’ practices.

kli¢ova slova: videomapping, projection mapping, filmova relokace, Macula, site specific,
object specific cinema

keywords: videomapping, projection mapping, film relocation, Macula, site-specific,
object-specific cinema
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Michal Bohm (Filmova a televizni fakulta AMU)

Didaktika skladby a fadu

Vyvoj vyuky teorie stiihové skladby na FAMU

V ramci prehlidky PAF v Olomouci probéhla v prosinci roku 2019 v kapli Boziho Téla od-
borné konference nesouci nazev Ceskd skola stiihové skladby.” Na ni pedagogové a stu-
denti Katedry sttihové skladby FAMU prednesli své prispévky, vztahujici se k tématu tra-
dice specializované a jedine¢né vyuky svého oboru na jejich alma mater. Tato konference
se stala impulzem pro nasledujici studii, ktera si klade za cil pojmenovat zakladni teoretic-
ka vychodiska vyuky stfihové skladby na FAMU a sledovat jejich postupnou proménu
v mezigenera¢nim procesu od roku 1964, kdy byl ustanoven samostatny studijni obor stfi-
hové skladby. Studie se soustteduje na didaktiku stfihové skladby — vychézi proto z ana-
lyzy ucebnich textd, sylabii a praktické pedagogiky, a jejim zamérem je popsat paradigma-
tické zmény v uvazovani o teorii stfihové skladby (a pozici stfihace) a zptisobu jejiho
zprostiedkovavani ve vyuce na FAMU. Tato paradigmata se vyvijela v zavislosti na perso-
nalnim obsazeni a d¢jinném a ideovém vyvoji instituce Katedry sttihové skladby (v textu
budu nadale pouzivat zkratku KSS). Oddéleni oblasti teorie a pedagogiky stiihové sklad-
by na KSS od pfidruzené oblasti zkoumani jejiho institucionalniho vyvoje by proto bylo
pro zaméry studie reduktivni. K didaktice sttihové skladby tedy v této studii ptistupuji
jako k discipliné formované nejen u¢ebnimi texty a metodami vyuky, ale také $irsim kon-

1) Pojem ,ceska Skola stfihové skladby“ neni v ceském odborném ani laickém diskursu nikterak rozsiren a do-
posud nema ani zadnou historickou oporu v eské literatute. V soucasnosti se nicméné ptipravuje mono-
graficky sbornik vénovany predmétu Ceské skoly st¥ihové skladby, navazujici na stejnojmennou konferenci.
Ta byla iniciovdna Martinem Cihdkem, dlouholetym pedagogem FAMU, jenz si kladl za jeden z jejich cilé
prokdzat, Ze dany pojem je pro svou tradici uc¢eni Jana Kucery a diky svym metodologickym koncepcim
pfinejmensim stejné hodnotnym jako bézné etablované pojmy ,Ceskoslovenskd nova vina® ,,ceska $kola
animace® nebo ,,¢eska kameramanska gkola“ Potfeba a nutnost prosazeni tohoto nového pojmu je dana
(v ¢eském prostiedi) z velké ¢asti i nedostate¢nym akademickym zédjmem o obor, oznatovany casto za
tzv. ,neviditelné uméni®, ktery negeneruje mezi laickou, ba ani odbornou vetejnosti klicovd jména osobnos-
ti, ktera pfitom maji sviij neodmyslitelny autorsky podil na ¢eské kinematografii.
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textem fungovani KSS v ramci FAMU a v neposledni fadé osobnostmi konkrétnich vy-
ucujicich a jejich individudlni praxi vyuky. Vedlej$im cilem studie je pak zodpovézeni
otazky, zda na FAMU existuje od roku 1964 kontinuita teorie a jejiho pedagogického pre-
davani, a zda je tedy mozné hovotit o ur¢ité tradici vyuky zaloZené pravé na této specific-
ké teorii (kterou ve svém zkoumani upfednostiuji pred praktickou vyukou).

Za zakladni prameny pro studium mozné kontinuity povazuji pedagogy publikované
texty ke stfihové skladbé, které slouzily (¢i doposud slouzi) zaroven jako uc¢ebni pomucky
pfi jejim studiu. Tyto texty budou podrobeny kritické reflexi a komparativni analyze.
Z hlediska historického vyzkumu instituce KSS ovSem badatel narazi na problém nedo-
stupnosti archivnich materialti z historie FAMU i nedostatku dochovanych studijnich pla-
nt oboru. V ramci studie tedy byly zpracovany dosavadni i dodate¢né ad hoc rozhovory
s pamétniky, jejichz vybér byl ziiZen na absolventy-pedagogy stfihové skladby na FAMU.?
Na tomto misté je také dluzno zminit, Ze i autor této studie vystudoval obor sttihové sklad-
by na KSS, kde v soucasnosti piisobi jako doktorand, tudiz je predmét studie nahlizen
nikoli z vnéjsku, nybrz zevniti dané problematiky. Nez vSak pfistoupime k podrobné
diachronni analyze problematiky, dovolim si nejdfive stru¢né predstavit nejzasadnéjsi
osobnost KSS a jeji teorie, Jana Kuceru.”

Tento filmovy teoretik, ale i zkuSeny praktik (pfedev$im publicistického filmu), se
roku 1964 zasadil o otevreni oboru sttihové skladby na FAMU (kde jiz od jejiho vzniku
v roce 1947 vyucoval). Kucerovy prednasky i seminare se opiraly o origindlni teoreticky
fundament, ktery houzevnaté rozpracovaval a systematicky precizoval od 30. let minulé-
ho stoleti az do konce svého Zivota. ,Vyvazenost Kucerova cenného teoretického odkazu
je ve velké mire zapri¢inéna vnitfnim vylep$ovanim, silnymi opravami a variacemi jiz
v minulosti vyf¢eného. [...] [Kuéerova] velikost se projevila pravé ¢astym ,opakovanim té-
hoz'“Y Jeho filmova teorie, s akcentovanim st¥ihové slozky, byla pfitom definovédna cilem
vyskolit reziséry a kameramany ve skladebném nataceni a vychovat sttihace ve schopnos-
ti vyhodnocovani a zpracovani natoceného materidlu za ucelem vytvoreni funkéniho
a hierarchizovaného celku audiovizuédlniho dila.

Kucerovo teoretické pojednani, které se postupné stalo pilitem vyuky sttihové skladby,
predstavovalo v ¢eském prostfedi unikum samo o sobé. Pro studenty oboru je v$ak jeho
nejvétsim prinosem pravé provazanost predkladanych tezi s jejich vyuzitim v umélecké
praxi.®’ Kromé toho, ze Kuerovo literarni dilo utvételo uzavieny teoreticky systém fungo-

2) 'V pripadg, Ze jsou v textu vypoveédi uzity jako historicka fakta, byly tyto informace vzdy verifikovany mini-
mélné z jednoho dalsiho zdroje.

3) Doc. Jan Kucera (1908-1977) byl filmovy a televizni kritik, teoretik, dokumentarista a pedagog. Na prazské
FF UK studoval ¢estinu, francouzstinu, angli¢tinu, dale i déjiny literatury a estetiku (studia ale nedokoncil).
Na FAMU vyucoval v letech 1947-1977. O filmu prednasel a psal jiz od svych 23 let. Kabinet stfihové sklad-
by vedl od jeho zaloZeni az do roku 1975. Je autorem mnozstvi knih — mezi ty stéZejni prace z oblasti filmo-
vé teorie patti Kniha o filmu (1941) a Stfihovd skladba ve filmu a televizi (1969).

4) Zdenék Hudec, Filmové mysleni v teoretickém dile Jana Kucery (1927-1977). In: Kontext(y) IL. Literaria,
theatralia, cinematographica. Sbornik Katedry teorie a déjin dramatického uméni. Olomouc: Univerzita Pa-
lackého 2000, s. 83.

5) Pozadavky na propojeni teorie s praxi kladl Kucera i na ostatni teoretiky filmu: ,Nepatfim mezi ty, kteti
chtéji od kritiki a teoretiki, aby se vyznali v femesle, jehoz umélecké zplodiny posuzuji, tak virtuosné jako
femeslnik nebo umélec, o némz pisi. [...] Pozaduji v§ak od kritiku a teoretiki vzdélanost ve vécech kinema-
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vani kinematografického dila, slouzilo také jako prakticka vyukova skripta pro filmate od-
borného i amatérského razeni. Bylo priise¢ikem mezi teoretiky montaze, jejichz dilo se
jevi pro praxi jako nepouzitelné (napt. Christian Metz a jeho Imagindrni signifikant), a mezi
filmovymi praktiky, jejichZ skripta zase slouzi vyhradné pro vyuku a pochopeni konkrét-
niho filmafského remesla (napt. Karel Reisz a jeho Uméni filmového stfihu). Kucerovu
teorii bychom daleko spi$e fadili mezi takové, které se podle jeho slov vyznacuji tim, Ze:

Vznikaly [...] pfedev$im v zacatcich umélecké kinematografie. Jsou to teorie
Dellucovy, Dulacové, Abela Gance, Jeana Epsteina, Griersona aj. Tvofili je vykonni
umélci predevsim pro sebe: aby se v nezndmém oboru orientovali, aby se sebeuvé-
domovali, aby si slovné zapisovali tviir¢i perspektivy. [...] Teoretiky z praxe pro pra-
xi byli rovnéz sovétsti klasikové Kulesov, Pudovkin, Ejzenstejn.®

K ,,sovétskym montdznikiim®, z jejichz myslenek Kucera vychazel a také je ¢asto nepri-
mo citoval,” ma jeho literdrni odkaz blizko pravé pro svij pedagogicky rozmér:

[Sovétské teorie montdze] jsou soustfedénym vykladem osobnich poetik ur¢enych
rovnéz pro vlastni tvir¢i orientaci, soucasné vsak témét vzdy sledujicich pouceni
nebo vychovu dalsich praktickych tviircii [zdaraznil M. B.].Y

Z hlediska vyznamu své teorie a jejiho ohlasu v zahrani¢i se Kucera ovSem potykal
s tim, co Jan Svoboda nazval ,,historickou smutilou Piedevsim z dtivodu izolace Ceskoslo-
venské republiky za Zeleznou oponou tak bylo pro Kuceru — navzdory progresivité jeho
myslenek — slozité dosdhnout zaslouzeného mezinarodniho postaveni v déjinach filmo-
vé teorie.”

Po Janu Kucerovi tvorili zasadni osobnosti vyuky teorie stfihové skladby na FAMU
predevsim ti pedagogové (a zaroven i absolventi oboru sttihové skladby), ktefi navazali na
Kucertiv odkaz a vychovali nastavajici generace svych pedagogickych a profesnich nasle-
dovnikd. Vyuku teorie stfihové skladby po Kucerovi prevzal jeho zak a zaslouzily stiihac¢
Josef Valusiak,'” ktery vyucoval i svého nastupce Martina Cihdka."” Svoji pedagogickou

tografickych a smysl pro praxi, pro stroje, pro chemii, pro tu rukodilnou slozku kinematografie, ze které
viechno dobré i z1¢ prameni.“ [Jan Kucera, Kniha o filmu. Praha: Cs. filmové nakladatelstvi 1946, s. 215].

6) Jan Kucera, Filmové teorie a teorie. Okolo knihy Guida Aristarca Déjiny filmovych teorii. Film a doba 15,
1969, ¢. 4,5. 218.

7) »Kudera rozhodné netrpél ,akademickym syndromem" neustalého a presného citovani a odkazovéni. Jeho
mysleni bylo vzdy $iroce rozhledéné a zevrubné poucené, ale samostatné, ba samorostlé.“ [Jan Svoboda,
Skladba a #ad. Cesky teoretik filmu a televize Jan Kucera. Praha: NFA 2007, s. 277].

8) Tamtéz.

9) Jan Svoboda, Skladba a #ad. Cesky teoretik filmu a televize Jan Kucera. Praha: NFA 2007, s. 267-284.

10) Profesor Josef Valusiak (1934) je cesky stiiha¢, pedagog a teoretik. Vystudoval CVUT; na FAMU studoval
v letech 1961-1965, nejdiive obor filmové rezie, ze kterého prestoupil na obor stfihové skladby. Na FAMU
vyucoval v letech 1972-2006, predevs$im teorii stiihové skladby, ke které napsal také dvé ucebni skripta: Zd-
klady sttihové skladby (1983) a Stfihovou skladbou k n-té dimenzi (1993). Od ledna 1992 do zafi 1993 zasta-
val funkci vedouciho KSS na FAMU.

11) Doc. RNDr. MgA. Martin Cihak, Ph.D. (1964) je ¢esky pedagog, stfihac, teoretik a experimentalni filmat.
Vystudoval Matematicko-fyzikélni fakultu na UK, na FAMU vystudoval obor stfihové skladby v roce 1993.
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¢innosti se v8ichni tfi podepsali na vychové velkého mnozstvi absolventii sttihové sklad-
by. Jelikoz historii vyuky a pedagogiky na Katedre strihové skladby nelze zjednodusené re-
dukovat na pouhou trojici jmen Kucera - Valusiak — Cihdk, nebudou v této studii opome-
nuty ani dal$i osobnosti katedry, které se podilely (a podileji) na formovani svych
absolventt, ackoli pfimo nevyucuji (¢i nevyucovaly) teorii stfihové skladby, a spise se vé-
novaly vyuce stfiha¢ské praxe.

Pocatek studijniho oboru stiihové skladby

Ackoli Kucera piisobil na FAMU jako externi pedagog pro teorii a praxi stiihové skladby
jiz od zahajeni ¢innosti $koly v roce 1947,az do 60. let nebylo mozné stfih studovat jako
samostatny obor.'? Pfedndsky Kucera vedl pfedevsim pro posluchace Katedry filmové re-
zie,'”” kde se stal od roku 1958 odbornym asistentem. Zasluhou Kuéery vznikl az v unoru
1963 navrh na ztizeni Kabinetu stfihové skladby'” pod jeho vedenim, ¢emuz mélo odpo-
vidat i otevfeni samostatného studijniho oboru od akademického roku 1963/64.'> Kabi-
net nicméné nadale nalezel pod katedru rezie. Josef Valusiak zprovoznéni studijniho obo-
ru dava do souvislosti se zménami podminek na Barrandové — o nichz 4 propos vypovida
dokument Prdva a povinnosti clenii vyrobniho $tdbu z roku 1960'® — kdy stiih prestal byt
povazovan za pouhé femeslo a v podminkach Barrandova byl povys$en na tvarci profesi.

Od roku 1993 puisobil na FAMU jako pedagog napfi¢ riiznymi katedrami. V letech 2002-2007 zastaval na
FAMU funkci prodékana pro védu a vyzkum. Od roku 2002 u¢i predevsim na své domovské KSS, kde vede
mimo jiné semindf Teorie stfihové skladby I. pro prvni ro¢niky. Je autorem knihy Ponornd feka kinematogra-
fie (2013).

12) Studenti ovSem méli moznost na Katedfe filmové rezie absolvovat obor rezie se zaméfenim na sttihovou
skladbu. Vzhledem k nedostatku archivnich prament je ovSem zna¢né komplikované presné uréit, odkdy
bylo mozné tento obor se zamérenim studovat.

13) Na FAMU na pocatku 60. let existovaly pouze ¢tyti katedry: Katedra filmové rezie, Katedra filmové drama-
turgie a védy, Katedra filmového a televizniho obrazu a Katedra filmové a televizni produkce.

14) Otézka presné datace vzniku Kabinetu stfihové skladby je ov§em vzhledem k nedostatku archivnich prame-
nd pomérné problematicka. Je totiz pravdépodobné, Ze Kabinet stiihové skladby v néjaké formé dokonce
existoval jiz v 50. letech. Od ak. roku 1953/54 totiz vznik Kabinetu stfihové skladby (pod katedrou rezie) da-
tuje nepublikovany rukopis Otakara Vavry Historie katedry filmové a televizni reZie. Existenci kabinetu pred
rokem 1963 potvrzuje i dokument ze dne 22. 1. 1960, ktery predkldda zpravu o vyvoji a stavu Skoly. Rozpo-
ruplny je pak ovSem zapis z kolegia dékana 21. 2. 1963, kde byl ptedlozen ndvrh na zfizeni Kabinetu sttiho-
vé skladby. Jak je tedy mozné, Ze kabinet existoval jiz v 50. letech a v 60. letech se teprve pise o jeho vzniku?
Jedna z moznych hypotéz, ktera by vysvétlovala vsechny dolozené dokumenty (tedy predev$im existenci ka-
binetu v 50. letech), je tato: V roce 1963 mélo dojit nikoli k prvotnimu vzniku Kabinetu stfihové skladby, ale
spiSe k jeho obnoveni. V ak. roce 1960/61 totiz prochazela struktura FAMU ,,pfestavbou” a v dochovanych
dokumentech od tohoto ak. roku (az do ak. roku 1963/64) se o Kabinetu stfihové skladby viibec nepise. Je
tedy pravdépodobné, Ze kabinet mohl existovat jiz od ak. roku 1953/54, ale v roce 1960/61 byl v rdamci ,,pfe-
stavby“ FAMU zrusen, nacez byl nasledné v roce 1963/64 znovu obnoven jiz spolu s moznosti studovat stfi-
hovou skladbu jako samostatny studijni obor. [Za predloZenou hypotézu a reserSe patii podékovani histori-
ku Petru Bednatikovi].

15) Petr Bednatik, FAMU. In: Martin Franc a kol., Déjiny Akademie miizickych uméni v Praze. Praha: NAMU
2017,s.213.

16) Stanislav Brach a Jaroslav Jelinek, Prdva a povinnosti ¢lenii vyrobniho stabu. Praha: Filmové studio Barran-
dov 1960, s. 114-118.
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Stiha¢ tak mél byt jiz akceptovan jako plnohodnotny ¢len uméleckého $tabu. Zatimco
doposud prichazeli budouci stfihaci na Barrandov do asistentskych pozic (ze kterych pak
mohli povysit do funkce hlavniho stfihace) bez predchozi priipravy, od otevieni studijni-
ho oboru se jiz predpokladalo, a do jisté miry bylo i vyzadovano, aby si asistenti nejprve
prosli filmovym vzdélanim na FAMU."”

Novi studenti sttihové skladby méli se spoluzaky z rezie spole¢né prednasky rezie
a prace s hercem, dramaturgie, nataceni s kamerou, a dokonce si i — vzhledem k podtize-
nosti Kabinetu stfihové skladby pod Katedru filmové rezie — v prvnim ro¢niku sami re-
zirovali i natdceli nékteré kratké filmy na 8mm a 16mm formét.’ Pro studenty stéihové
skladby se tato rezijni (a do jisté miry i autorska) praxe zachovala jako tradice i po odtrze-
ni kabinetu od katedry rezie a funguje dodnes. Povinnost realizace vlastnich snimka'” je
tak zaroven jednim z dal$ich znakti — muzeme snad fici i atributt identity vyuky na KSS
ajeji kontinuity — ktera odlisuje vyuku stfihové skladby na domaci ptidé (FAMU, Univer-
zita Tomase Bati ve Zliné) od vyuky na jinych filmovych $kolach ve svété, kde vétsinou
neni mozné pti studiu strihu rezirovat vlastni cviceni.

Kromé Jana Kucery, vedouciho kabinetu, se na vedeni praktickych cviceni podileli
také barrandovsti a televizni stfihaci z povolani. Mezi témi filmovymi to byl Josef Dobti-
chovsky, Jan Chaloupek a Ludvik Pavlicek, televizni stfih vyucoval Miroslav Dufek.”” Za
zminku také stoji, ze Kabinet sttihové skladby od 60. let blize spolupracoval s Kabinetem
hudby a zvuku (ktery v roce 1963 presel z Katedry filmové rezie pod nové vzniklou Kated-
ru filmové a televizni techniky),?" a stfihaéi tak byli povinni absolvovat napiiklad Hudeb-
ni semindre pod vedenim skladatele Josefa Ceremugy ¢i seminate Zvuku ve filmu a televizi
u zvukare Oldficha Tichého. Vzajemna provazanost kabinett a blizkost stfihové a hudeb-
ni skladby — na kterou upozornoval uz Kucera svou filmovou terminologii ¢aste¢né pre-
vzatou z hudebni teorie?” — tak pfedznamendvala budouci spojeni ve spole¢nou Katedru
obrazové a zvukové skladby, ke kterému mélo dojit v roce 1975.

17) Vitézslav Chovanec, Mistfi filmovych okének. Diplomova prace. Brno: Filozofické fakulta MU 2015, s. 26.

18) Jan Kucera, Diskusni pfispévek k teorii a vyuce oboru stfihovd skladba. Chiibska: 1966. Soukromy archiv
KSS.

19) Posluchaci byli povinni v prvnim ro¢niku natocit dva kratké filmy, jejichz zadani se postupem doby modi-
fikovalo. (V soucasnosti se tak naptiklad opustilo od pozadavku natacet druhé cvi¢eni na filmovy materidl.)
V novém tisicileti ptibyla i povinnost nata¢et v druhém ro¢niku autorsky portrét. (Nyni je povinné pouze
spolupracovat na autorském portrétu s Katedrou dokumentarni tvorby.) Posluchaci také maji moznost od
nového tisicileti natdcet vlastni bakaldiské ¢i magisterské filmy.

20) Miroslav Dufek (1929-2005) byl ¢esky televizni sttiha¢. Na FAMU vystudoval obor sttihové skladby v roce
1968. Na KSS vyucoval od 60. let az do roku 2002; vedl seminare sttihové skladby v televizi. Vyucoval také
technologii nelinernich sttizen AVID a Lightworks, které poméhal na KSS technicky zavadét. Byl vedou-
cim Kabinetu a Katedry stfihové skladby v letech 1975-1992.

21) Petr Bednatik, FAMU. In: Martin Franc a kol., Déjiny Akademie miizickych uméni v Praze, s. 213.

22) Teorie sttihové skladby obecné prejimé do své terminologie mnozstvi hudebnich terminti — predeviim
tempo a rytmus. Hudebni terminy ovSem svoji transpozici do diskursu filmového média ¢asto postradaji
exaktni definici, a je s nimi operovano daleko volnéji nez v hudebni teorii. Ku¢era mimo jiné — stejné jako
tomu je v hudebni skladbé — vnimal i ve filmovém dile motivy hlavni a vedlejsi. Radikalnéjsi adaptaci hu-
debnich termint do filmového nédzvoslovi (netispésné) zavadeél i Sergej M. Ejzenstejn, napt. se svym termi-
nem alikvétni montadz.




88  Michal Bohm: Didaktika skladby a fadu

Jan Kucera a hierarchie filmového dila

Zavedeni jedine¢ného pojmu ,,stiihové skladby®, ktery nesl jiz kabinet ve svém ndazvu, je
vSeobecné prikladano Janu Kucerovi, ktery ji preferoval pred zjednodusujicim oznac¢enim
»stfih® (ovéem i pred oblibenym pojmem montdz z francouzského jazyka):

Nazev sttih, jimZ se v bézné mluvé [¢innost] oznaduje, je nevyhovujici. Poukazuje
jen ke zcela mechanické a dil¢i ¢innosti toho, kdo skladbu provadi; k tomu, Ze stfi-
hac¢ zkracuje ¢i ocistuje natoc¢ené zabéry, aby je mohl slepit. [...] Nejvic vyhovujici
by bylo oznaceni filmové nebo televizni skladba. Toto oznaceni je ov§em v Cestiné
prilis $iroké [...] Zuzujeme tedy rozsah terminu slivkem stiihova. Toho, kdo tuto
skladbu provadi, nazyvame stale stfihatem v nadéji, ze slovo ziska postupné prene-
seny vyznam, takze bude oznacovat toho, kdo provadi skladbu navazovanim a pre-
ruSovanim zabéru, a Ze v ném odumfe elementdrni vyznam, pfipominajici ¢lovéka,
ktery pracuje predevsim s nizkami.??

Kucera sttihovou skladbu pokladal za zdkladni konstituujici mechanismus pti tvorbé
filmu, ktery v dasledku utvérti vyslednou artikulaci myslenky dila, a vyrazné se ji zaobiral
jiz od své Knihy o filmu z roku 1941. V této knize se Kucerovi podafilo u nas (a nejen
u nds) vibec poprvé predloZit ,uceleny morfologicky a funkéni rozbor filmového dila“?*
Kromé pozitivnich dobovych ohlast se objevily ale i kritické vytky, upozornujici na to, ze
autor mozna az prili§ zdlraziuje roli stfihace na ukor uméleckych profesi reziséra a sce-
naristy.>

Vzhledem k tomu, Ze vyvoj Kucerova teoretického mysleni neni pfedmétem této stu-
die,® dovolim si od jeho prilomové Knihy o filmu piejit rovnou ke St¥ihové skladbé ve fil-
mu a televizi, kterou predstavil ve své definitivni podobé v roce 1969.” Toto stéZejni dilo
v sobé syntetizuje veskeré teoretické poznatky, které Kucera po mnoho let systematicky
pfepracovaval a ustavi¢né doplnoval, a zavrsuje jeho teoreticky odkaz. Pro své praktické
ptiklady a jeji uplatnitelnost v praxi predstavuje Kucerova Stfihovd skladba ve filmu a tele-
vizi doposud i zakladni polozku povinné literatury pro studenty sttihové skladby (a to ne-
jen na FAMU).?®

Sttihové skladba nejen objevuje latentni predstavy a zhmotiiuje je — protoze az do-
sud byly idealni — nybrz timto procesem je vystavuje i bezohlednému provéreni,

23) Jan Kudera, Stfihovd skladba ve filmu a v televizi. Praha: NAMU 2002, s. 15. Srov. s Josef Valusiak, Zdklady
stfihové skladby. Praha: NAMU 2005, s. 9.

24) Jan Svoboda, Skladba a tdd, s. 69.

25) Tamtéz, s. 80.

26) Pro studium vyvoje teoretického mysleni Jana Kucery doporucuji: Zdenék Hudec, Filmové mysleni v teore-
tickém dile Jana Kucery (1927-1977). In: Kontext(y) II. Literaria, theatralia, cinematographica. Sbornik Ka-
tedry teorie a déjin dramatického uméni. Olomouc: Univerzita Palackého 2000.

27) I po Kuéerové smrti nadale vychazi Stéihovd skladba ve filmu a televizi v novych reedicich v letech 1983,

1987, 2002, posledni vydani je pak z roku 2016 v edici NAMU.

Kniha Stfihovd skladba ve filmu a televizi se hojné pouziva k vychové sttihaci i na dalsich ¢eskych filmovych

$kolach. Byla pielozena do finstiny a srbstiny. O zafazeni jejiho anglického prekladu do edi¢niho planu

NAMU se jiz dlouho pokousi Martin Cih4k.

28
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zkousce, kritice. Na jedné strané je sttihova skladba splnénim tuzeb, predstav a za-
meéru predchozich tviircd, na druhé strané je ale souc¢asné utokem na né.”

Kucera v tvodu knihy definuje pozici a udél sttihace tak, jak je na katedfe chdpana
i v soucasnosti: Poslucha¢ neni veden a formovan pouze k tomu, byt rezisérovym pomoc-
nikem pfi realizaci jeho snimku ve stfizné, ale jako stfiha¢ ma zaroven plnit ulohu jeho
nazorového oponenta. Josef Valusiak o nékolik let pozdéji piSe obdobné, ale s diirazem na
funkci sttihace jako tzv. prvniho divdka:

Pti praci ve stfizné zastupuje stfiha¢ divaka svym svézim, nezaujatym pohledem.
Zejména méné zkuseny reZisér je ovlivnén svymi — byt nepfesné realizovanymi —
ptvodnimi predstavami, vzpominkami na organizaci nataceni a znalosti podminek
redlné situace. Stfiha¢ naopak [...] vi jenom tolik, co vycte ze scénare a z natocené-
ho materialu. Casto pak rezisér tvrdi, Ze z4bér ma takovy ¢i jiny vyznam, ale stiiha¢
vi, ze zabér ho v daném kontextu jemu — a tim spiSe ani divakovi — nesdéluje.*”

Kucera vnimal sttihovou skladbu nejen jako vyvrcholeni uméleckého procesu tvorby
filmu, béhem niz sttiha¢ zhodnocuje veskeré tsili i schopnosti ostatnich spoluautorti dila,
ale upozornoval také na jeji pedagogicky — a feknéme — laboratorni (¢i avantgardni) roz-
mér: ,,Stithova skladba objevuje prakticky nové moznosti vyrazovych prostredki v pred-
skladebné fézi, a je tudiz zakladem dalsi vyuky.“*" Jinymi slovy, umoziiuje pedagogicky
vyhodnocovat, jak kupfikladu néjakou situaci pristé natocit lépe ¢i novym zpiisobem.
»Kone¢né je i vstupem do problematiky filmové ¢i televizni tvorby po strance teoretic-
ké.“3? Kucerovi tedy sttihova skladba slouzi jak ndstroj pedagogicky, tak i jako bréna k da-
leko teoreti¢téjsim a komplexnéj$im pojednanim,™ k nimz dospiva v pozdéjsich ¢astech
knihy.

Nejprve se Kucera v oddile Zdkladni pravidla stfihové skladby zaméfuje na ,,gramatic-
ké* zakonitosti filmové (a televizni) skladby, kde zejména upozoriuje na principy skladeb-
ného natdceni. To slouZi rezisérovi ve spolupraci s kameramanem k tomu, aby dokazal za-
jistit idedlni podminky pro nadchazejici sttihovou skladbu, ktera bude moci vyuzivat
naplno své kreativni moznosti a nebude omezena ¢i zatizena nedostatky a chybami, vznik-
nuv$imi béhem natdceni. (Vymezuje se tak vii¢i knize Karla Reisze Uméni filmového stfi-
hu, kterd tuto ,,pfedskladebnou” fazi opomiji.) V neposledni fadé upozornuje Kucera i na
to, ze nato¢eny materidl v sobé musi nést predpoklady pro srozumitelné vypravéni pribé-
hu a zamyslené sdéleni ideje autora. Kucera se v tomto oddile proto zaobird i zakladnimi
»dramaturgickymi“ ndstroji vypravéni.

29) Jan Kucera, Stfihovd skladba ve filmu a v televizi, s. 21.

30) Josef Valusiak, Zdklady strihové skladby, s. 9.

31) Jan Kucera, Stfihovd skladba ve filmu a v televizi, s. 22.

32) Tamtéz.

33) ,Kucertv zptsob uvahy a vystavby textu nékdy pfirovnavam k Dostojevskému. Romany Dostojevského
jsou mnohovrstevnaté, ta prvni vrstva je srozumitelna Gplné pro vSechny, zatimco ty daleko hlubsi vrstvy
textu jsou jiz velmi intelektudlni, metaforické. A u Kucery plati to stejné — i kdyz jeho texty ¢tete po desaté,
stéle tam nalézate néjakou skrytou novou rovinu, kterou jste pfedtim piehlédl.“ [Rozhovor s Ludovitem La-
bikem vedl Michal Bohm, 24. 2. 2020].
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Vv

Tim nejprakti¢téjsim z nich je systém otdzek a odpovédi,* ktery je pro studenta stfiho-
vé skladby klicovym prostfedkem pro pochopeni elementarni struktury narativni skladby.
»Kazdy zabér klade otazky i odpovida na otazky predeslého zabéru a soucasné i celych
skupin predchozich zabért. Vyjimkou je prvni zabér dila, ktery neodpovida na Zadnou
otazku, a posledni zabér dila, ktery nesmi jiz Zadnou dil¢i otazku divakovi polozit. Stane-li
se to, divik nemd dojem, Ze film skute¢né skoncil.“* (Coz ovSem neplati pro tematické
presahy dila, které divaka nuti si klast otazky ve svém vlastnim zivoté po skonceni filmu.)
Podstatnou slozkou stfihacovy prace je podle Kucery nutnost mit stale na zteteli poten-
cidlniho divaka. A za pomoci systému otdzek a odpovédi se jeho pozornost a zdjem snazit
neustale navigovat az do zavéru filmu. U Kucery je taktéZ pravidlem, Ze jim formulované
systémy jsou — v duchu strukturalismu — aplikovatelné jak na zakladni skladebné utva-
ry, tak i na vyssi a komplexnéjsi struktury. Systémem otdzek a odpovédi tak lze vysvétlovat
nejen vztahy mezi zabéry sousednimi, ale napriklad i vztah mezi uvodnim zabérem (¢i
scénou) celého filmu, pokladajicim zasadni (tematickou) otdzku, a poslednim zabérem
(¢i scénou) filmu, ktery na prvotni otazku prinasi definitivni odpoveéd.

V nejzasadnéjsim oddile Syntax (Vyssi skladba dila) se Kucera jiz vénuje daleko slozi-
téj$im skladebnym (a v jistém ohledu i filozofickym) otazkam, pticemz se zde nejvyrazné-
ji projevuje jeho myslenkova podminénost ¢eskym strukturalismem — zejména jeho filia-
ce s Prazskym lingvistickym krouZkem — ktera provazela celou jeho tvorbu.

[Kucerav] pracovni model vystihuje kinematografickou skladbu jako sémantické
déni — zpfesiiovanim vyznamového profilu od ,,soujevu® v zibérech k zabérovym
faddm a soufadim (spojenim fad), az k celku dila jako superznaku.’”

Dilo Kucera chape jako prisné hierarchizovanou strukturu, jejiz vyznamovy obsah
vznika dialektickym fetézenim zébérti do vyssich skladebnych makrostruktur, které jsou
v oboustranném vztahu. Podle Kucery tedy nevznikaji vyznamy pouze spojenim jednotli-
vych zabérd, ale v ramci dynamického filmového dila ptisobi kazdy jeho zabér soucasné
na vSechny jeho ostatni zabéry. (Z tohoto diivodu se tak sttiha¢ musi neustale pti stfihu
dila k jeho struktufe vracet a dil¢i scény prepracovavat.) Tuto problematiku horizontalni
(syntagmatické) a vertikalni (paradigmatické) vazby zabérti Kucera nicméné vice rozpra-
covava ve svém spise Na¢ dbdt pfi zkoumdni filmového dila.*®

34) Kucera zde byl — podle Josefa Valusiaka — pfimo inspirovan myslenkami sovétského reziséra Vsevoloda
Pudovkina. Mnozi odbornici (Hudec, Svoboda, Bernard) zde ovSem nachazi také podobnost s funkéni lin-
gvistikou Viléma Mathesia a lingvistickou dialogovou koncepci Michaila Bachtina.

35) Jan Kucera, Stfihovd skladba ve filmu a v televizi, s. 30.

36) Soujev predstavuje specificky pojem Jana Kucery. Kazdy filmovy zabér podle néj predstavuje dynamicky jev,
ktery je slozeny z nékolika obrazovych i zvukovych slozek (prvki). Divak od sebe tyto slozky neoddéluje,
vnima je soucasné, jednotlivé slozky na sebe také navzdjem neustdle pusobi. Kucera pro tento jev pouziva
oznaceni ,soujev®. (Podobné jako je pro akord v hudbé zazité oznaceni ,,souzvuk®).

37) Jan Svoboda, Skladba a #dd, s. 176-177.

38) ,Horizontalni vazby a souvislosti zabéru jsou smyslové nazorné, jsou definitivni a ihned srozumitelné. Jsou
apriorné dany. Zabeéry si své kontexty a vazby vyzaduji, nebo jsou k nim odsouzeny. Vertikdlni vazby jsou
aposteriorni. Autor musi souvisejici ¢lanky vyhledavat, vazby upravovat. Vysledky této préce nejsou jediné
mozné, definitivni a jejich hodnoty se objevi az v dal$im procesu vnimani. [...] Obsahy jednotlivych zabéra
se vertikalné skladaji v divakové védomi. Pusobi jednak ,doprfedu;, jednak zpétné: kazdy novy zdbér nebo
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Kucertiv syntax m4 také podle Svobody (ale i Zdenka Hudce) blizko k ,,pojeti vyzna-
mové vystavby v kazdé konkrétni promluvé — véetné aktudlniho clenéni na vychodisko
a jddro vypovédi — jaka vypracovavd funkéni lingvistika“* Hudec vSak upozoriiuje, Ze
tomu tak neni ,ve smyslu hleddni mechanickych analogii mezi gramatikou a skladbou
mluvené a psané feci a gramatikou a skladbou filmové fedi [...], ale ve smyslu vyuziti lin-
gvistickych poznatkd pfi analyze vyznamového déni stfihové skladebnych postupt“*®
Tato ,,lingvisticka“ metoda byla prejata i do pedagogické praxe na KSS, kdy se pti konzul-
tacich filmu rozebird naptiklad to, co se student snazi danou sttihovou posloupnosti diva-
kovi sdélit, ¢i co tfeba naopak jeho zamyslenou vypovéd mize ¢init nesrozumitelnou.

Priblizme si nyni pojmy, které Kucera v Syntaxi ve Strihové skladbé ve filmu a televizi
zavadi, a které jsou ve vyuce stfihové skladby na FAMU ,,zivé“ dodnes. Kromé otdzek a od-
povédi je jednim z nich pojem ,triada®, plnici funkci zdkladniho syntaktického vzorce. Tri-
dda (tedy zabérova trojice) je podle Kucerovych slov ,,burikou organismu dila“ a vychazi
z principt dialektiky. Zjednodusené: 1. zabér predstavuje tezi, 2. zabér predklada predcho-
zimu zabéru antitezi, 3. zabér vyplyva ze spojeni prvnich dvou zabéri, a predstavuje tak
syntézu. (Nejcastéj$im a nejzakladnéjsim prikladem triddy se uvadi 1. zabér postavy, ktera
se na néco diva, 2. zabér toho, co postava vidi, 3. zabér postavy z 1. zabéru, kde na dany
podnét reaguje.) Kazda filmova struktura dila je podle Kucery zaloZena na systému tridd,
kdy se mnozstvi elementarnich triad nasledujicich po sobé ,rozrtista do velkych drama-
turgickych forem® Tridda tak neni nutné tvofena jen trojici zabéri, ale na jejim principu
funguji i $irsi skladebné utvary. Kucera udava priklad ze vstupniho vyjevu filmu Noc, kte-
ry »je rozlehld dramaturgicka tridda: manzelé vstupuji do nemocnice a do pokoje svého
umirajictho ptitele; druhym ¢lenem trojice je vyjev v pokoji; tfetim ¢lenem odchod man-
zeltl z nemocnice®*) (ManZelé se tak na konci této sekvence ocitaji opét mimo nemocni-
ci, ale jejich vztah k Zivotu i sobé navzdjem je zdsadné proménén tim, co uvnitt prozili.)

Od triad se Kucera presouva k dal$im strukturalnim utvartim, které predstavuji fady
a soutadi. Tém se pro jejich vyraznou komplikovanost nedostava ve vyuce na KSS do-
state¢né pozornosti, kterou by zasluhovaly. Presto je jejich zvladnuti u studenta stfihu
intuitivné rozvijeno v jakékoli jeho stfihacské ¢innosti. Porozuméni témto pojmiim z¢éasti
narazi pravé na univerzalni aplikovatelnost a prevoditelnost Kucerovych systému z mik-
ro-struktur na makro-struktury a naopak.*? Radou totiz mtzeme chépat 1) sérii zdbérii,
ktera vytvari konkrétni scénu; 2) fada miize predstavovat celou linii postavy ve filmu (tedy
nékolik scén tykajicich se jedné postavy, které na sebe nemuseji bezprosttedné navazovat);

skupina zdbért vyvolavaji uréité vzpominky na zabéry, které divak jiz spatfil. Postupem vnimani se v diva-
kové paméti spojuji nové zabéry s predchozimi, ale i skupinami zabért, které jiz poznal.“ [Jan Kucera, Na¢
dbat pti zkoumani filmového dila. In: Jan Kucera, Poetika ceského filmu. Praha: NAMU 2016, s. 51].

39) Jan Svoboda, Skladba a #dd, s. 176-177.

40) Zdenék Hudec, Filmové mysleni v teoretickém dile Jana Kucery (1927-1977). In: Kontext(y) II. Literaria,
theatralia, cinematographica. Sbornik Katedry teorie a déjin dramatického uméni. Olomouc: Univerzita Pa-
lackého 2000, s. 78.

41) Jan Kudera, Stfihovd skladba ve filmu a v televizi, s. 184-191, cit. s. 187.

42) Kucerovy fady a souradi v knize doprovazi jesté zna¢né matouci grafické znazornéni v podobé prilisné zjed-
nodusenych nakrest. (Znazornéni fad a soufadi bylo navic ve vydani z roku 1979 jesté zredukovano a neby-
lo doposud revidovano.) Ty zcela postradaji sémantické vymezeni toho, co pouzité znaky (,,- “a,,. ) ajejich
kombinovani do linif (typu ,.....c....... i pymmmmmm “) maji v nakresech pfesné vyjadrovat.
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3) jakoukoli scénu lze rozlozit na diléi zdbérové fady, ze kterych je vyjev konstruovan.
(U tretiho pripadu Kucera dava priklad se scénou slézani hory, kterd je sestavena ze zdbé-
rovych fad tapajici ruky®, ,$picky boty®, ,kripéje potu® apod., které se riizné opakuji
a rozvijeji.) Jde vlastné jinymi slovy o rozzdbérovini daného vyjevu, kdy scénu sestavuje-
me ze zabéru z riiznych fad, které jsou k dispozici. Jednotlivé 7ady (vSech typt) nasledné
stfiha¢ mezi sebou stfidd a kombinuje je do soufadi. (Soutadi vznika spojenim dvou ¢i
vice fad — at uz jde o setkani dvou linif [fad] filmovych postav ve spole¢né scéné [soura-
di], ¢i u prikladu slézani hory spojenim jednotlivych rad v celkovém zabéru [soufadi] ho-
rolezce.)®

Kucdera ale nastésti doprovazi svoji teorii vzdy mnozstvim filmovych prikladti — at jiz
scénami z konkrétnich filmu, nebo vyjevy smyslenymi. A pravé v jeho ptikladech ad hoc
se naplno projevuje kreativita a predevsim skladebny cit jemu vlastni. Pfikladem za vSech-
ny je pasaz, ve které priblizuje, na smysleném vyjevu dfevorubce kacejictho strom, prak-
tické uplatnéni 7ad a soutadi (ve smyslu treti kategorie). Kucera popisuje moznosti, jak ze
zabéri jednotlivych fad (napf. fady detailniho zabéru na sekeru, fady chvéjici se koruny
stromu, fady muzovy zpocené tvare; dale pak souradi celkového zabéru muze rozmachu-
jiciho se sekerou [spojeni fady sekery a fady muze ve spole¢ném zabéru]) vystavit scénu
podle toho, co chce autor v danou chvili akcentovat a o ¢em je jeho zamérem dale ,vypra-
vét®. Pomoci mnozstvi prikladii riizné skladebné kombinatoriky Kucera ilustruje, jak je
mozné bud zdtraznit (exponovat) postavu dfevorubce, jak naopak upozornit na dfevoru-
beckou ¢innost a samotny akt prace, nebo jak navodit dojem diisledkii jeho akce, kterym
miize byt tfeba ,zniceni hnizda s pta¢etem® v koruné stromul. Na zfeteli ma Kucera —
u téchto prikladii rtizného poradi zabértt — i dramaturgickou funkci daného vyjevu, tedy
kam chce rezisér/stfiha¢ hypoteticky déj déle smérovat po skdceni stromu.*”

Cilem vazby zébéru do fad je vytvorit takovou organizaci zabérové skupiny (fady),
v niz jsou prvky hierarchicky sefazeny. Hierarchie, vzdjemné zhodnoceni prvku,
podporuje vud¢i myslenku fady, vytvari motiv nebo soubor motivi, které jsou péte-
ti fady. V8echny prvky a jejich zmény vedou k tomu, aby motiv fady vynikal nad
viechno ostatni, aby divik mél pro postup vnimani srozumitelnou, vedouci nit.*”

I celou jeho praci prochazi jako ,vedouci nit“ onen princip vnimani filmu jako hierar-
chického systému. V Kucerové jiném textu mizeme naleznout jesté daleko vice zjednodu-
$ujici shrnuti této zakladni teze:

Kazdé dilo, tedy i filmové, je predevsim #dd! R4d nutny k tomu, aby vnimajici mohl
do dila osobné vniknout, vnofit se do néj, aby je pochopil jak rozumem, avahou, tak

citové. Nema-li film f4d, nemuzZe se divak s nim sblizit.*®

43) Tamtéz, s. 192-226.

44) Tamtéz, s. 211-219.

45) Tamtéz, s. 194.
)

46) Jan Kucera, Kdo vypravi? (Stavba filmového dila 1). Amatérsky film 8, 1976, ¢. 2, s. 30-31.
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Tento citat predstavuje zakladni imperativ pro studenty sttihové skladby, neménné pa-
radigma vyuky: V dile musi existovat bezpodminec¢na pritomnost fadu, ktery mu stiihac
musi vtisknout, aby tak divak mohl film rozumové pochopit a citové prozit.

Kucerova pedagogika

O Kucerové samotné metodé vyuky se miizeme dovédét ze zde predlozeného souboru vy-
povédi nemnoha pamétniki. ,Kucera ucil velice prisné, mél jsem z néj veliky respekt.
Podstatnou ¢4sti jeho vyuky byla jeho skvéld skripta, o kterych si dodnes myslim, ze v sobé
maji mnoho zajimavého, a ktera jsem si tehdy poctivé precetl a viibec jsem jim nerozu-
mél*” vzpominal na svého uitele jeho néstupce Josef Valusiak. Jeho spoluzdk a dalsi vy-
raznd figura KSS, Alois Figdrek,*® poodhaluje vice z Kuéerovy uéebni metody: ,,[Kucera]
poradal seminarfe, pomérné silné navstévované, kde jsme se na dané téma vsichni velmi
pohadali a po dvou hodinach jsme se rozesli. Ale ty hadky byly velmi dtlezité, protoze tim
se nam utvarel smysl pro film.“*” Vyucujici iidajné nastolil néjaky esteticky problém a stu-
denty vyprovokoval do diskuze, nacez sedél se zalozenyma rukama, ml¢ky poslouchal
a usmival se; tvrdil, Ze pohddani je to hlavni.*” Kudera tedy na seminatich podporoval dia-
logicky zptisob vyuky, nepodsouval studentiim hotové poucky, naopak u nich rozvijel sa-
mostatné uvazovani a schopnost dialogu. Tento sokratovsky zptisob vyuky formou dialo-
gu, kdy studenti hledaji odpovédi mezi sebou (i sami v sob¢), od néj prevzal Josef Valusiak,
nejdislednéjsi v ném je pak Martin Cihék. Schopnost argumentovat v rémci dialogu je sa-
moziejmé i dulezitym predpokladem schopného sttihace, ktery musi rezisérovi ve stfizné
predstavovat uméleckého partnera, ale i oponenta. Mexicky rezisér a pedagog Juan Mora
Catlett,*” absolvent stfihové skladby na FAMU, na nékdejsiho vedouciho kabinetu vzpo-
mina takto: ,,Kucera s tou svoji fajtkou pusobil vzdycky ponékud nepratelsky, ale hluboko
uvnitf to byla prekrdsna lidska bytost.“*? Catlett déle pfipomina, Ze teze o hierarchii dila
byla dominantni i pfi Kucerové vyuce: ,Casto ndm opakoval, ze jakykoli prvek v obraze
musi mit své odivodnéni pro to, aby tam byl. A v8echny tyto prvky museji byt vzajemné
propojeny a tvofit hlavni a vedlej$i motivy.“*

O tom, Ze byl Kucera mezi studenty oblibeny, vypovidd i tato udalost:

Rok 1975 prinesl sympatickou snahu studentii zachranit svého pedagoga. Docent
Jan Kucera mél odejit do dtichodu a zazadal o prodlouzeni pracovniho tvazku —

47) Rozhovor s Josefem Valusiakem vedla Eva Struskova, 23. 10. 2002. NFA, Sbirka oralni historie.

48) Profesor Alois Fisarek (1943) je cesky stfiha¢ a pedagog. Na FAMU studoval v letech 1961-1965, nejdfi-
ve obor filmové rezie, ze kterého nasledné prestoupil na obor stfihové skladby. Na KSS vyucoval v letech
1968-2002, kde vedl praktické seminare st¥ihové skladby v hraném filmu. V letech 1993-2002 byl vedoucim
katedry. Momentélné stale vyucuje v ateliéru sttihu na FAMO v Pisku.

49) Martin Franc - Lenka Kratka (eds.), Déjiny ve vypravénich. Praha: NAMU 2017, s. 184.

50) Rozhovor s Aloisem Fisarkem vedl Michal Bohm, 5. 2. 2020.

51) Juan Mora Catlett (1949) je mexicky reZisér, stfiha¢ a pedagog. Na FAMU studoval v letech 1968-1974, nej-
drive obor filmové rezie, ze kterého prestoupil na obor sttihové skladby. Od roku 1975 vyucuje na dvou hlav-
nich filmatskych $kolach v Mexiku, CCC a CUEC.

52) Piednéska Juana Mora Catletta na konferenci Ceské gkoly stiihové skladby v Olomouci, 6. 12. 2019.

53) Tamtéz.
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nebylo mu v$ak ministerstvem Skolstvi vyhovéno. Jeho studenti z oboru stfihové
skladby napsali zZadost, aby docent Kucera mohl na fakulté pokracovat. Podle jejich
nazoru byl vynikajicim odbornikem, ktery studentiim prezentoval své bohaté po-
znatky. Hodné jim pomahal pti praktickych cvi¢enich a mél jejich plnou davéru.
Dopis podepsalo sedmnact studenttl. Ministerstvo $kolstvi sdélilo, Ze ministr v zad-
ném pripadé nezméni své rozhodnuti neprodlouzit Kucerovi smlouvu a je prekva-
pujici, ze bylo dovoleno zorganizovat podpisovou akeci studentd proti rozhodnuti
ministra, a proto musel rektor sdélit Kucerovi, Ze jeho odchod do dtichodu je ne-
zvratny.®

Zakladatel studijniho oboru vs$ak ,,nadale ptisobil jako externista na Katedfe obrazové
a zvukové skladby az do své smrti v roce 19779 kdy spachal sebevrazdu.

Josef ValusSiak a Alois Fisarek — prvni studenti a vyznamni pedagogové

Josef Valusiak predstavoval s Aloisem Fisarkem dvojici nejdulezitéjsich pedagogickych
osobnosti, které vyucovaly a formovaly obor sttihové skladby v dobé od 70. let az do sa-
metové revoluce. Jejich cestu ke stfihové skladbé ptitom prozietelné preduréily historické
okolnosti. Oba pattili mezi netspésné posluchace filmové rezie, kteti byli v akademickém
roce 1963/64 vyhozeni, nastésti ale byl po Kucerové soustavné snaze ve stejném roce ko-
necné otevien obor stfihové skladby.*® Valusiak s Fisarkem tak prestoupili ke Kucerovi
a stali se tak viibec prvnimi studenty samostatného kabinetu.

Valusiak jako student zaujal Kuderu jesté béhem studii rezie: ,,Kucera na rezii predna-
$el o stfihu a zadéval studenttim rtazné teoretické prace. Ja, protoze jsem byl tenkrat vice
teoretik nez praktik, jsem napsal praci, kterda Ku¢eru nesmirné nadchla, takze mi v dusled-
ku toho okamzité ozndmil, Ze bych mu mél pomahat pfednaset stiih.“” Po svém absolu-
toriu presel Valusiak na Barrandov a v roce 1972 byl pozadan Kucerou, aby nastoupil do
kabinetu jiz jako odborny asistent a rozsifil vyuku teorie.

Alois Fisarek zacal vyucovat na Kucertiv popud jako odborny asistent hned po absol-
vovani studia v roce 1968. Fisarek predstavoval nejvyraznéjsiho zastupce modelu pedago-
giky, ktery ve vyuce stfihu prevazoval od Kucerovy smrti az do roku 2002, kdy systém pro-
$el pod novym vedenim katedry (a $koly) vyraznym prehodnocenim. Tento dlouholety
model spocival predevsim ve vyuce ,femesla“ stfihové skladby. A to v ramci semindfi,
které vedli bez jasné strukturovanych ucebnich sylabu etablovani stfihaci-profesionalové,
ktefi si prosli studiem na FAMU. ,,Se vsi tictou se u Lojzy Fisarka neda hovotit o pedago-
gické metodé — za nim stéla spiSe jeho profesni zkusenost, inteligence i to, Ze pochazel

54) Petr Bednatik, FAMU. In: Martin Franc a kol., Déjiny Akademie muizickych uméni v Praze, s. 242.

55) Tamtéz.
Tenkrat, protoZe ja jsem byl absolutni anti-talent, jsem nemél viibec Zddnou $anci. Ale nastésti to dopadlo
tak, Ze docentu Kucerovi se podafilo zfidit — mozna jak kvtili ndm, tak i kvili sobé — samostatny kabinet
stfihu. Byl to vyborny napad, brali jsme to s Aloisem Fisarkem nejenom jako zachranu, ale spolu s Kucerou
predevsim jako docenéni profese sttihu.“ [Rozhovor s Josefem Valusiakem vedl Adam Brothének a Martin
Cihak, 2014].

57) Rozhovor s Josefem Valusiakem vedl Adam Brothanek a Martin Cihdk, 2014.
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z mali¥ské rodiny. Vyuka s nim vét$inou probihala na bazi volného rozhovoru, ze kterého
si student vytahl to, co pro néj bylo dilezité,“*® popisuje Fisarkav styl vyuky jeho zak, stfi-
ha¢ Jan Mattlach.”

Dulezitost obou osobnosti pro historii Katedry sttihové skladby shrnuje profesor Lu-
dovit Labik®, ktery pod jejich vedenim studoval: ,,Byli zdklad toho nejlepsiho, co na
FAMU bylo. A to nejen na Kabinetu stfihové skladby, ale i v porovnani s ostatnimi kated-
rami — méli obrovskou tctu véech studenti.“” Oproti Valusiakovi vSak Fisdrek nerozvi-
jel Kucerovu tradici uvazovani o stiihové skladbé, neobohatil jeho teorii, ale presto byl
zcela jisté Kucerou ovlivnén a poznatky jeho teorie intuitivné uplatnioval ve své tvirci
a pedagogické praxi.

Vznik Katedry obrazové a zvukové skladby

V obdobi rané normalizace, kdy FAMU od roku 1970 vedl dékan Josef Ceremuga, docha-
zelo na Skole k razantnim personalnim opatfenim. Na Ceremugu byl vyvijen tlak, aby se
vyporadal s ,pravicovymi pedagogy, ktefi idajné na FAMU vyucovali, nicméné Kabine-
tu sttihové skladby se tyto cistky téméf nedotkly. Vedouci oboru Jan Kucera (nékdy ozna-
¢ovany za marxistického filmového teoretika) byl ¢lenem KSC® a zarudil se za své odbor-
né asistenty — Aloise Fisarka, Josefa Valusiaka i Miroslava Dufka, aby mohli na skole bez
problémii vyucovat bez vlastni stranické prislusnosti. Od pocatku 70. let se dokonce uva-
zovalo o zfizeni samostatné Katedry sttihové skladby, aby se naplno vyuzilo zkusenosti
Jana Kucery, ale jeji ztizeni se neustdle odklddalo. Nakonec se sice Kucertv kabinet v roce
1975 oddélil od Katedry reZie, ale neosamostatnil se uplné, alespon ne administrativné.
Doslo totiz k jeho spojeni s Kabinetem hudby a zvuku, a vznikla tak spole¢na Katedra ob-
razové a zvukové skladby,® kde ovSem oba kabinety fungovaly pomérné nezévisle na
sobé. Nemoznost vzniku samostatné Katedry stfihové skladby pravdépodobné souvisi
s Kuc¢erovym nucenym odchodem do dtichodu pravé v roce 1975, po kterém mezi peda-
gogy stfihu neexistoval nikdo, kdo by se vedeni potencialni Katedry stfihové skladby —
z titulu odborné kvalifikace a kidrového profilu — mohl zhostit. Vedeni Kabinetu stfiho-
vé skladby bylo umoznéno televiznimu stfiha¢i Miroslavu Dufkovi, pfestoze nebyl ¢lenem

58) Rozhovor s Janem Mattlachem vedl Michal Béhm, 11. 2. 2020.

59) MgA. Jan Mattlach (1963) je cesky stiihac a pedagog. Na FAMU vystudoval stfihovou skladbu v roce 1988.
Na katedre piisobil jako pedagog v letech 1992-2002.

60) Prof. Ludovit Labik, ArtD. (1957) je slovensky stfiha¢, pedagog a teoretik. Na FAMU vystudoval stiihovou
skladbu v roce 1982. Od roku 1986 ptisobi jako pedagog na VSMU, od roku 2008 je pedagogem UTB ve Zliné.

61) Rozhovor s Ludovitem Labikem vedl Michal Bohm, 24. 2. 2020.

62) Jan Svoboda, Skladba a tdd, s. 152. Kucera vstoupil do KSC v dobé prazského jara, v kvétnu 1968, kdy véril
v ,obrodné“ zmény socialistického statu. Kucera nebyl v zadném pripadé horlivy komunista a ackoli
v 60. letech sice napiiklad obhajoval nutnost tzv. ,,stranického hlediska tvorby jeho ,,Zivotopisec“ Jan Svo-
boda mél v této véci jasno: ,Postulat stranickosti pfi tviiréim zobecnéni Kucera nikdy nepojimal jako utili-
tarni ,,denni” politickou sluZebnost, ale jako noeticky postoj fizeny védeckym poznanim a proklamovanym
humanistickym a emancipa¢nim programem socialismu. O tom svéd¢i fada jeho analyz a soudt.” [Jan Svo-
boda, Skladba a tdd, s. 188].

63) Ludvik Baran, Z historie Filmové a televizni fakulty. In: Skola miiz. Sbornik k 40. vyroéi zalozeni AMU. Pra-
ha: Akademie muzickych umeéni 1989, s. 135.
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KSC, ale vedenim zasttesujici Katedry obrazové a zvukové skladby byl povéien byvaly dé-
kan a stranik Josef Ceremuga. Nova struktura®® predstavovala spise formdalni a nomenkla-
turni opatfeni — oba kabinety byly v zdsadé autonomni a Ceremuga mél na fungovani
a vyuku Kabinetu sttihové skladby pramaly vliv.*”

Josef Valusiak a ,,teror laskavosti“

Kucerova sebevrazda v roce 1977 ranila srdce jeho pratel i studentt, se samotnou vyukou
ale prilis nezacloumala: jeji praktickou ¢ast téméf neovlivnila a pro vyuku teorie mél Ku-
¢era v té dobé jiz ,vychovaného® svého nastupce Josefa Valusiaka. Ten ji po Kuéerovi kom-
pletné prevzal a nadéle ji vyucoval zejména podle Kucerovych skript. Pfednasky Valusiak
obohacoval o svoje vlastni teoretické poucky a poznatky z praxe sttihace celovecernich
hranych filmu, coz byla zkusenost, kterou Kucera v tak rozsihlé mife nemél.®® Valusiak
pojimal teorii nikoliv jako proces predavani informaci a poucek, ale jako snahu o formo-
vani osobnosti posluchace formou tivah a diskuzi: ,,Ve svych seminatich u¢im studenty, ze
nesméji pasivné ptijimat vyctené pravdy a polopravdy. Maji premyslet, srovnavat a hod-
notit. [...] Dulezity je proces hledani a vlastni, promysleny nazor. Predevsim k postoji
k zivotu, pak také k tvorbé.“” V roce 1983 Valusiakovi vychazeji vlastni skripta Zdklady
stfihové skladby, ktera ¢ekala na své prvni vydani sedm let. ,Tato skripta vznikla z nedo-
statku jiného textu jako doplnék k prednaskam o zakladech stfihové skladby pro druhé
ro¢niky rezie a kamery FAMU. [...] Naprosto si nekladu ndrok na originalitu, na hlubsi
teoretické tvahy, rozbory a diikazy ani na vycerpavajici preciznost jednotlivych formula-
ci.“*® Evidentni je rozdilnost Valu$iakovych ambici oproti Kucerovym, jehoz stylistika
byla na ,vycerpéavajici preciznosti formulaci® zaloZena. (Valusiak viibec oproti Kucerovi
nepublikoval natolik soustavné a intenzivné.) Prvni vydani Valusiakovych skript 1ze pova-
zovat za stru¢néj$i a pristupnéjsi adaptaci Kucerovy Stiihové skladby ve filmu a televizi.
Publikace pfejima a zjednodusené preformulovava dulezité postulaty Kucerovy teorie, za-
roven je Valusiakovou inspiraci i kniha Jerzyho Plazewskiho Filmovd fec, kterd od svého
¢eského vydani v roce 1967 (s doslovem od Jana Kucery) také dodnes ¢astecné slouzi jako
(pomérné zastarald) u¢ebni pomuicka.

64) Josef Ceremuga (¢len KSC) vedl Katedru obrazové a zvukové skladby do svého odchodu na HAMU v roce
1980. Nasledné Ceremugu v jeho funkci nahradil zvukat Oldtich Tichy (taktéz clen KSC), ktery od roku 1975
jiz vedl Kabinet hudby a zvuku. Tichy tedy zastaval funkci vedouciho spole¢né katedry a zaroven i hudebniho
kabinetu az do roku 1990. Jako samostatny studijni obor se zvukova tvorba na FAMU otevfela v roce 1980.
Nejprve pouze s moznosti tzv. studia pfi zaméstnani (kombinované studium) a posléze jiz jako denni studi-
um v roce 1986. Svou nedilnou zasluhu na tom mél Ivo Bléha (1936) — cesky skladatel, zvukat a pedagog.

65) Podle slov pamétniki (Fisarek, Mattlach) predsedal Ceremuga spolu s Tichym prijimacim a klauzurnim ko-
misim, kde studenty/uchazee ptilezitostné vyzkouseli z rytmickych schopnosti ¢i znalosti hudebnich skla-
dateltL.

66) Jako stfiha¢ neni Jan Kucera podepsany pod zadnym celovecernim hranym filmem. Pfesto se podilel na do-
konéeni filmu VSICHNI DOBRI RODACI (1969). Vojtéch Jasny v lednu 1969 Kuceru oslovil, aby mu pomohl
film zkrétit do jeho findlni podoby pro filmovy festival v Cannes, kde snimek nakonec ve stejném roce vy-
hral cenu za nejlepsi rezii. [Jan Svoboda, Jan Kucera a jeho poetika. In: Jan Kucera, Poetika ceského filmu.
Praha: NAMU 2016, s. 35].

67) Josef Valusiak, Zdklady stiihové skladby. Jino¢any: H+H 1992, s. 3.

68) Tamtéz.
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Valusiak v knize nejprve z perspektivy vyvoje sttihové skladby stru¢né predestira déji-
ny kinematografie do nastupu zvuku (tuto kapitolu pak v pozdéjsich vydanich vyrazné
roz$ifuje o zvukovy film) a poté knihu rozdéluje do tfi hlavnich oddild, z nichz kazdy od-
povida jednotlivym tviréim fazim vyvoje filmového dila: Podil scendristil, Realizace a Sttih
(kde je podkapitolou i Zvukovd skladba). Skripta napomahaji vytvaret ur¢ité diskursivni
zdzemi, v ném? se stfiha¢ béhem kooperace s rezisérem pohybuje. Valusiak pritom prilis
neoperuje s Kucerovymi stézejnimi pojmy, které jsem predstavil vyse. Systém otdzek a od-
povédi — jakozto elementarniho stimulu pro stfidani zabéru nasledujicim zabérem —
zminuje pouze okrajové, stejné tak i praci s fadami a soutadimi. S pojmem triddy neope-
ruje viibec. V podkapitole vénované filmovému ¢asu vychazi oproti Kucerovi spise z prag-
matického vyuziti pojmd v praxi nez ze sémiotickych vychodisek. Valusiak také
upozornuje v pripadé vysledné skladby filmu spiSe na jeho agogiku — tedy (hudebni) hle-
disko spadu, tempa a rytmu dila — nez aby dilo chapal jako ,,super-znak® Vychazi sice
z Kucerovych principt analyzy (rozklad jevu na ¢asti ve fazi scénare a nataceni) a syntézy
(sestaveni natocenych ¢asti v uceleny audio-vizudlni obraz ve fazi stfihu), oproti Kucero-
vu ¢tyffazovému pojeti — syntéza (literdrni scéndt) — analyza (reZijni/technicky scéndr) —
analyza (natdceni) — syntéza (st¥ih) — v$ak tento proces opét zjednodusuje.

Zdklady stiihové skladby vychézeji v novém vydani z roku 1992 beze zmény, a7z dalsi
vydani z roku 2005 Valusiak vyraznéji dopliuje a pfepracovava:® ,,Pti predstavé, Ze by
posluchaci méli studovat pravidla stara bezmala tficet let, rozhodl jsem se text alespon
Caste¢né zkorigovat a doplnit.“’” Toto aktualizované vydani nové obsahuje spoustu stézej-
nich postreht a teoretickych poznatkd uplatnitelnych v praxi, které formuji mysleni stu-
dentti stiihové skladby ve svém oboru. V rozsifeném tvodu sice zstava ponechano jeho
pomeérné radikalni prohlaseni o limitech stfiha¢ova uméleckého vkladu: ,,[St¥iha¢] mtize
opravit nékteré technické nedostatky, miize doporudit $§patnou nebo zbyte¢nou scénu
k vysttihnuti, ale nemiize svymi prostedky, svou tvurci invenci nic pfidat,” [zdtraznil
M. B.]") které rozporoval az v po letech v rozhovoru slovy: ,Je to jedna z blbosti, kterou
jsem napsal. Tahle citace mozna plati o sttihu, ale rozhodné to neplati o stfihové sklad-
bé.“™ Presto funkci sttihové skladby v novém tvodu vyrazné rozsituje:

Ukolem sttihové skladby neni jen ,.zfetelny a srozumitelny vyklad déje a jeho sou-
vislosti, jak se nékdy velice povrchné prohlasuje. Jako kazdé uméni ma film i svou
poetiku, fe¢ stylistickych figur, podtextti a metafor, umoznujici autorovi i divakovi
povznést se nad prosté zachyceni akci, dialogt a pfibéhu do sféry iracionalna, poe-
zie a snil. Pokusit se 0 ,,sdéleni nesdélitelného”’> A pravé v tom hraje sttihové sklad-
ba naprosto nezastupitelnou ulohu.”

69) Zdklady stiihové skladby nasledné vychazi v novém vydani jesté v letech 2012 a 2017, v edici NAMU.

70) Josef Valusiak, Zdklady stfihové skladby. Praha: NAMU 2005, s. 5.

71) Josef Valusiak, Zdklady strihové skladby. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi 1983, s. 5.

72) Rozhovor s Josefem Valusiakem vedl Adam Brothanek a Martin Cihdk, 2014.

73) O funkci stiihové skladby ,,sdélovat nesdélitelné“ se Valusiak rozséhleji rozepisuje ve skriptech Stfihovou
skladbou k n-té dimenzi z roku 1993. Tuto knihu analyzuji v textu nize.

74) Josef Valusiak, Zdklady strihové skladby. Praha: NAMU 2005, s. 7.
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Valusiak dopliuje ptivodni text o zdiraznéni pojmu téma: ,Iéma autora inspiruje,
ovladd, je motorem, patefi a smyslem dila.“”> Tato véta pfipomind ,kucerovské® (ale
i obecné estetické) paradigma, které ustanovuje filmové dilo jako dtisledné hierarchizova-
nou strukturu, ve které je vétsina prvkd podfizena pravé tématu. Tento pojem je také pfi
vyuce na KSS leitmotivem vétsiny rozprav, at uz nad ptipravou, konzultaci, i obhajobou
snimkd, které studenti spole¢né tvoti. V. momenté, kdy neni ujasnéno téma, nema smysl
nad filmy vibec vést dialog.

Valusiak také v prepracovaném vydani castéji odkazuje ¢tenare pfimo na Kucerova
skripta (naptiklad ve véci fad a soutadi), zavadi pojeti dvou kontinuit, které musi mit au-
toti pod kontrolou — vnéjsi (,povrchni prelévani déje z jednoho zabéru do druhého®)
a vnitini (,,ucelend emoce, atmosféra, nélada, spoluprozivani pocitti a situaci jednotlivych
postav*).”® Upozornuje na tti dulezita hlediska prace s filmovym jazykem: ,,1. Eliminace,
hierarchizace a syntaxe 2. Stavba zabéru ,,proti sobé“ (asociace, metafora) 3. Prace s filmo-
vym ¢asem.“”” Vyrazné také rozpracovava kfivku divického zdjmu, coz je metoda vyhod-
noceni ristu a poklesu zdjmu divéka o déni v konkrétnim zabéru (ktery je umistén v kon-
krétnim kontextu) béhem jeho plynuti”® Ktivka slouzi stfiha¢i k nalezeni ,,spravného*
mista ukondeni zabéru stftihem. Metodu ilustruje novymi grafickymi nakresy a nazorné
vysvétluje, co muze u divaka nastat pti prechodu do jiného zabéru v jednotlivych fazich
vyvoje krivky. Valusiak timto zptistupnuje pro stfihac¢ovu praxi Kucerovy ,filozofické*
pojmy zabérové lability a stability.

Valusiak byl po Kucerovi zasadni osobnosti katedry i pro svou specifickou pedagogic-
kou metodu, kterou ovlivnil hned nékolik generaci studenttl. Ludovit Labik hovoti o ,,ob-
rovské mife tolerance a humanismu®, ktera byla vlastni i Kucerovi s Fi$arkem (a kterou La-
bik viibec povazuje za zakladni pilife tradice vyuky stfihové skladby na ¢eskych skoldch).”
Jan Mattlach, absolvent z 80. let, Valusiakuv citlivy pfistup ke kazdému studentovi s nad-
sazkou oznadil za , teror laskavosti“*” Na vyuku z 90. let vzpomina Béra Kopecka (za svo-
bodna Kastdkova):*» ,,Pan Valusiak byl vyborny v tom, jak byl otevteny, svou teorii pouzi-
val rozumné jako néjakou strukturu a terminologii, kterd nam umozni se o véci zalozené
na emoci sofistikovanéji bavit.“*? Valusiak si ziskal na FAMU renomé zejména pro své ,le-
gendarni® Semindre skladebné analyzy, které byly hojné navitévované studenty napric ce-
lou $kolou i v novém tisicileti. Pfednasejici na nich nejprve promitl vyznamné kinemato-
grafické dilo a nasledné ho podrobil v dialogu se studenty komplexnimu analytickému
rozboru. Valusiak navazoval na zptisob Kucerovy filmové analyzy, kterd neustale poméro-
vala tvar dila s jeho idejemi (tedy formu s obsahem a naopak), a vytvarela tak ,vzestupnou

75) Tamtéz, s. 24.

76) Tamtéz, s. 78.

77) Tamtéz, s. 65.

78) Tamtéz, s. 71-76.

79) Rozhovor s Ludovitem Labikem vedl Michal Bohm, 24. 2. 2020.

80) Rozhovor s Janem Mattlachem vedl Michal Bohm, 11. 2. 2020.

81) MgA. Béra Kopecka (za svobodna Béra Kastakova) (1970) je ceskd rezisérka, stfihacka a pedagozka. Na
FAMU vystudovala obor stiihové skladby v roce 1996. Na KSS piisobila jako pedagozka v letech 2002-2005,
kdy zaroven byla vedouci katedry.

82) Korespondence mezi Barou Kopeckou a Michalem B6hmem, brezen 2020.
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spirdlu obohacujiciho se poznani“*® Podle Cihaka byl Valugiak na §kole ,,jediny, kdo pred
revoluci provozoval tento typ analyzy. Coz jsem chépal jako zpiisob, jakym by méla byt ve-
dena podstatnd &ést celkové vyuky na Skole“*

Nez se pustime do osvétleni toho, v jakém ohledu Valusiak jesté v 90. letech rozsiril —
a vjistém ohledu i vyrazné pozménil — ,,paradigma“ Kucerovy teorie sttihové skladby, je

nejprve nutné vysvétlit historické okolnosti.

Osamostatnéni katedry v 90. letech

Nova spolecenska situace po padu rezimu béhem sametové revoluce v roce 1989 kone¢né
umoznila definitivni osamostatnéni Kabinetu sttihové skladby a vzniku plnohodnotné
katedry, ke kterému doslo 1. dnora 1990.% Nové vzniklou katedru nadéle vedl Miroslav
Dufek az do ledna 1992, kdy se své pozice (po téméf sedmndcti letech vykonu funkce)
dobrovolné vzdal a predal ji Josefu Valusiakovi. (Dufek se nicméné na chodu katedry na-
dale podilel az do svého tplného odchodu v roce 2002.) Ten tuto ,,manazerskou“ funkci
vykonaval s velkou nechuti a jeho nastup do funkce s sebou navic nesl hotkou pachut
z pred¢asného ukonceni spoluprace s dlouholetym kolegou, rezisérem Jaromilem Jire-
$em.®® Valusiak na katedfe neprovadél ve vyuce zddné zmény a uz v zafi 1993 presvédcil
svého byvalého spoluzaka a kolegu Aloise Fisarka, aby vedeni prevzal. Ani za Fisarka se
kromé technologické modernizace katedry vyrazné nic neméni a Fisarek vede katedru
dale v duchu minulosti: ,,Za mého vedeni jsme vyucovali prakticky stale stejné pfedméty
jako jesté za mych studii. Ja jsem s tim byl takto spokojeny. Hlavni prioritou bylo do $ko-
ly zavést nové sttihové technologie, jako byl AVID a Lightworks, a sezndmit s nimi stu-
denty.“®”

V roce 1990 zac¢ina na katedfe vyucovat i dalsi z jejich nejvyraznéjsich pedagogickych
osobnosti, reZisérka Drahomira Vihanova.*® Spolu s Fisdrkem pfedstavovali typ pedago-
ga-ostrileného tviirce, ktery prili§ neteoretizuje a daleko vice se sousttedi na praktické fe-
meslo samotného filmového sttihu. Jejich seminare sestavaly z vypravéni o vlastni tvorbé,

83
84
85
86

Jan Svoboda, Skladba a tdd, s. 222-227.

Rozhovor s Martinem Cihdkem vedl Michal Bhm, 15. 3. 2020.

Petr Bednatik, FAMU. In: Martin Franc a kol., Déjiny Akademie miizickych uméni v Praze, s. 266.

»Ja jsem po rozpusténi Barrandova presel do hlavniho zaméstnani na kolu, kde jsem udélal trosicku chybu,
Ze jsem se nechal nahecovat k tomu, abych po panu Dufkovi pfevzal vedeni katedry, a v diisledku toho jsem
tekl reziséru Jire$ovi, ktery v té dobé natacel HELIMADOE (1992), Ze mam strach, Ze bych to nestihal a mél
z toho potize. Jires potom odesel do televize, kde stfihal nékteré televizni véci s panem Justinem a uz u néj
ziistal. Takze to byl v podstaté, bohuzel, konec nasi spoluprice.” [Rozhovor s Josefem Valusiakem vedla Eva
Struskovd, 23. 10. 2002. NFA, Sbirka oralni historie.] Valusiak byl nasledné v novém tisicileti celkové handi-
capovan tim, Ze oproti Fisarkovi (a Dufkovi) nezvladl pfechod na nelinearni stfizny. [Tamtéz].

Rozhovor s Aloisem Fidarkem vedl Michal Bohm, 5. 2. 2020.

Profesorka Drahomira Vihanova (1930-2017) byla ¢eskou rezisérkou, piedstavitelkou ¢eskoslovenské nové
vlny $edesatych let, a pedagozkou. Vystudovala hudebni védu a estetiku na Univerzité¢ Jana Evangelisty Pur-
kyné v Brné a hru na klavir na brnénské konzervatoti. V roce 1965 absolvovala Katedru rezie na FAMU
a svyyj studijni program si rozsifila o seminare sttihu, z néhoz také Gspésné slozila statni zkousku. Vihanova
vyucovala na KSS v letech 1990-2017. Na KSS vedla svoji praktickou dilnu a seminaf Dramaturgie zvuku.
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jeji analyzy, a pfedev$im konzultaci studentskych praci. Vihanova méla na starost vedeni
prvnich ro¢nikt posluchacti sttihové skladby a vyucovala seminat Zvukovd dramaturgie
filmu, kde se soustredila na vertikalni skladbu filmového dila — funkci zvuku a hudby ve
spojeni s filmovym obrazem. Studenttim byla schopna odevzdat obrovské mnozstvi svého
¢asu i energie, daleko vice nez Fisarek, ktery musel délit svij ¢as mezi studenty, povinnos-
ti vedouciho katedry a vytrvalou préci stfihace.

Tésné pred sametovou revoluci na katedru prichazeji studovat jeji budouci pedagogo-
vé Martin Cihék a Jan Daiihel,® ktet{ sdileli z&jem o experimentdlni film.*® Modern{
avantgarda pritom na FAMU v té dob¢ predstavovala dosud neprobadané tzemi, které ce-
kalo na svého &eského objevitele, kterym se pozdéji stal pravé Cihak. Pro oba byli za dob
studii kli¢covymi pedagogy Vihanova s Valusiakem, zatimco vii¢i zptisobu vyuky Aloise Fi-
$arka se naopak stavéli pomérné kriticky. ,,Fisarek z mého pohledu vlastné ,nevyudoval’ Ja
jsem jeho semindfe miloval, ale pro mé to nebyla vyuka. Valusiak, a pozdé¢ji Vihanova, pro
mé byli jedini, kdo vlastné provozovali vyuku,“V uzavira Cihdk.

Stfihova skladba jako nastroj ,,sdéleni nesdélitelného*

Vyvoj teorie stithové skladby dospiva na KSS béhem pocatku 90. let k pozoruhodné zmé-
né paradigmatu, kterou doprovazi vydani atlé publikace Stfihovou skladbou k n-té dimen-
zi. Jeji autor Josef Valusiak byl hluboce vérici ¢lovek, ktery se v demokratickém rezimu
mobhl jiz daleko otevienéji hlasit ke svoji vife a ,,zakomponovat® ji do své vyuky sttihové
skladby.*? Sva vychodiska se pokusil formulovat pravé ve skriptech Stfihovou skladbou
k n-té dimenzi z roku 1993 (vychazejici z jeho habilita¢ni prace stejného nazvu), kterd spi-
$e nez ucebni pomiicku predstavuji esej o filmovém uméni. (Jaromir Blazejovsky dokonce
Valusiaka pro tento spis fadi mezi ¢eské autory zabyvajici se spiritudlni kinematografii.)*®
»Pokud budu kritizovan za nevédecky pristup, nevadi mi to. Snazil jsem se upozornit, ze
diky omezenim, ktera jsou pro védu charakteristickd a kterd si ¢astecné ukldda sama for-
mulovénim svych paradigmat, je schopna probadat jen malou &dst byt a jeva.“* Valusia-

89) MgA. Jan Darihel (1971) je Cesky stfiha¢, experimentalni filmat, fotograf, pedagog a surrealista. Obor stfi-
hové skladby na FAMU absolvoval v roce 1989. Na KSS vyucuje od roku 2000, kde vede konzulta¢ni dilnu
a seminat Obraz v klidu, obraz v pohybu.

90) Jiz béhem svych studii zacal Cihak s Dafthelem natécet svoje prvni experimentdlni filmy. Spole¢né vytvotili

trojici filmi NEUSTADT (1992), NASE ZAHRADKA (1993) a ADAM KADMON (1994). ,Tehdy jsme s Honzou

avantgardu nebo experimentalni film viibec neznali, nic jsme nevidéli. Délali jsme to Gplné mimo néjaké ka-

tegorie. Prosté jsme délali film. Nebo alespon takhle jsme si mysleli, Ze by mél film vypadat.“ [Rozhovor

s Martinem Cihdkem vedl Michal B6hm, 15. 3. 2020].

Rozhovor s Martinem Cihédkem ved] Michal Béhm, 15. 3. 2020.

,Vzpomindm si predev§im na cesty, které jsme podnikali s panem Valuiakem a Martinem Cihakem do

Kralup do sboru Cirkve bratrské, kde pan Valusiak v malé modlitebné rozebiral texty Pisma. Kamna hucela

a Valusiak analyticko-synteticky rozebiral texty Pisma. Oteviral a rozkryval — stejné jako nam na FAMU —

i svym ,,ove¢kdm vyznamy, které se vznasi mezi fadky, v riznych vrstvich ¢teni, a pfedev$im v porozumé-

ni textu Pisma. [...] Tam mé Valusiak pootevfel o¢i, jak byl schopen spojovat svét sakralni — modlitebnu

a svét profanni — ucéebnu ¢i stfiznu.“ [Korespondence mezi Janem Danhelem a Michalem Bohmem, bfezen

2020].

93) Jaromir Blazejovsky, Spiritualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury 2007, s. 38-40.

94) Josef Valusiak, Stfihovou skladbou k n-té dimenzi. Praha: Edi¢ni centrum AMU 2000, s. 9.
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kovy tivahy se v jeho textu jiz vymykaji z Kucerou nastaveného pozitivistického vykladu
a analyzy filmu.

Umeélecké (filmové) dilo podle Valusiaka obsahuje (¢i by obsahovat mélo) dalsi dimen-
ze (rozméry), které nejsou smyslové poznatelné ani védecky méfitelné, a které dilo napi-
naji dvéma protilehlymi sméry, jez maji své hranice v nekone¢nu. Smétuji jednak k neko-
ne¢nu rozpinajicimu se vné ¢lovéka — nekoneénu vesmirného prostoru mimo nds. Jde
o0 ,noetické nekone¢no nerozpoznatelnych souvislosti smyslu a fadu®; tzv. ,,+ «o“. Druhym
smérem se rozléhd nekonec¢no lidského nitra (duse), tedy nekonec¢no ,individualniho i ko-
lektivniho nevédomi, zahrnujici vnitini souvislosti, motivace a pfic¢iny lidského jednani®;
tzv. ,,— 00

Nu a stejné tak v celém rozsahu existence od +eo do — oo [je] mala ¢ast spektra, kte-
rou Ize obsahnout smysly (ev. prodlouzenymi ,,nastavci®, jako jsou mikroskopy, da-
lekohledy, rtizné indikatory atd.). Toto je oblast empirie, experimentu, to je paradig-
ma védeckého mysleni. [...] V obou smérech (+ i -) existuje oblast, na kterou uz
rozum nestaci, kde nepochodime s racionalitou my$lenek, se zdkony kauzality, s lo-
gikou slov a vétnych formulaci.®®

Valusiak v zavéru textu presto nakonec obé nekonec¢na panteisticky sjednocuje: ,,[Obo-
ji] je totéz: stejna soucast mne, lidstvi, smyslu, Boziho fadu. Cesta do — e bude vzdy zaro-
verl cestou do + oo, protoze matematici dobte védi, ze nekone¢no je jen jedno.“” Valusiak
svét (spolu s ¢lovékem) chépe jako determinovany Bozi existenci. Ono sjednocené neko-
nec¢no (¢i dimenze) je ,lidskému poznani nedostupnd, vidy zistane jen pti vzhlizeni
a sméfovani. ProtoZe to je — Btth ... STOP!"®

Poslanim filmu (a uméni jako takového) je podle Valusiaka zprostiedkovat divakovi
metafyzické pozndani z téchto dvou nekone¢nych (¢i n-tych) dimenzi. Autor se v textu pro-
to zaobird tim, za jakych okolnosti se pravé stiihova skladba miize proménit v nastroj
slouzici tomuto ,,sdéleni nesdélitelného®. Jednou z moznych cest je tzv. ,,pocitovy film,
pod kterym chape takovy film, jenz ,se snazi na divaka prenést nikoli svou myslenku, ale
sviyj pocit z (néjaké) situace”* Toho je mozné dosdhnout nejen skrze diislednou subjekti-
vizaci pocitti filmové postavy. Dtllezité jsou predevsim ¢asoprostorové modulace, rozvaza-

NIYe 7

ni linedrni vazby pfi¢in a nasledkd, a synchronniho vztahu mezi obrazem a zvukem:'*”

Miém-li se pokouset zobrazit nezachytitelné, napada mé spis obraz orosené pavuci-
ny. Zdanlivé nesouvisejici zabéry situaci, gest, metafor, symbold, vzpominek a pred-

tuch, tvari a rekvizit, pohyb v prostoru a ¢ase, dynamické skoky i meditativni zasta-
veni. K tomu koldZz hudby i rucht, vracejici se refrény a utrzky vét, nedorcené

95) Tamtéz, s. 16-17.

96) Tamtéz, s. 8.

97) Tamtéz, s. 48.

98) Tamtéz,s. 9.

99) Tamtéz, s. 27.

100) Za vzorovy piiklad téchto postupti mizeme z Valusiakovy stiiha¢ské filmografie uvést film Jaromila Jirese

VALERIE A TYDEN DIVU (1970).
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myslenky, pla¢ a smich [...] A to v8e podle teorii montazniku vytvari jemné predivo
vztahd, asociaci, konfrontaci, pocitii a vyznamu vznikajictho pravé v nastfihnuti
dvou zabéru, v opozici zabéru zvukového a obrazového, ve strukture rad a sou-
fadi.'ov

Valusiak dopliiuje moznosti (Kucerovy) sttihové skladby o nové iracionalni prvky
i o jistou neurcitost a nahodilost. V knize rozhovorti s evropskymi stfihaci Fine Cuts Va-
lusiak mluvi o ,,magii, ktera vznika v oblasti mezi dvéma stfihy, kde se rodi nevyfcena,
kouzelna a transcendentni sdéleni, a kde tak vystupuji atributy nutné pro umélecké
dilo“'® Valusiak se ale pfesto nevzddvd Kuéerou nastavenému imperativu fadu a ptisné
hierarchizace dila. Naopak upozornuje, Ze ,je ovsem potreba vyvarovat se gejziru for-
malnich ndpadu bez pevné sevienosti celku. [...] jedno je spole¢né: potieba pevné struk-
tury“10

Na jeho rozsitené pojeti ,nastroje” sttihové skladby — v jeho iraciondlnim a ,,snovém®
rozméru — navazuje jeho zdk Jan Danhel, ktery vidi v ,magickém® propojeni dvou zabé-
rt (které mize byt za urcitych okolnosti oznaceno za ,chybu®) paralely s alchymickymi
procesy:

Principem stfihu je neustalé vyvazovani racionality a iracionality. [...] Ta spojitost
mezi filmem a snem, mezi filmovou fe¢i a snovym mechanismem je extrémni a ty-
hle vstupy — tyhle chyby — vytvati moment lucidity a urcitého vykolejeni, vyklou-
beni té jednoznacnosti. Je to subverzivni vstup, ktery miize v nejidedlnéj$im ptipa-
dé nastavit komplexnost tématu, protoze témata jsou zajimava jen tehdy, kdyz jsou
nejednoznacnd, kdy nejsou tezovita. Ale je potteba to udélat tak, abys tu chybu ne-
vnimal negativné, dal ji prostor a nechal ji zazafit.!*

Valusiak pripoustél, ze skladebny rad filmu muze byt v jistém ohledu i nevédomy, ale
presto spravny. Vrchol hierarchie vlastné nekondi u tématu dila, ale vzpind se jesté dale
k nekonec¢nu (k Bohu). Tento vrchol sice neni rozumem rozpoznatelny, ale stfihace v jeho
praci intuitivné naviguje. Upozornoval tedy na to, ze i stfihova skladba je predev$im umeé-
lecky proces, kde nelze veskera rozhodnuti vyhodnocovat racionalné, ale kde vyraznou
roli sehrava pravé intuice a cit.

V jeho utlém spise Stihovou skladbou k n-té dimenzi nalezneme jesté jednu podstat-
nou parafrazi svého ucitele — kde vzhledem ke kontextu dochdzi k drobnému posunu du-
razu — a to ve véci systému otdzek a odpovédi. Kucera ho ve Strihové skladbé ve filmu cha-
pal jako vychodisko pro obohaceni spole¢nosti: ,,Celé dilo, které diive vystupovalo jako
soustava odpovédi na divakovy pozadavky, po skonc¢eni samo klade urc¢ité otazky, které di-
vak — pod jeho vlivem — bude fesit ve svém obc¢anském Zivoté.“!% Valusiakav apel je ve
srovnani s tim daleko diiraznéjsi: ,,Necht v pojeti tviirct nejsou kladeny otazky, aby byly

) Tamtéz, s. 28.

) Roger Critennden, Fine Cuts. The Art of European Film Editing. Oxford: Elsevier 2006, s. 239.
103) Josef Valusiak, Stfihovou skladbou k n-té dimenzi, s. 33.

) Rozhovor s Janem Datihelem vedl Adam Brothének, 2015.

) Jan Kucera, Stfihovd skladba ve filmu a v televizi, s. 30.
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zodpovézeny, ale necht zde jsou odpovédi jen proto, aby kladly dalsi a dalsi otazky. Smys-
lem se tak nestavd odpovéd (pointa, moralita, happyend), ale otdzka!“'* Z celkového spiri-
tudlniho charakteru Valusiakovy ,ucebnice® je pfitom zjevné, Ze ty otdzky, které ma na
mysli Valusiak, nesmértuji toliko ke spolec¢enské problematice jako v pripadé Kucery, ale
daleko spise k individualnimu rozvoji vlastni duchovni oblasti.

»Paldcova revoluce“'’” a novy smér katedry

Nejvétsi zmény na Katedre stfihové skladby (které se i nejvyraznéji dotkly vyuky teorie)
nastaly v roce 2002 s nastupem Michala Breganta na pozici dékana. Bregantem zavddéné
zmény na FAMU vyvolavaly zna¢né kontroverze mezi pedagogy i studenty po celé skole.
Tehdejsi prodékan pro zahrani¢ni vztahy, Tomas Petran, k tomu ve vyro¢ni zpravé pise:

Novy dékan zacal neprodlené napliovat sviij volebni projekt, coz mnohé ¢leny aka-
demické obce, zvyklé na neplnéni predvolebnich slibii v nasi zemi, zna¢né zaskoci-
lo. [...] Vedle tradice stavél projekt nového dékana i na za¢lenéni modernich peda-
gogickych trendd do vyuky, nebot jednou ze slabin $koly bylo i to, Ze ve svych
ucebnich planech pramalo reflektovala dynamicky vyvoj kinematografie i technolo-
gii v poslednim desetileti. Dékan v duchu své koncepce vyhlasil vybérova fizeni na
mista vedoucich kateder, poté i na mista pedagogi.'*®®

Bregant tehdy $el proti zavedenym zvyklostem, kdyz automaticky neprodlouzil kon¢i-
ci smlouvy vsem vedoucim kateder, a misto toho na jejich pozice vyhlasil nova vybérova
fizeni. Svoji pozici si tehdy musel obhajit i Alois Fisarek na KSS.

Bregant spolu s Martinem Cihakem, ktery byl jmenovén do pozice prodékana pro vé-
decké a pedagogické zalezitosti (a ktery do té doby stfidavé ucil na rtznych katedrach
FAMU i mimo $kolu), tehdy presvédcili absolventku KSS, Baru Kopeckou (za svobodna
Kastakovou), aby se vypsaného vybérového fizeni zicastnila a kandidovala proti Fisarko-
vi. ,J4 jsem se prosté nahodné ocitla uprostied diskuze o tom, jak vypadd moderni $kol-
stvi ve svété versus, jak to vypada u nds, a jak by se dala vyuka FAMU ptizptsobit moder-
nimu svétu. Tedy v prvni fadé tfeba nemarnit ¢as naptiklad predmeétem, ktery sestaval ze
dvou setkani za semestr s nékym, kdo stfiha dabing,” vzpomina Kopecka. Ve svém pro-
gramu'® chtéla naopak pied femeslem a technologif stfihu upfednostiiovat duraz na film
jako umeéni, vyty¢it novou kostru vyucovanych predméta s orientaci na znalost rtiznych
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Josef Valusiak, StFihovou skladbou k n-té dimenzi, s. 49.

Termin, ktery pouzila Drahomira Vihanové pro oznaceni udalosti na FAMU v roce 2002.

Vyrocni zprdva za rok 2002. FAMU, 2003.

Kopecké zaméry se shodovaly i s Bregantovym novym systémem povinnych, povinné-volitelnych a voli-
telnych predméta: ,,Cilem bylo nabidnout studenttim — jak to bylo v té dobé na zdpadé bézné — aby si do
jisté miry sami designovali své studium. A to s nadéji, Ze kdyZ nebudou nuceni vénovat se povinné tomu,
co jim prili§ nekonvenuje, a budou mit moznost soustredit se na oblast, kam je momentalné zajem tahne,
pfijmou spoluodpovédnost za sviij vlastni vyvoj a budou v tom aktivni, namisto aby si stéZovali na ,blby
systém;, co jim nékdo predepsal.“ [Korespondence mezi Barou Kopeckou a Michalem B6hmem, brezen
2020].

—_
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filmovych Zanrt i experimentt a s tim souvisejicich teorii. Vybérova komise sice nadale
povétila vedenim katedry Fisarka, Kopecké nicméné nabidla, aby zaujala pozici jeho za-
stupkyné a pokusila se pod jeho vedenim realizovat nékteré body svého programu.'”

Alois Fisarek na udalosti po svém zvoleni vzpomina takto:

Protoze bylo 1éto, odjel jsem na chalupu. Tam jsem dostéval zpravy z Prahy, Ze se
schézi Cihak se sle¢nou [Barou Kopeckou], ktera mi méla délat zastupce, a domlou-
vaji se 0 budouci podobé nasi katedry. To znamend, ze mne, vedouciho katedry, vy-
$achovali a rozhodovali se beze mne."? Pfijel jsem do Prahy a zorganizoval jsem
schiizku u Mattlacha, tedy na neutralni ptidé. Tam ptisli v8ichni tfi prodékani, dé-
kan Bregant, sle¢na, ktera mi méla délat zastupce, a také Cihék. [...] Promluvili jsme
si o problémech, které jsme méli, a ja jsem pochopil, Ze s témito lidmi bych nezil
v klidu. TakzZe jsem $kolu opustil.!'?

Bregant tedy v zafi 2002 namisto Aloise FiSarka jmenoval do funkce Baru Kopeckou,
prestoze nebyla doporu¢ena komisi vybérového fizeni (a Martin Cihék se stal jejim za-
stupcem). Cely spor o nové pojeti Katedry sttihové skladby a jejiho vedouciho nasledné
vyvolal vyraznou personalni proménu jejiho pedagogického sloZeni. Na zdkladé ideovych
a systémovych neshod s novym vedenim, kdy zaslouzili pedagogové katedry odmitali pro-
jit novym vybérovym fizenim a sepsat sylaby svych predmeétd, jich mnoho katedru dobro-
volné opustilo. Mezi nimi i Jan Mattlach a Miroslav Dufek. Drahomira Vihanova na ka-
tedfe na doporuceni Fiddrka zustala,'® ale méla na celou situaci nepfijemné vzpominky:
»Opravdu, to byly i nechutny zalezitosti, abych fekla pravdu. Pro mé nechutny. [...] To
byla takova vlna, ktera se nesla z katedry rezie, kterou se Bregant zfejmé rozhodl naprosto
rozbit. Tak se s tim svezla i katedra stfihu.“!'¥

Obdobi transformace

Pro Cihéka, Kopeckou i Daiihela (ktery na KSS zacal vyucovat od roku 2000) bylo diilezi-
té naucit studenty o filmu kreativné premyslet. Cihdk se stal vedoucim dilny 1. ro¢niku,
kterou propojoval se svym seminatem Teorie stfihové skladby, ktery také nové vedl a poji-
mal ho pedagogicky vyrazné odlisné od Josefa Valusiaka. Kopecka vedla seminat Teorie
syntaxe spolecné s Valusiakem a posléze sama. (Valusiak odesel do dobrovolného diicho-
du v roce 2007.) Jan Daiihel ve svém semindti Obraz v klidu, obraz v pohybu''® smétoval

110) Korespondence mezi Barou Kopeckou a Michalem Béhmem, btezen 2020.

111) Podle Kopecké nebylo mozné se s Figarkem v dobé 1éta viibec telefonicky spojit. Kopeckou s Cihdkem tedy
pfeorganizovanim katedry bez védomi jejiho vedouciho povétil saim dékan Bregant. Ten vysvétlil i Figar-
kovi, ze Kopecka s Cihdkem jednali pod jeho povétenim.

112) Martin Franc - Lenka Kratka (eds.), Déjiny ve vypravénich, s. 186.

113) Fisdrek: ,, Akorat tam zistala Vihanovd, které jsem to doporucil, protoze pro ni by to bylo smrtelné, kdyby
tam neztstala.“ [Martin Franc - Lenka Kratka (eds.), Déjiny ve vyprdvénich, s. 186].

114) Martin Franc - Lenka Kratka (eds.), Déjiny ve vypravénich, s. 157.

115) Danhel semindtem Obraz v klidu, obraz v pohybu navazuje na byvalého pedagoga, kunsthistorika a esteti-
ka Vlastimila Jifika, ktery v letech 1969-1998 na Kabinetu (a Katedre) stfihové skladby vedl stejnojmenny
seminaf, ve kterém kladl do souvztaznosti vytvarné umeéni a filmovy obraz. ,,Byl zaujaty barevnou a tvarovou
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studenty k vlastnim uvaham nad filmovym uménim, ov§em bez nutnosti opirat se o ja-
koukoli pevnou teorii.

My jsme délali tu $kolu tak, jak bychom ji sami chtéli mit, kdybychom tam chodili.
To byl ten kli¢. Za socialismu, a pretrvalo to i v 90. letech, vychovavala FAMU
»funkcionare®, ale ne v tom politickym slova smyslu. Ta $kola vis vychovavala
k funk¢ni praxi v televizi nebo na Barrandoveé, ale ten v té dobé uz neexistoval. Deset
let po revoluci bylo véechno jinak, a to vedeni to drzelo stéle v tom stejném. Skola
vychovavala lidi, ktefi dostanou funkci stfihace, proto ten termin ,,funkcionar A ta
koncepce, idea, co jsme méli s Bregantem, byla, Ze cilem by neméla byt toliko profe-
se, ale vychova komplexniho filmate s profesi stfihace."'®

Do pedagogického sboru také nové prichazi sttihacka Tonicka Jankova,'” v roce 2003
pak na vyzvu Kopecké i ¢esko-makedonsky rezisér Ivo Trajkov.!'® Ten zdroven v listopadu
2003 st¥id4 Cihdka ve funkci zastupce katedry a dodnes vyucuje hojné navitévovany semi-
nar Praktické dramaturgie.

Mezi akademickymi lety 2002/03 a 2004/05, kdy katedru vedla Kopecka, dochazi ke
znatelnému dtirazu na teorii stfihové skladby. A to nejen v moznostech jejiho praktického
uplatnéni, ale také v pozadavcich svébytné porozumét teorii jako takové. Studenti museji
byt schopni intelektualni a kritické reflexe pti obhajobé filmi, vyzaduje se po nich diisled-
né&jsi znalost povinné literatury a jsou vice ponoukdni ke samostudiu."? Slo o tzv. ,,obdobi
transformace, kdy vedeni katedry hledalo a formovalo sviij novy vyukovy postoj a systém.
Nové vedeni se také vyrovnavalo s ,,dédictvim® predchoziho vedeni, které tvorili studenti,
co byli zvykli na daleko prakti¢téjsi zpisob vyuky,?” kdy teorie tvotila pouze jeji malou
¢ast. Mnozstvi absolventt z téchto let si tak nese na toto obdobi transformace ¢asto nega-
tivni vzpominky.'?V Cihak ptiznava, Ze situace s témito studenty byla problematicka:

psychologii, vyhledaval vztahy mezi svétlem, tvarem, architekturou, obrazem a filmem. Katedralnim své-
tem. TakZe névaznost svého seminafe vnimam a vidim v analogizujicim pfistupu k filmu a jinakostem.
Aby o¢i studentii upfené pouze na film neokoraly a neoschly.“ [Korespondence mezi Janem Danhelem
a Michalem B6hmem, bfezen 2020].

116) Rozhovor s Martinem Cihdkem vedl Michal Béhm, 15. 3. 2020.

117) Antonie ,Toni¢ka“ Jankova se narodila jako Hana TomeSové v roce 1948. V letech 1976-1979 studovala na
FAMU obor sttihové skladby; studium vSak nedokonc¢ila. Na FAMU vede konzulta¢ni dilnu od roku 2002.

118) Doc. MgA. Ivo Trajkov (1965) je cesko-makedonsky rezisér, producent a pedagog, narozeny v Makedonii.
V roce 1992 dokon¢il studium filmové a televizni rezie na FAMU. Od roku 2003 vyucuje na KSS seminaf
Praktické dramaturgie, od roku 2005 az do soucasnosti ptisobi jako vedouci katedry.

119) Drahomira Vihanova: ,Myslim, Ze Martin Cihak tam vnesl, ale ja mu to viilbec neméam za zly, prilisné ba-
zirovani na znalostech, na tom, co kdo cetl, a tak podobné. Abych se pfiznala, ja nékdy vibec nevim,
o ¢em on mluvi. Ale mozna, Ze je to pro stfihace dobry.“ [Martin Franc - Lenka Kratka (eds.), Déjiny ve
vyprdvénich, s. 156].

120) Akademicky rok 2002/03 predstavuje vibec svého druhu vyjimecnou situaci (podobnou ve stejném roce
zazili i daleko intenzivnégji studenti Katedry rezie): Nové nastupujici studenti prvniho ro¢niku stfihové
skladby byli na jate 2002 prijati je$té starym vedenim katedry. Na podzim 2002, kdy nastupuji do $koly, je
véak na katedre uvitalo jiz nové vedeni, tedy pedagogové, ktefi o jejich prijeti nerozhodovali a se kterymi
se studenti v mnoha pripadech setkali viibec poprvé.

121) Zdroje pro tato tvrzeni ¢erpam z elektronické ankety, kterou jsem usporadal mezi absolventy stiihové
skladby z téchto let. (Respondenti ankety jsou zaroven ¢leny Asociace Filmovych Stfihacti, ktera piedstavo-
vala platformu, skrz kterou jsem je oslovil).
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Studenti z predchoziho obdobi na nové zavedené seminare nechodili, bojkotovali je.
Ale méli k tomu z jejich pohledu jasnej diivod. Vy¢itali ndm, ze u¢ime teorii a kasle-
me na stfih, ale to nebyl zamér. Chybély velky osobnosti — nejdriv odesel Fisarek
a pak Valusiak — a to byl problém, to jsme tehdy nemohli nahradit. A to studenttim

urcité chybélo.'?)

Martin Cihak a ponorna reka didaktiky'>>
Martin Cihak je do dnesnich dnii pro své nevybiravé pedagogické metody a bezprostred-
ni az performativni ptistup k probirané latce viibec nejrozporuplnéjsi osobnosti katedry.

Nékdy ho podezirdm, Ze si s pedagogickym darem zahrava. Zkousti, kolik obecen-
stvo snese, zamérné se pousti do extrémnich vykladii extrémnich filmi. Je obcas
sam ucarovan a unesen vyznénim své pravé vyréené myslenky, Ze uz nekontroluje,
jestli je to jesté pravda. Je pak pohlcen samotnou seanci, projekei svych myslenek do
ostatnich.'??

Svoje seminate Teorie stfihové skladby Cihak rozsitil o zvyseny akcent na teorie sovét-
ské montazni skoly, na jejichz myslenky navazoval jak Kucera, tak Valusiak. ,,Montaznici®
tvotili vzdy diilezitou kapitolu ve vykladu teorie obou dvou pedagogt, ale az Cihak zaal
od svych studentti vyzadovat jak komplexni orientaci v samotnych teoriich, tak i v histo-
rickych a spolec¢enskych souvislostech tehdejsi doby. Do sylabu vyuky zakomponoval i ex-
perimentdlni film, v jehoZz popularizaci byl viibec v Ceské republice pritkopnikem a jemuz
vénoval v roce 2013 knihu Ponornd feka kinematografie.'*

Cihdk ve své knize i béhem seminéit vyzdvihuje filmovou avantgardu nad narativni
kinematografii, kterou — s provokativni nadsazkou — odmita jako takovou. Jeho uceni
v tomto ohledu znamena znatelny odklon od Kucery i Valusiaka. Zatimco Valusiak se vy-
mezoval predev§im vici mainstreamové kinematografii a oznacoval ji za ,uzité uméni,
o filmarich auteurech se presto vyjadroval pfiznivé a ve svych nejnovéjsich Zdkladech stti-
hové skladby citoval priklady z filmti Stevena Soderbergha, Stephena Daldryho ¢i Larse
von Triera. Naopak o experimentalnim filmu se Valusiak zminoval jen letmo a upozorno-
val na mozn4 uskali jeho formalismu.'*® Kucera se do jisté miry v dil¢ich textech o avant-
gardu zajimal, ale neptiklddal ji velkou dulezitost.'”” Lze usuzovat, ze experimentalni film

122) Rozhovor s Martinem Cihdkem vedl Michal Bohm, 15. 3. 2020.

123) PONORNA REKA DIDAKTIKY (2012) je bakalafsky film Tomase Polenského, ktery podrobuje nekritické stu-
dii pedagogickou metodu Martina Cihdka. Nézvem se odvolava k Cihdkové knize Ponornd feka kinemato-
grafie.

124) Tomas Doruska, Jiné cesty. Diplomova prace. Praha: FAMU 2001, s. 16.

125) Od prehledové publikace Stanislava Ulvera Zdpadni filmova avantgarda (1991) predstavuje Ponornd feka
kinematografie viibec prvni, pivodni a obsahlejsi praci vénovanou experimentalnimu filmu, ktera v ces-
kém prostredi vysla.

126) ,Jen naro¢né experimentalni filmy vyzaduji od vyspélého divaka, aby ocenil i jejich formalni strukturu
(kterd nékdy dokonce miize byt jejich jedinym a vylucnym tématem!)“ [zvyraznil M. B.]. [Josef Valusiak,
Zdklady stfihové skladby. Praha: NAMU 2005, s. 78].

127) Kucera na jednu stranu avantgardni film piili§ nerozlidoval (,V uméni kazdé dobré dilo jde v cele,
prosté protoze v uméni je avantgardnost samoziejmym predpokladem.” [Jan Kucera, Zavedte konecné
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podle nich neodpovidal pozadavkim, ktery na filmova dila kladli, tj. bud obohacovat ¢lo-
véka ve vztahu ke spole¢nosti (Kucera), ¢i obohacovat ¢lovéka ve vztahu k sobé samému
(Valugiak). Cihék v tomto ohledu experiment naopak obhajuje a ve své Ponorné fece, v ka-
pitole vénované strukturdlnimu filmu (ktery je viibec nejvzdalenéjsi narativni kinemato-
grafii) pide o potencidlni sile nenarativni kinematografie:

... nejde o zadné sdéleni, ale o sdileni, presnéji sdileni urcitého spolecného stavu vé-
domi [zdtraznil M. B.]. Tady se ndm muze objevit velmi ¢astd namitka: Vzdyt preci
ve filmu jde vzdy o to, aby autor (rezisér) dosahl u divaka prostfednictvim zhlédnu-
tého dila svého zaméru! U bézného hraného filmu je tento proces zna¢né omezen.
Autor, ktery by i nakrasné chtél dosdhnout onoho ,,spole¢ného stavu védomi s diva-
kem®, je omezen ptibéhem a postavami (herci) — a pravé to mu brani v bezprostred-
nim pusobeni.'*®

Ponornd teka kinematografie, vychazejici z Cihdkovy disertaéni préce na filmové védé,
je jeho hlavnim ptispévkem mezi akademické publikace,'” on sdm ji fadi do zinru
tzv. ,odborné poezie®. Cihdk v knize charakterizuje jednotlivé ,,obory“ experimentalniho
filmu (toto oznaceni preferuje pred ,,druhy®) a rozdéluje je podle zptisobu, jakym operuji
s vyrazovymi prostfedky. Ac¢koli je kniha pro studenty stfihu zuzitkovatelnd predev$im
jako ucebni pomiicka pro pochopent tajii, principt a taxonomie experimentalniho filmu,
jejim nespornym kladem je obrovska mira inspirace. Rozevira spektrum vyjadrovacich
moznosti filmu skrze nové vyrazové prostredky a nabizi neottelé zptisoby, jak nad filmem
(a vibec celou kinematografii) premyslet i jak je alternativné tvorit.

V zévére¢né kapitole knihy predkldd4 Cihak svoji vlastni, odvaznou a v jistém ohledu
lehce ,,patafyzickou” teorii kinogeometrie,”™” kterou zde pro uplnost predklddanych teorii
trojice pedagogi ve struénosti predstavim. Cihék ve své kinogeometrii navazuje na feckou
geometrii a jeji vrcholnou teorii kuzelosecek. Podobné jako geometrie je i kinogeometrie
pro Cihaka universem — v tomto ptipadé universem filmovym — které lze nahlizet pou-
ze zrakem dugevnim (stejné jako svét geometricky). Toto filmové universum se Cihdkovi

umélecké kino! Ptitomnost 8, 1931, ¢. 17, s. 264]) a experimentalni film zase chapal v jeho ptivodnim slo-
va smyslu — tedy jako film s nejasnym vysledkem, objevujici neprozkoumané tzemi. Na druhou stranu
ale je Kucera ve svém prvnim teoretickém obdobi (1927-1940) fazen mezi avantgardné orientované teo-
retiky a byva ideové spojovan s avantgardné-poetickym hnutim Devétsilu (Hudec, Szczepanik). Kromé
toho, Ze pisemné reflektoval tvorbu pfedniho ¢eského ,,avantgardisty“ Alexandra Hackenschmieda, také
sam Kucera — oproti umélctim Devétsilu — nato¢il i dva filmy, které byvaji fazeny mezi ,,avantgardni®:
PRAZSKY BAROK (1931, nedochovany) a BURLEsKA (1932, nedokonceny). Jan Svoboda usuzuje, ze Kuceru
nezajimala hlavné ,estétskd avantgarda“ — tedy takova, ktera je prili§ abstraktni, anebo viibec nepracuje
s pfedkamerovou realitou — jelikoz ta ,nema hluboky zajem na proméné lidského zivota“ [Jan Svoboda,
Skladba a 7ad, s. 43]. Ve své Knize o filmu Kudera pise, Ze pouze kreslené grotesky ,,jsou a vidy byly oprav-
dovou filmovou avantgardou® [Jan Kucera, Kniha o filmu, s. 202].

128) Martin Cih4k, Ponornd feka kinematografie. Praha: NAMU 2013, s. 42.

129) Cihak pozdéji inicioval i vydani dvou kolektivnich publikaci, do kterych kromé néj ptispéli i studenti a ab-
solventi FAMU: K tvarozpytu montdznich struktur (2015) a Distancni montdz Artavazda Pelesjana (2016).

130) Tuto teorii pfibliZzuje znovu (a o néco zjednodusenéji) v kolektivni publikaci K tvarozpytu montdznich
struktur ve svém prispévku ,,Uvedeni do tvarozpytu filmovych avantgard metodou kinogeometrickou
(s. 134-145) a rozviji ji také v nepublikované praci ke svoji habilitaci na FAMU.




108 Michal Bohm: Didaktika skladby a fadu

wvyjevuje miti podobu plasté rotaéniho kuzele“*" a timto geometrickym dtvarem nasled-

né autor vede jednotlivé ,fezy“ Z téchto fezii rota¢niho kuzele vzniklé kuzelosecky —
v nichz rozeznavame geometrické tvary kruznice, elipsy, paraboly a hyperboly — ptirov-
nava k danym oborim experimentu. Jde o poetické aplikovani matematické védy na
uméni — jeho kuzelosecky jsou v podstaté metaforami filmovych dél a vyrazovych pro-
stiedk, kterych uzivaji. Podle Cihdka piedstavuje kinogeometrie filmovou teorii (¢i moz-
na spise ,,zptisob nahlédnuti filmového universa®), kterou lze aplikovat i na jakoukoli ji-
nou konkrétni mnozinu filmu, at uz tfeba hollywoodskou kinematografii ¢i kompletni
dilo reziséra Nicolase Roega.

Cihakova orientace na experimentalni kinematografii oviem neznamené striktni dis-
kontinuitu s tradici mysleni a u¢eni Kudery i Valusiaka. Prisna hierarchizace dila, struktu-
rélni nahlizeni na film, a tedy i chdpani filmového dila jako sémantického super-znaku, je
pro néj ve vyuce pomérné zasadni. Cihdk upozornuje na to, ze predpokladem porozumé-
ni kazdému umeéleckému dilu je jeho intencionalnost, a proto by jakykoli prvek umistény
autorem do mizanscény mél mit své odivodnéni (a misto v fadu), jelikoz bude divakem
jako intencionalni chapan.”? (Pti Cihdkové radikilni aplikaci pak i naptiklad znaceni
SPZ na auté hlavniho hrdiny.) Cihak proto i u experimentélnich filmd (které mohou jevit
zdani chaoti¢nosti) predpoklada jisty fad, vtisknuty autorem. Ve své knize u nich analyzu-
je vyrazové prostiedky v jejich provazanosti s vnitfnim ,obsahem® dila, kterym ov§em
nutné nemusi byt konkrétni ,,sdéleni® Zasadnéjsi odklon od jeho predchiidct tedy nalé-
zdme az zde: Zatimco Kucera chape film jako ,,sémantické déni®, vrcholem jehoz hierar-
chie je pravé ur¢itd forma sdélent, a Valusiak poukazuje na to, ze film muze smérovat jesté
vy$e, k né¢emu metafyzickému a nesdélitelnému béznymi komunikaénimi prostredky,
u Cih4ka se zd4, Ze vrcholem hierarchie (miniméalné v experimentalni kinematografii) je
kolektivni proZitek, tedy ono vy$e zminované sdileni.'*

Tento akt sdileni je pro néj na jednu stranu silné transcendentélni (Cih4k je stejné jako
Valugiak hluboce duchovné zalozeny ¢lovék), ale na druhou stranu jsou pro Cihaka (ab-
solventa matematicko-fyzikdlni fakulty) zcela klicové i technické aspekty filmu, které spo-
luutvareji vyslednou divackou percepci. Cihak tedy v uréitych chvilich ¢ini to, co podle néj
¢ini i strukturdlni film: ,Obraci nasi pozornost k samotnému aktu percepce, umoziuje

131) Martin Cih4k, Uvedeni do tvarozpytu filmovych avantgard metodou kinogeometrickou. In: Kolektiv au-
tort, K tvarozpytu montdznich struktur. Olomouc: Edice PAF 2015, s. 138. Jde vlastné o nejproblematic¢té;j-
$i premisu Cihdkovy teorie: Pro¢ by mélo mit filmové univerzum tvar zrovna rota¢niho kuzele? Cihdk se
to snaZi pii prezentaci své teorie obhajit bud za pomoci komplikovanych tautologii, anebo to vysvétluje
skrze vlastni epifanickou zkusenost.

132) I pro Josefa Valusiaka byla zasadni otézka ,,Proc?, kterou se studenty snazil pfimét k obhajobé a uvédo-
méni si viznamu uzitych skladebnych postupit ¢i zvolenych vyrazovych prostiedki. ,,Na rozborovém se-
minafi Josefa Valusiaka na Mladé kamete v roce 1980 jsem poprvé v normalizaéni éfe od nékoho slysel
otazku po smyslu. Ono tradi¢ni ,Proc¢?: ,Pro¢ jste ten film tocil?; ,Co jste tim zabérem zamyslel?', ,Pro¢ je
v zabéru to a to?"“ [Piispévek Alese Odehnala na konferenci Ceské $koly stiihové skladby v Olomouci,
6.12.2019].

133) ,Ostatné v uplynulych vice nez sto letech bylo kino chapano ponékud zkreslené, v blahovém domnéni, ze
je odvozeno z pojmu kinematografie. Je ale tfeba se dobrat k pfehodnoceni samého pojmu kino, které neni
zaloZeno v zapisu pohybu, a usadit se v jeho praptivodnim tvaru spole¢né sdileného zivota — xorvofrog.”
[Martin Cihak, Ponornd reka kinematografie, s. 23).
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nam, abychom si uvédomili, Ze obraz vidény na platné je vysledkem naseho vnimani...“!*¥

Od technického rozméru kinematografie, toho, co je fyzikdlné méritelné a ,,co se ve sku-
te¢nosti nachdzi na filmovém pdsu’, se tak obloukem navraci k tomu, ze utvareni vysled-
ného kinematografického obrazu, tedy noetické vnimani filmu (a vlastné i celého svéta),
je predevs$im sdileny proces dusevni.

Moderni podoba katedry

V roce 2005 odchazi Bara Kopecka na materskou dovolenou a vedeni katedry predava Ivu
Trajkovovi, ktery ji vede az do soucasnosti. Za Trajkova se soucasti stalého pedagogického
sboru stdva jeji absolvent Tomas Doruska,"*® ktery po Cihakovi ptebira vedeni dilny prv-
niho ro¢niku (a doposud zastava funkci zastupce vedouctho katedry), a rezisér Martin
Dolensky,*® ktery vede seminéfe Filmové gramatiky.

Ivo Trajkov a seminafe ,,Praktické dramaturgie®

Trajkov se postupné pro své seminare, schopnost dramaturgické analyzy studentskych fil-
mu a navrhovana feSeni problému v jejich vypravéni a strukture stava vyhledavanym pe-
dagogem napri¢ katedrami. Absolvent rezie na FAMU nebyl zakem Josefa Valusiaka,
a stoji tedy ponékud ,,mimo*“ tradici vyuky stfihové skladby. Jako takovy pfinasi do vyuky
nové paradigma mimo oblast teorie stiihové skladby, kterd vychazi spise z tradice moder-
ni americké scendristiky."*” Pod pojmem praktické dramaturgie, kterou Trajkov vyuluje,
miizeme chapat vyuziti poznatkt z naratologie ve filmatské praxi. Roz$ifeni teorie stfiho-
vé skladby o komplementarni dramaturgii se ovSem jevi jako pfirozena a nutna soudast
vyvoje oboru.”*® Trajkov definuje dramaturgii jako ,,organizaci dila v jeji struktufe“ a jeho
filmovd pyramida vykazuje také hierarchii napadné podobnou té Kucerové: Vrcholem py-
ramidy (hierarchie) je idea dila (1.), v niz8ich patrech se pak sestupné nachazi téma (2.),
pribéh — fabule (3.), vyprdvéni — syzet (4.) a zdkladnu pyramidy tvoii forma a styl (5.)."*
Trajkov ale operuje hlavné s pojmy, které z¢asti stoji mimo ceskou tradici vyuky drama-

134) Martin Cihak, Ponornd feka kinematografie, s. 23.

135) MgA. Tomas Doruska (1977) je cesky stfihac, rezisér a pedagog. Obor sttihové skladby na FAMU absol-
voval v roce 2001. Od roku 2006 piisobi na KSS jako pedagog.

136) MgA. Martin Dolensky (1970-2017) byl ¢esky reZisér a pedagog. Nejprve studoval na Matematicko-fyzi-
kalni fakulté UK (obor matematickd analyza), nasledné na Filozofické fakulté UK (obor bohemistika a an-
glistika) — obé dvé studia nedokoncil. V roce 1998 absolvoval na FAMU studium filmové rezie. Od roku
2005 az do své smrti pusobil jako pedagog na KSS na FAMU, kde vedl seminéafe Gramatiky filmového ja-
zyka. Tragicky zemfel pti autonehodé v roce 2017.

137) Trajkov — podobné jako Kucdera — ztidkakdy cituje jiné teoretiky ¢i se konkrétné na jejich myslenky od-
volava. Nelze tedy presné rozlisit, které jeho myslenky jsou piivodni a které prevzaté. Pravdépodobné jde
o jejich vlastni originalni syntézu. Oproti Kucerovi v§ak Trajkov svou teorii nefixuje v textu. Kromé semi-
nari si tak studenti jeho poznatky predavaji oralné ¢i ve vypiscich ze semindi.

138) Nutnosti propojit teorii stfihové skladby s dramaturgii si byl védom i pedagog Ludovit Labik, Valusiakav
7ak, ktery v roce 2013 vydal své vlastni knizni skripta Dramaturgia strihovej skladby, kde propojil Kucertav
(a Valusiakiv) teoreticky odkaz s praktickou filmovou dramaturgii.

139) Autor filmového dila by mél pti jeho konstrukei filmovou pyramidou ,prochazet” sestupné z jejiho nejvys-
$iho patra — tedy od vzniku zamyslené ideje filmu pres urceni tématu, vytvofeni pribéhu a nasledného
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turgie (a Casto nemaji ani ustéleny cesky ekvivalent): zdkladni dramatickd situace, plot
point I. a IL., insighting incident, midpoint twist atd. Ustanovuje také pét vypravécich struk-
tur, které vychazeji ze zahrani¢ni naratologie: T#i-aktovd, Epizodickd, Mozaikovd, Epickd
a Leporelo.

Schopnost podrobeni vypravéni konkrétniho filmu kritické a dramaturgické analyze
scénare se (nejen) diky Trajkovovi stava novou devizou absolventt sttihové skladby. Stej-
né tak i schopnost ve stfizné pozménit ptivodni nedokonaly ¢i disfunkéni scénar a pribéh
vypravét ,,jinak®, nez bylo pivodné zamysleno. Zaroven ale zptisobem, aby stfihova sklad-
ba co nejvice vytézila moznosti materialu, zakryla jeho nedostatky, a pritom zachovala (¢i
maximalizovala) ptivodni autorskou myslenku.

Rozsifeni vyuky teorie stfihové skladby
Trajkovova dramaturgie je ve vyuce oddélena od teorie sttihové skladby, jejimz neoficial-
nim garantem je naddle Martin Cihdk. Po pfekotném obdobi transformace ziskava teorie
od akademického roku 2005/06 daleko jasnéjsi a strukturovanéjsi podobu, je vyrazné roz-
$ifena o dal$i seminare a spolu s nimi predevs$im o nové teoretické obzory. Rozitujici se-
minare vedou novi vyucujici, ktefi jiz nejsou absolventy oboru stfihové skladby na FAMU
a jimi probirana latka sméfuje spiSe ven z ceského prostredi. Seminare sestavaji z exkurzu
k filmovym teoriim a teoretikiim, ktefi se neorientovali na stfihovou skladbu a nachazi
se mimo c¢eskou linii uvazovani o filmu. Ndvaznost mezi seminari se ovSem nepodarila
uchopit prili§ systematicky a koncepéné.'® Zasadnim pedagogickym pfinosem rozsifené
vyuky teorie je pfedevsim to, ze kazdy z vyucujicich prindsi ze své vlastni praxe osobity
pohled na teorii a dokadze poznatky vztahovat k femeslu filmové rezie, sttihové ¢i zvukové
skladby.

V kazdém ro¢niku svého studia je student povinen absolvovat jeden navazujici semi-
néf teorie. Jejich rozdéleni vypadalo v akademickych letech 2005/06-2017/18') nésle-
dovné:

zptisobu jeho zprostredkovani skrz syZet az k volbé vyrazovych prostiedki. Kazdé patro pyramidy musi
byt vidy podtizeno vy$simu patru. Divak naproti tomu pii kontaktu s hotovym dilem prochazi filmovou
pyramidou vzestupné — tedy nejprve vnima ztvarnéni pomoci vyrazovych prostedk, nasledné si uvédo-
muje syzZet, konstruuje si ho ve fabuli, posléze rozpoznava téma a piipadné i ideu dila. Tyto dva procesy
(pti tvorbé a ¢teni dila) ostatné popisuje i S. M. Ejzenstejn v jedné ze svych stati v Kamerou, tuzkou, perem.

140) Rozsah teoretickych védomosti, které jsou od studentt predpokladany u statni zavérecné zkousky — se-
stavajici ze tii tematickych okruht: Teorie stiihové skladby, Déjiny stfihové skladby a Dramaturgie —
predstavuje svym mnozstvim doposud spise idedlni a vytouzeny stav jejich poznani. Velka ¢st statnico-
vych otazek totiz neni dostate¢né zapracovana do vyuky a rozsah latky doporucované studentiim
k samostudiu — aby se tim tento rozpor pieklenul — se jevi jako neadekvitni. V teoretické ¢asti stétni
zkousky je po studentech jesté vyzadovano vypracovani diplomové prace, v praktické ¢asti pak musi pred-
lozit dva filmy, na kterych spolupracovali jako stfihaci. Studenti jsou ale daleko ¢astéji ponoukani k tomu,
aby na stdtni zkousku predlozili misto druhé spolupréce svij vlastni rezijni pocin (bakaldfsky ¢i magister-
sky film), na ktery maji od $koly k dispozici i omezené finanéni prostiedky.

141) Od akademického roku 2010/11 doslo ke zméné rozpisu vyuky teorie stfihové skladby. V jednom lichém
zimnim semestru se tak vzdy vyucovala pro bakaldfe pouze Teorie II., kterou navstévovali spole¢né stu-
denti 2. a 3. ro¢niku, a pro magistry Teorie IV., kterou navstévovali spolecné studenti 4. a 5. ro¢niku. V na-
sledujicim zimnim semestru sudého roku se pak vyucovala Teorie III. spole¢né pro bakalafe a Teorie V.
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Na bakalarském stupni studia vede Teorii stfihové skladby I. (pro prvni ro¢niky) az do
soucasnosti Martin Cihdk. (V letech 2008/09 az 2016/17 vyucoval Cihék v tandemu
s Georgym Bagdasarovem.) Uvodni seminf je vénovany vyvoji stftihové skladby od po-
¢atka kinematografie az po prechod na zvukovy film, dale pak sovétské a evropské avant-
gardé némého filmu. Vyuka je zaméfend kromé teorie i prakticky — studenti realizuji né-
kolik cviceni, z nichZ tim nejzasadnéjsim je vyhotoveni fotoscénare ve stylu vybraného
sovétského montaznika. Seminaf je pro svou naro¢nost povazovan za urcity ,,prubifsky
kéamen® prvniho roku studia.

Teorie stfihové skladby II. vedl v obdobi 2005/06-2017/18 Tomd§ Petran,® ktery jej
koncipoval jako sérii teoretickych prednasek, jez ramcové pokryvaly déjiny filmovych
teorii (a jejich vlivu na sttihovou skladbu) od vzniku zvukového filmu. Petran zdirazio-
val iluzivni charakter kinematografie, zaméroval se zejména na zdklady sémiotiky a pro-
pojeni psychoanalyzy s filmem (Jacques Lacan, Christian Metz).

Na vyuce Teorie stfihové skladby III. se nejprve podilel kolektiv pedagogti (Cihdk, Traj-
kov, Petran) a prednasky byly vénovany autorskym osobnostem kinematografie, které do-
kazaly reflektovat sva tviir¢i stanoviska (a od nich odvislou préci se sttihovou skladbou) ve
svych teoretickych statich ¢i tvahach (Andrej Tarkovskij, Robert Bresson, Alfred Hitch-
cock, Jean-Luc Godard atp.). Od ak. roku 2010/11 se pak seminare ujal Georgy Bagdasa-
rov,"? ktery pfesunul zaméfeni semindfe k rozmanitym teoretikiim filmu (Bazin, Deleuze),
zvuku (Chion, Schaeffer) i médii (Benjamin, McLuhan).

Na magisterském stupni byla v letech 2005/06-2017/18 Teorie stfihové skladby IV. a V.
pojata jesté méné koncep¢néji nez na stupni bakalafském, seminare navic probihaly zna¢-
né nepravidelné. Teorie IV. vedl Tomas Petran, ktery tematicky navazal na svoji Teorii II.,
a danou latku (dé¢jiny filmovych teorif) rozsitil a dale obohatil o mezioborové poznatky.
Teorii V. v tomto obdobi vedl rezisér Martin Dolensky, ktery nevyucoval teorii podle sta-
noveného sylabu svého predmétu (film a literatura), ale spiSe seminaf koncipoval jako
roz$ifeni svého druhého a daleko praktictéji zaméfeného seminare Filmové gramatiky,
kde studenti naptiklad vypracovavali storyboardy k zadanym scénam.

Toto nedavné obdobi katedry je pomérné komplikované sumarizovat z perspektivy
roz$ifujicich tezi, které by srozumitelné doplnovaly dosavadni vyuku teorie sttihové
skladby ¢i redefinovaly pozici a profesi sttihace. Ke studiu je v rozsifujicich semindfich teo-
rie doporucovano bohaté mnozstvi ¢eské i zahrani¢ni literatury, jejiz vybér se zda byt po-
mérné eklekticky a pfinejmensim postradajici sjednocujici koncepci. (Namatkou uvedme
ptiklady studijnich materialti z domdcich publikaci: Za filosofii fotografie Viléma Flussera,
Novd filmova historie editora Petra Szczepanika, Jazyk, kinematografie, komunikace Jana

spole¢né pro magistry. Toto neplati pro Teorii 1., kterou navstévuji pouze prvni ro¢niky bez vyjimky.
K opatteni doslo z divodu nizkého poctu studenttt a vytizeni pedagogi.

142) Doc. MgA. Toma$ Petran, Ph.D. (1967) je cesky rezisér, pedagog a antropolog. V roce 1992 vystudoval
obor dokumentarni tvorby na FAMU, kde pak na Katedfe dokumentarni tvorby také vyucoval. V letech
2005-2017 u¢il na KSS, kde vedl seminate Teorie stfihové skladby. V letech 2002-2005 byl na FAMU pro-
dékanem pro zahrani¢ni vztahy.

143) Mgr. Georgy Bagdasarov, Ph.D. (1978) je arménsky skladatel, hudebnik, teoretik a pedagog, narozeny
v Kazachstanu. Vystudoval kybernetiku na Technické univerzité v Kaluze, dile pokracoval ve studiu sklad-
by na Hudebni akademii v Moskvé a poté absolvoval Petrohradskou filmovou $kolu. V roce 2012 dokon-
¢il doktorské studium na prazské FAMU. Bagdasarov pusobil jako pedagog na KSS v letech 2008-2017.
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Bernarda. A nékolik priklada zahrani¢nich dél: Sémiotika filmu a problémy filmové esteti-
ky Jurije Lotmana, Pozndmky o kinematografu Roberta Bressona, Co je to film? André Ba-
zina.) Katedra stfihové skladby pritom v tomto obdobi témér neprodukuje vlastni publi-
kace, casopisecké clanky ¢i skripta, které by se snazily zdsadni poznatky pro stfihovou
skladbu pisemné fixovat a selektovat. Vyjimku v jistém ohledu predstavuje kolektivni
publikace K tvarozpytu montdznich struktur (2015), iniciovana Martinem Cihékem, kde
se autofi, tzv. ,tvarozpytci®, odvolavaji ke Kucerové Knize o filmu a Valusiakové StFihovou
skladbou k n-té dimenzi a kde jsou jejich inspira¢nim zdrojem i poznatky ze semina-
t praktické dramaturgie Iva Trajkova. Autofi opét pracuji s Sirokym spektrem literatury
z rtiznych ptibuznych obort. Publikace je pséna spiSe v duchu ,,odborné poezie® a klade
si jednoduse jiné cile nez systematické utfidéni mnozstvi literatury a védnich obord, kte-
ré se v souvislosti s teorii stfihové skladby na FAMU objevovaly.'*¥ Daleko spiSe toto dis-
kursivni a literarni feci$té nadale rozsiruji. Metodi¢téji uchopenou publikaci predstavuje
nésledujici kolektivni monografie (opét iniciovana Cihakem) — Distanéni montdz Arta-
vazda Pelesjana (2016) — tentokrat monotematicky zacilend na dilo a montaz arménské-
ho reziséra.

Obdobi od roku 2002 na KSS az do soucasnosti — navzdory jejimu ideovému zacileni
na teorii sttihové skladby — nepfineslo z hlediska ptivodnich publikaci vénovanych teorii
nic, co by nahradilo ¢i vyznamnéji doplnilo Kucerova a Valusiakova skripta. Ta proto na-
dale ve vyuce stfihové skladby zastavaji klicovou roli. Navzdory své zastaralosti z hlediska
technologického vyvoje (a v jistém ohledu i filmové feci a stylu) vsak stéle slouzi svému
zaméru, se kterym byla vypracovana, tedy uplatiiovat teorii sttihové skladby v praxi.

Soucasnost

Rok 2017 byl pro Katedru stfihové skladby tragicky. V dubnu umira pfi automobilové ne-
hodé rezisér Martin Dolensky. Drahomira Vihanova zesnula v prosinci téhoz roku. Mnoz-
stvi pedagogickych uvazki je postupné snizeno i odchodem Georgye Bagdasarova a To-
mase Petrané. Situace se vyrazné podepisuje na seminatich Teorie stfihové skladby I1.-V.,
které nema pro vytizenost ostatnich kmenovych pedagogt kdo vyucovat. V roce 2018/19
tak zastava vyuku teorie autor tohoto ¢lanku — sttiha¢ a doktorand Michal Bohm. V aka-
demickém roce 2019/20 pak za¢ina seminate Teorie stFihové skladby I1.- V. vyucovat filmo-
vy teoretik Zdenék Hudec,' ¢imz je porusena dosavadni zvyklost, kdy Teorii stfihové
skladby vedli filmati z praxe. Nastava tim jisty odklon od ptuvodni ku¢erovské tradice vy-
uky teorie pro jeji praktické uplatnéni, o kterou se snazili vyucujici pfed Hudcem. Novym
cilem Hudcovych seminéfi je snaha studenty spi$e systematicky vzdélavat v oblasti filmo-
vé teorie, s diirazem na komplexni pochopeni vyvoje mysleni o stiihové skladbé. Hudec
zavadi do vyuky také metodictéjsi vybér povinné literatury a doporucuje studenttim k cet-
bé i soucasné zahrani¢ni uc¢ebnice spolu s modernimi studiemi sttihové skladby.

144) Metodologicky nejvice ukotveny text, ktery by mohl ptipadné slouzit jako vyukové skripta pro studenty
stiihové skladby, predstavuje prispévek Tomase Polenského Narativni trhliny a jejich kompenzace.

145) Doc. Mgr. Zdenék Hudec, Ph.D. (1971) je ¢esky filmovy teoretik a pedagog. Vystudoval divadelni a filmo-
va studia na Univerzité Palackého v Olomouci v roce 1999, kde také v letech 2003-2019 vyucoval. Od roku
2019 vyucuje teorii stfihové skladby na KSS.
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V pedagogickém sboru praktickych seminditi nastava jista genera¢ni obména: Na ka-
tedru v poslednich letech prichazeji (a zase odchdzeji) vyucovat praxi sttiha¢i mladsich
generaci (a absolventi stfihové skladby na FAMU). V soucasnosti vyucuje praxi Adam
Brothanek, Michal Reich a nové Simon Spidla. Byvalymi pedagogy jsou napt. Janka V1¢-
kové a Ota Senovsky.

Kontinuita a tradice vyuky Katedry stiihové skladby

Teorie sttihové skladby si na KSS prosla nékolika etapami, které byly svazany s jejimi vy-
ucujicimi. Vlastni teoreticky systém Jana Kudery byl nejen pomérné unikitnim jevem
v Ceském prostiedi, od otevieni oboru sttihové skladby na FAMU se stal také integralni
soucasti vyuky. Kucera rozpracoval cely systém fungovani kinematografického dila a jeho
vehikula sttihové skladby, pricemz stavél na teoriich sovétské montazni $koly a odvolaval
se na poznatky a sémiotické systémy ceskych strukturalistt. Kladl pfitom diiraz na spole-
¢ensky rozmér filmu a zodpovédnost jejich tviirct, a predev$im upozorioval na nutnost
fadu. ,,Co se tyce Kucerovy teorie, tak to mame vsichni stfihaci v sobé zakédované a na
tom stavime. A velky podil Valusiaka byl v tom, Ze to zjednodusil pro tu kazdodennost, 4%
shrnuje Jan Mattlach.

Valusiak, ktery jako jediny teorii vyucoval od Kucerovy smrti v roce 1977 az do roku
2002, vybiral z Kucerova teoretického (mnohdy az filozofického) fundamentu hlavné to,
co bylo mozné uplatnit ve stfihacové praxi. Vyuku také rozsitil o novou funkei sttihové
skladby jako nastroje sdéleni nesdélitelného, kterou odvozoval od ,,duchovniho® rozméru
uméni. Stejné jako Kudera i Valusiak vnimal nutnost fddu a hierarchie dila, které st¥ihac
dociluje za pomoci fad a soufadi.

Martin Cih4k, spiSe nez aby v teorii metodologicky navézal na své ,,predchtidce, se za-
slouzil o reorganizaci a rozsifeni vyuky teorie. Spolu s dal$imi pedagogy se na KSS poku-
sil, étrnact let po sametové revoluci, kone¢né propojit ¢eské teoretické prostredi se zahra-
ni¢nimi teoriemi 20. stoleti. Tento proces ovéem probihal pomérné chaoticky a nova latka
spi$e rozsifovala riznorodé obzory studentti ¢asto bez jasného vztahu ke sttihové skladbé.
Daleko ukaznénéjsi a systemati¢téjsi vyuku teorie sttihové skladby proto nyni zavadi Zde-
nék Hudec. V novém tisicileti tak nejvétsi vyvojovy posun v teoretické vyuce spociva
v provazani teorie sttihové skladby s praktickou dramaturgii, kterou zavedl Ivo Trajkov.

Uvazovani o sttihové skladbé se na KSS doposud vyvijelo spiSe organicky nez s plnym
védomim ,,kucerovské® tradice a kontinuity, ke které by se castéji odkazovalo ve vyuce ¢i
teoretickych textech. Od nového tisicileti Zddné nové teoretické texty o sttihové skladbé

vy v

na KSS ani nevznikaji, a neexistuje tedy témér Zadné pisemné odvolavani se na tuto tradi-
ci — vyjimku predstavuji sbornik K tvarozpytu montdznich struktur a konference na PAFu
Ceskd $kola stiihové skladby vénovana odkazu Jana Kucery (kterou by mélo doprovézet
v roce 2021 vydani stejnojmenného sborniku). Pokud si odmyslime povinnost ¢etby Ku-
erovy Strihové skladby ve filmu a televizi, podnétné myslenky zakladatele oboru jsou stu-

dentim predkladany spise jiz transformované, aktualizované; jistd kontinuita s Kucerou

146) Rozhovor s Janem Mattlachem vedl Michal Bohm, 11. 2. 2020.
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tak pretrvava, ale ve vyuce je pritomna spiSe v jejim ,,genetickém kddu Samotna tradice
vyuky KSS tak mozna nespociva tolik v kontinualnim a kvalitativnim vyvoji teorie, ale spi-
$e ve zpusobu praktické vyuky — béhem které se zaroven teorie uplatiuje, ale vice intui-
tivné — a zptisobu, jakym jsou stfihaci vedeni k tomu, aby vnimali a definovali sami sebe:
tedy jako rezisérova nejblizstho partnera a zaroven jeho ostrého kritika (coz je pisemnou
definici Kudery jako Valusiaka). Podstatnym znakem tradice vyuky se jevi i moznost svo-
bodné autorské realizace svych vlastnich filmi, kterou v takové mife na jinych filmovych
$koldch studenti stfihu nemaji.'*” Pokud se tedy snaha této studie doloZit kontinuitu vyvo-
je a vyuky teorie stiihové skladby na KSS mtize jevit jako nepfili§ presvéd¢iva, presto byla
alespon objasnéna kontinuita specifické vyuky stfiha¢ti na KSS, ktefi jsou vedeni k tomu,
o sttihové skladbé — a filmu viibec — teoreticky a samostatné premyslet a utvaret svij
osobity autorsky pristup.

Studie vznikla v rdmci projektu Studentské grantové soutéze ,Ceskd skola st¥ihové skladby; ktery
byl podporen z prostiedkit MSMT poskytnutyich Akademii miizickych uméni v Praze na specificky vy-
sokoskolsky vyzkum v roce 2019.

Citované filmy:

Adam Kadmon (Jan Daihel, Martin Cihédk, 1994), Burleska (Jan Kucera, 1932), Helimadoe (Jaromil
Jire§, 1992), Nase zahrddka (Jan Danhel, Martin Cihdk,1993), Neustadt (Jan Darihel, Martin Ci-
hdk,1992), Noc (La notte, Michelangelo Antonioni, 1961), Ponornd feka didaktiky (Tomas Polensky,
2012), Prazsky barok (Jan Kucera, 1931), Valerie a tyden divii (Jaromil Jire$, 1970), VSichni dobii ro-
ddci (Vojtéch Jasny, 1969).

Michal Bohm (1988) je povolanim filmovy a televizni stfiha¢. Je doktorandem na Filmové a televiz-
ni fakulté Akademie muzickych uméni v Praze, kde vystudoval obor stfihova skladba. Ve své teore-
tické diplomové praci se vénoval tématu filmového minimalismu. V rdmci svého soucasného studia
pripravuje diserta¢ni praci Montdz Nicolase Roega. Prilezitostné vyucuje na FAMU a prispiva do tis-
ténych periodik Cinepur, A2 a Film a doba. (Kontakt: bohmko@gmail.com).

147) Zpusob vyuky stiihové skladby na FAMU je dokonce natolik specificky — jak v teorii, tak praxi — Ze svym
usporadanim a pojetim ovlivnil i nové vzniklé katedry (ateliéry) stfihové skladby u nas i na Slovensku:
Ateliér sttihové skladby, ktery vznikl na Zlinské Univerzit¢ Tomase Bati v roce 2008, Ateliér strihovej
skladby na bratislavské VSMU, ktery vznikl jiz v 80. letech. Spoluzakladatel obou ateliérii a absolvent KSS,
Ludovit Labik, se na tradici vyuky KSS odvolavé a nedava pfi tom zapomenout na jejiho dalsiho kli¢ové-
ho pedagoga Aloise Fidrka: ,Vsichni ti, co rozhodovali o koncepci ateliéru stiihové skladby na VSMU,
jsou absolventi FAMU. Pfinesli si z toho prostoru humanismus od Valusiaka a Fidrka, i filozofii autor-
skych projektii. Ten odkaz je na mentalni arovni fakticky velice odlisny od naptiklad amerického prostie-
di, kde se vyucuji predevsim vazby, a kde se tfeba princip dramaturgie a vlastni tvorby zanedbava. Spousta
mych studenti z riiznych generaci ted udi to, co se naucili ode mé. A ja jsem se to naucil od Figarka a Va-
lusiaka. Viechny ty dalsi generace v ateliéru st¥ihové skladby na VSMU jsou vlastné mentalné vygenero-
vané z myslenek, které vznikly na FAMU.“ Rozhovor s Ludovitem Labikem vedl Michal B6hm, 24. 2. 2020.
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SUMMARY

Didactics of Composition and Order
Development of Teaching Editing Theory at FAMU

Michal Bohm (The Academy of Performing Arts in Prague)

This study aims to research the progression of film editing theory education at the Department of
Editing at the Film and TV School of the Academy of Performing Arts (FAMU) in Prague from 1964
to the present. The study focuses on the didactics of editing theory — which concerns the analysis
of the textbooks, syllabus of study and practical education — and through it uncovers the intellec-
tual transformation of the editing theory itself. This transformation occurred in a historical context
and was deeply influenced by the institutional development of the Department of Editing. Thus, the
secondary intention of this study is to briefly summarize the history of the department along with
its most important figures, who defined the teaching and reflection of editing theory. The key per-
son to the whole study is Jan Kudera, an important Czech film theoretician, who established the De-
partment of Editing at FAMU and laid the foundation of the editing theory from which Josef
Valusiak and Martin Cihak — his future successors, theory teachers and other important figures of
this study — draw upon to the present. One of Kucera’s essential premises of editing and film theo-
ry overall was the semantic hierarchy and semiotic structure of the work of art, and this notion still
defines the thinking of editing students. This study also covers the question of whether there is
a continuity and tradition in the teaching of editing theory (which this study prefers over education
of editing practice) at the Department of Editing at FAMU and reflects this unique pedagogical
approach.

key words: theory of film editing, Department of Editing FAMU, pedagogy, Jan Kucera, hierarchy

kli¢ova slova: teorie sttihové skladby, katedra sttihové skladby FAMU, pedagogika, Jan Kucera,
hierarchie
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Ivan Klime$ (Univerzita Karlova / Narodni filmovy archiv)

Pod ochranou filmového priumyslu

Totdlni vdlecné nasazeni v kultufe a kinematografii za protektordtu

Kazdého, kdo na toto badatelské pole vstoupi, bezpochyby udivi, jak malo je téma vale¢-
ného nasazeni kulturnich pracovnikii v roce 1944 vzdor své atraktivnosti v historické lite-
ratufe frekventované. Odborna literatura o totalnim vale¢ném nasazeni pojednava toto
téma zpravidla v obecné roviné a na jednotlivé obory nezaosttuje, uménovédné obory pak
byvaji pravidelné strzeny dénim na tvir¢im poli a mimoumélecké dimenze svych témat,
jako je kuprikladu umélecky provoz, tvorba pravniho ramce oboru, spolkovy Zivot ¢i re-
sortni prislu§nost a oboru se tykajici statni administrativa vstupuji do prvniho planu spi-
$e ztidka. Trebaze je filmovd historiografie diky primyslovému charakteru kinematogra-
fického oboru vici témto aspektiim vyrazné vnimavéjsi, i zde jde o téma sotva dotcené.”
Nad editovanymi dokumenty se tedy nabizi prolnout oba pohledy — onen obecny pohled
na protektorat jako celek s uzsi perspektivou nékolika obort a s vyusténim do oboru kine-
matografického.

I

Dénim v roce 1944 vyvrcholil nékolikalety proces, ktery mél sviij pocatek jiz v roce 1939,
a to v podobé ziskavani pracovnich sil pro Risi. Zprvu slo o nébor dobrovolny, ale tlak se
pti naboru délnikd postupné zvysoval. V popisu prace to mély pracovni urady, jejichz sit

1) Zavedena opatfeni struéné vyjmenoval pouze Zdenék Stdbla v internim tisku CSFU Pomocné studie k déji-
ndm ¢s. kinematografie. 1938-1945. Obdobi okupace 15. biezen 1939 - 9. kvéten 1945. 5. &st (Praha: Cs. fil-
movy ustav 1985, s. 142-143). Svétlou a cennou vyjimku v pohledu na véle¢né nasazeni ¢eskych kulturnich
pracovniki predstavuje obsahla monografie Volkera Mohna Nacistickd kulturni politika v protektordtu. Kon-
cepce, praxe a reakce Ceské strany (Praha: Prostor 2014). Dil¢i pozornost vénoval tomuto tématu téZ Lukas
Kaspar, Cesky hrany film a filmafi za protektordtu. Propaganda, kolaborace, rezistence. Praha: Nakladatelstvi
Libri 2007, s. 369-370.
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byla namisto zrusenych zprostfedkovatelen prace budovana na zakladé vladni vyhlasky
¢. 193/1939 z 25. srpna 1939 od zari roku 1939. Jakkoliv tyto urady pokryvaly $irsi spekt-
rum ¢innosti, jejich kli¢ovym poslanim se velmi zdhy stalo jak raciondlni rozmistovani
pracovnich sil podle aktualnich potfeb vale¢ného hospodarstvi v ramci protektoratu, tak
i zajidtovan{ pracovnikd na praci do Rife.?’ Na pocatku roku 1941 byla pak kompetence

vy

pracovnich uradu rozsifena o opravnéni pracovni nasazeni v protektoratu i prikézat:

K provedeni neodkladnych praci mimoradné statné politické nebo hospodarské
dilezitosti mohou byti ptikazani praceschopni obyvatelé Protektoratu ve véku od 18
do 50 let. Pracemi v tomto smyslu jsou prace, jez slouzi obrané zemé, zajisténi vyzi-
vy, vyrobé spotiebnich statki, hospodafskému vyuziti zemé, zdokonaleni doprav-
nich pomért, jakoz i zdoldvéani stavu nouze a piirodnich katastrof.”

Ve sféfe ,,fizeni prace®, jak byla tato opatfeni ve vladnich normdch nazyvana, tak naby-
ly protektoratni ifady nad pracujicimi svrchovanou moc, kterou vladni natizeniz 18. pro-
since 1941 rozsitilo jesté o zcela zdsadni pasus: ,,Osoby svobodné a jim na roven postavené
(ovdovélé, rozvedené, rozloucené nebo oddélené Zijici) — s vyjimkou osob zaméstnanych
v zemédélstvi — mohou byti pfikdzdny k provedeni praci téZ v ostatnim Fi§ském tzemi.“?
Tim se do Siroka otevrely brany k vyuzivani ¢eského obyvatelstva protektoratu pro pracov-
ni nasazeni v Rigi, kde miliony pracovnich sil z obsazenych tzemi vykryvaly mista uprézd-
néna odvodem némeckych muzti do wehrmachtu, zejména tedy ve zbrojnim pramyslu,
ale i v jinych oblastech hospodatského Zivota Rise.”

Generalni zmocnénec pro otazky pracovniho nasazeni Fritz Sauckel rozdélil celkovou
kvétu sil, stanovenou nacistickym vedenim, na jednotlivé zemé, pricemz po protektoratni
vladé pozadoval opakované ,,dodavky“ v fidech desetitisicti pracovnikd. Cerpani lidskych
zdrojii z obsazenych tizemi nabralo jesté vice na intenzité poc¢atkem roku 1943, kdy Ném-
ci utrzili na vychodni fronté fatalni porazku u Stalingradu, kdyz pfedtim netspéchem
skoncilo i Rommelovo tazeni v severni Africe. V reakci na neptiznivy vyvoj Némci vyhla-
sili totalni valku zahrnujici i totalni pracovni mobilizaci. V8ichni méli nyni pracovat pou-
ze pro ,vale¢né dulezité ukoly®, a narodni hospodarstvi se tak mélo soustfedit jen na od-
vétvi klicova pro vedeni valky. Fritz Sauckel v prohlaseni z 27. ledna 1943 rozsifil horni
i dolni vékovou hranici nasazovanych pracovnikd, a to u muzt od 15 do 65 let, u zen pak

2) Jaroslav Pazout, Utady préce v protektordtu. In: Zdetika Kokoskova — Stanislav Kokoska — Jaroslav Pazout
(eds.), Museli pracovat pro Risi. Nucené pracovni nasazeni ceského obyvatelstva v letech 2. svétové vdlky. Pra-
ha: SUA 2004, 5. 51-62.

3) VIadni natizeni ¢. 46/1941 ze dne 23. ledna 1941. Sb. z. a n. Protektordtu Cechy a Morava 1941, &stka 13
(3.2.),s.17.

4) Vladni natizeni ¢. 10/1942 ze dne 18. prosince 1941. Sb. z. a n. Protektordtu C‘echy a Morava 1942, Castka 5
(12. 1.), s. 57. Souhrnné pak pojednalo prikazovani prace v protektoratu i v ¥isi vladni natizeni ¢. 154/1942
ze dne 4. kvétna 1942.

5) Vzhledem ke stale komplikovanéj$imu vyvoji na vychodni fronté bylo béhem prvniho piilroku 1942 povo-
lano do armady 1270000 némeckych muz, ktefi v pramyslové i zemédélské vyrobé citelné chybéli. S odka-
zem na zpravu generalniho zmocnénce pro pracovni nasazeni uvadi Detlef Brandes po secteni 2 663 000 dél-
niki odvedenych z obsazenych zemi jen za obdobi od 1. dubna do 30. listopadu 1942, z toho 79 000 délniki
bylo ptikdzano z protektoratu. Detlef Brandes, Cesi pod némeckym protektordtem. Okupacni politika, kolabo-
race a odboj 1939-1945. Praha: Prostor 1999, s. 366.
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od 17 do 45 let.” Na slavnostnim shromdzdéni v prazské Lucerné 26. unora 1943 za pti-
tomnosti protektoratni vlady pfi té prilezitosti uvedl ve svém projevu K. H. Frank: ,,Zaci-
name totalni vélku. A jiZ jenom to, co slouzi vélce, to jest k vitézstvi, bude od nynéjska
smét zit a konat...*”

Z protektoratu proudilo v roce 1943 po néjaky ¢as na praci do Rige az 10000 pracov-
nikd mési¢né, a kdyz se kvoty pracovnich sil nedatilo naplnit ru$enim podniki pro vede-
ni valky zbytnych, ptikrocila protektoratni vldda k totalnimu pracovnimu nasazeni celych
ro¢niki, konkrétné to postupné postihlo ro¢niky 1918 az 1922, ¢astecné i 1924. Pocet na-
sazenych kulminoval v zafi 1943, kdy se zastavil na désivém ¢isle 286 663.9 Skute¢nost, ze
predpisy skytaly uréitou ochranu rodindm s détmi, téhotnym Zendm, ¢aste¢né i sezdanym
partim a samoziejmé zdravotné nezptisobilym, vedla k tomu, Ze velmi vyrazné stoupala
shate¢nost i natalita a vyskytovaly se pfipady zdravotniho sebeposkozovani, falesnych dia-
gndéz od chdpavych lékait, ba i nepottebné operace.”

Tak vysoky a neutuchajici ubytek pracovnich sil nutné poznamenal priimyslovou vy-
robu i administrativu v protektoratu. Od samého pocatku byla vlada nucena fesit situaci
rusenim podniki v oborech, které mohlo vale¢né hospodatstvi postradat, a pfesouvanim
usetfenych pracovnich sil predev$im do zbrojniho primyslu. V prvni etapé to postihlo ze-
jména textilni, sklarsky, stavebni, potravinarsky a kozedélny prumysl, ale i vefejnou spra-
vu, ve druhé byly zavirdny bary, vycepy a pohostinstvi, do valecné vyroby vsak zamifilo
i na 3000 ucitelti zakladnich $kol. Koncentrace pracovnich sil v preferovanych oborech
ovsem vykonnost ekonomiky nezvysila, branily tomu nekvalifikovanost pracovniki stej-
né jako véeobecné nizka pracovni moralka, coz nedokdzalo kompenzovat ani prodlouze-
ni pracovniho tydne z 48 na 60 hodin v zafi 1944. V priibéhu roku 1944 doslo k dal$imu
snizeni poc¢tu zaméstnancti v administrativé, a to razantnim omezenim vefejnych akci
véeho druhu, v pozdni fazi nezistalo uSetfeno ani soudnictvi nebo $kolstvi.'? V 1été 1944
pak priSel na fadu posledni myslitelny rezervoar pracovnich sil — obory kulturni.

Toho léta uz byla situace pro Némce mimoiadné vazna. V ¢ervnu 1944 se spojenci vy-
lodili v Normandii a otevreli tak zapadni frontu, v ¢ervenci Hitler jen zazrakem prezil
atentat, jehoZ ptivodci pochazeli z némeckych armadnich kruht, 25. srpna 1944 padla Pa-
fiz, do které Némci tak triumfalné vpochodovali v ¢ervnu 1940... Totalni nasazeni s ne-
ustdlym dopliovanim pracovnich sil i poéetnich stavil vojsk na fronté sice probihalo uz

Yy

témér piildruhého roku, ale nejuzsi nacistické vedeni bylo presvédceno, ze v Risi i v obsa-

6) Jan Gebhart - Jan Kuklik, Dramatické i vsedni dny protektordtu. Praha: Themis 1996, s. 253.

7) Tamtéz, s. 258.

8) Jan Gebhart - Jan Kuklik, Velké déjiny zemi Koruny ceské. Svazek XV.b. 1938-1945. Praha — Litomysl: Pase-
ka 2007, s. 203.

9) Pocet snatku stoupl v roce 1942 oproti roku 1935 o tfetinu, o téméf polovinu se v roce 1943 ve srovnani s ro-
kem 1938 zvysila natalita. D. Brandes, c. d., s. 368; Déjiny obyvatelstva Ceskych zemi. Praha: Mladd fronta
1998, s. 309, 329-334. J. Gebhart - J. Kuklik, Dramatické i vsedni dny..., s. 259-260; J. Gebhart - J. Kuklik,
Velké déjiny zemi..., s. 203. K problematice pracovniho nasazeni v protektoratu srov. téz: Jaromir Tauchen,
Prdce a jeji regulace v Protektordtu Cechy a Morava (1939-1945). Praha: Wolters Kluwer 2016; Jan Gebhart
— Jan Kuklik, Snahy o zéchranu hroutici se okupaéni moci Rise v Protektoratu Cechy a Morava (1944-1945).
In: Petr Proks a kol., Ceské zemé a moderni déjiny Evropy. Studie k déjindm 19. a 20. stoleti. Praha: Historic-
ky ustav 2010, s. 245-262.

10) D. Brandes, c. d., s. 367; Vaclav Priicha a kol., Hospoddi'ské a socidlni déjiny Ceskoslovenska 1918-1992. I. dil.
1918-1945. Brno: Nakladatelstvi Doplnék 2004, s. 501-502.
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zenych zemich zustavaly stale je$té nevyuzité rezervy. V ¢ervnu 1944 posilil Joseph Goe-
bbels svou pozici o funkci fi§ského zmocnénce pro totalni vale¢né nasazeni. Jeho tkolem
bylo zajistit dostate¢ny prisun bojeschopnych muzii pro wehrmacht. Z Goebbelsovych de-
nika vyplyvd, Ze vedeni totdlni valky nepovazoval za dotazené a Ze se v tom udajné shodo-
val i s Albertem Speerem, fi§skym ministrem pro vyzbroj a munici.

Je nesporné, ze totalni valka musi byt za vSech okolnosti v co nejkratsi dobé zavede-
na. [...] Speer ziistava do dvou hodin u mé. Detailné mi klade své otazky a nastinu-
je obavy. Rovnéz on se domniva, ze by z némeckého naroda mohlo byt vytézeno jes-
té nékolik miliont pracovnich sil a vojakd, kdybychom o totdlni vilce jenom
nemluvili, ale prakticky ji vedli.'V

Uplné naplnéni totalni valky, séhnout si az na dno v ziskdvani dalsich lidskych zdrojt
pro vedeni vélky bylo pro Goebbelse — jak dosvéd¢uji jeho deniky — dominantnim téma-
tem letnich mésicti roku 1944. Pusobil v tomto sméru i na Hitlera, pro néjz sepsal zvlast-
ni memorandum datované 18. ¢ervence 1944. Zahdjil jej slovy: ,Mtj Vadée! V této kritic-
ké fazi valky, kdy se musime branit jednotnému néporu nasich neptatel na véech frontach,
pocituji povinnost, znovu Vam predlozit své tivahy o totalnim vycéerpani nasich narod-
nich sil za uéelem dosaZeni jistého vitézstvi nasich zbrani.“!? A s vypétim vech sil se sku-
te¢né podatilo srpnové odvodové kvoty viceméné splnit, jak si Goebbels s uspokojenim
zaznamenava do deniku 2. zaf{ 1944." Jisté se tak stalo i diky razantni redukci kulturniho
zivota, k némuz v Risi doslo na zdkladé Goebbelsovy smérnice ze dne 24. srpna 1944. Pro
véechny takto udetfené muzské pracovni sily véetné némeckych kulturnich pracovnika
v protektoratu znamenalo toto nafizeni okamzity nastup k wehrmachtu.

Jiz 14. srpna 1944 vyjadrila protektoratni vlada némeckému statnimu ministru
K. H. Frankovi, faktickému vladci Protektoratu Cechy a Morava, své odhodlani sdilet
s Ri¥{ totln{ vale¢né nasazeni a z toho také odvodila vSechny své nasledujici kroky v tom-
to sméru. Nafizenim ze dne 22. srpna 1944 zmocnila ministry k vydani mimotadnych
opatfeni v jejich resortech za ucelem provedeni totalniho vale¢ného nasazeni, tedy s cilo-
vym ucelem uspofit pracovni sily a zvysit vykonnost hospodarstvi. V nasledujicich tyd-
nech tak ministr hospodéfstvi a prace zrusil v soukromém hospodéfstvi dovolené,' zave-
dl 60hodinovy pracovni tyden' a vydal nafizeni o zjednodu$eni ve vefejnopravnim
nemocenském pojisténi'® a o zjednoduseni ve vojenském zaopatteni.’” Dalsi série minis-

11) Joseph Goebbels, Deniky 5. 1943-1945. Praha: Nase vojsko 2010, s. 177 (zapis ze dne 11. ¢ervence 1944).

12) Peter Longerich, Joseph Goebbels und der totale Krieg. Ein unbekannte Denkschrift des Propaganda-
ministers vom 18. Juli 1944. Vierteljahrshefte fiir Zeitgeschichte 35, 1987, Heft 2, s. 289-305, memorandum
s. 305-314, cit. misto s. 305.

13) J. Goebbels, c. d., s. 191.

14) Nafizeni ministra hospodafstvi a prace ¢. 182/1944 ze dne 26. srpna 1944 o prozatimnim zastaveni dovole-
nych v soukromém hospodéistvi. Sb. z. a n. Protektordtu Cechy a Morava 1944, ¢astka 87 (28.8.), s. 859-860.

15) Nafizeni ministra hospodafstvi a prace ¢. 199/1944 ze dne 9. zafi 1944 zavedeni 60hodinového tydne.
Sb. z. a n. Protektordtu Cechy a Morava 1944, &astka 97 (12.9.), s. 989-900.

16) Nafizeni ministra hospodarstvi a prace ¢. 216/1944 ze dne 22. zafi 1944 o zjednoduseni ve vefejnopravnim
nemocenském pojisténi. Sb. z. a n. Protektordtu Cechy a Morava 1944, ¢astka 105 (30.9.), s. 1029-1033.

17) Nafizeni ministra hospodafstvi a prace ¢. 222/1944 ze dne 26. zafi 1944 o zjednoduseni ve vojenském za-
opatieni. Sb. z. a n. Protektordtu Cechy a Morava 1944, ¢astka 108 (4. 10.), s. 1071-1072.
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terskych narizeni vzesla z ministerstva spravedlnosti, konkrétné o zjednoduseni v ob¢an-
ském soudnictvi,'® o zjednoduseni v protektoratni trestnim soudnictvi,' o zjednoduseni
justi¢ni organizace?” a o opattenich v oboru soukromého préva.?” Ministr vnitra se pfipo-
jil natizenim o dal$im zjednoduseni vefejné spravy*? a ministr financi nafizenim o zjed-
noduseni v oboru dani a poplatk.” Postup protektoratni vlady ve véci totalniho véle¢né-
ho nasazeni mél tedy plo$ny charakter a v tomto kontextu je také tfeba vnimat analogicka

opatreni v oblasti kultury.

II.

Nase edice je zaméfena na aktivity stfe$ni instituce jednoho kulturniho oboru, resp. kul-
turniho priimyslu v protektordtu — filmové komory s nazvem Ceskomoravské filmové
tstiedi (CMFU) v napjatém déjinném okamziku. Zrod filmové komory (1940/1941) je
v kontextu kulturni sféry protektoratu zcela unikétni ptipad. Ceska filmovd historiografie
jej tradi¢né zkouma v recisti kinematografie, ale opustme na ¢as toto oborové zuzeni a po-
hlédnéme na existenci CMFU v §ir$im ramci organiza¢niho uspotrddéni ostatnich kultur-
nich obort. Nez tak uc¢inime, pfipomenme si, jak oblast kultury fesila na vlastni ptidé
okupaéni mocnost, Némecka rise.

Nacistickd kulturni politika v Risi se hned od pocatku vydala cestou dtsledné centra-
lizace a direktivniho fizeni vSech kulturnich obort. Byly pro né ustaveny oborové komo-
ry vrchnostenského typu s povinnym ¢lenstvim a viechny komory pak zastfesovala Risskd
kulturni komora (Reichskulturkammer).”” Té predsedal ministr lidové osvéty a propa-
gandy Joseph Goebbels, pod jehoz ministerstvo cely tento komorovy komplex spadal. Ris-
ska kulturni komora i s oborovymi komorami byla ustavena hned na podzim 1933 a zpo-
¢atku ji tvorilo sedm oborovych komor:

18) Nafizeni ministra spravedlnosti ¢. 183/1944 ze dne 26. 8. 1944 o zjednodus$eni v obc¢anském soudnictvi
(Prvni natizeni k provedeni totdlniho vale¢ného nasazeni v oboru ob¢anského soudnictvi v Protektoratu
Cechy' a Morava). Sb. z. a n. Protektordtu Cechy a Morava 1944, &istka 88 (29. 8.), s. 861-866.

19) Nafizeni ministra spravedlnosti ¢. 184/1944 ze dne 26. 8. 1944 ke zjednoduseni v protektordtnim trestnim
soudnictvi (Prvni nafizeni k provedeni totdlniho véle¢ného nasazeni v oboru obéanského soudnictvi v Pro-
tektoratu Cechy a Morava). Sb. z. a n. Protektordtu Cechy a Morava 1944, &istka 89 (29. 8.), s. 867-881.

20) Natizeni ministra spravedlnosti ¢. 194/1944 ze dne 2. 9. 1944 o zjednoduseni justi¢ni organisace (Prvni na-
fizeni k provedeni totalniho vale¢ného nasazeni v oboru obcanského soudnictvi v Protektoratu Cechy
a Morava). Sb. z. a n. Protektordtu Cechy a Morava 1944, &stka 94 (7. 9.), s. 901-904.

21) Natizeni ministra spravedlnosti ¢. 228/1944 ze dne 7. 10. 1944 o opatfenich v oboru soukromého prava
(Prvni natizeni k provedeni totdlniho vale¢ného nasazeni v oboru ob¢anského soudnictvi v Protektoratu
Cechy' a Morava). Sb. z. a n. Protektordtu Cechy a Morava 1944, &astka 112 (11. 10.), s. 1083-1086.

22) Natizeni ministra vnitra ¢. 219/1944 ze dne 19. zafi 1944 o dal$im zjednoduseni vefejné spravy. Sb. z. a n.
Protektordtu Cechy a Morava 1944, &astka 107 (30. 9.), s. 1049-1050.

23) Prvni natizeni ministra financi ¢. 236/1944 ze dne 30. zafi 1944 o zjednoduseni v oboru dani a poplatka.
Sb. z. a n. Protektordtu Cechy a Morava 1944, ¢astka 115 (14. 10.), s. 1095-1100.

24) Reichskulturkammergesetz. Vom 22. September 1933. Reichsgesetzblatt 1933, Teil I, ¢. 105 (26.9.), s. 661-662.
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Reichsschrifttumskammer (Ri$ska komora pro pisemnictvi)

Reichsfilmkammer (Ri$ské filmova komora)®

Reichsmusikkammer (Ri$ska hudebni komora)

Reichstheaterkammer (Rigska divadelni komora)

Reichspressekammer (Ri$sk4 tiskovd komora)

Reichsrundfunkkammer (Risskd rozhlasové komora)2®

Reichskammer der bildeneden Kiinste (Ri$skd komora pro vytvarné uméni)

Z propracovaného a pravidelného rigského komorového systému je hned na prvni po-
hled ztejmé, ze jde o fad nastoleny shora instituci stdtu, nikoliv snad zdola iniciativami
jednotlivych oborovych organizaci, Ze je prodlouzenou rukou statni spravy. Hlavni posla-
ni Risské kulturni komory také spocivalo v provadéni dasledného stétniho dozoru nad
vSemi oblastmi kultury, a to z hlediska ideologického, politického, rasového, hospodarské-
ho i estetického. Pro nesporny podil Rigské kulturni komory na prosazovani nacistické
ideologie ocitla se také tato organizace na seznamu 62 nacistickych organizaci, které byly
zdkonem Spojenecké kontrolni rady ¢&. 2 z 10. fijna 1945 zakdzény.?”

Pojmu ,komora“ Némci vyuzili i pti vytvafeni mezindrodni organiza¢ni platformy
v kinematografii. Potfebu takové instituciondlni baze deklarovali na okazale koncipova-
ném Mezinarodnim filmovém kongresu v Berliné koncem dubna 1935. Na benétském
festivalu v zafi 1935 byl nato predstaven statut Mezinarodni filmové komory (IFK — Inter-
nationale Filmkammer / Camera internazionale del film) a v listopadu 1935 pak slavnost-
né podepsan v Parizi predstaviteli nejvyznamnéjsich evropskych studii. V cele IFK zprvu
stanul nikoliv nédhodou prezident Rigské filmové komory Fritz Scheuermann, jednim z vi-
ceprezident se stal téZ nejvyssi $éf fimskych filmovych studii Cines Carlo Roncoroni.?®
V letech 1935-1937 byly ¢leny IFK Ceskoslovensko, Dansko, Finsko, Francie, Italie, Jugo-
slavie, Lucembursko, Madarsko, Némecko, Norsko, Polsko, Portugalsko, Rakousko, Rec-
ko, Spanélsko, Svédsko a Svycarsko, v roce 1937 ptistoupila Indie, v jednanich bylo déle
¢lenstvi Bulharska, Rumunska a Turecka. Némci chtéli touto cestou celit americké konku-
renci na evropskych trzich a zejména obnovit dfivéjsi pozice némeckého filmu vazné osla-
bené po nastupu nacisttl k moci, na néjz nékteré staty reagovaly snizenim nebo dokonce
zastavenim filmového importu z Némecka. Predstavitelé ri$ské kinematografie vyzyvali jiz
v Berliné ostatni staty k zakladani vlastnich filmovych komor, které by pak pod vedenim
Némecka a Italie svou ¢innost koordinovaly. Zna¢né by to usnadnilo i Némci zavadénou
praxi uzavirani bilateralnich smluv o vzajemné filmové vyméné. V realizaci této své dalsi

25) Rigska filmova komora byla ztizena jako prvni jiz v &ervenci 1933 a po zfizeni Ridské kulturni komory véle-
néna do jejich struktur. Gesetz iiber die Errichtung einer vorldufigen Filmkammer. Vom 14. Juli 1933.
Reichsgesetzblatt 1933, Teil I, ¢. 82, s. 483-484.

26) V roce 1939 byla Riskd rozhlasové komora zrusena a zlezitosti rozhlasu prevedeny do Reichs-Rundfunk-
-Gesellschaft m. b. H. Fiinfte Verordnung zur Durchfiithrung des Reichskulturkammergesetzes. Vom 28. Okto-
ber 1939. Reichsgesetzblatt 1939, Teil I, ¢. 215 (31. 11.), s. 2128.

27) Dostupné onlie: <https://de.wikipedia.org/wiki/Kontrollratsgesetz_Nr._2>, [cit. 10. 12. 2020]; <https://
de.wikipedia.org/wiki/Reichskulturkammer>, [cit. 10. 12. 2020].

28) Benjamin George Martin, ‘European Cinema for Europe!” The International Film Chamber, 1935-42. In:
Roel Vande Winkel - David Welch (eds.), Cinema and the Swastika. The International Expansion of the
Third Reich Cinema. Palgrave Macmillan 2007, s. 26-27.
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strategie nenachazela ovSéem RFK adekvatni zahrani¢ni partnery. Na ministerskou tiroven
sama nedosahla a dil¢i svazy a spolky druhych zemi zase postradaly plnou kompetenci
k reprezentaci celku vlastniho filmového primyslu. Ceskoslovensko-némeckou filmovou
dohodu z roku 1937 tak komplikované podepisovaly s poZzehndnim ministerstva obchodu
spole¢né Svaz filmové vyroby v CSR, Svaz filmového préimyslu a obchodu ¢&s. a Ustfedni
svaz kinematografti v CSR.>)

Dramaticky vyvoj v Evropé ve druhé poloviné tticatych let formovani IFK prerusil, ale
kdyz byli Némci pti své dobyvatelské expanzi na vrcholu moci, opét komoru v ¢ervenci
1941 obnovili. Tentokrat se stal prezidentem IFK zakladatel benatského filmového festiva-
lu Giuseppe hrabé Volpi di Misurata. IFK ovéem méla své sidlo v Berliné a jejim vykon-
nym $éfem se stal Goebbelstv blizky spolupracovnik na ministerstvu lidové osvéty a pro-
pagandy Karl Melzer. Vét$inu ¢lentt nyni tvofily satelitni stity Némecké fige.’® Jako
plnopravny ¢len zde byl zastoupen i Protektorat Cechy a Morava, co? je tikaz zcela mimo-
radny, protoze protektorat se jako samostatny subjekt na mezinarodnim poli jinak nepo-
hyboval.*V

Zatimco bylo zdkonoddrstvi tykajici se Rigské kulturni komory natizenim ze dne
29. prosince 1939 automaticky vztaZeno i na vSechna obsazend vychodni uzemi,*? vici
Protektoratu Cechy a Morava uplatiiovali Némci strategii zalozenou na Hitlerem ptislibe-
né kulturni autonomii. Tfebaze se obsah tohoto pojmu — vidéno optikou nacistické kul-
turni politiky — v pribéhu let posouval od ,,snesitelného souziti“ dvou autonomnich kul-
tur k jednozna¢né dominanci vyspélejsi kultury némeckeé tolerujici v historicky némeckém
prostoru méné vyspélou kulturu ceskou, uréitou miru autonomie si ¢eska kultura presto
podrzela az do konce valky. Uz jenom skute¢nost, ze Némci vzdy dost peclivé zvazovali,
jaké zasahy si mohou na tomto poli dovolit, aniz by tim ohrozili relativné klidovy stav pro-
tektoratu, svéd¢i o tom, ze sami brali onu hru na autonomii dost vazné a némecka zpravo-
dajska sluzba rozmanité reakce a vykyvy nalad ¢eské spole¢nosti pozorné sledovala. Ném-
ci také béhem protektoratu nikdy nepresli k finalizaci svych vyhledovych pland zalozenych
na germanizaci ¢eského prostoru a naprosté marginalizaci zbytkovych kulturnich projev
¢eského etnika, jak ostatné vysvitd i z Goebbelsovych denikovych zaznamii:

Dlouhodobé nemaji Cesi nejmensi pravo péstovat vlastni kulturni zivot, protoze by
tato svoboda byla dal jen zneuzivand ke $tvani proti Risi a k sabotovani celé nasi sna-

hy nové vystavét Evropu.®

29) Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddfstvi IV. Rok 1937. Praha: Nakladatelstvi Knihovny Filmového kuryru 1938,
s. 15.

30) B. G. Martin, c. d., s. 28-29.

31) ,Samostatné ¢lenstvi Protektoratu Cechy a Morava se zaklada na pféni fi$ského ministerstva lidové osvéty
a propagandy, které tim mohlo pro Fisi zajistit dalsich 5 hlast a ziskat tak v Mezinarodni filmové komote
pievaznou vétsinu.“ Zprava vedouciho oddéleni kulturni politiky URP Martina Wolfa o zasedani IFK v Rimé
7.-10. 4. 1942, Praha 27. 4. 1942; NA, fond Statni tajemnik u fi$ského protektora v Cechich a na Morave,
sg. 109 — 4/1439 (sken dostupny online: <www.badatelna.eu>, 109 - 4/1439, inv. ¢. 1684, reprodukce ¢. 4-6).

32) Verordnung tber die Einfithrung der Reichskulturkammergesetzgebung in den eingegliederten Ostgebie-
ten. Vom 29. Dezember. Reichsgesetzblat 1939, Teil I, ¢. 259 (30. 12.), s. 2507.

33) Elke Frohlich (ed.), Die Tagebiicher von Joseph Goebbels. Teil 11. Diktate 1941-1945. Band 2. Oktober - De-
zember 1941. Miinchen: 1996, s. 95n; cit. podle: Lukas Kaspar, Cesky hrany film a filmafi za protektordtu.
Propaganda. Kolaborace. Rezistence. Praha: Nakladatelstvi Libri 2007, s. 82.
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Nyni je ovSem tfeba se zatim snazit, aby ,bylo aspon navenek zachovano urcité
zdani*

Jistéze se vyskytovaly i raznéjsi predstavy, jak se vyporadat v okupované zemi s poro-
benym narodem. ,,Frank by nejradéji celou autonomii zrusil. Ale pak bychom neméli uz
nic, ¢im bychom mohli hrozit,“ piSe si Goebbels do deniku 17. listopadu 1939.3

Zdalo by se, ze nacisté napochodovali v breznu 1939 do ¢eskych zemi s jasnymi a de-
tailné rozpracovanymi plany na prosazeni risskych zajmu v protektoratu, proti nimz neby-
lo obrany. Ale v§echno naplanovano nebylo, jako pravé organizace ¢eského kulturniho zi-
vota, a tady se pak nabizel — i vzhledem k proklamované autonomii — jisty prostor
k vyjednavani podminek pro dalsi kulturni existenci ¢eského naroda, coz byl jednoznac-
né kol pro reprezentativni kulturni instituce. Oblast kultury zastfe$ovala zvlasté Kultur-
ni rada pti Narodni radé ¢eské. Kulturni rada viditelné podporovala kulturni Zivot a tési-
la se nalezitému spolecenskému respektu, a to natolik, Ze v roce 1940 zvazoval K. H. Frank
jeji zruseni. TrebaZe se ¢lenila do oborovych sekci obdobné jako Rigska kulturni komora,
zde veskerd, nékdy preceniovana podobnost s ni kondi. Jejim poslanim ptirozené nebylo
kulturu dozorovat a Fidit, jako tomu bylo v Ri8i, nybrz podporovat, rozvijet a chranit. Ke
skute¢né ochrané ji vak chybély Gc¢inné nastroje, jak legislativni, tak i hmotné, takze ope-
rovala predev$im svym symbolickym kapitalem. Po reorganizaci vlady v roce 1942 ztrati-
la svou relativni nezavislost a octla se pod Moravcovym ministerstvem lidové osvéty.>®

Péce o jednotlivé obory v nesvobodnych podminkach tak ztistavala predev$im na bed-
rech profesnich svazii a spolki a zde ndpadné vystupovaly rozdily mezi jednotlivymi obo-
ry. Umélecké svazy a spolky, at uz typu odborového, ¢i stavovského, zpravidla nezastieso-
valy celé obory, a navic za protektoratu ¢asto prochazely krizi nebo i zanikaly. V nékterych
ptipadech také mély spise charakter volnéjsiho zajmového sdruzeni nez zadjmové samo-
spravy v pravém smyslu slova. Cim vice a ostraZitéji si chranily sviij prostor, tim oslabenéj-
§1 byla jejich redlna pozice v kulturné politickych zapasech v protektoratu. Staci pohléd-
nout na institucionalni reprezentaci jednotlivych kulturnich obort.

Pozoruhodné obdobi z tohoto hlediska zazivaly za protektoratu kruhy hudebni. Jak-
koliv ¢eska hudebni kultura nedostatkem rozmanitych svazu, spolkt, jednot, spoleéenstev
atd. rozhodné netrpéla, k budovani stfesni reprezentativni organizace de facto nedospéla.
Idea hudebni komory, s niz pfiSel hned po prevratu v roce 1919 Hubert Dolezil,*” odezvu
nenalezla a stejné dopadla i iniciativa ¢eskych Némct, osnova zakona v paragrafovém
znéni o zfizeni dvou hudebnich komor dle narodnostniho principu, kterou v roce 1921
predlozili vladé Robert Mayr-Harting a Gustav Oberleithner se skupinou senatora.*® Jedi-

34) Goebbels, 11. 10. 1941, s. 95n, dle V. Mohn, c. d., s. 93.

35) J. Goebbels, Deniky 35-39, 17. 11. 1939, s. 422 (Mohn, s. 56).

36) V. Mohn, c. d,, s. 169; Tim Fauth, Deutsche Kulturpolitik im Protektorat Béhmen und Mdéhren 1939 bis 1941.
Gottingen: V&R unipress 2004, s. 27n. Mohn i Fauth zastavaji nazor, ze Kulturni rada byla ustavena podle
vzoru Ri$ské kulturni komory.

37) Hubert Dolezil, Organisa¢ni potteby ceské hudby. Smetana 9, 1918-1919, s. 18-21, 35-38; Déjiny ceské hu-
debni kultury. 1890/1945. 2. Praha: Academia 1981, s. 68.

38) Navrh sendtorti dra Mayr-Hartinga, Oberleithnera a soudruhti na zfizeni hudebnich komor. Poslanecka
snémovna Parlamentu CR, Jednani a dokumenty, Digitalni repozita, Spole¢na cesko-slovenskd digitalni
parlamentni knihovna, Senat, Tisk ¢. 878, 30. 6. 1921.
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nou spole¢nou platformu tak na ¢as nalezly hudebni odbory, které se v roce 1927 spojily
do Svazu hudebnich organisaci v CSR (od roku 1935 Ustfedniho svazu...). Svaz vydrzel
jen nékolik let, postupné ztracel dech i ¢lenské organizace a v roce 1939 zanikl. V témze
roce ukoncil svou ¢innost i Klub éeskych skladateld, kteti poté nasli azyl v Syndikétu ces-
kych spisovatelti.’ Zanikly Ustfedni svaz hudebnich organizaci nahradily Spojené hudeb-
ni stavy, které ovSem byly v roce 1943 zruseny pro tdajnou necinnost.*” Pravé s nimi
a v jejich ramci konkrétné s Unii ¢eskych hudebniki z povolani je v§ak spojena hore¢na
aktivita kolem priprav hudebni komory, jez mohla v pravy ¢as naplnit vice nez dvé deseti-
leti dfimajici mys$lenku jednotné reprezentativni organizace hudebniho oboru, pfestoze
v dané chvili nejspi$ nezbytné inspirované Risskou hudebni komorou (Reichsmusikkam-
mer). Névrh na ustaveni oborové komory byl pfipraven (obdobné jako v oboru filmovém)
jiz za druhé republiky. Nacisté této myslence obecné v cesté nestali. Méli na dohledu nad
oblasti hudebniho Zivota protektoratu zvlastni zajem, jak velmi presvédcivé ilustruji nasle-
dujici dva citaty:

Musime mit nad Cechy prevahu ve véech oblastech, a nesmime soupetit tam, kde ne-
mame zddné vyhlidky. Tedy bud prvotfidni némecky orchestr, nebo viibec zédny.*"
Cesi jsou v péstovani hudby narodem obzvl4sté skvélym. Hudba byla vzdy jednim
z jejich nejdilezitéjsich prostredkii k udrzeni jejich narodni existence. Nezbytnou
podminkou jejich ovladnuti tedy mj. je, Ze pravé na poli hudby poda némecka stra-
na v Praze, v tomto centru kulturniho odporu, vykony rovnocenné, a mozno-li jes-
té mnohem lep$i.*?

Dorovnat se na tiroveit Ceské filharmonie ¢i opery Narodniho divadla bylo oviem za
danych okolnosti nad moznosti Némcti, mimo jiné i moznosti finan¢ni. Méli vSak pocho-
pitelné zajem i na kontrole hudebni dramaturgie koncertniho Zivota. Pfesto zadnd hu-
debni komora nakonec ustavena nebyla, coz svéd¢i o absenci diraznéjsiho némeckého
tlaku na celou zéleZitost, nadale tak hudebni zivot pouze regulovalo ministerstvo lidové

osvéty.*

39) Stanovy spolku Syndikat ¢eskych spisovatelii a hudebnich skladatelti. [Praha: Syndikat ¢eskych spisovatelt
a hudebnich skladatelt 1943.] Zemskym tfadem v Praze schvéleno 25. jna 1941.

40) Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituci. Svazek druhy. M-Z. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi
1965, s. 577.

41) Joseph Goebbels, Tagebiicher. I. Bd. 7, s. 251 (zapis z 30. 12. 1939). Cit. podle: V. Mohn, c. d., s. 339.

42) Zastupujici fi$sky protektor R. Heydrich fi$skému ministru financi J. L. Schwerinovi, Praha 10. 4. 1942
(koncept); NA, URP, karton 1138. Cit. podle: V. Mohn, c. d., s. 343.

43) Studijni ndvrh Unie Ces. hudebnikii z povolani na zfizeni hudebni komory. Praha: Unie ¢eskych hudebnikil
z povolani 1940; Milan Kuna, Problémy s jednotnou organizaci hudebnikii za okupace. Hudebni véda 1,
1965, s. 650-670. Koncepce ¢eskych hudebnich kruht méla podle Déjin ceské hudebni kultury 2 oslabit roli
ministerstva Skolstvi a narodni osvéty v fizeni protektoratniho hudebniho Zivota, coZ pozornosti nacistii ne-
uniklo, a tudiz z celé véci seslo (s. 185-186). Novy vyzkum ale poukézal také na vyznamnou roli ambicidz-
niho aktivistického tfednika ministerstva lidové osvéty Celestina Rypla, potazmo jeho matefského tfadu,
ktery chtél prostfednictvim hudebni komory ziskat nad hudebni kulturou protektoratu plnou kontrolu,
a 0 to domaci hudebni kruhy rozhodné nestaly, takze se udajné prestaly snazit dotdhnout véc do konce. Ka-
tefina Novd, Celestin Rypl — ,,symfonik Zivota a smrti® In: Ivan Klimes$ - Jan Wiendl (eds.), Kultura a tota-
lita III. Revoluce. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy 2015, s. 303-319.
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vy

Oblast divadelni kultury byla z hlediska organizaci propojujicich umélce napti¢ diva-
delnimi soubory prehlednéjsi, protoze jednodussi. I Rigské divadelni komora se od ostat-
nich napadné odliSovala svym vnitfnim c¢lenénim na pouhé dva odbory (1. Artisten,
2. Bithnen). Zajmova uskupeni tradi¢né utvéreli herci a z druhé strany také jejich zamést-
navatelé, tedy divadelni feditelé. Nejvyznamnéjsi misto zaujimal za protektoratu Svaz ces-
kého herectva, ktery se dockal jesté povale¢nych promén ceského divadelnictvi, ale diva-
delni obor zadnymi zdsadnimi zménami ani néjakymi centraliza¢nimi tendencemi az do
srpna 1944 neprochazel, pripravy povale¢ného usporadani probihaly v ilegalité, nemél
tedy herecky svaz pfi své bézné ¢innosti pred sebou zadné zasadni cile konceptudlni pova-
hy, které by mél fesit a prosazovat u resortnich ministerskych uradd (MSANO a MLO).
Ani Némci neméli na tomto poli Zadné zvlastni ambice, o to vice fesili problém protekto-
ratnich divadel némeckych, kterym se zvlasté v regionech nedostavalo publika a byla
schopna preZivat jen s velkymi finan¢nimi dotacemi.*?

Pisemnictvi tradi¢né spoluutvarely tfi zakladni oblasti — nakladatelé a knihkupci,
knihovnictvi a literatura. Jeho spolkovy Zivot postradal centraliza¢ni ambice, byt i jen se-
bezdchovné povahy, a odvijel se ve zminénych tfech liniich oddélené. Svij tradi¢ni spole-
¢ensky kredit si uchovaval Syndikat ceskych spisovateltl, jehoz ¢lenska zakladna se za prv-
ni republiky pohybovala mezi 200 az 300 spisovateli. Za protektoratu neptestaval pecovat
o své ¢lenstvo, ziistaval reprezentativni literarni organizaci, ale jeho aktivity se pfirozené
soustredily pouze na problematiku literarni tvorby a z4jmu jejich autort. Posledni valnd
hromada se konala v roce 1942.%

Ve vytvarnych oborech ptisobila za prvni republiky celd fada riznych sdruzeni a umé-
leckych uskupeni a néktera z nich zistala ¢innd i za protektoratu, jako kuptikladu Svaz
¢eského (Ceskoslovenského) dila sdruzujici umeélce z oblasti uzitého uméni, ale nikdy se
zde ani ndznakem nezrodila myslenka celou tuto skute¢né multioborovou oblast institucio-
nalné zastresit, jako tomu bylo v ptipadé Risské komory pro vytvarna uméni v Némecku.
Pro jednani s protektoratnimi urady tak nemeéli vytvarnici relevantni institucionalni plat-
formu.

Kinematografie se od véech téchto kulturnich obort lisila tim, Ze k zastfesujici jed-
notné organizaci v podobé filmové komory dospéla. Myslenka na centralni usporadani fil-
mového oboru, jez by umoznilo koordinovat ¢innost jednotlivych slozek filmového prii-
myslu, se zrodila na sklonku prvni republiky a byla dale rozvijena za republiky druhé, a to
az do stadia vlddniho navrhu zédkona. Vzesla z pfirozenych potfeb malé narodni kinema-
tografie s omezenymi hospodarskymi moznostmi, které diimyslnéjsi organiza¢ni uspora-
déani oboru mohlo velmi prospét. Po zdniku Cesko-Slovenska a némecké okupaci ¢eskych
zemi doslo urychlené k ustaveni provizorni komory pod ndzvem Filmové tstiedi pro Ce-
chy a Moravu na bazi dobrovolné koordinace a spoluprace hlavnich profesnich svazti a fil-
movych odbort, v8e ve srozuméni s ministerstvem obchodu.*® Filmové ustiedi okamzité

44) Véra Psotov4, Historie némeckych divadel za tzv. protektoratu. Ceskoslovensky casopis historicky 16, 1968,
¢.1,5.99-124.

45) vm [Vladimir Macura], Syndikat ¢eskych spisovatelii. In: Lexikon ceské literatury. Osobnosti, dila, instituce.
4. S-Z. Svazek I. S-T. Praha: Academia 2008, s. 505-508.

46) Tereza Czesany Dvotakova, Idea filmové komory. Ceskomoravské filmové tistedi a kontinuita centralizacnich
tendenci ve filmovém oboru 30. a 40. let. Disertacni prace. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy 2011.
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zahdjilo jednani s predstaviteli statu o zméné dosavadni podpory filmové vyroby, protoze
v nastalych pomérech domdci filmovy primysl prisel o podstatnou ¢ast svych pravidel-
nych prijmu a fitil se do tézkého hospodarského regresu. K centralizaci filmového oboru
hned na poéatku protektoratu tedy nedoslo primérné z vlasteneckych déivodu ochrany
¢eského filmu pred okupaéni moci, jak se v literature traduje, nybrz jednoznaéné z davo-
da hospodatskych, z potieby vyjednat zdsadni pomoc statu. Staré vady (jesté donedévna
treba tradi¢né mezi kinafi a distributory) byly v nastalé situaci hbité zapomenuty a vSech-
ny profesni svazy se semkly v hospodarsky i spole¢ensky vlivnou jednotku fungujici nave-
nek ve vzacné shodé. Neobycejné pevnym, protoze sebezdchovnym poutem je k sobé po-
jila potfeba uchranit a zabezpelit domacimu filmovému primyslu vibec schopnost
samostatné hospodarské existence. Ustiedi chtélo dét stdvajicimu organizaénimu uspotd-
déni oboru pevny zdkonny ramec, a piedlozilo proto Utadu fi§ského protektora navrh na
ustaveni Fadné ¢eské filmové komory v protektoratu. Na reakci okupaéni moci v8ak ceka-
lo fadu mésicti.

Tak dlouhé otaleni s odpovédi nas zpravuje predevsim o tom, Ze Némci o takovémto
fedeni pivodné vitbec neuvazovali a nebyli na to pfipraveni. Zatimco protektoratni oku-
pacni sprava se shodovala v tom, ze by jednotnd organiza¢ni struktura byla z praktickych
divodt rozhodné lepsi nez stavajici ,,zmét™ riznych profesnich svazi,?” z odlehlého Ber-
lina se véc jevila docela jinak. Z tamni perspektivy se zdaly byt podstatnéjsi zakladni kon-
tury dobyvatelského ramce a do nich néjaka filmova komora porobeného naroda, ktera by
de facto etablovala ¢esky filmovy pramysl jako pevnou soucast kinematografie budouci
Velkonémecké fise, viibec nepasovala. Jesté tfi tydny pred vydanim natizeni fi§ského pro-
tektora o ziizeni Ceskomoravského filmového ustredi 26. f{jna 1940 si Goebbels do deni-
ku zapsal: ,,Existuje zamér zalozit ¢eskou kulturni predevsim filmovou komoru. Jsem pro-
ti tomu. Radéji jen néjaky jednoduchy spravni organ. To stali a neni to tak oZehavé.“®

Utad ftisského protektora viak byl svrchovany okupaéni orgén, ktery se #{dil vlastni
strategii odvozovanou od bezprostfedni situace v protektoratu a v riznych zélezitostech
nékdy postupoval v rozporu s predstavami Berlina; nezbytné tak dochdzelo i ke kompe-
tenénim sportim. V oblasti kultury dospivaly prazsky arad a Goebbelsovo ministerstvo li-
dové osvéty a propagandy v konkrétnich ptipadech ke spole¢nému stanovisku formou se-
psanych dohod, jako byl naptiklad protokol ze dne 14. fijna 1941 o dal$im postupu
v oblasti rozhlasu, filmu, divadla, hudby a varieté* nebo dohoda o budouci tpravé filmo-
vych zalezitosti v protektoratu ze 17. éervence 1942.°” Nafizeni ze dne 26. fijna 1940 zfi-
zujici Ceskomoravské filmové tstiedi konstatuje zrod centralni oborové instituce jako
¢esko-némecké vefejnopravni korporace podfizené fisskému protektorovi, natizuje po-
vinné ¢lenstvi pro vSechny pracovniky ptisobici ve filmovém oboru a zaroven zrusuje
vSechny jiné filmové organizace. Nafizeni se vztahovalo jak na véechny ¢eské filmové pra-
covniky, tak i na Némce pusobici v protektoratu s tim, Ze hajeni stavovskych zajmu se bude

47) V. Mohn, c. d., s. 429.

48) Joseph Goebbels, Tagebiicher. 1. Bd. 8, s. 358 (zépis z 3. 10. 1940). Cit. podle: V. Mohn, c. d., s. 429.

49) Protokoll vom 14. Oktober 1941; NA, fond Stétni tajemnik u fi§ského protektora v Cechach a na Moravé,
sg. 109 — 4/1423 (sken dostupny online: <www.badatelna.eu>, inv. ¢. 1668, reprodukce ¢. 78-85).

50) Tereza Dvorakova, Némecka dohoda o budoucnosti kinematografie v protektoratu. Iluminace 14, 2002, ¢. 4,
s. 101-105; Némecka ri$sko-protektoratni dohoda o filmovych zalezitostech. Tamtéz, s. 107-115.
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dit narodnostné oddélené.’” Myslenka sdruzit Némce s Cechy pod spolenym organizac-
nim zastfeSenim se ani trochu nezamlouvala vedeni fi$ské propagandy NSDAP, které pro-
ti tomu u Utadu fi$ského protektora protestovalo, stejné jako proti principu, Ze predsedou
CMFU ma byt Cech.*? Ale v URP panovalo presvédceni, ze protektoratni filmova komo-
ra bude muset zavadét fadu nepopuldrnich opatient, a necht si je tedy radéji udélaji Cesi
sami. S fungovanim CMFU nakonec byly spokojeny i centralni urady v Berling, jak také
daly najevo na zasedani Mezinarodni filmové komory v Rimé v dubnu 1942, kde jejich z4-
stupci kladli ostatnim zemim ,,pfikladné organizované filmové hospodarstvi v protektora-
tu za zddnlivé neutrdlni vzor“* Nafizeni bylo uvedeno v zivot 15. inora 1941, 20. inorem
1941 jsou pak datovany Stanovy CMFU uvefejnéné v nové zalozeném dvojjazy¢ném tied-
nim listu CMFU s nazvem Véstnik Ceskomoravského filmového ustiedi / Mitteilungen
der Bohmisch-Mahrischen Filmzentrale.”

V tizeni filmového oboru CMFU kontinuélné rozvijelo, co zapocalo Filmové ustiedi
v prvnich mésicich protektoratu, a po¢inalo si i nadale velmi koncepéné. Dbalo skute¢né
autenticky o rozvoj ¢eského filmu, o jeho vSestrannou profesionalizaci a promyslelo i vzda-
lenéjsi cile (kuptikladu na poli filmového §kolstvi).*® Sledovalo sice vyrazné centralizaéni
linii, ale $lo o budovatelsky program s pozitivnim nébojem. Tim si CMFU v nejsirsich fil-
movych kruzich vyslouZilo nemaly respekt, jak koneckoncti doklada také skute¢nost, ze
vedouci ¢initelé CMFU mohli i po vélce obsadit vrcholné posty ve strukturdch nové vznik-
lého statniho filmu. Tfebaze filmovi pracovnici zprvu usilovali o to, aby filmova komora
vznikla jako instituce ¢eska, a v tomto snazeni tedy neuspéli, zda se, Ze varianta cesko-né-
mecké vefejnopravni korporace s ¢eskym predsedou a némeckym zastupcem, varianta
prosazené z moci tfedni Ufadem ti$ského protektora, méla za danych okolnosti pro ces-
ky film své nesporné vyhody. Ve, co z CMFU vzeslo, mélo posvéceni od okupaéni spré-
vy. Jako samospravnad instituce vrchnostenského typu, na kterou stat delegoval i velmi vy-
znamné pravomoci (napf. udélovani koncesi pro kina), mohla vystupovat s nalezitym
sebevédomim a také tak cinila jak smérem dovniti oboru, tak i navenek za tcelem jeho
ochrany. Zadny jiny kulturni obor v protektoratu takto silnou zéstitou nedisponoval.

II1.

Zpét k roku 1944. Nutno zdiiraznit, Ze na rozdil od jinych odvétvi a obort zasahlo natize-
né pracovni nasazeni kulturni sféru viibec poprvé. Nedisponujeme statistickymi tdaji
o poctech postizenych pracovniki, zévratnych ¢isel v porovndni s jinymi obory ale nejspis

51) Karel Knap, Prehled prdva filmového. Praha: Knihovna Filmového kuryru 1945, s. 121.

52) Bundesarchiv Berlin, NS/18, Bd. 361.

53) NA, sg. 109 - 4/1439 (reprodukce ¢. 4).

54) Stanovy Ceskomoravského filmového ustiedi z 20. inora 1941. Véstnik Ceskomoravského filmového tistiedi 1,
1941, ¢.1 (4. 4.), 5. 2-6. K. Knap, c. d., s. 130-145. Prvni nafizeni CMFU ustanovuje Véstnik Gfednim listem
CMFU a zavazuje viechny ¢leny CMFU k povinnému odbéru ¢asopisu. Velkym pismenem F uprostied od-
kazuje nazev k predchozimu Filmovému tstiedi v Cechéch a na Moravé a absenci vyrazu ,,filmova komora“
zase ke své neodvislosti od Rigské filmové komory. Velké F se z ndzvu vzpéti vytratilo, a to po¢inaje hned
¢.2/1941 Vestniku CMFU.

55) Detailné o CMFU a jejich predchiidcich srov.: T. Czesany Dvotakova, c. d.
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nedosahovaly. Daleko zavaznéjsi byl vnéjsi efekt tohoto kroku — ona zneklidnujici viditel-
nost celého trsu vsech kulturnich omezeni, tedy to, jakym zptsobem zasdhla tato opatfe-
ni do kazdodenniho Zivota ¢eského obyvatelstva protektoratu.*®

Na zasadach totalniho véle¢ného nasazeni v kulturnich oborech se vlada usnesla dva
dny po zvefejnéni Goebbelsovych smérnic pro Risi, tedy 26. srpna 1944 (viz PtilohaI). Ci-
lem masivniho zasahu do kulturni sféry protektoratu nebyla tedy primarné redukce kul-
turniho Zivota ¢eského obyvatelstva jako po nastupu Reinharda Heydricha v roce 1941,
nybrz — jak uz fe¢eno — plo$nd uspora pracovnich sil v poslednim ,,zakouti“ spole¢nos-
ti, které dosud ztistavalo nedotceno. Nasledujici vycet zakazti a omezeni skyta dostate¢nou
pfedstavu, v jakém marasmu uz se némecky vale¢ny kolos musel nachazet, kdyz se nacis-
tické $picky odhodlaly v celém Némecku i na obsazenych tizemich k tak citlivému a bez-
precedentnimu kroku. Poé¢inaje 1. z4fim byla v protektoratu — stejné jako v Rigi — zavte-
na veskera divadla, varieté a kabarety, byla zakazana ochotnicka predstaveni, divadelni
soubory i s technickym personalem byly pfevedeny do zbrojniho pramyslu.”” Byly roz-
pustény vechny orchestry s vyjimkou rozhlasového, filmového a Ceské filharmonie, za-
kazany veskeré vystavy, soutéze a uzavieny obchody s uméleckymi predméty. Byla zakaza-
na vyroba beletristickych knih, snizen pocet nakladatelstvi a knihkupectvi a velka
nakladatelska knihkupectvi uzavtena, rozesildni knih se nadale mohlo délat jen prostred-
nictvim knihkupeckych druzstev. Z kulturnich ¢asopist si jednotlivé obory mohly pone-
chat vzdy jen jeden. Byla zaviena viechna muzea, silné omezeny pamatkové urady, zasta-
veny veskeré archeologické vykopavky. Nebyly otevieny nové ro¢niky prazské a brnénské
konzervatore, i jejich uditele a Zaky ¢ekalo totalni nasazeni, zaviena byla Knihovnicka $ko-
la (viz Pfiloha II). Analogicky dopadl i Zivot sportovni.*®

Na rozdil od zle poni¢eného tizemi Rise s rozvracenym kazdodennim Zivotem z@sta-
val Protektorat Cechy a Morava prece jen hajemstvim relativniho klidu, kde kazdodenn
kulturni a sportovni Zivot nadéle plynul sice rizné omezovan, ale bez existen¢niho ohro-
zeni. Prevzeti Goebbelsovy fi§ské smérnice znamenal pro celou ceskou vefejnost Sok
a protektoratni vlada si to velmi dobfe uvédomovala. Do tvrdého nafizeni nainstalovala

56) Diky vyhlaseni nouzovych stavti a prijeti fady omezujicich opatfeni v souvislosti s coronavirovou pandemii

v roce 2020 si miizeme udélat velmi konkrétni predstavu, jak se kazdodenni Zivot obyvatel protektoratu pro-

meénil. Tehdy sice zustala v provozu kina, ale jinak je nabizejici se analogie aZ pozoruhodné vérna, jen prici-

ny jsou jiné. Také pred nami vyvstavaji otazky, které bychom nejspis nechali bez povs§imnuti, jako tfeba ne-
bezpe¢i ndhlé hmotné nouze kulturnich pracovnikd, pokud pracovni nasazeni, spjaté vzdy s vydélkem,
nenastalo plynule. (Nafizeni protektoratni vlady hovoii o pracovnim nasazovani postupném.)

Ze vsech opatfeni zavedenych ministrem lidové osvéty Emanuelem Moravcem jediné zavieni divadel se

uskute¢nilo formou natizeni uvefejnéného ve Sbirce zakont a natizeni. Bylo vskutku lakonické: ,,Pti prova-

déni totalniho vale¢ného nasazeni se zastavuje ¢innost Ceskych divadel, varieté a kabarett od 1. zari 1944.“

Natizeni ministra lidové osvéty ¢. 187/1944 ze dne 30. srpna 1944 o zastaveni ¢innosti ceskych divadel, va-

rieté a kabaretii. Sb. z. a n. Protektordtu Cechy a Morava 1944, astka 90 (30. 8.), s. 886.

58) ,Sport ma slouzit vylu¢né jenom nezbytnému rozptyleni pracujiciho obyvatelstva, aniz v$ak pro sport bude
ztracena tieba jedna pracovni hodina anebo poradanim sportovnich podniktl bude jesté vice zatizena do-
prava. Proto je po dobu véle¢ného totdlniho nasazeni dovolen jenom tento sportovni provoz: A. podnikovy
sport; B. spolkovy sport v sidle spolku o nedélich a svétcich jakoz i ve vSednich dnech od 18. hodiny v mist-
né omezeném rozsahu. Zupni mistrovstvi, okrskova mistrovstvi, pohdrové zépasy atd. se jiz nesméji konat.
Pratelské zapasy se sousednimi kluby jsou dovoleny jenom mezi obcemi, které nejsou od sebe vzdéleny vice
nez 30 km; C. soukromy sport o nedélich a svatcich jakoz i ve vSednich dnech od 18. hodiny.“ Omezeni spor-
tovniho Zivota v Protektoraté. Lidové noviny 52, 1944, ¢. 240 (31. 8.),s. 3.
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sérii ,,alev®, které mély zmeék¢it celkovy dojem z restriktivni akce. Tisk je také patfi¢né
zdurazioval a prezentoval jako projev citlivosti a ohleduplnosti vici ¢eskému narodu. Ko-
mentar ministra lidové osvéty Emanuela Moravce, do jehoz kompetence celd kulturni
agenda spadala, tuto strategii odkryva vice nez zfetelné:

... narod neni Ziv jen svou kulturou. Kultura i pfes sviij vysoky a dulezity vyznam
musi v§ak doc¢asné ustoupiti do pozadi, jde-li o otdzku narodni existence. Ale i tu se
ndm podatilo doséhnouti urcitych vyjimek. Potési vas, ze Ceska filharmonie bude
nadale $ititi slavu ¢eské hudby. Uspokoji vas, Ze nejvyznacnéjsi ¢esti umélci budou
z pracovniho nasazeni vynati a Ze se vynasnazime, aby umélciim byla ptiféena pra-
ce takovd, aby pfi ni netrpély jejich umélecké vlohy. Do prace bude ¢esky zdravy
kulturni svét zasazovan postupné, jak to vale¢nd vyroba bude pozadovat. Vynasna-
zime se, aby zdravé a hodnotné umélecké soubory byly pracovné pouzity jako celky,
tedy ve starém kamaradstvi. Pfi tom je dbano, aby az tyto tézké doby pominou, ces-
ké uméni znovu zazafilo ve staré slavé. Dne$ni dny miizeme srovnat s poméry ve
stfedovékém mésté, které nepritel obkli¢il a kde mistti vech cechtt musili se chopit

halaparten a kde knéz pomahal pti upeviiovani poskozeného podsebiti.*”

Okupacni urady a jejich bezpe¢nostni slozky se — jak fe¢eno — obavaly moznych pro-
testl a demonstraci z ¢eské strany proti zavedenym opatfenim, ale Zadné se prakticky ne-
konaly. Svodky bezpec¢nostnich sluzeb hlasily jen silné emotivni zavére¢na divadelni pred-
staveni v poslednich srpnovych dnech a velké louceni publika se soubory s volanim ,,na
shledanou®, ale to bylo v8e. V o¢ekavani brzkého konce valky ptijalo ¢eské obyvatelstvo ba-
lik kulturnich zakazt v podstaté v klidu jako ,,do¢asné zlo“. Tak to pojmenoval K. H. Frank
ve své zprave §éfovi risského kanclérstvi Hansi Heinrichu Lammersovi z 9. zafi 1944 a ne-
vzdorovitou akceptaci novych kulturnich omezeni z ¢eské strany vysvétloval, celkem
oprévnéné, ceskym ,,presvédéenim o rychle se bliZici a Gplné vojenské pordzce Rise“*”
Praxe ukdzala, ze vzdor misty nesmlouvavé dikci vladou stanovenych zasad, zistaval
v ruznych oblastech prece jen urity manévrovaci prostor. Z totalniho nasazeni bylo po-
stupné vynato hodné pres tfi sta umélcti a vibec ne vzdy ,,obzvlasté vynikajicich®, jak se
pravilo ve smérnici. Povoleni ke koncertovani dostala i dal$i hudebni télesa nez vladou
jmenovand apod. Umélce vynaté z totdlniho nasazeni mél na starosti nové ztizeny Utvar
pro distribuci umélct, ktery spadal pod sekéniho §éfa ministerstva lidové osvéty Augusta
von Hoopa.®" Jen na divadla se zddné podobné vyjimky nevztahovaly, zistala v§echna za-
viend az do osvobozeni, i kdyz k jedné hodné kuriézni anomalii prece jen v samém zaveé-
ru valky doslo. Se souhlasem K. H. Franka smélo obnovit v poslednich tydnech protekto-
ratuivalky ¢innost prazské Narodni divadlo, které ve dnech od 1. dubna do 4. kvétna 1945
odehrélo za nad$eného zdjmu verejnosti v karlinské budové nékdejsiho Prozatimniho di-
vadla 27 predstaveni, vesmés inscenaci z repertoaru predeslych sezén. Sérii prerusilo az

59) Emanuel Moravec, Nase tlloha. Lidové noviny 52, 1944, ¢. 236 (27. 8.), s. 1. (O dva dny pozdéji byl Moravciiv
¢ldnek opét na titulni strané otistén v Lidovych novindch v plném rozsahu znovu.).

60) Cit. podle: V. Mohn, c. d., s. 151.

61) V. Mohn, c.d.,s. 153.
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Prazské povstani.®? V kazdém piipadé vsak posledni mésice Protektoratu Cechy a Mora-
va probihaly za velkého utlumu vefejného kulturniho Zivota. Az na dvé vyjimky — stejné
jako v Risi se natizen{ v podstaté netykalo rozhlasu a filmu.

Iv.

Goebbels povazoval rozhlas a film za kli¢ové propagandistické nastroje a moznosti pfimé-
ho plisobeni na masy jejich prostfednictvim se neminil vzdat. Obé média skytala podle
néj daleko osobnéjsi, emotivnéjsi i¢in nez tisténé slovo. V ptipadé filmu $lo navic o Goe-
bbelsovu osobni vasen a jeho az fanatickou viru v sugestivni silu tohoto média. Dodnes
neprestava historiky — a viibec ne jen filmové — fascinovat produkéni ptibéh historické-
ho velkofilmu Veita Harlana KOLBERG (1945) o Gspésné heroické obrané obyvatel prus-
kého meéstecka Kolberg proti Francouztiim v c¢ase napoleonskych valek. Kvuli tomuto
megalomanskému projektu, ktery se zrodil v atmosféfe po porazce némecké armady
u Stalingradu, nevahal Goebbels zafidit stazeni 187 000 vojakii z fronty, aby tvofili ve vel-
kolepych davovych scéndch Harlanova filmu komparz.®¥ Na 4000 z nich slouzilo navic
u mariny, ale ani protesty vrchniho velitele némeckého vale¢ného namotnictva velkoad-
mirala Karla Doénitze jejich odveleni k filmu nezabranily. (Musel to byt pro né po vsech
téch vale¢nych hrizach a ttrapach jisté tlevny, ale také nemalo prizra¢ny zazitek.) Nata-
¢eni filmu probihalo od fijna 1943 do srpna 1944, zbytek roku zabraly dokoncovaci prace.
Film byl hotov zkraje roku 1945, to uZz spojenecka vojska celila posledni némecké proti-
ofenzivé v Ardenach a na vychodé¢ dosahla Ruda armada Odry — brzky zanik tisicileté
fiSe se rysoval na opravdu blizkém horizontu. Vzdor tomu ¢i snad praveé proto si Goebbels
usmyslel, ze svétovd premiéra Harlanova historického velkofilmu se musi uskutecnit
30.ledna 1945 v den 12. vyrodi pevzeti moci nacisty, a to v pfistavni pevnosti La Rochelle,
poslednim zachytném bodu, ktery jesté ztistaval na pobrezi Atlantiku v rukach Némct.
Protoze se v$ak toto mésto uz nachazelo za frontou, povétil Goebbels fi§ského filmového
intendanta Hanse Hinkela, aby do obkli¢enych opevnéni v La Rochelle a St. Nazaire ne-
chal kopii filmu shodit padakem.* Tady uz davno neslo o rutinni filmovou propagandu,
nybrz o monumentalni rezii totalniho narodniho sebezniceni.

Vyjmuti filmu a rozhlasu z totalniho nasazeni Goebbels vefejnosti i odbornym kru-
htm vysvétloval a zaroven vysilal do obou usetfenych obort varovny signal.

Jestlize zachovavame ¢ast kulturniho sektoru, tak hlavné proto, abychom poskytli
nasemu téZce pracujicimu narodu je$té moznost uréitého povzneseni a uvolnéni, ale

62) Vladimir Just, Prazska idyla uprosted apokalypsy. (Poznamky ke ,,kulhavému divadlu® jako paradoxu kaz-
dodennosti). In: Ivan Klime$ - Jan Wiendl (eds.), Kultura a totalita IV. KaZdodennost. Praha: Filozoficka fa-
kulta Univerzity Karlovy 2016, s. 206-226.

63) Felix Moeller, Der Filmminister. Goebbels und der Film im Dritten Reich. Berlin: Henschel Verlag 1998, s. 309.
Zéaznam v Goebbelsové deniku z 2. prosince 1944: ,,Referuji mu [Hitlerovi] o novém filmu ,Kolberg li¢im mu
nékteré scény, které viidce dojimaji skoro az k slzdm. Zad4 mé, aby byl tento film co nejdive uveden, a po-
dle mého liceni ho oznacuje za vitéznou bitvu v politickém vedeni valky. J. Goebbels, c. d., (pozn. 12) s. 207.

64) Klaus Kreimeier, Die UFA Story. Geschichte eines Filmkonzerns. Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag 1995,
s. 411-412; E. Moeller, c. d., s. 309-312; J. Goebbels, c. d., (pozn. 12) s. 298 (poznamkovy aparat editora).
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v zadném pripadé ne proto, abychom doty¢nym kulturnim institucim zajistili jejich
odstup od valky. Néco takového neptipada pro nikoho a pro nic viibec v tvahu.
Vsechno musi byt zacileno na valku, jestlize v ni chceme obstat. Zvladneme-li ji
s nejvétsim vypétim veskerych nasich narodnich sil a korunujeme-li ji nadim vitéz-
stvim, tim lehéeji se pak vratime k miru a znovu vystavime v$echno, co dnes musi-
me ve prospéch naseho véle¢ného snazeni zbofit.*”)

Tiebaze se Goebbelsovy smérnice na kinematografii nevztahovaly, Ri$sk4 filmové ko-
mora na né reagovala vlastni upravou celkového provozu filmového prumyslu s cilem
usporit pracovni sily, aniz by to ov§em jakkoliv poskodilo vyrobu hranych filmu i provoz
kin. Zédn)'r filmovy tvirci pracovnik, tj. ani rezisér, herec ¢i kameraman, nemél nadale zi-
stat ani den bez plného pracovniho nasazeni. VSichni se méli snazit pracovni proces ma-
ximalné zjednodusit a pracovat co nejefektivnéji.®® Tvarci se méli vyvarovat realiza¢né
prilis komplikovanych scén. Produkéni a reziséfi ziskali v produkénim systému zvySené
pravomoci, aby mohli vyrobu filmu realizovat v co nejefektivnéjsim rezimu.*” Vyroba kul-
turnich a reklamnich filmu byla zastavena a jejich predvadéni v kinech zakazano. Bylo
rovnéz zastaveno laboratorni zpracovavani vSech uzkych formétt.®® Filmovy a divadelni
dorost byl pfeveden do zbrojniho priimyslu,* ve zbrojni vyrobé museli stravit 50 % svého
pracovniho ¢asu rovnéz zaméstnanci pjéoven. Kina dostala limity pro pocet zaméstnan-
ct (na kino s kapacitou do 450 mist pripadali tfi pracovnici v hlavnim pracovnim pomé-
ru) a s vyjimkou vedouciho kina, promitace a pokladni nesméli byt mladsi 50 let, byly za-
vieny Satny i bufety. Persondlni omezeni nesmélo vést ke sniZzeni poétu predstaveni,
naopak kina, kterd hrala jen nékteré dny v tydnu, méla spét vzdor viem restrikcim ke kaz-
dodennimu provozu.”” Viechny takto u$etfené pracovni sily musely nastoupit do zbrojni
vyroby, bojeschopné muze do 50 let éekal nastup k wehrmachtu.”

Analogicky k tomu se zachovalo i Ceskomoravské filmové tstiedi. Vybaveno od po-
¢atku rozsahlymi vrchnostenskymi pravomocemi, vydalo CMFU 29. srpna 1944 ve svém
véstniku natizeni (s datem 23. srpna 1944) ,,0 opatfenich k totalnimu véle¢nému nasaze-
ni ve filmovém oboru v Protektoratu Cechy a Morava“ (viz Piiloha III). Pfijat4 opatfeni
neméla — stejné jako v Ri$i — z4dnym zptisobem ohrozit jednak provoz kin a jednak vy-

65) Arbeiter fiir die Riistung, Soldaten fiir die Front. Weitere Mafinahmen zur Totalisierung des Kriegseinsatzes.
Film-Kurier 26, 1944, ¢. 64 (11. 8.), s. 2.

Gesetze des Krieges fiir den deutschen Film. Der Reichsfilmintendant erldfit Richtlinien fiir das gesamte
Filmschaffen in der entscheidenden Kriegsphase. Film-Kurier 26, 1944, ¢. 65 (15. 8.), s. 1.

Weitere Mafinahmen innerhalb der Filmwirtschaft. Anordnungen fiir den Arbeitsbereich der Reichsfilmka-
mmer, fir den Filmvertrieb, die Filmtheater und die Filmbearbeitungsbetriebe. Film-Kurier 26, 1944, ¢. 66
(18.8.),s. 1.

Gesetze des Krieges fiir den deutschen Film. Der Reichsfilmintendant erlaf3t Richtlinien fiir das gesamte
Filmschaffen in der entscheidenden Kriegsphase. Film-Kurier 26, 1944, ¢. 65 (15. 8.), s. 1-2.

Arbeiter fiir die Riistung, Soldaten fiir die Front. Weitere MafSnahmen zur Totalisierung des Kriegseinsatz.
Film-Kurier 26, 1944, ¢. 64 (11. 8.), s. 1.

Anordnungen im Bereich der Filmwirtschaft. Film-Kurier 26, 1944, ¢. 63 (8.8.),s. 1.

O opattenich zavadénych v Risi priibézné informoval i cesky filmovy tisk: -1 [Jit{ Havelka], Rigské filmov-
nictvi ve znameni totdlniho nasazeni. Filmovy kuryr 18, 1944, ¢. 33 (18. 8.), s. [1]; ps., Nova situace ve filmo-
vém oboru. Pressa 16, 1944, ¢. 162 (19. 8.), s. [1]; -ro- [Jaroslav Broz?], I pro film plati zédkony valky. Pressa
16, 1944, ¢. 163 (22.8.), s. [1].
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robu hranych filmg. Jinak se ovem i zde vynofila fada omezeni prevzatych z Rise, byt
zdaleka ne tak drastickych jako v jinych kulturnich oborech — ale zakazana byla napti-
klad vyroba i promitani ndborovych a hospodarskych filmi, déle vyroba filmi kreslenych
a kulturnich, pokud nemély slouzit valecnym uceliim, vyroba trailerd, jakoz i vyroba pfi-
li§ nédkladnych hranych filmt (vypravnych ¢i historickych). V kinech byly stejné jako
v Rii zrudeny obvyklé bufety, zavieny $atny (pokud je neobsluhoval personal kina), zaka-
zén byl i prodej fotografii umélcé. I natizeni CMFU limitovalo pocet zaméstnanci kin
v odstupniované skale od tfi (do 250 sedadel) do Sestndcti pracovnika (nad 950 sedadel)
podle kapacity salu. Nastaveni zde bylo tedy mékéi nez v Risi a v protektordtu také nedo-
8lo k ¢astecnému pracovnimu nasazeni zaméstnancii pjcoven. Prebyvajici pracovni sily
mély byt dany k dispozici ufadtim prace. Celkovy pocet totdlné nasazenych pracovnikii
z filmového oboru neni podle v§eho vy¢islen,’ ale disponujeme alespori dvéma seznamy
filmovych tviir¢ich pracovniki, ktefi museli, resp. mohli byt pro nataceni z pracovniho
nasazeni uvolnéni (viz Ptiloha IIT a IV).

Tyto seznamy nejsou pouhym vyctem jmen, z nichZ tu a tam nékteré zname (napros-
tou vétsinu nikoliv). Jejich vypovédni hodnota je rozlozena do vice vrstev, u nichZ se nyni
postupné zastavime, byt tfeba jen polozenim nezodpovézené otazky. Z bo¢niho pohledu
nam totiz bezdéky predstavuji stfe$ni protektoratni instituci kinematografického oboru
Ceskomoravské filmové tstiedi a jeji strategie v zaostfeném vidén.

Z bezprostiedné povale¢ného ¢asu mame o &enstvu CMFU k dispozici tyto rozhodné
davéryhodné statistické udaje:

umél. techn. admin. ostatni CELKEM
ateliéry — 269 115 937 1321
laboratote 2 53 15 7 77
vyroba celovecernich filma 42 24 10 9 85
vyroba krétkych filmi 8 20 21 10 59
pujcovny — 37 152 201 390
kina — 1707 3147 6183 11037
tvirci pracovnici 776 56 — 264 1096
rizné — 13 104 10 127
CELKEM 828 2179 3564 7 621 14 1927

72) Tu je potieba upozornit na velmi nepfijemnou chybu, ktera se $ifi (Mohn, Kagpar...) z ¢asto citované knihy
Jitiho Dolezala Ceskd kultura za protektordtu. S odvolanim na Jitiho Havelku zde autor uvadi, Ze se pracov-
ni mobilizace ve filmovém oboru tykala 14 192 pracovnikt (Ji#i Dolezal, Ceskd kultura za protektordtu. Skol-
stvi, pisemnictvi, kinematografie. Praha: NFA 1996, s. 226), ale Havelka pritom vyslovné zduraznuje, Ze jde
o souhrnny pocet vSech pracovniki filmového oboru pied ,totdlnim nasazovanim v 1été 1944 (Jiti Havel-
ka, Filmové hospoddrstvi 1939-1945. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1946, s. 21). Tuto statis-
tiku, zahrnujici i pocetni roz¢lenéni do zaméstnaneckych kategorii, umoznila mimochodem presnd eviden-
ce viech oborovych pracovnikil plynouci z povinného &lenstvi v CMFU. Z piedvale¢nych &astt podobnymi
statistikami nedisponujeme a nikdy nebudeme, proto se také pravidelna statistickd kapitola o filmovych pra-
covnicich objevuje v Havelkovych Filmovych hospoddfstvich az v povale¢nych svazcich, tj. po provedeni cen-
tralizace oboru zapocaté v roce 1939.

Dalsich 326 osob predstavoval tzv. dorost — umélecky (76), technicky (58) a promitaci praktikanti (233). Jifi
Havelka, c. d., s. 21.

73

=
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Ceskomoravské filmové usttedi bylo ¢lenéno, jak uvddéji jeho stanovy v § 11, do &tyt
odborovych skupin: 1) filmova vyroba (vcetné ateliert, kopirovacich ustavti, laboratoti
a filmové techniky); 2) obchod s filmy (tuzemsky i zahrani¢ni); 3) kinematografy; 4) fil-
movi tviiréi pracovnici.”®

Suverénné nejpocetnéjsi skupinu tvorili provozovatelé a zaméstnanci kin, témér 78 %.
Na filmovou vyrobu pripadalo necelych 11 % a na filmovy obchod 1,4 %. Odborova skupi-
na filmovych tviir¢ich pracovnikt dosahovala pfed totdlnim nasazeni témér k 8 %. Edito-
vané Listiny Muss a Eventuel obsahuji celkem 728 jmen.” Pokud se snad vyskytovaly jes-
té néjaké dalsi osoby téze kategorie, které nebyly do téchto seznamii pojaty, pracovaly uz
davno ve véle¢né vyrobé, pravdépodobnéjsi se ale zd4 byt, ze se CMFU postaralo o viech-
ny. V jinych odvétvich filmového oboru patrné Zddné podobné seznamy neexistovaly. Pra-
covnici filmové vyroby, tedy zaméstnanci ateliérii a laboratoti i stali zaméstnanci vyrob-
nich spole¢nosti, ztstali na svych mistech, protoze jejich prerusovana pritomnost by
ohrozovala chod produkce, v kategorii ptijcoven, resp. obchodnikd s filmy $lo o praci kon-
tinualni, nikoliv narazovou, ktera by vyzadovala ¢i umoznovala povolavat zpét posily z va-
le¢né vyroby. Kina pak méla pevné stanoveny povoleny pocet zaméstnanct, takze ani zde
nemohlo dochazet k jakymkoliv vykyviim. Pokud v téchto odvétvich filmového primyslu
doslo k totalnimu nasazeni nékterych pracovniki, tj. k redukci zaméstnanct za ucelem
uspory pracovnich sil (a zcela uréité tomu tak bylo pfinejmensim v oblasti kin, mozna
i ptijcoven), nemame o jejich poctech zadnou, ani orienta¢ni informaci. Zaroven to ¢ini
z filmovych tvircich pracovnikii velmi specifickou kategorii, ktera po vyhlaseni totdlniho
vale¢ného nasazeni fungovala ve vlastnim rezimu, v kontextu hospodatského a kulturni-
ho zivota v protektoratu i v Risi rezimu mozn4 zcela unikatnim. Pro filmové tviiréi pracov-
niky v protektoratu i v Némecku totiz platilo, Ze o tom, zda budou nasazeni ve filmové
branzi, nebo ve vale¢né vyrobé paradoxné rozhodovaly nikoliv potteby valky, nybrz potfte-
by filmové vyroby. Némctim z filmového oboru to pfinaselo v obou ptipadech spasné vy-
chodisko, nebot je to uchranilo pred odvodem k wehrmachtu. Cechy to zase spolehlivé
chranilo pted ptipadnym pracovnim nasazenim v Rii a oteviralo prostor — na rozdil od
vyrazné prisnéj$ich pomért v Némecku — pro hledani rozmanitych vlastnich cesticek, jak
vSe preckat. Jak jinak koneckoncti chapat zorganizovani zachranné namétové akce pro
Ceské spisovatele na podzim 1944 nez jako ¢tverackou hru se systémem v mezich zékona,
oviem hru nejenze Némci tolerovanou, ale dokonce i statem financovanou.”

Podle sdéleni CMFU ¢&. 25/44 ze dne 15. dubna 1944 byli filmovi tviiréi pracovnici
organizovani ve IV. odborové skupiné rozdéleni do nasledujicich podskupin:

74) K. Knap, c. d., s. 132.

75) Konfrontace s uvedenou tabulkou ukazuje odchylku v fadech stovek — soucet tviir¢ich pracovniki ¢inil
u Havelky 1 096 osob (7,7 %). Dobrat se pricin tohoto rozdilu je prakticky nemozné. Jednak nevime, ze kdy
presné Havelkova statistka pochazi a k jakému pohybu v ¢lenstvu doslo za ony mésice od jejiho zpracovani
az do ptipravy editovanych seznamii, z nichz druhy je datovan az 7. lednem 1945, a jednak nevime, jak je
v seznamech pfitomen umélecky dorost, ktery Havelka ponechal mimo uvedenou statistiku.

76) O namétové akci ¢eskych spisovatelti na podzim roku 1944 pojedna prfipravovana navazujici studie.



ILUMINACE Roénik 32,2020, & 3 (119) CLANKY K EDICI 135

» Namét

a) scéndristé [sic!] (Szen.)
b) jazykovi znalci (Ling.)
c) textari (Text.)

Hudba

a) hudebni skladatelé (Kom.)
b) kapelnici (Kap.)

¢) hudebnici (Mus.)

d) opisovaci not

Obsazeni
Herec¢ti pfedstavitelé

a) hlavnich dloh (Art.)

b) vedlejsich uloh (Art.)
Herecky dorost (Nachw.)
Tanecnici

a) choreografové (Art.)

b) solovi taneénici (Art.)

¢) sborovi tanec¢nici (Art.)

Stab
1. a) feditelé vyroby (PdDir.)
b) vedouci vyroby (Pd.)

vvvvv

vvvvv

e) reziséfi cekatelé (Rg.)
f) asistenti filmové vyroby (PdAss.)
g) pomocnici asistentd kat. A (PdAss.)
h) pomocnici asistentti kat. B (PdAss.)
i) zapisovatelé-script (Script)

2. a) architekti (Arch.)
b) pomocnici architektii (Arch.)
¢) pomocnici architektti-zac¢atecnici (Arch.)
d) uméleéti malifi (Arch.)
e) asistenti uméleckych malitt (Arch.)
f) sochafi (Arch.)
g) umélecti a kostymni poradci (Arch.)
h) rekvisitari (Req.)
i) pomocnici rekvisitara (Req.)

3. a) samostatni $atnafi (Gard.)
b) pomocnici $atnari (Gard.)
¢) Satnarskd vypomoc (Gard.)
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4. a) samostatni maskéfi (Mask.)
b) pomocnici maskérti (Mask.)
¢) maskérska vypomoc (Mask.)
5. kameramani
a) I. kameramani celovecernich filma (Kam.)
b) II. kameramani celovecernich filma (Kam.)
¢) pomocnici kameramant (Kam.)
d) kameramani kratkych a kulturnich filmt (Kam.)
e) kameramani-reportéfi (Kam.)
f) fotografové (Fot.)
g) asistenti fotograft (Fot.)
6. ténmajstri
a) tdnmajstii celovecernich filma (Ton)
b) ténmajstti kratkych a kulturnich filmi a tydenikd (Ton)
7. Strih
a) strihadi (Cut.)
b) pomocnici st¥ihaci (Cut.)“””

Mame tu pred sebou vlastné uplny oficialni soupis filmovych profesi pritomnych ve fil-
mové vyrobé a chdpanych i ozna¢ovanych nejvyssim kinematografickym organem protek-
toratu jako tviir¢i. Porovname-li tento soupis s Listinou Muss, zjistime okamzité, Ze z jeho
struktury dusledné vychazi a ze zadnou z uvedenych profesi nevynechala. Neboli —
véechny profese zavedené dosavadni produkéni praxi mély byt kdykoliv vyreklamovatel-
né z vale¢né vyroby, aby se nata¢eni nového filmu mohlo uskute¢nit v plném standardni
rezimu, nikoliv snad néjakém ,,zjednoduseném®, tedy redukovaném. V nouzové situaci by
néco takového jisté bylo mozné, ale vée bylo evidentné nastaveno tak, aby stav nouze ve
filmové vyrobé viibec nenastal. Jedinou svizel tak predstavovala omezenda dostupnost ba-
rrandovskych ateliérti, a tedy nutnost realizovat vétsi ¢ast produkce v mensich ateliérech
v Radlicich a v Hostivati.”®

Na prvni pohled je rozhodné prekvapujici pocetna sekce tanec¢ni. Tu a tam se tanec
v Ceskych filmech sice vyskytoval, ale prakticky jen spolecensky, na vyraznéjsi tane¢ni
kreace narazime v ¢eské produkei jen zcela vyjime¢né. Hudebni film odeznél spolu s fil-
movou operetou hned poc¢atkem protektoratu a tane¢ni film zastaval zanrem nedotce-
nym. A prece nalezneme v Listindch Muss a Eventuel celkem 4 choreografy, 14 tane¢nich
sOlistll a 69 tanec¢nic a tane¢niku a dal$ich 25 Ceskych ¢lent baletd ze zavienych némec-
kych divadel v Praze, evidovanych samostatné a bez registracnich ¢isel, jako by jim CMFU
poskytlo ,,ptisttesi“ jaksi mimo protokol. CMFU zatadilo na Listiny Muss a Eventuel také
42 mladych hercti a herecek z oblastnich divadel vybavenych jen prozatimnimi ¢lenskymi

77) Sdéleni CMFU z 15. 4. 1944, & 25/44 Vést. Véstnik Ceskomoravského filmového tistiedi 4, 1944, &. 7 (15. 4.),
s. 38-39. Némecké zkratky u jednotlivych podskupin prozrazuji, ze ¢lenéni filmovych profesi v Risské filmo-
vé komore uzivalo, zda se, hrubsi rastr.

78) Z produkce roku 1943 se na Barrandové tocily pouze 2 ¢eské filmy (a to navic jen z¢asti), zbylych 5 vzniklo
v Radlicich a v Hostivafi, v obdobi 1944-1945 jich ptipadd na barrandovské ateliéry 5, na ateliéry v Radli-
cich také 5 a na Hostivar 2.
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prikazy. Slo pravdépodobné o specidlni akci s cilem podchytit a ziskat pro film nadéjné
herce z regiont, ktef by se jinak k filmu dostavali jen obtizné, protoze prazské filmové vy-
robny se pri obsazovani filmi tradi¢né omezovaly jen na prazskou hereckou nabidku. Se-
znamy naopak neobsahuji s vyjimkou skladatelt kategorii hudebniki, kterych jinak
v ¢lenské evidenci najdeme 341. Lze tak predpokladat, Ze pochazeli predevsim z orchest-
rti vynatych z totalniho nasazeni.

Clenstvi v CMFU bylo sice pro vSechny pracovniky filmového oboru povinné, ale ne-
vznikalo automaticky. O ¢lenstvi bylo potfeba pozadat, pricemz kazda zadost byla pred-
métem posuzovani, mj. z hlediska jeji relevantnosti, tj. zda pro ¢lenstvi zadatele existuji
objektivni predpoklady.” Nemohl se tedy ¢lenem CMFU stat kdokoliv z ulice. Ale zaro-
veit CMFU nic nebrénilo, aby ziskdvalo nové ¢leny podle vlastni Gvahy, aniz by byly tyto
lidské akvizice nezbytné vazany na konkrétni filmovou produkci. Trebaze ¢lenstviv CMFU
nechrénilo pred totalnim pracovnim nasazenim automaticky, jako autoritativni zastita
vici svému ¢lenstvu rozhodné vystupovalo a v rdmci moznosti se také o ¢leny postarat
snazilo. V této souvislosti neni od véci ptipomenout, ze sekce filmovych tvircich pracov-
nikti méla odboréiské koteny, geneticky se vlastné vyvinula z odborové organizace Cesko-
slovenskd, resp. Ceskd filmov4 unie, kterd po vzniku protektoratu piesla pod Filmové
tstredi pro Cechy a Moravu a po svém vplynuti do Ceskomoravského filmového tstredi
se transformovala do IV. odborové skupiny, pficemz unie jako takova byla ztizenim fil-
mové komory zrusSena, stejné jako vSechny ostatni organizace filmového oboru. (Jejich
majetek presel pod CMFU.)* Odbory obecné se za protektorétu octily ve svizelné situaci.
Skute¢né odborové organizace byly soustiedény do Narodni odborové ustiedny zamést-
nanecké (NOUZ) a jejich ptivodni uéel od hajeni z4jm svého ¢lenstva ,,pfesmérovan” na
mirnéni nespokojenosti a povzbuzovani k pracovnimu vykonu.?V

»Musime se stat naprosto dominantni filmovou velmoci evropského kontinentu,* za-
psal si Joseph Goebbels do deniku v roce 1942. ,,Pokud budou filmy vyrabény jesté v ji-
nych statech, mohou mit pouze lokalni nebo vymezeny charakter. Proto musime jakému-
koliv vytvafeni nového ndrodniho filmového primyslu podle moznosti zabranit,
poptipadé sily k tomu zptisobilé angazovat pro Berlin, Vident nebo Mnichov.“*? Piiklad
Protektoratu Cechy a Morava ale nasvédcuje tomu, Ze si filmovy primysl v kazdodennim
provozu umél najit své vlastni cesty k preziti. Domaci vyroba hranych film s predvalec-
nym objemem vice nez Ctyficeti tituld ro¢né, kterd méla byt podle piivodnich predstav
okupac¢ni moci postupné utlumena az k nebyti, ,,dovedena k zaniku*, jak pravi fi§sko-pro-
tektordtni dohoda z roku 1942,% sice klesla az na ¢tvrtinu piedvale¢ného objemu, ale zis-
kala velmi pevny a stabilni organiza¢ni zéklad, nastolila novy, a jak se zdhy ukézalo, velmi
perspektivni typ vztahu s instituci stdtu a vyrazné profesionalizovala cely produkéni sys-

79) K. Knap, c. d., s. 124, 135-136. Povinné ¢lenstvi v CMFU se nevztahovalo na kompars, ale ¢len komparsu
musel byt evidovan v rejsttiku komparsu vedeném v CMFU. Natizeni CMFU o komparsu ze 14. f{jna 1941
&.19/1941 Vést. Véstnik Ceskomoravského filmového tistedi 1, 1941, &. 11 (26.10.), s. [1].

80) Natizeni fiského protektora v Cechach a na Moravé o ztizeni Ceskomoravského filmového Gsttedi ze dne
26. tijna 1940. K. Knap, c. d., s. 122.

81) V. Priichaakol., c. d., s. 498.

82) Joseph Goebbels, Goebbels Tagebiicher. Aus den Jahren 1942-43. Mit andern Dokumenten. Ed. Louis Paul
Lochner. Ziirich: Atlantis [1948], s. 206.

83) Némecka fissko-protektoratni dohoda o filmovych zaleZitostech. Iluminace 14, 2002, ¢. 4, s. 110.
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tém. V okamziku, kdy se okupacni moci naskytla vylozené idealni prilezitost k dovrseni
puvodniho likvida¢niho zaméru, nejen Ze se tak nestalo, ale navic se i nad ¢eskou filmo-
vou produkci rozprostiel mocny ochranny destnik paradoxné tfimany v rukach pravé
témi, kdoz zanik ¢eského filmu piivodné naplanovali. Mozna, ze Ceskomoravské filmové
ustredi v tom sehrélo uz samou svou existenci daleko zasadnéjsi roli, nez si zatim ptipou-
Stime.



ILUMINACE Ro¢nik 32,2020, ¢. 3 (119) EDICE 139

Totalni vale¢né nasazeni v ¢eské kinematografii 1944

SEZNAM EDITOVANYCH DOKUMENTU:
1) Ozndmeni vlady o zasaddch uplatnénych pfi omezeni
¢eského kulturniho Zivota (26. / 29. srpna 1944)
2) Totalni véle¢né nasazeni v Protektordtu Cechy a Morava
v oblasti kultury (30. / 31. srpna 1944)
3) Natizeni CMFU o totalnim vale¢ném nasazeni
ve filmovém oboru (23./ 29. srpna 1944)
4) Seznam filmovych tviir¢ich pracovnika — Listina Muss (7. 1. 1945)
5) Seznam filmovych tviir¢ich pracovnikt — Listina Eventuel
(leden 1945?)

1.

1944, 26. srpen / 29. srpen, Praha. — Ozndmeni vlddy prostfednictvim tisku o zdsaddch uplatnénych pti
vyrazném omezent ceského kulturniho Zivota v Protektordtu Cechy a Morava v disledku totdlniho vdlec-
ného nasazen.

Totalni valecné nasazeni v Protekrotatu
Praha, 26. srpna. — Vlada Protektordtu Cechy a Morava:

Vlada projevila dne 14. srpna Némeckému stdtnimu ministru pro Cechy a Moravu odhodlén,
ze véemi prostfedky bude usilovat, aby se uskutecnilo totdlni véle¢né nasazeni ¢eského obyvatelstva.
Pii tomto prohlaseni se vychazelo se stanoviska, Ze Protektorat jako souc¢ast Rise ma nést td7 bremena
jako ostatni §ské tizemi, i kdyZ se v podrobnostech piihlizi ke zvldstnim pomértim v Cechdch a na
Moraveé.

Podstatné zjednoduseni vefejného Zivota v Protektoratu bylo jiz provedeno. V nejblizsich dnech
se nyni uskute¢ni ohld$end omezeni v kulturnim zivoté naseho naroda, jak byla provedena jiz pro né-
mecky kulturni Zivot i v Cechach a na Moravé. Pfitom plati pro nas tytéz vyjimky, které se pfipoustéji
na némecké strané. Stejné jako z{istdva na ostatnim tizemi Rige zachovén rozhlas a film, pravé tak zi-
stavaji zachovany i ¢esky rozhlas a ceskd filmova vyroba. Skute¢nost, Ze ri$sky zmocnénec pro totalni
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vale¢né nasazeni vynal ze v§eobecného zastaveni ¢innosti orchestrt nékolik vedoucich némeckych hu-
debnich téles, umoziuje, aby byla vedle ¢eskych rozhlasovych orchestril zachovana také Ceska filhar-
monie. Na ostatnim tuzemi Rie a také v Cechach a na Moravé viak byla uzaviena veskerd némecka di-
vadla, a proto nejsou mozny vyjimky ani pro zachovani ¢innosti divadel ceskych. Ale se zietelem na
mimofadny vyznam &eského Nérodniho divadla se soubor nejvyzna¢néjsich sil Narodniho divadla
osvobozuje od nasazeni do prace a v¢lenuje se az do opétovného otevieni Narodniho divadla do¢asné
do ¢eského rozhlasu a do ¢eského filmu a vyhrazuje se pro jiné mimoradné umeélecké podniky. Kromé
toho bude pracovni nasazeni umélct vSeho druhu provadéno se zvlastni péci se zfetelem na umélec-
kou budoucnost.

ry, které byly uplatnény pti provedené upravé, a Ze ponese pronikavd omezeni s védomim, Ze jde o to,
aby prechodnou gjmou ptispélo ke kone¢nému vitézstvi Rige a tim ke kone¢nému zabezpeceni nasich,
jakoz i evropskych kulturnich hodnot pred bolsevickou zkazou.

Venkov 39, 1944, ¢. 203 (29. 8.), s. 2.

2.

1944, 30. / 31. srpna, Praha. — Souhrn opatteni k omezeni ceského kulturniho Zivota v oborech a oblas-
tech pisemnictvi, divadla, hudby, vytvarného uméni, kulturnich casopisii a vSeobecného vzdélavani lidu
v souvislosti s totdlnim vilecnym nasazenim.

Totalni vale¢né nasazeni v Protektoraté
Provedeni totalniho vale¢ného nasazeni v autonomni kulturni oblasti

CTK — Praha 30. srpna
Podle zasad, ozndmenych vladou Protektoratu 27. srpna [sic!]?, bude totalni vale¢né nasazeni
provedeno v témZe rozsahu jako v némeckém kulturnim Zivoté v Cechach a na Moravé, pro néjz
bude primo pouzito smérnic Fisského zmocnénce pro totalni valecné nasazeni ze dne 24. srpna.
Sdélujeme nyni nejdulezitéj$i smérnice a opatfeni vSeobecného razu pro rizné kulturni obory, jez
v ¢eském sektoru budou provadény ministerstvem lidové osvéty.

Pisemnictvi:

Vyroba knih a spist beletristického a z4-
bavného razu je, pokud nejsou jiz v tisku, poci-
naje 1. zafim az do odvolani zakazana. Vyjimky
povoluje ministerstvo lidové osvéty, jde-li o spisy
nebo reprodukce, jimz muze byt prikladan
zvlastni valecny vyznam.

Pocet nakladatelstvi a knihkupectvi bude
sniZzen na miru, odpovidajici omezenym vyrob-
nim poméram, pti ¢emz se vezme zvlastni ztetel

na rovnomérné regiondlni rozdéleni. Uzavieni
knihkupectvi se bude tykat zejména velkych
knihkupectvi, pripojenych k nakladatelskym
podnikdam.

Vyroba tiskovin, které nemaji valecné du-
lezitosti (jako soukromé tiskoviny, rodinnd ozna-
meni, pozvanky) se zakazuje. V uzavirani nera-
cionelné pracujicich tiskdren, které se jiz provadi,
bude pokracovano. Vyroba a pouzivani plakati
se zasadné zakazuje a ve vyjimec¢nych pripadech,

1) Spravné — 26. srpna.
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odtvodnénych vale¢cnou dulezitosti, se vaZe na
povoleni ministerstva lidové osvéty. Aby bylo
ulehceno nakladatelskym podnikiim, které bu-
dou zachovany, a také posté, a aby bylo dosazeno
dalsich Gspor pracovnich sil a materialu, bylo na-
kladatelstvim uloZeno, aby knihy nebo neperio-
dické spisy dodavala s okamzitou platnosti jiz je-
nom knihkupctim, aby jiz nepfijimala od
soukromnikd objednavky knih, po pripadé aby
nezodpovidala prislu§né otdzky a rozesilani knih
knihkupciim provédéla od nynéjska jenom pro-
stfednictvim obchodnich druzstev ¢eskych knih-
kupca.

Divadlo:

Stejné jako v némeckém sektoru budou
i v sektoru ¢eském, poéinajic 1. zafim, bezvyji-
mecné az do odvoldni zaviena vsechna divadla,
varieté a kabarety. Také ochotnickd predstaveni
jsou zakdzana. Takto uvolnény technicky perso-
ndl a nejvétsi ¢ast umélc budou vélenény do
zbrojeni. Podle moznosti budou umélci nasazeni
ve zbrojatskych podnicich spole¢né a jenom pro
takové prace, které neposkodi jejich uméleckou
budoucnost. Od pracovniho nasazeni jsou kro-
mé prestarlych sil osvobozeny jenom ony sily,
kterych je bezpodmine¢né tfeba k daldimu vede-
ni nejnaléhavéjsich spravnich zéleZitosti a k pro-
tiletecké ochrané domu, jakoz i jednotlivi ¢elni
umélci, jejichz obzvlasté vynikajici vykony jsou
uznavany. O pouziti celnych umélct jakoz
i umélct, ktefl pro své stafi nepiichdzeji jiz
v tvahu pro pracovni nasazeni, ve filmu, v roz-
hlasu a jinych podnicich rozhoduje ministerstvo
lidové osvéty zvlastnimi pokyny. Zaopattovaci
otazky, vznikajici z této do¢asné premény, budou
upraveny zvlasté.

Hudba:

V oboru hudby budou obdobné, jako se to
stalo upravou v ostatni Risi, zachovano kromé
prazského némeckého filharmonického orchest-
ru také Ceska filharmonie a orchestry, nasazené
pro potfebu rozhlasu a filmu, kterych kromé
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toho je i naddle tfeba pfi kulturni péci o délnic-
tvo. VSechny ostatni orchestry se pocinajic 1. za-
fim zastavuji. Nasazeni hudebniku takto uvolné-
nych bude podle moZnosti rovnéz spole¢né
a bude provedeno se zfetelem k umélecké bu-
doucnosti jednotlivych hudebnika.

Ceské filharmonie bude stejné jako né-
mecky filharmonicky orchestr i nadale plnit tiko-
ly prvniho kulturniho orchestru, jsou vsak zaka-
zany vSechny cyklické podniky (jako hudebni
dny nebo hudebni tydny) a v§echny abonentni
koncerty. Na kazdy koncert musi byt vstupenky
prodavany zvlast. Koncerty solistl se v ramci
moznosti, dané touto upravou, mohou konat
i nadale.

Vytvarné uméni:

V oboru vytvarného uméni jsou pro dobu
totalniho vale¢ného nasazeni zakdzany vystavy
a soutéze vSeho druhu. Z pracovniho nasazeni je
vynato nékolik celnych umélct. Vsichni ostatni
volni vytvarni umélci budou podle moznosti na-
sazeni k pracim, které obzvlasté dobfe mohou
konat na podkladé svého technického vzdélani
a individualni obratnosti. Obchody s umélecky-
mi pfedméty a obchody se starozitnostmi musi
byt pocinajic 1. zafim bez vyjimky uzavieny.

Kulturni ¢asopisy:

Z patnacti Ceskych kulturnich casopisii
miize byt v ramci totdlniho vale¢ného nasazeni
i naddle vydavan s prislusnym omezenim rozsa-
hu a ndkladu jiz jenom jeden casopis pro literatu-
ru, jeden pro vytvarné uméni a jeden pro hudbu,
a to pro obor literatury tydenik »Knihkupec
a nakladatel« (byvalé »Rozhledy«), pro vytvarné
uméni mési¢nik »Uméni« a pro obor hudby mé-
si¢nik »Smetana«. Pti rozhodovani o kulturnich
casopisech, které i nadale budou vychazet, byl
vzat zfetel na jejich vefejny vyznam.

V oboru v§eobecného vzdéld-
ni lidu provedlo ministerstvo Skolstvi jesté
tato opatfent:
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Vsechna musea byla uzavfena. Museim
zistane jenom persondl, kterého je nezbytné tre-
ba k zachovani a k péci o nenahraditelné umeélec-
ké hodnoty, v museich uloZené.

Cinnost pamétkovych ttadti v oboru péce
o pamatky byla uz déle jednoho roku v podstaté
omezena na prace, které se tykaji zachovani vyni-
kajicich uméleckych pamatek. Také tyto prace
byly nyni zdsadné zastaveny. Pamétkové urady
v Praze a Brné se musi omezit na provadéni opat-
feni, sméfujicich k protiletecké ochrané a k za-
chrané uméleckych pamatek a na béznou kont-
rolu téchto opatfeni. Prehistorické a rané
historické vykopavky v Protektoratu se zastavuji.
Archeologicky tustav v Praze a jeho pobocka
v Brné se uzaviraji. Konservatofe hudby v Praze

Lidové noviny 52, 1944, ¢. 240 (31. 8.). s. 1.

3.
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a v Brné nebudou pocatkem nového skolniho
roku otevfeny a viichni jejich Zaci byli dani k dis-
posici pro pracovni nasazeni, stejné jako i profe-
sofi, pokud jesté neptekrodili nejvyssi vékovou
hranici, pfedepsanou pro nasazeni. Také vSechny
hudebni $koly se zasadné uzaviraji. Nedotcéena
zlistava prozatim hudebni vychova mladeze pod
14 let, provadéna v hudebnich skolach uciteli
vyssiho stari, ktefi jiz nejsou vazani pracovni po-
vinnosti.

Bibliotéky a knihovny budou stejné jako
na ostatnim ri$ském uzemi pokracovat ve svych
pracich nezbytnym nejmensim poctem persona-
lu pfi nejkrajnéjs$im vyuziti kazdé jednotlivé pra-
covni sily. Knihovnicka $kola se uzavira.

1944, 23. srpen / 29. srpen, Praha. — Natizeni o opatienich k totdlnimu vdle¢nému nasazeni ve filmovém
oboru publikované ve Véstniku Ceskomoravského filmového tistiedi 29. srpna 1944.

NARIZENT
Ceskomoravského filmového ustiedi
o opatfenich k totalnimu vale¢nému nasazeni
ve filmovém oboru v Protektoratu Cechy a Morava
z 23. srpna 1944

Podle § 7 natizeni fi$ského protektora v Cechich a na Moravé o ztizeni Ceskomoravského filmového
ustfedni ze dne 26. fijna 1940 (Vést. RProt str. 55) ve spojeni s § 5 stanov Ceskomoravského filmové-
ho uastfedi se natizuje:

S1

(*) S okamzitou platnosti jest zakdzana:

1. vyroba naborovych, reklamnich a hospodéfskych filmt. Vyrobcim zminénych filmi jest zakdzana
jakakoliv reklama pro tyto filmy, at tstni nebo pisemna. Prace na vyrobé zminénych filmi, pokud pro
né byl jiz vydan registra¢ni vymér, sméji byti dokonceny jen se zvlastnim svolenim Ceskomoravského
filmového ustredi.

2. Vyroba filmt ukazkovych.
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3. Vyroba reklamniho materidlu s vyjimkou materidlu, uvedeného § 3, odst. 2, jakoz i materidlu, nut-
ného pro exploitaci filmét mimo Risi.

4. Vyroba filma, které vyzaduji ndkladd, jichz nelze za vale¢nych pomért zodpovedéti, jako tzv. filmy
vypravné (filmy kostymni, historické aj.). Vynaty z toho jsou filmy, pro které bylo vyrobni povolent jiz
udéleno a pridéleny materidl jiZ zpracovan.

(*) Vyroba filma kulturnich a kreslenych se zastavuje, pokud nejde o filmy zvlastni vale¢né dulezitosti.
O vyjimkach rozhoduje v kazdém jednotlivém piipadé Ceskomoravské filmové ustiedi.

(°) Vyroba filmti pou¢nych se omezuje na filmy, které vylu¢né slouzi zjednoduseni nékterého pracov-
niho nebo vycvikového pochodu, zddoucimu z hlediska totdlni vélky a obraceji se na vétsi okruh osob.

(*) Prace na vyrobé filmt, zminénych v odstavcich (*) a (°), pro které vyrobni povoleni bylo jiz udéle-
no, sméji byti dokonceny jen na zvlstni povoleni Ceskomoravského filmového ustedi.

§2

S okamzitou uc¢innosti se zakazuje:
1. zpracovani v$ech filmd, jejichZ vyroba jest podle § 1 zakdzana;
2. zpracovani uzkych filmt formati 8 mm a 9% mm, jakoz i 16 mm uzkych filma inversnich.

§$3

(%) Cesty zastupct a jinych zaméstnanct ptijcoven za ucelem filmovych uzavérek, statistickych $etfeni,
terminovani apod. se s okamzitou G¢innosti zakazuji.

(%) Dodéavani reklamniho materidlu kinematograftim se zdsadné zakazuje. Z toho jsou vynaty dodav-
ky:

1. reklamniho materialu, ktery jest uréen vylu¢né pro oznamovani filmového programu, piipustné po-
dle § 4 odst. 3;

2. jiného filmového materidlu, pokud jeho dodavka se muze stati bez dodate¢ného zatizeni (napf. do-
davka spole¢né s filmovou kopii).

(%) Zasilani reklamnich rad a reklamnich pokynt pij¢ovnami kinematografim jest zakdzano.

S4
(") Provoz buffett v kinematografech je s okamzitou platnosti zastaviti.

(*) Provoz $aten v kinematografech jest zastaviti, pokud nemohou byti obsluhovany persondlem za-
méstnanym ve vedlej$im povolani nebo kromé jiné ¢innosti pesondlem ostatnim.
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(%) Filmova reklama, bez ohledu na to, zda jde o reklamu vyrobny filmd, filmové ptjéovny nebo kine-
matografu, jest zakazana. To se nevztahuje na obvyklé oznamovani filmovych program, které slouzi
jen k informovéani obecenstva o programu (jako inserty v tisku, diapositivy). Vystavovani fotosek na
budové a uvnitf budovy kinematografu jest dovoleno, pokud tyto mohou byti dodévany bez poruseni
ustanoveni § 3 odst. 2. Zakazana jest reklama reklamnimi tabulemi a markyzami.

(*) Zakazano jest promitati filmy naborové a hospodarské.

(°) Zakazano jest promitati diapositivy. Z toho jest vynato promiténi diapostivii, natizené Ceskomo-
ravskym filmovym ustfedim a diapositivii pro vlastni reklamu kinematografu.

(°) Zakazan jest prodej fotografii umélcii v kinematografech.

S5

(*) Ve v8ech filmovych podnicich jest bezodkladné provésti vhodnd racionalisa¢ni opatfeni a zjedno-
duseni vnitfnich postupt v zavodu, kterd zajisti udrzeni neruseného chodu podniku pti plném nasa-
zeni co nejmensiho poctu pracovnich sil. Tato povinnost se vztahuje zvlasté téZ na nasazeni filmovych
tviiréich pracovniki.

(%) Provozovatelé nebo vedouci kinematografi, pokud tuto ¢innost vykonavaji jako své hlavni povola-
ni, jsou povinni zastavati praci plné pracovni sily.

(%) V kinematografech smi byti zaméstnani v hlavnim povolani véetné provozovatelt nebo jejich za-
stupct nejvyse:
v kinematografech do

250 sedadel 3 osoby

0od 251-350 " 4 "
" 351-450 " 5 "
" 451-550 " 6 "
" 551-650 " 8 "
" 651-750 " 10 "
" 751-850 " 12 "
" 851-950 " 14 "

pres950 " 16 "

U kinematografi, které neporadaji predstaveni denné nebo které poradaji méné nez 10 predstaveni
tydné, jest od shora uvedeného maximalniho poc¢tu osob ¢innych v hlavnim povolani odedisti vidy
jednu osobu. Pokud shora uvedeny maximaélni po¢etosob v . hlavnim povolani nedostacu-
je k udrzeni bezvadného chodu podniku, sméji byti dalsi osoby zaméstnavany ve vedlej$im
povoldni,zejména takové, které nepodléhaji pracovnimu nasazeni pro stafi, invaliditu apod.

(*) Pracovni sily, které budou na zékladé shora uvedenych ustanoveni ve filmovych podnicich usette-
ny, musi byti bezodkladné dany k disposici ptislusnym uradéim prace.
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S6

Uspokojovani kulturni potieb obyvatelstva filmy nesmi trpéti opatfenimi, provedenymi podle shora
uvedenych ustanoveni. Zejména nesmi byti pocet filmovych predstaveni snizen; naopak je-li to zapo-
trebi, jest jejich pocet zvysiti.

S7

Jednani proti tomuto nafizeni bude stihano poradkovymi tresty.

$8

Toto nafizeni nabyva G¢innosti dnem 1. zafi 1944, pokud v jednotlivych ustanovenich neni vyslovena
okamzita uc¢innost.

Predseda
FR. BLAHA v. r.

Vestnik Ceskomoravského filmového tistiedi 4, 1944, & 10 (29. 8.), s. [49]-51.

4.

1945, 7. leden, Praha. — Seznam filmovych tviiréich pracovnikii, clenti CMFU, ktet{ méli byt povinné
uvolfiovini z vilecného pracovniho nasazeni pro natdceni hranych filmi1."

Bohmisch-Mahrische Filmzentrale Fachgruppe IV.
Ceskomoravské filmové ustedi Odb. skupina IV.
MUSSLISTE

LISTINA -MUSS-]*

Seite — strana

Filmfachdarsteller. ........... ..ot 1
herci
Filmfachdarstellerinnen. . ............c.c..uunnnnnnn. 4

herecky
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Uberaltet — MAnner, Frauen . ............ooueeeeneanennn. 7
prestarli — muzi, zeny

Ballettmeister, Ballett . .. ...ttt 9
choreografové, baletni sbor

SZENATISTEN. . o\ vttt e 11
scenaristé
Dramaturgen, Komponisten.................... .. ... ... 12

dramaturgové, hudebni skladatelé

Produktionsleiter . ... .........uuur 13
vedouci vyroby

Spielleiter . .. ....ouie i 14
reziséri

Kameramanner. ............. ittt 15
kameramani

Kamera-Assistenten . ...t 16

pomocnici kameramant

Bildberichter, Standphoto . .......... ... ... o i 17
reportefi, fotografové

Aufnahmeleiter. ..... ... 18
asistenti film. vyroby

Architekten, Filmbildner. .......... ... . 20
architekti, vytvarnici

Schnittmeister, SCrPt. .. ..o vttt 22
stiihadi, script

TONMEIStEr. . .ttt 23

zvukovi mixefi

Requisiteure. . ... ... .. 24
rekvizitafi
Garderobiers . . ...t 25

Satnari
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Maskenbildner ......... .. .o i 26
maskeri
Selbstindige Unternehmer, Geschaftsfihrer .................... 28

samostatni podnikatelé, vedouci podniku

Prag, den 7. 1. 1945.
Praha, dne 7. 1. 1945.

FILMFACHDARSTELLER
HERCIJ
28 Bene$ Svatopluk
41 Blahovec Kamil
44 Bocek Vitézslav
45 Bohé¢ Ladislav
104 Cerny Frantisek
123 Deyl Rudolf jun.
2349 Dité Zdenék
129 Dohnal Jifi
SE? Dolezal Miroslav
SE Dubsky Eduard
142 Dvorsky-Pechacek Alois
163 Fiala Eman
170 Filipovsky FrantiSek
183 Futurista Ferenc (Fiala Fr.)
205 Grossmann Slava
206 Gruss Josef
229 Hanus Frantisek
SE Harna Rudolf
244 Hilmar Gustav
SE Holub Miloslav
260 Hora — Novék Zdenék
262 Horesovsky Leopold
267 Hoger Karel
270 Hradildk Karel
50 Hrusinsky-Bohm, Rud. sen.
276 Htibal Emanuel
321 Jedlicka Antonin
SE Kampf Zdenék
1027 Karas-Kratochvil Karel

363 Karlovsky Adolf

o

(Akce?)
(Akce)

(Akce)

(Akce)

(Akce)

TEERETEREETTEREERERETERETTTFEERERRERERTER
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368
SE
381
393
402
409
SE
400
484
491a
SE
506
522
535
536
567
575
587
615
620
633
641
645
646
647
648
SE
664
284
683
673
2260
703
1059
SE
725
1043
731
753
1157
771
779
1136
782

Kemr Josef

Klika Frantisek
Kohout Eduard
Korbelar Otomar
Kovarik Frantisek

Kreuzmann Franti$ek

Krejca Otomar
Kubart Oldtich
Linhart Vladimir
Majer Vladimir
Marsélek Jiri
Marvan Jaroslav
Merten Vojta
Motycka Oto
Mrazek Frantisek
Nedbal Milos§
Nezval Gustav
Novak Vojta
Pések Pavel

Paul Frantisek
Pesek Ladislav
Pfeiffer Vilém
Pisték Theodor
Pivec Jan
Plachta Jindfich
Plachy Jiti
Pravda Jifi
Prazsky Doda
Prchal Bolek
Prokop Evzen
Pricha Jaroslav
Pehr Josef
Rasilov Sasa
Richter Karel
Roll-Capek Jiii
Rubik Otto
Rehot Zdenék
Repa Vladimir
Sala¢ Vladimir
Senik Jaroslav
Smolik Frantisek
Soukup Antonin
Spal Jaromir
Speerger J. W.

M
M (Akce)

=
=
3

)

(Akce)

(Akce)
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SE
869
868
837
820
894
897
936
936a
940
946
948
952
SE
971
1001
1004

Sklenc¢ka Ota
Strnad Antonin
Strejka Antonin
Spejbl Josef
Stépének Zdenék
Trégl Vaclav
Tresnak Karel
Veverka Bedrich
Veverka Ludvik
Vejrazka- Vit Petr
Vnoucek Frantisek
Vojta Jaroslav
Vondrovic Jifi
Vrchota Josef
Vyskocil Vaclav
Zahorsky Bohus
Zépal Miroslav

FILMFACHDARSTELLERINEN

HERECKY]

[2264 Avratova Véra]¢

7 Augustova Olga

14 Baarova Lida

36 Bezdékova Jaroslava

57 Brozova Marie

63 Buresova Marie

65 Bu$ova Helena

92 Cifkovéa Nora

148 Dannerova Zdenka

891 Dolezalova Slavka

145 Ditétova Jana

SE Dvotékovéa-Heuslerovd Mir.
153 Ebertova-Capkova Jana
159 Fabidnova [sic!] Vlasta
161 Ferbasova Véra

157 Fialova-Ferencova Anna
181 Fricova Marta

SE Fronkova Jifina

SE Foustkova Eva

192 Frybortova Dagmar
200 Glazrova Marie

201

Gollova Natasa
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(Akce)

(Akce)

MTETEEREREEREERRERTPEER

(Akce)

M (Akce)
M (Akce)
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223
231
SE
286
308
242
1109
254
264
269
273
2362
306
362
351
348
SE
212
1111
408
SE
1063
476
552
511
514
560
561
SE
606
614
SE
SE
670
679
735
3110
756
763
838
781
787
840
802

Halkova Elena
Hanzlickova Bozena
Renata Havlova
Havrankova Sylvie
Hegerlikové Antonie
Hermanova Jindra
Horova Marie
Holmova Jarmila
Horutova Milada
Hradeckd Katefina
Hrdlickova Marie
Hruba Vlasta
Chvélova Lida

Jezkova-Skoludova Marta

Kabatova Zita
Kadetabkovd Anna
Kaldskova Miloslava
Klenovéa Eva
Kocvarova Véra
Kreutzerovd Emma
Kucéirkova Marta
Kucharova Eliska
Lehovcova Dagmar
Matasova Milada
Matulova Vlasta
Medricka Dana
Mottlova Marie
Nademlejnska Marie
Opravilovd RiZena
Orlikova Slavka
Otavova Marie
Petrovicka Jifina
Petrzolova Véra
Prochazkova Slavka
Prokopové Dagmar
Romanova Jana
Salacova Jifina
Sedléc¢kova Jirina
Skrbkova Lola
Smejkalova Jarmila
Spazierova Mila
Sulanova Zdenka
Svobodova Lida
Sejbalova Jitina

EDICE
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(Akce)
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836 Simanové Jana F

885 Sipové Eva M

821 Stépnickovd Jitina M

843 Strosova Marie F

860 Steimarova Jifina M

891 Stumpfova Véra F

900 Taberyova Eva F

920 Valentova Meda M

925 Vasova Marie M

SE Vikusova Blanka M (Akce)
SE Vitovd Milada M (Akce)
941 Vitova Hana F

981 Waleskd Blanka M

972 Wildova Marie F

995 Zazvorkova Stella F

SE Zeithamlova Zdenka M (Akce)
SE Zoubkovéa Miluse M (Akce)

[Ueberaltet — Minner
prestarli — Muzil*

103 Cermék Otto 675 Ptihoda Josef
122 Deyl Rudolf sen. 728  Razicka Vlastimil
131 Dostal Karel 858 Steimar Jifi
141 Dvorsky Alois 816  Sott Karel
187  Fifka Jan 824  Subrt Milos
307 Huml Jiri 981 Veverka Karel
386 Kolar Karel 955 Vosahlik Josef
459  Lasek Frantisek 958  Vydra Vaclav sen.
559  Nejedly Viktor 1135  Zdékon Josef
Frauen

Zeny]"
68 Bednarova Heda 493 Madjova Marta
16 Baldova Zdenka 519  Meliskova Anna
17 Bélek-Brodska Matylda 562  Naskova Ruzena
30 Beniskova Otylie 568  Nedosinska Antonie
43 Blazkové Marie 579  Nollova Ella
46 Bokrova Libuse 617  Pacova Mila
1009  Brzkova Terezie 678  Ptakova Marie

132 Dostalova Leopolda 718  Rosenkrancova Kamila
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182 Friedlova Helena 882 Svobodové Bozena
197  Gampeova Milada 772 Smolikova Milada
250 Hodrova Marie 810 Slemrové Rizena
434 Kysilkova Betty 859  Steimarova Anie
175  Langrovd Antonie 949  Vojtova Hermina

[BALLETTMEISTER

CHOREOGRAFOVE]s

60 Atanskovic¢ové Elena

490  Macharovsky Rudolf

596 Nikolska Jelizaveta

SOLOTANZER

SOLOVI TANECNICI]®
186  Fuksova Marie 1129  Siklova Marie
342 Jarsky Josef 2283  Slancovd Eliska
448 Kaisersatova Anna 2334 Semberové Zora
362  Karlové Emilie 811  Stépanek Svatopluk
461  Ledeckd Dagmar 1106  Tatouskova Jindra
1097 Menclova Bozena 1127  Vieweghova Véra
1128  Siklov4 Jitina 1095  Zaleska Nada

MITGLIEDER DES BALLETTS DER DEUTSCHEN THEATER in PRAG
CLENOVE BALETU NEMECKYCH DIVADEL v PRAZE

Basik Alevtina Neuhortova Helena

Bartakova Jifina
Berankova Dagmar
Chmelova Miloslava
Hola Hana
Horalkova Blazena
Hutteau Johanna
Innemannova Poldi
Ivanova Milada
Jankovcova Vally
Kuhls Marietta
Mazalova Riizena
Neanderova Hana
Nedbalkov4 Jifina

Novakova Bohumira
Rychtatikova Nina
Vorlova Véclava
Zilkova Alzbéta

Andrs Jir
Kry$pin Jifi
Marxt Jan

Tolar Karel
Vystr¢il Josef
Zoubek Vladimir
Vacek Franti$ek - Kapellmeister
kapelnik
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1096
213
245
299
333
359
373
374
419
428
2340
487
488
2352

556
533
592
594
599

2342
204
226
403
500

483

EDICE 153

[SZENARISTEN]' — TEXTDICHTER

[SZENARISTEN]) — TEXTARI

Drda Jan

Gotzova Josefina — Prazak Jan
Hlava¢ Josef

Horakova Olga

Jirous Jaroslav

Kaplan Jan

Kminek Oldfich
Kminkové Jarmila
Kubasek Vaclav

Kujal Quido

Lang Miroslav
Madran-Vodic¢ka Rudolf
Mach Josef

Dr. Marek Hans

Matéjka Ladislav
Mathesius Bohumil
Mottl Jaroslav

Neuberg Josef

Nezval Vitézslav
Némecek Zdenék

633
677
743
769
2335
818
831
863
842
1031
103
944
947
2280
982
2278
1011
1012
2347

Peroutka Vladimir
Ptikryl-Cech Vladimir
Rutte Miroslav Dr.
Smatkova Elena
Scheinpflugova Olga
Stépanek Bohumil
Schmitt Julius

Stekly Karel

Spatenka Antonin
Trumpf Valerie Dr.
Urban J. A.

Vléek Frantisek
Vodicka Franti$ek
Vonavka-Reza¢ Vaclav
Wall6 Ladislav Dr.
Werner Vilém

Zeman Bofivoj
Zeman Véclav

Zrubek Karel

[DRAMATURGENIk — SPRACHENKENNER

[DRAMATURGOVE]' — JAZYKOVI ZNALCI

Binder Hannswalter
Grmela Jan Dr.
Haller Miroslav Dr.
Kozik Frantisek Dr.
Maralik Milan Dr.

UEBERSETZER
PREKLADATELE]™

Augustin Ludvik Dr.
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27

37

40

126
143
168
163
437
354
438
598
581
658

1480

90
136
1032
325
352
2366

95
389
456
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[Komponisten]® — Dirigenten

[Hudebni skladatelé]° — dirigenti

Benes Jara
Béhounek Kamil
Blahnik Roman
Dobes Josef
Dvorsky R. A.
Fiala Jifi

Fiala Eman
Kfticka Jaroslav
Kalas Julius Dr.
Kratochvil Jifi
Malina Jaroslav
Novacek S. E.
Ponc Miroslav

768
877
783
796
807
826
883
864
865
863

1377

EDICE

Smatek Milo$
Smetédcéek Véclav Dr.
Srnka Jifi

Svojik Frantisek
Skvor Frantigek
Sust Jifi

Stanék Josef
Stelibsky Josef
Sternwald Jifi
Traxler Jifi

Vasi¢ek Rudolf - Klavierspieler
klavirista

PRODUKTIONSLEITER von abendfiillenden Filmen

VEDOUCI VYROBY celoveéernich filmu

2364
741
754
759
803

Niklas Jaroslav

Rechenmacher Ernst D
Sedlacek Otakar

Sinnreich Jan

Silhének Karel

PRODUKTIONSLEITER von Kurzilmen

VEDOUCI VYROBY kratkych filmii

Notenabschreiber

Opisovaci not]?
Bendl Josef
Carlsen-Schulz Ludwig D
Drazil Viclav
Hiiske Max D
Jerhot FrantiSek
Kabelik Vladimir
von Neusser Erich D
Cadan Karel
Kolda Ladislav

Krofta Josef
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SPIELLEITER von abendfiillenden Filmen
REZISERI celovedernich filmu

89  Binovec Vaclav 413  Krska Vaclav

48  Borsky Vladimir 531 Molas Zet — Smola Sidonia D
55  Brom Ladislav 809  Schlogel Cenék

93  Cikan Miroslav 765  Slavicek Jifi ing.

97  Cap Frantisek 767  Slavinsky Vladimir

180  Fri¢ Martin 791 Svoboda Jan

253 Holman J. A. ing. 817 Spelina Karel

51  Hrusinsky Rudolf jun. 928 Vavra Otakar

411 Krnansky Miroslav 985 Wassermann Vaclav

SPIELLEITER von Kurzilmen
REZISERI krétkych filma

21 Baroch Karel 419  Krej¢ik Jiti

190 Fiala Jindfich 425 Kucera Jan

165  Fiala FrantiSek 391  Plicka Karel prof.

209  Girtler Franti$ek 706  Rejlek FrantiSek Dr.

246  Hlavacek Rudolf 752 Sadek Frantisek Dr.

372 Klos Elmar 800  Sent Schaschek Waldemar D

385  Kolaja Jifi
SPIELLEITER — Anwarter
REZISERI — ¢ekatelé

151 Dvordk Antonin

371 Klime$ Antonin

KAMERAMANNER von abendfiillenden Filmen
KAMERANI celovelernich filma

42 Blazek Jaroslav 854 Stallich Jan
120 Dégl Karel 867  Strecha Josef
230 Hanus$ Véclav 898 Tuzar Jaroslav
277 Hurlka Vaclav II. Kameramann 929  Vegricht Julius
627  Pecenka Ferdinand 937  Vich Mila

719 Roth Jan 2338 Biizek Josef
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71
111
2356
290
237
256
340
442
387
481
325
545
565

184
272
544
543
590

101
172
337
392
922
1002

188
739
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EDICE

KAMERA-ASSISTEN von abendfiillenden Filmen

POMOCNICI KAMERANU celovecernich filmi

Bronec Jifi 584
Cihék Frantisek 2286
Franék Josef 618
Haba Bohumil 625
Hedl Jiti 687
Helpuch Jaromir 1161
Jiracek Alois 623
Knize Jaroslav 722
Kolator Bohumil 774
Lorenc Vladimir 775
Mili¢ Rudolf 880
Muficky Robert 878
Nebesky René 1016

Novék Jan
Novotny Jindfich
Paris Bohumil
Pazdernik Véclav
Povolny Milos
Pechar Josef
Payer Oldrich
Rovny Petr
Smutny Frantisek
Smutny Karel
Stahl Rudolf jun.
Stipek Karel
Zora Petr

KAMERAMANNER von Kurzfilmen

KAMERANTI kratkych filma

Fri¢ Ivan Vojtéch 1119
Hrdli¢ka Pavel 825
Matousek Jan 899
Micek Josef 1005
Novotny Vladimir 1014
[BILDBERICHTER

REPORTERI]¢

Cepelak Josef
FiSer Jaroslav
Jurda Bedfich
Koptiva Karel
Vandrovec Vladimir
Zahradni¢ek Cenék

[STANDPHOTOGRAPHEN
FOTOGRAFOVE]"

Feyfar Zdenék
Rosegnal Vilém

Sulc Jaroslav
Sulc Stanislav
Tyrlova Hermina
Zastéra Ladislav
Zika R.J.
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993 Wurm Franti$ek
996 Zamecnik Rostislav

ASSISTENTEN
ASISTENTI

20 Balzarova Julie
1141  Elstner René

2341 Hesslerova Zdenka
496  Maly Vaclav

966[?] Stransky Antonin

I. AUFNAHMELEITER
ASISTENTI]® FILM. VYROBY

137 Drvota Antonin 524
167 Fiala Jindfich 1139
255  Holomy Josef 583
312 Innemann Vratislav 804
366 Kavélek Lubomir 823
405 Kratina Jiti 852
424 Kubovy Antonin 896
560  Mach Jaroslav 904
507  Mastnik Miloslav 959

II. AUFNAHMELEITER

Mili¢ Frantisek
Nansen Fred
Novak Ivo

Simacek Eduard
Strup Vaclav

Stahl Rudolf sen.
Tryzna Jaroslav ing.
Urbanek Frantisek
Vyhlidka Robert

POMOCNICI]* ASISTENTA VYROBY kat. ,, A

2 Adolf Jindfich 431
32 Beran Karel 597
110 Cerveny Vojtéch 621
169  Fiala Miroslav 656
225 Haller Frantisek 738
297  Hladky Vladimir 727
305  Huska Hugo CC 850
343 Jelinek Frantisek 982

419 Kubasek Bohuslav 945

Kulhavy Jaroslav
Novak Frantisek
Patocka Jifi
Pokorny Karel
Rott Franti$ek
Ruzic¢ka Frantisek

Simek Vlastimil ing.

Valenta Vladimir
Vliéek Vladimir

EDICE

157
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121
146
1037
1064
1159
471
1064

140
164
243
391
512
527

75

149
485
630

303
1054
523
890
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HILFSAUFNAHMELEITER
POMOCNICI]* ASIST. VYROBY kat. ,,B

Dekoj Antonin 518
Drvota Mojmir 598
Holub Drahoslav 1058
Janeba Karel 2350
Komon Rudolf 967
Loukota Karel
Marustik Milan
ARCHITEKTEN
ARCHITEKTI]"
Dusek Jifi 639
Fiala Ferdinand 709
Hesch Gottlieb D 808
Kopecky Stépéan ing. 901
Mecera Alois 1006
Minichthaler Viclav 1155
[HILFSARCHITEKTEN
POMOCNICI ARCHITEKTU]*
Bernat Zdenék 742
Drozda Vaclav 833
Lukes$ Rudolf 1142
Pelc Miroslav 446
BILDHAUER
SOCHARIJ*
Hocek Jaroslav 844
Lankas$ Julius 997
Mikulastik Stanislav 1020

Stehlik Bohumil

EDICE

Miketuk Jir{

Nozicka Josef
Smidova Miroslava
Schmiedberger Milo§
Vonavka-Rez4¢ Ivan
Prunner Miroslav

Petrasek Vladimir

Ritter z Rittershaint Vilém
Skvor Karel ing.

Uher Chrudos ing.

Zéazvorka Jan

Weber Karl D

Rajnis Vaclav ing.
Schranil Bedfich
Syrovétka Vladimir
Kollinger Jiti

Strunc Vladimir
Zivotsky Jindtich
Zemli¢ka Frantiek
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KUNSTMALER
UMELECTI MALIRI]Y
150 Dvordk Miroslav 914  Viécha Josef
557 Mika Antonin 965 Vancak Antonin
2368  Ponesch Wilhelm D 986  Wenig Adolf
913 Vacha Fernand
ASSISTENTEN

ASISTENTI]*
698 Pavlik FrantiSek

600  Novak Josef

[KUNSTLERISCHE BERATER
UMELECTI PORADCI]*

72 Birnbaumova Alzbéta Dr.
517 Mellanova Mila

[KOSTUMBERATER
KOSTYMNI PORADCI]®

202 Gottlieb J. M.

296  Hankovcovd Véra

1040  Ploberger Herbert D
822 Stross Vladimir

[SCHNITTMEISTER
STRIHACI]«

49 Bourova Marie 433 Kursa Ferdinand
66 Berdych Vaclav 1026  LukeSova Jifina
125  Dobtichovsky Josef 857  Stehlik Zdenék
234 Hasler Gina 943  Vlasovad Anna
382 Kohout Jan 1010  Zelenka Antonin
933  Kopecka-Veseld Marie 846  Sobotka Jiri

2367 Kull Maria D



160

295
317

301
336
263
628

99
105
566
619
2318
642
657

2333
835
2353

284
370
1018
570
571
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ASSISTENTEN
ASISTENTI]%

Huberova Marie

Janovsky Antonin

ATELIERSEKRETARINNEN

ZAPISOVATELKY]¢
Hegerové Zdenka K.f.
Jukli¢kova Libuse
Novéikova Bohumila
Pecenkova Véra

TONMEISTER
ZVUKOVI MIXERI]"

Cechura Jaroslav
Cerny Frantisek
Necasek Bohumil
Pasuth Jan
Palecek Jan

Pilat Frantisek
Polednik Emil ing.

ASSISTENTEN
ASISTENTI]#8

Ko¢i Ivo B.
Sédlo Jaromir
Vicek Josef

REQUISITEURE
REKVISITARI]"

Harnach Vlastimil
Kliment Ferdinand
Kubova Inka
Nestler Frantisek
Nestlerova Zdenka

638
755
832
1021

680
672
701
845
805
951
1015

589
635
640
1013

EDICE

Petrovi¢ova Vlastimila
Sedlackova Gill
Schmitt J. O.
Zeniskova Véra

Poupera Emil

Prokes$ Miroslav Ing. C.
Rambousek Antonin
Simak Frantisek
Sindelaf Frantisek
Vondras Stanislav ing.
Zora Josef

Novotny Oldrich
Petera Jan

Pékny Prokop
Zezulka Josef
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[HILESREQUISITEURE
POMOCNICI REKVISITARU ]k

74 Brabec Antonin 622 Pavlik Josef

189  Fryntova Zofie 1132 Strnad Stanislav
2363 Macha Vladimir 785  Suchy Frantisek
577 Némecek Josef 934 Vesely Jaroslav
695 Pape? Jaroslav 2355  Zajicek Frantisek

691 Pasek Antonin

GARDEROBIERS

SATNARI]J
3 Adolfova Betty 495  Mald Marie
311 Cerné Katefina 585 Novék Jaromir
139 Dusanek Stépan 634  Petk Jan
291 Herschmannovd Jarolima 643 Pirkova Anna
251 Holanova Marie 732 Riha Frantisek
329 Jindfich Vaclav 777 Sochor Bohumil
404  Kralova Ruzena 788  Suldovsky Vaclav
486  Madl Frantisek 853 Stahlova Pavla

[HILFSGARDEROBIERS

POMOCNICI SATNARU]x

143 Dolezalova Marie 541 Masek Frantisek
2398 Drazilova Jarmila 595 Novak Frantisek
2339  Hasala Vlastimil 697 Peschek Bedfich
300 Havrdova Marie 686 Prochézka Frantisek
298 Henke Friederike D 688 Pruisa Josef

304  Houskova BoZena 1025  Sandrova Marie
1056  Jindrova Marie 760 Skalicka Vilemina
353 Kadlec Jindfich 750 Smiskova Frantiska
347 Kalina Jifi 860 Seimlové Frantiska
447 Kohoutek Frantisek 839 Sebkova Marie

346 Kotrbatd Anna 843 Senfeld Jaroslav

445  Kratschmer Maria D 844  Stéfanové Anna

444 Krysl FrantiSek 979  Walzberger Leopold

2322 Kysela Karel
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252
356
378
395

14

102
144
228
294
271
281
338
379
397
440

83

112
124
198
282
427
443
451
542
508
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[MASKENBILDNER

MASKERI]!
Holek Karel 412
Kamarad Vaclav 468
Kobik Josef 720
Kostal Otakar

[I. HILFSMASKENBILDNER

POMOCNICI MASKERA]™
Bacilek Ladislav 436
Cermak Jaroslav 502
Dvortakova Marie 548
Hanus Josef 530
Hammer Rudolf 738
Hrdlicka Augustin 721
Hybl Ladislav 1140
Jelinek Vaclav 939
Kobikova Frantiska 950
Koubek Miroslav 1007

Krélova Véra

[11. HILFSMASKENBILDNER

VYPOMOCNI MASKERI]™
Beranova Erna 509
Cermékovéa Marie 537
Dité Jaroslav 603
Gaudek Richard 659
Hyblova Anna 2274
Kuchat Antonin 806
Kuchatova Marie 852
Kolarova Josefa 980
Malec Frantisek 2314

Matl Benno

EDICE

Krolop Vaclav
Linhart Jaroslav
Rous Franti$ek

Ktizova Marie
Marek Karel
Matauschek Jan
Mojzi$ Frantisek
Riegel Antonin
Rousova Ruzena
Stétina Jaroslav
Vit Karel

Volk Vaclavy
Zdéblo Vladimir

Mitlova Anna
Muzik Antonin
Ondri¢ek Rudolf
Poriasova Anna
Rezek Jifi
Skamrada Otakar
Stejskal Rudolf
Vitova Marie
Cerny Vladimir
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2361
22
19
25
76
54
56
60
100
2365
160
166
179
2302
211
208
224
235
293
323
335
367
1034
2360
2359
421
423
464
477
544
559
522
538
564
588
593
591
612
617
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FILMSCHAFFENDE, SELBSTSTANDIGE UNTERNEHMER

BETRIEBSFUHRER, BEAMTE UND AHNL.

FILM. TVURCI PRACOVNICI, SAMOSTATNI PODNIKATELE,

VEDOUCI PODNIKU, UREDNICI A POD.

Bezrudova Zdenka
Baros$ Josef

Balzar Jaroslav
Bennedickt Anton
Boucek Jaroslav Dr. Ing.
Brichta Jindfich
Broz Vilém

Buldnek Josef
Cejka Antonin

Emo E. W.

Feix Karel

Fiala Alois

Fri¢ Antonin
Goertz Karlheinz
Gotz Frantisek
Guba Ludwig Arch.
Hamr Ladislav
Havel Milo$

Hein Josef

Jenicek Jifi

Jonas Josef

Kehm Eduard
Kleinau Felix
Klikar Karel
Kotrbaty Frantisek
Kubicek Jan

Kubista Ivan
Lehovec Jiti

Lorenc Adolf
Matousek Jan
Monnard Hans
Moravek Frant[iSek].
Miskevy¢ Roman Dr.
Navratil Frant[iSek].
Novotny Antonin
Novotny Jaroslav
Novy Oldfich
Olmer Stanislav
Papez Oldfich

Film-Club
BMSY
Photo-Atelier
Pragfilm®

B. M. S.
BMFZ? (Archiv)
Lucernafilm
K. E®
Stagma
Pragfilm
Nationalfilm
Elekta
Photo-Atelier
Ufa

JKT theater”
K. E
Pragfilm
Lucernafilm
Pragfilm

K. E

Kosmos
Stella
Pragfilm
STAFI

STAFI
Kosmos
Kosmos

K. E

Titl.!”

Adria

BMFZ

BMS

Terra
Excelsior
Pragfilm — Labor.
K. E
Theater-Direktor
K.E
Lucernafilm




164 ILUMINACE Ro¢nik 32,2020, ¢.3(119)

EDICE

526  Pecian Vaclav Lucernafilm
2344  Peceny Karel Aktualita

652 Pliva Josef Dr. Ministerium
696  Polednik Bedtich Dr. Pragfilm

689  Prochézka Antonin UFA

2358  Prokop Karel STAFI"

737  Rauser Alois Ministerium
736 Reiman Zdené¢k Pragfilm

712 Rogoz Zvonimir Fremdenpass
470  Rogozova Libuse —»-

746  Rupli Kurt [D] Pragfilm
744 Rychlik Josef Dr. Lucernafilm
773 Smrz Karel Ing. BMFZ° Film-Studio
879  Stané€k Vaclav Dr. K.E

873  Strominger Vilém Photo-Atelier
789 Svéra Jaroslav Dr. Jurist

790 Svitak Jan BMFZ

901  Taraba Vilém Pragfilm'?
905  Utésil Frantisek K.E

919 Valenta Josef Kosmos

942 Vladyka Alfred Theater-Direktor
991  Wagner Mirko Gubafilm

990  Wokoun Vladimir Elekta

NFA, fond Ceskomoravské filmové tistieds, inv. & 575.

a-c — prolozené

d — vepsano rukou
e-nn — prolozené
00 — vepsano rukou

1)

2)
3)

4)

Listina Muss (NA, CMFU, inv. &. 575) je strojopisna kopie na papiru formatu A4 o rozsahu 30 listd popsanych
po jedné strané. U svazku je prfilozen prouzek papiru ustfizeného z kancelatskych desek s nalepenym $titkem
v ¢eském a némeckém jazyce oznacujici dokument jako Listinu Eventuel s obdobnym nize uvedenym textem.
Népis je rukou preskrtnut a tuzkou pripsano ,,Muss-listina“. Na $titku je rovnéz zelenym inkoustem napsano
jméno H. . MONNARD. Vstupni vypsany obsah Listiny Muss dokldda, Ze dokument vznikl pro zcela praktic-
ké tigely administrativniho provozu IV. odboru CMFU.

Co znamena oznac¢eni M a F, se nam zatim nepodatilo objasnit. Vyskytuje se pouze u kategorie hercti a here-
ek, avsak pouze v Listiné Muss, nikoliv jiz v Listiné Eventuel.

SE = Sonderernehmigung (prozatimni priikaz). Prozatimn{ prikaz byl vydévén neclenim CMFU, ktefi byli se
souhlasem CMFU piechodné angazovéni u filmu.

Co presné oznacuje poznamka akce, zatim nevime. Vyskytuje se pouze v Listiné Muss u hercti a herecek, drzi-
teld prozatimnich priikazit CMFU. Ty, které se podafilo dohledat, spojuje aZ na jedinou vyjimku vékova kate-
gorie od 20 do 30 let a déle skutecnost, ze vSichni aktualné pisobili v oblastnich divadlech. Je mozné, Ze se
CMFU snazilo podchytit perspektivni mimoprazské herecké sily, které se k angazma v prazském filmovém
priamyslu dostévaly jen vzacné. Stejné tak to ale muize souviset s uskutecnovanim néjakého jiného projektu
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CMFU, napt. se zakladanim Filmového studijniho a vyzkumného tstavu. Srov.: Tereza Czesany Dvorékova,
Idea filmové komory. Ceskomoravské filmové tistiedi a kontinuita centralizacnich tendenci ve filmovém oboru
30. a 40. let. Diserta¢ni préace. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy 2011, s. 301-302.

3) BMS = Bohmisch-Mahrische Schmallfilmgesellschaft.

4) V seznamu je sice disledné uzivany tvar Pragfilm, ale spravné znéni je Prag-Film.

5) BMFZ = Bohmisch-Mihrische Filmzentrale. Vepsano rukou; $krtnuto Film-Studio.

6) K.FE — vyrobce kratkych filma (Kurzfilme, Kulturfilme).

7) Z puvodniho ndzvu Nationaltheater bylo slovo National vySkrtnuto a rukou pfipsdno JKT, tedy Divadlo

J. K. Tyla, jak bylo paivodni Prozatimni divadlo v Karliné piejmenovéno, kdyz bylo v roce 1944 odnato Narod-
nimu divadlu a pridéleno Méstskym divadlim prazskym.

8) Vyrobce titulki. Rukou vyskrtnuta ndasledujici fddka: ,,472 / Ludikar Pavel / im Reich.

9) Rukou vepséano e do vlastniho jména a rukou $krtnuto D (Deutsche).

10) Rukou vyskrtnuta nasledujici fadka: ,,1036 / Tetting C. W. / Pragfilm®

5.

[1944, po 1. z4#, Praha.] — Seznam filmovych tviiréich pracovniki, evidovanych clenii Ceskomoravské-
ho filmového ustiedi, ktefi mohli byt z vdlecného pracovniho nasazeni uvoliiovini pro natdceni hranych
Sfilmii.)

[Verzeichnis der Filmschafenden [Seznam filmovych tviir¢ich pracovnika
EVENTUELL — Liste]* — in der Listina — EVENTUEL]® — osoby nasazené
Kriegsindustrie oder total eingesetzte Personen, totalné neb ve vale¢cném pramyslu, které vsak
die aber fiir Filmarbeiten auf bestimmte Zeit mohou byt pro préci ve filmu na ur¢itou dobu
beurteilt werden kénnen. uvolnény.

EVENTUELL-Liste
Listina — EVENTUEL

FILMFACHDARSTELLER

HERCI

70  Bennet Julius D? 580  Norrova-Preisslerovd Marie
38 Bélsky Josef 605  Orlicky Jaroslav
75 Besta Ladislav 602  OlSovsky Zbysek
47 Bolek Emil 682  Petakovd Véra

73 Bozdéch Bedtich 1061  Peterka Alois

78 Brodsky Vlasta 684  Plodr FrantiSek
69 Broz Antonin 654  Podlipny Zdenék
81 Budeusova-Léblova M. 692  Podzimek Vlasta
107 Cerny Karel 704  Raus Martin

130 Dolezal Jindfich 707  Rendl Bohu$

174 FiSer Jindfich 710 Roden Karel?

233 Hart Gabriel 715 Roland Frantisek
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257
232
249
501
259
318
319
327
396
1160
439
430
1120
460
466
520
1067
574
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Hlavaty Vladimir
Hanslikova Eichlerova Véra
Hodacova Ludmila

Hodr Zdenék

Homola Miroslav

Jant Zorka

Jarkovsky Mejkal Ferd[inand].
Jezkova Marie

Kotapis Josef

Kriiger Alois D
Kautskd Marie

Kulhanek Ladislav
Kups$ovsky Boh[uslav].
Laznicka Jindfich

Leraus Vladimir

Menger Vaclav

Mlejnek Frantisek
Neumann Stanislav

719
766
795
797
2275
887
1042
813
827
885
881
1152
931
966
953
936
SE®
1000

EDICE

Rostilkova Marie
Slavi¢kova Blazena
Svobodova Eva

Svozilova Svétla

Sarkova Ella®

Sagek Karel

Sip Svatopluk

Smid Karel

Svabikové Grussové Jarmila
Stallich Norbert

Streit Antonin

Uldrych Bedfich

Velecky Arno
Vladykova-Ruzickova Nadézda
Voska Vaclav

Vrbsky Bedfiche

Wiese Edith D
Zakopal Antonin”

EVENTUELL-Liste
Listina — EVENTUEL

[CHORTAENZER — SBOR. TANECNICI]¢

82
1110
1145
87
1073
1182
1112
1102
2262
2303
2282
2320
1091
2272
1091a
2307
1150

Barosovd Milada
Benesova Gabriela
Blazek Jifi
Bortivkova Dagmar
Burianova Anna
Burianova Jifina
Bohumir Brunclik
Cmuchélkové Olivie
Divisek Vladimir
Drahotova Marusa
Eisenbergova Blanka
Faiglova Marie
Gébova Nina
Hanusova Marie Jana
Hejlova Dagmar
Feiferlikovd Anna
Chlupéacova Zdena

1091a® Chudobové Nina

1075

Jasek Josef

1126
1077
1146
1115
1144
1090
1151
2325
1122
2306
1105
1104
2276
1108
1158
1069
1094
1089
1114

Limaxova Anna
Malinskd Kvéta

Mannl Zina D
Matikova Anna
Michélkové Gabriela
Michlova Véra
Nelibova Marie
Nedvidkova Véra
Nachtmannova Libuse
Nohlova Josefa
Niederlova Miloslava
Nocarova Milena
Pietschmannovd Josefa
Podrabska Vlasta
Psenickova Marie
Rendlové Blanka
Ripova Jana
Sobotkova Nadézda
Srbova Anna
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2284  Jenickova Markéta 2324
2279 Jungova Olga 2273
1148  Jelinkovd Jarmila 2306a
2265 Jenikova Vlasta 2263
1087  Keplerova Irena 1171
1147  Kohoutkova Marie 2316
1093  Kotalova Marie® 2346
1086  Knizkov4 Jifina 1634
2304 Kofronovd J. M. 1103
1062  Kolman Miloslav 1149
1123  Kozmanova Aloisie 2281
1072 Krajska Marie 2277
2317  Krupicka Zdenék 1163
1085 Kudelovd Helena 1164
1157 Kudrnova Jana 2321
1143 Kylnarova Véra
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Svobodova Anna
Stara Marie
Studentova Farkacové Véra
Starkova Anna
Spryzlové Dagmar
Stastna Jarmila
Serclova Bozena
Suranova Katefina
Svingerové Irena
Tovarnicka Milena
Ulrychova Jaroslava
Vejvodova Hana
Veseld Marie
Vlasakova Marta
Vandasova Frantiska

EVENTUELL-Liste
Listina — EVENTUEL

[BALLETTMEISTER — CHOREOGRAFOVE]"

2337 Hansel Helmuth D

[ARCHITEKTEN — ARCHITEKTI]#

1 Ing. K. P. Adam D

EVENTUELL-Liste
Listina — EVENTUEL

SPIELLEITER — ANWARTER (SONDERERNEHMIGUNGEN)
REZISERI — CEKATELE (PROZATIMNI PRUKAZY)

310  Jernek Karel
SE Svoboda Karel
SE Palous Karel
SE Linhart Oskar
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[Nachtrag zur EVENTUELL-LISTE]" Nr. 1
[Dodatek k LISTINE EVENTUEL]i &is. 1

Mitglieder der Provinztheater (Schauspieler)

Clenové mimoprazskych divadel (herci)

[Bukovanskd]’ Miluse SE Linhart Oskar SE
Capek-Roll Jiii SE Loksa Jaroslav SE
FiSer Ladislav SE Malik Jaroslav SE
Fronkova Zdenka SE Pospisil Jaromir SE
Charviétova Julie SE Rauser Jaroslav SE
Chromek Rudolf SE Rocek Boleslav SE
Jurdova Béla SE Skalova Gisa SE
Kotinek Vladimir SE Vozék Vladimir SE
Krétky Rudolf SE

NFA, fond Ceskomoravské filmové tstreds, inv. & 574.

Pfipravil Ivan Klime$

a-b — podtrzeno

c—

vepsano rukou

d — prolozené

e —

vepsano rukou

f-i — prolozené
j — viechna piijmeni v tomto seznamu ¢lenti mimoprazskych divadel jsou psana prolozené

1)

2)
4)
5)
6)

7)

Listina Eventuel (NA, CMFU, inv. & 574) je strojopisna kopie psand na papiru formatu A4 o rozsahu 17 listi
popsanych po jedné strané. U dokumentu je priloZen prouzek papiru ustfizeného z kancelafskych desek s na-
lepenym §titkem v ¢eském a némeckém jazyce: ,Seznam film. tviiré¢ich pracovnikit — Listina Eventuel — oso-
by nasazené totalné neb ve vale¢ném pramyslu, které v§ak mohou byt pro praci ve filmu na urc¢itou dobu uvol-
nény.“ V seznamu jsou nékterd jména rukou vyskrtnuta, jind naopak dopsdna. VSechny takové zasahy jsme
v nasi edici prubézné evidovali. Dokument neni datovan, o jeho ¢asové shodé s Listinou Muss miizeme pouze
spekulovat. Formy zvyraznéni textu v obou dokumentech registrujeme v pismennych koncovych poznamkach,
koncové poznamky ¢islované pak obsahuji komentére.

Cislo pritkazu CMFU.

Némecky ¢len CMFU.

Nisleduje rukou vyskrtnuté jméno: ,,712 / Rogoz Zvonimir®. (Jeho jméno se jiz vyskytuje v tzv. Listiné Muss.).
Nasleduje rukou vyskrtnuté jméno: ,,SE / Waté Adi / D

SE = Sonderernehmigung (prozatimni priikaz). Prozatimni pritkaz byl vyddvan necleniim CMFU, ktet1 byli se
souhlasem CMFU ptechodné angazovani k natédéeni filmu.

Nasleduje rukou vyskrtnuté jméno: ,,158 / Elb Gretl / D

Patrné preklep, spravné mélo byt: 1091b.
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Ceskoslovenska televize pro zahrani¢ni divaky a étenaie

Martin Stoll, Television and Totalitarianism in Czechoslovakia. From the First Democratic
Republic to the Fall of Communism. New York and London: Bloomsbury Academic 2018.

Recenzovand monografie dokumentaristy, reZiséra, dramaturga a pfedniho ¢eského historika a teore-
tika médii Martina Stolla Television and Totalitarianism in Czechoslovakia vy$la v ruce 2018 v renomo-
vaném londynském nakladatelstvi Bloomsbury Academic. Vzhledem k omezenému mnozstvi anglo-
jazy¢nych publikaci vénovanych historii televizniho vysilani v zemich byvalého vychodniho bloku
predstavuje vydani Stollovy monografie pozoruhodnou udélost. Dosud vyslo v anglickém jazyce pou-
ze nékolik knih zaméfenych na historii polské, vychodonémecké ¢i rumunské televize," vysledky aka-
demického vyzkumu na poli déjin televize ve vychodnim bloku jsou mnohem castéji prezentovany
formou tematicky uZeji zamétenych studii, ¢lanka ¢i konferen¢nich prispévki. Monografie Martina
Stolla je proto priitkopnickou a dosud tematicky nejrozséhlejsi publikaci o historii Ceskoslovenské te-
levize v anglickém jazyce, kterd zaroven rozsifuje mezinarodni pole akademického vyzkumu v oblasti
déjin televize v obdobi socialismu.?

slovensku a udélostech vedoucich k zahdjeni pravidelného vysilani, nazvanou dle prelomového data
1. 5. 1953. Zahdjeni televizniho vysildni. Zrozeni televizniho ndroda.”) Television and Totalitarianism in
Czechoslovakia nicméné zpracovava ¢asové mnohem §ir$i vyzkumné obdobi a klade si za cil kontextu-
alizovat historicky vyvoj nrodni vefejnoprévni televize v Ceskoslovensku v proménéch ideologického
diskursu. Kniha sleduje rozvoj televizniho média v Ceskoslovensku od prvnich vyzkumnych kroki
v mezivile¢ném obdobi pres zahajeni pravidelného televizniho vysilani Ceskoslovenské televize, ex-
panzi televizniho média béhem 60. let v souvislosti se zesilovanim politického dohledu, dopady uda-
losti roku 1968 a obdobi tzv. normalizace aZ po revoluci roku 1989. Zavérem zpracovava také nasled-

1) Heather L. Gumbert, Envisioning Socialism: Television and the Cold War in the German Democratic Republic.
Ann Arbor: University of Michigan Press 2014; Sabina Mihelj - Simon Huxtable, From Media Systems to Me-
dia Cultures: Understanding Socialist Television. Cambridge: Cambridge University Press 2018; Burton Paulu,
Radio and Television Broadcasting in Eastern Europe. Minneapolis: University of Minnesota Press 1967.

2) Srov. Paulina Bren, Greengrocer and His TV. The Culture of Communism after the 1968 Prague Spring. Ithaca:
Cornell University Press 2010, ¢eské vydani Zelindr a jeho televize. Kultura komunismu po prazském jaru 1968.
Praha: Academia 2013.

3) Martin Stoll, 1. 5. 1953. Zahdjeni televizniho vysildni. Zrozent televizniho ndroda. Praha: Havran 2011.
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nou transformaci a rozpad federalni Ceskoslovenské televize, ke kterému dochazi s rozpadem
Ceskoslovenska k 31. 12. 1992 a vstupem nezavislych vysilateli na cesky medialni trh.

V chronologicky rfazenych tematickych celcich a podkapitolach, ¢asové vymezenych zlomovymi
okamziky politického a spolecenského vyvoje Ceskoslovenska ¢i kli¢ovymi milniky vyvoje televizniho
média v zemi, Stoll analyzuje vztah televizniho média a politického, ekonomického a spolecenského
vyvoje v zemi. Tento vztah je mnohovrstevnaty, interaktivni, nerozdélitelny a predevsim velice dyna-
micky. Ceskoslovenska televize, ale prenesené i daldf masova média v zemi pro autora predstavuji Zivy
a trvale proménny organismus, ktery bezprostfedné reaguje na spolecensky vyvoj naptic 20. stoletim
a zaroven ho aktivné ovliviiuje. Ostatné jak sam autor pise v ivodu své monografie: ,,Déjiny Ceskoslo-
venské televize tvoii paralelu k déjindm Ceskoslovenska“ (s. 241).

Vzhledem k jazyku publikace a jeji distribuci primérné na angloamerickém trhu je text doprova-
zen ,kontextualizujicimi vsuvkami“ (Context Boxes). Jejich praktickou funkei je ve zkratce priblizit
klicové udélosti a souvislosti analyzovaného obdobi modernich ¢eskoslovenskych déjin, které by ne-
musely byt zahrani¢nimu ¢tendfi automaticky znamé. Také Gvod své publikace autor vénuje obecné-
mu nastinéni socialistické ideologie a jeji manifestaci ve stfedoevropském kontextu pted rokem 1945
i procestim, které v této souvislosti nasledovaly v ¢eskoslovenské spole¢nosti od konce druhé svétové
valky. Tento kontext je kli¢ovy pro uchopeni vztahu vladnouci Komunistické strany Ceskoslovenska
a Ceskoslovenské televize jako instituce i média k hlub$imu porozuméni motivaci a mechanism vy-
uziti televizniho vysilani jako nastroje propagandy a upevitovani moci KSC.

Stoll v Television and Totalitarianism in Czechoslovakia nejprve na zdkladé studia primarnich pra-
mentl, archivnich a programovych fondi a sekundarni literatury provadi dikladnou analyzu techno-
logickych pocatki a institucionalizace televizniho vysilini na ¢eskoslovenském tzemi. Uvodni &ést za-
chycuje prikopnické obdobi mezivale¢ného vyzkumu televiznich technologii, které provazeji
pozoruhodné ptibéhy védeckého i osobniho zépalu zucastnénych radioamatérti i rozporuplny pristup
statnich instituci. Sleduje postupné vydélovani televize z pozice technické kuriozity okrajového spole-
¢enského vyznamu, ktera je jen urcitym doplitkem bujné se rozriistajictho radiového trhu. Rozpozna-
ni potencialu mladého média béhem druhé svétové valky pak ucinilo z dosazeného televizniho vyzku-
mu zadanou vale¢nou kofist jak ze strany némecké, tak sovétské armady.

50. 1éta jsou charakterizovana pokracujici experimentdlni povahou televize a hledanim institucio-
nalniho a organiza¢niho ramce. Experimentalni televizni vysilani je zahdjeno 1. kvétna 1953, za pravi-
delné je pak prohlaseno 25. Ginora 1954. Az do roku 1959 byla nicméné Ceskoslovenska televize orga-
niza¢ni sou¢asti Ceskoslovenského rozhlasu jako Televisni studio Praha, coz ptinaselo fadu praktickych
omezeni v kazdodennim provozu. Stoll zde také podnétné ptiblizuje modely konzumace audiovizual-
niho obsahu v tehdej$im Ceskoslovensku, jez znaéné formovaly i televizni produkei prvnich let vysild-
ni. V ramci vztahu televizniho média a totalitniho reZimu je dalezité pribliZeni experimentalni pova-
hy prvnich let vysilani, kterd proces rozvoje televize od mocenského dohledu vzdalovala a v dtsledku
ptinasela urcité svobody.

I pres nevyhovujici technické vybaveni provizornich natacecich studif a ekonomickou podhodno-
cenost televizniho provozu ze strany vlady v prvni dekadé vysilani rapidné stoupal pocet televiznich
koncesiondiit — na pocatku 60. let pfeséhl prvni milion. I proto pfinesla prvni polovina 60. let upev-
néni nového legislativniho rémce Ceskoslovenské televize a v jeho déisledku posileni mocenské pozice
Usttedniho vyboru Komunistické strany Ceskoslovenska. Autor predstavuje dané obdobi jako ,,zlatou
éru televize®, jejiz charakter ptiblizuje i skrze nékolik vybranych titult. Dtlezité aspekty vnima ve
formovani specifickych televiznich zanru, roz$itovani mezinarodniho renomé instituce skrze uspéchy
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produkce Ceskoslovenské televize na zahranidich festivalech” a rozriistajici se autorské platformé
tviirch.

Rozvoj specifické dobové televizni praxe Ceskoslovenské televize autor funkéné klade do kontex-
tu upevnovani politického dohledu nad televiznim vysilanim, pfi¢em?z tyto souvislosti nevnima pou-
ze narodné, ale vztahuje je i k dal$im vysilateliim byvalého vychodniho bloku. Pfedevsim k sovétské te-
levizi, kterd byla v tomto obdobi ur¢ujicim modelem, ale i k dal$im televizim, napfiklad polské ¢i
vychodonémecké, jez dotvarely dobovou medialni krajinu a mély sviij vliv na programovou dramatur-
gii i dlouhodobé pldny rozvoje Ceskoslovenské televize. Diilezity je Stolliv vhled do technologie tele-
vizni produkce a praxe. Skrze néj ilustruje, jak stisnéné studiové podminky, nedostatek filmového ma-
teridlu a personalu a nezbytnost velkého osobniho nasazeni stély u vzniku specifickych vypravécich
a formdlnich postupt uplatnénych v televizni dramatické tvorbé v 50. a 60. letech. Stejné tak mobilita
televiznich $§tabut byla pro rozvoj televizni publicistiky v tomto obdobi a jejich specifickych ptistupit
kli¢ova. Ceskoslovenska televize si béhem prvnich dvou dekad vysilani rovnéz vybudovala nezastupi-
telnou tlohu v reflexi spole¢enského déni, coz se predev§im béhem 60. let zasadnim zplisobem proje-
vilo. Zatimco politické uvolnéni otevrelo prostor pro vznik socialné a politicky kritickych poradi,
konsolida¢ni procesy v posrpnovém obdobi mély ptimé disledky v restrikcich — nejcastéji v perso-
nélnich postizich jejich autoru a revizi odvysilaného obsahu. Konkrétni ptipadové sondy zde funkéné
ilustruji zmény politického klimatu v rdmci instituce a tlaky, které na ni jako na celek byly vyvijeny
a mély bezprosttedni dopady na personalni, dramaturgické i ideové roviné.

Television and Totalitarianism in Czechoslovakia poskytuje také rozséhly piehled tvorby Ceskoslo-
venské televize napfi¢ Zanry i formaty. Vzhledem k provenienci vydani publikace je mozné s jistotou
predpokladat, ze znalost téchto dél bude u zahrani¢niho ¢tendte limitovana. Stoll neptinasi rozsahlej-
$i analyzu konkrétnich titult, ale nachdzi mezi nimi urcité tematické, zanrové ¢i autorské vzorce. Kli-
¢ovou otazkou ale zlstava vyvoj vztahu mezi mocenskymi mechanismy upeviiovani komunistické
ideologie a produkeci a konzumaci televizniho obsahu. V obdobi tzv. normalizace, tedy ve funkénim
obdobi tstiedniho feditele Ceskoslovenské televize Jana Zelenky, dochazi k vyraznému odklonu v ak-
tudlni hrané televizni tvorbé od realistického obrazu spole¢nosti. Vznikaji seridly jako ZENA zA pUL-
TEM, NEMOCNICE NA KRAJI MESTA, PLECHOVA KAVALERIE, DRUHY DECH a fada dalsich, u kterych pro-
pagandisticky zamér zcela srozumitelné posouval zobrazeni kazdodenni reality Ceskoslovenska az do
témért absurdnich rovin. Osvézujici je prace s dobovou divackou zku$enosti, ¢asto osobni, ¢imz dosa-
huje vystizného, az ¢ernohumorného komentéie dobové atmosféry v Ceskoslovensku. Zarovei Stoll
pracuje s ur¢itym predpokladem divackého ¢teni proti oficialni politické ideologii — pravé v zajmu di-
vaku o zanrové pestrou a umélecky hodnotnou tvorbu bez prvoplanového propagandistického obsahu
vidi jeden z faktort, jez vyustily v $iroky zabér televizni tvorby v obdobi 70. a 80. let.

Pielom 80. a 90. let, sametova revoluce a nasledny rozpad federace utvrdil pozici Ceskoslovenské
televize jako spoluhybatele klicovych politickych a spole¢enskych zmén, pfinesl proménu interakce te-
levizniho média s divikem i statni moci a pfedznamenal konec federalni Ceskoslovenské televize a po-
tatek vysilani Ceské televize na diverzifikovaném medialnim trhu otevieném soukromym vysilatelim.
Stoll sleduje obdobi zaniku Ceskoslovenské televize z perspektivy predeviim personalni a institucio-

4) Predevsim Mezinarodni televizni festival v Monte Carlu (v roce 1962 celkem ¢tyfi ocenéné tituly v péti katego-
riich, mj. NAMLUVY, MEDVED, ZTRACENA REVUE a PRIPAD OBRNA nebyl zaznamendn), Mezindrodni televizni
festival v Montreux (Tisic POHLEDU ZA KULISY, ocenén Bronzovou rizi v roce 1961), Mezinarodni televizni
festival v Rimé (KOCAR NEJSVETEJSI SVATOSTI, lauredt ceny Gran Premio v roce 1963) [pozn. aut.].
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nalni, pficemz se zaméfuje na klicové osobnosti, které se na transformaci instituce podilely, a na fak-
tory, které ji usmérnovaly.

Martin Stoll ve své monografii zpracovava ¢tyti dekady historie Ceskoslovenské televize, nepfistu-
puje k ni viak jako k uzavienému monolitu, ale jako k fascinujicimu a tematicky riznorodému bada-
telskému poli, jez odrézi celospolecenské zmény. Zaroven pracuje s televiznim médiem jako s moznym
vychodiskem pro analyzu mocenskych mechanismu v totalitnim reZimu, zejména zptsobem, jakym
zohlednuje sociologické a politologické pristupy na ramec historiografického vyzkumu. V neposledni
fadé publikace ve svém celku vyzatuje dlouhodoby akademicky i osobni zapal pro dané téma, ktery
¢ini jeho knihu velice ¢tivou, Siroce pristupnou a projevujici velky respekt k individualnim pribéhiim,
jez nestoji pouze v pozadi velkych déjin instituci, ale jsou jejich zcela klicovou a nedélitelnou stavebni
jednotkou.

Autor pfinasi fadu dosud nezpracovanych vystupt svého unikatniho vyzkumu, které by bylo ne-
pochybné nadmiru zajimavé analyzovat detailnéji a ve vétsim rozsahu. Nepochybné cennd by mohla
byt $irsi prace se zdroji oralni historie, které by mohly jesté obohatit pohled na zvolené obdobi tele-
vizniho vysildni. Nejvice zdrojii oralni historie je mozné vyuzit k obdobi od druhé poloviny 60. let
k soucasnosti. Pomijivost téchto prament je zjevnd, kazdy provedeny rozhovor je proto cenny i nad
horizont dané publikace. Vzhledem ke Stollové ambici reflektovat televizni praxi ve vztahu k institucio-
nélnimu a politickému rdmci Ceskoslovenské televize postradam tyto materialy o to vice. Zaroveii by
mohlo byt podnétné pracovat analyti¢téji s konkrétnimi audiovizualnimi dily, naptiklad formou ilu-
strativnich pripadovych studii. Da se predpokladat, ze vétsina titult nebude cilovym Ctendiftim Sifeji
zndma, presto o nich v publikaci dostanou ¢asto pouze telegrafickou informaci doplnénou ob¢asnou
obrazovou ilustraci. Nicméné plocha textu neposkytuje k takovym analytickym sondam dostate¢ny
prostor, a jejich zapojeni by se tak pravdépodobné délo na tikor konzistentniho pfistupu a promyslené
stavebni struktury textu. Television and Totalitarianism in Czechoslovakia takto nabizi inspirativni pti-
stup k uvazovani o modernich déjindch Ceskoslovenska skrze metaforickou televizni obrazovku, jejiz
obraz je misty rozostfeny, misty zrnity, ale nabizi nesmirné dramaticky program s divickym potencia-
lem pro celou fadu televiznich divaku i badatelti v domacim a predev§im mezinarodnim kontextu.

Jana Cizkovska
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Parikkiiv zeleny obrat v medialni teorii: zasluzna intence,
problematicka filozofie

Jussi Parikka, Geologie médii. Praha: NAMU 2020 [z originalu prel. Jan Petficek].

Novy ¢esky preklad knihy A Geology of Media (2015)" od finského akademika Jussiho Parikky, jedno-
ho z ptednich medidlnich teoretikii soucasnosti, je dal$im ptirtastkem do edice ,,Studia novych médii*
vyddvané nakladatelstvim Karolinum. Tato série peclivé vybranych titult se v ¢eském a slovenském
kontextu stava neoficidlnim kdnonem medialni teorie a predstavuje diverzitu a interdisciplindrnost
(novo)medialnich studii. Parikkova Geologie médii, jak zni neproblematicky ¢esky preklad ndzvu kni-
hy, se zafazuje mezi dosavadni publikace od Lva Manoviche? ¢i filozofa informace Luciana Floridiho
pusobiciho pfi Oxfordském internetovém institutu.”

Finsky teoretik do této edice patti pravem. Od dob svych ranych praci o po¢ita¢ovych virech az po
pozdéjsi texty na rozhrani kulturni teorie, medidlni archeologie ¢i politicko-ekonomické kritiky médii
se etabloval mezi teoretiky, se kterymi se oborovi experti i seridzni studenti musi potykat, at uz s nimi
souhlasi, ¢i nikoli. Parikku lze vnimat jako idedlniho reprezentanta sou¢asného mysleni o médiich —
citované reference v Geologii médii az na par chybéjicich jmen tvori téméf kompletni nomologickou sit
novomedidlnich studii jako takovych. Setkame se s reflexi my$lenek Friedricha Kittlera, Benjamina
Brattona, Michela Foucaulta, dua Gilles Deleuze - Félix Guattari, Bruna Latoura, Manuela DeLandy,
Waltera Benjamina, nebo také naptiklad amerického postmoderniho spisovatele Thomase Pynchona.
Vedle teoretickych praci se Parikka odvolava na soucasné spekulativni umélecké a designové projekty,
ze kterych Cerpa inspiraci k vlastnimu mysleni, ale také jimi v konkrétni podobé prezentuje své teore-
tické argumenty.

V knize predkladd Parikka jednoduchou tezi. Moderni digitalni technologie se sice tvafi nemate-
ridlng, ale ve skute¢nosti je jejich existence umoznéna exploataci miliony let vznikajicich velmi mate-
ridlnich chemickych procesii, minerali a nerostd, ale také praci spojenou s jejich tézbou a naslednym
(ne)fesenim, co se s médii stane po skoncenti jejich Zivotnosti. A medialni teorie v paradigmatu Parik-
kovy geologie médii ma za tikol kriticky zhodnotit cely Zivotni cyklus materiality médii, po¢inaje téz-
bou a zpracovanim nerostil, které jsou soucdasti komplexné propojené a pro vétsinu lidi tézko predsta-
vitelné sité materidlnich, ekonomickych a primyslovych vztahii. Ty stanovuji logiku ekonomické
produkee a podminuji kulturni a spole¢enské procesy. Média, stru¢né feceno, nevznikaji a nefunguji

1) Jussi Parikka, A Geology of Media. Minneapolis: University of Minnesota Press 2015.

2) Lev Manovich, Jazyk novych médii. Pielozil Vaclav Janos¢ik. Praha: Karolinum 2018.

3) Luciano Floridi, Ctvrtd revoluce. Jak infosféra méni tvar lidské reality. Prelozil Cestmir Pelikan. Praha: Karo-
linum 2019.
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ve vakuu. Benjamin Bratton pfipomind, Ze malokdo si pti pouzivani chytrych mobilnich zatizeni typu
iPhone uvédomuje, Ze nosi po kapsach ,,malé kousky Afriky“ (s. 69), napiiklad mineral koltan p¥imo
zapticinujici ozbrojené konflikty a zneuzivani détské prace pii tézbé v africkém Kongu.

Medialni teorie orientovana na materialitu médii méd svou genealogii. Diilezitym zlomem bylo,
kdyz humanitni a socidlni védy zacaly média studovat nejen po strance obsahu, ale také na zakladé
analyzy jejich materiality. Za to vdé¢ime podle Parikky predevs$im némecké medialni teorii, tak jak ji
praktikoval Friedrich Kittler a jeho nasledovnici.* Tato teorie stavi do poptedi média jako technické
aparaty, jejich obvody, hardware technologie, ale i $irs$i kontextualni aspekty medidlniho a védecko-
-technologického komplexu slozeného ze stroji, socidlnich a technickych siti, instituci a vzorct vycho-
vy a chovéni (s. 16). Parikka se s touto verzi materialismu médii ztotoZznuje, ale zaroven argumentuje,
ze Kittler a dalsi se zastavili pfi otevirdni pomyslné ¢erné sk¥inky médii pfili§ brzy. Pod vlivem teorie
antropocénu proto Parikka navrhuje dalsi posun, tentokrat k zelené ¢i environmentalni medialni teo-
rii, kde nejmensi analytickou jednotkou maji byt chemické procesy, mineraly a rtizné druhy nerostné-
ho bohatstvi geologické sféry planety, bez kterych by priimyslova revoluce 19. stoleti ani digitalni re-
voluce druhé poloviny 20. stoleti nebyly mozné (Silicon Valley dostate¢né symbolizuje nepostradatelnost
kiemiku ve vyvoji mikrocipi).

Parikkova analyza podminek médii se timto méni na geologické zkoumdni materiality Zemé z po-
zice ekologie ,hlubokého ¢asu® (Tiefenzeit) po vzoru némeckého medidlniho teoretika Siefreda Zie-
lenskiho (s. 59). Misto hardwaru, softwaru a politickych dopadi algoritmt se do popredi zajmu dosta-
vaji celoplanetdrni afordance® geologickych vrstev, nerostného bohatstvi a mimolidskych hlubokych
planetdrnich temporalit rozkladt a obnovy (s. 67). Parikka geologickou analyzou médii otevira opo-
mijené materialné-existencidlni podminky médii a nachazi jesté ,,tvrdsi“ a fundamentdlnéjsi hardware
— chemické procesy a vlastnosti nerostii coby prvotni podminky existence médii. Naptiklad rané ba-
terie jsou uvedeny jako ztélesnéni ,,chemického skladovani energie“ pomoci kyseliny sirové a dusi¢né
(s. 127), moderni pocitace se neobejdou bez kiemiku a serverové farmy vyzaduji elektricky ptikon cas-
to srovnatelny s mensim méstem. Tato ,,medialni historie hmoty* poukazuje na to, Ze ,,rizné kompo-
nenty, mineraly, kovy, chemikalie a dal$i prvky spojené s médii zde chdpeme jako dileZitou soucast
historie a archeologie médii“ (s. 43-44). Kazda technologicka infrastruktura je v posledni instanci
vzdy realizovana v néjaké materidlni formé, kterd sice zstava pod povrchem naseho kazdodenniho
vnimadni, ale to neznamend, ze nema kauzalni vliv na lokdlni i globalni politické, ekonomické a ekolo-
gické procesy. Tyto jevy podle Parikky (a vétsiny soucasnych medialnich teoretikil a teoreticek) vyus-
tily v antropocén, respektive Parikkiv neologismus ,,antrobscén®, jenz vznikl spojenim antropocénu
a ,obscénnich® konzumnich tuzeb a kapitalistickych sil, které jsou dilezitym hnacim motorem antro-
pocentrickych klimatickych zmén.?

Vedle medidlné-archeologické metodologie a empirickych dat ke spotfebé nerostného bohatstvi
pii vyrobé médii si Parikka vypujcuje estetickou a rétorickou silu vybranych projektii na pomezi spe-

4) 'V alternativni genealogii materialismu v diskursu medidlni teorie bychom dle mého nézoru uvedli i toront-
skou $kolu médii a jejiho nejslavnéjsiho predstavitele Marshalla McLuhana, jenz proved] kopernikovsky obrat
v medidlni teorii, kdyz misto doposud privilegovaného obsahu za¢al zkoumat formdlni, materialni a technické
aspekty médii. To je poselstvi zprofanovaného aforismu ,,the medium is the message*.

5) Pro blizsi vysvétleni pojmu ,,afordance®, jez nema doposud v ¢eském jazyce ustaleny preklad, viz s. 25 a po-
znambka 31.

6) Komentar k vyznamu pojmu ,,antrobscén® viz s. 33. Pripadné Parikkova dalsi kniha, ktera se zcela pojmu vé-
nuje, viz Jussi Parikka, The Anthrobscene. Minneapolis: University of Minnesota Press 2014.
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kulativniho uméni a designu. Silné emoce u vétsiny ¢tenatti vyvola napriklad mobilni aplikace spada-
jici do Zanru tzv. vaznych her: Phone Story od studia Molleindustria. V duchu Parikkovy geologie mé-
dif aplikace provézi uZivatele krok za krokem misty a procesy vyroby chytrého telefonu iPhone:
uzivatel se stane hlidatem pracovniho tdbora, kde nezletilé déti a véle¢ni zajatci jsou nuceni dolovat
v africkém Kongu koltan, hojné pouzivany v elektronice, nebo pomaha zachranit ¢inské délniky pii je-
jich sebevrazednych skocich ze stfechy montdzni tovarny (s. 89-90). Dalsi projekt, videoinstalace
Squeeze od Miky Rottenbergové (s. 32), pouziva motivu podsvéti pro vyobrazeni mista tvrdé prace, ka-
pitalistického vyrobniho zptisobu a konceptu odcizeni. A v soucasné dobé vzkriseného verejného ima-
gindrna vesmirnych letd je relevantni i projekt The Last Pictures vizualniho umélce Trevora Paglena
(s. 69), ktery poukazuje na findlni stddium kapitalismu, kdy se vrstvy kosmického smeti na obézné dra-
ze stavaji nedilnou soucdsti vnéjsi geologické vrstvy Zemé, a tudiz i objektem zdjmu antropocentrické-
ho mygleni.

Parikkovo pouziti nové materialistické teorie médii mé vedle medidlné-archeologického zaméfeni
i vyraznou filozofickou dimenzi naznacujici ontologické a epistemologické diisledky materiality médii.
Geologicky ptistup pojiméa medialni technologie jako ,dodate¢né uc¢inky* nebo ,,dozvuky*, které ,pre-
trvavaji jako fosilizované stopy planovaného zastaravani a piistrojové kultury, jakoz i masivni infra-
struktury, na jejimz zdkladé média funguji“ (s 87). V pojeti nového materialismu nejsou média, tech-
nologie ani hmota obecné pasivni a inertni ,véci®, ale maji vlastni moc konat, maji na ¢lovéku
nezavislou ancestralni historii (Quentin Meillassoux). Podle politické teoreticky Jane Bennettové maji
média a technologie ,vitalitu®,” fyzicka a feministickd teoreti¢ka Karen Baradova zas promlouva do fi-
lozofie médii svou teorii ,,agen¢niho realismu“ a ,intra-akce“® V neposledni fadé znama teoreticka
Donna Harawayova zavedla do diskursu novomedialni teorie pojem ,,pfirodokultur®,” na ktery se Pa-
rikka v knize ¢asto odvolava, a dokonce na ném stavi svou vlastni verzi ,mediaptirod®. Pfisuzovanim
zivota vécem a neorganickym procestim vychazi Parikka také z filozofie Deleuze a Guattariho a jejich
pojeti ,,dvoji artikulace geologicky inspirovanych procest variace a stratifikace, kdy ,,intenzity a toky
Zemé“ maji generativni silu produkovat nové formy a latky (s. 57).1%

Predev$im u Baradové a Harawayové nachdzime filozoficky zavazek vii¢i prekroc¢eni modernistic-
kych dichotomii tim, Ze tyto dva pomyslné protipoly jsou v tak tzce propojené inter-akci, kde docha-
z{ k natolik intenzivnimu vzdjemnému redefinovani, ze je filozoficky presnéjsi hovofit o koevoluci
a konsubstancialité (soupodstatnosti) subjektu/objektu ¢i prirody/kultury. Parikka zavedenim ,,me-
diaptirod® ptidava k ,,prirodokultute® i dimenzi médii, technologii a technickych infrastruktur, ¢imz
poukazuje na to, ze medialni technologie spolukonstruuji, co znamena byt clovékem.

Abychom mohli zkoumat vliv materiality médii na antropocén, Parikka disledné poukazuje na
fakt, ze bychom se neobesli bez médii samotnych. Diky mediovanému vztahu k Zemi a technikdm ,vi-
zualizace, sonifikace, kalkulace, mapovani, ptedpovidani, simulace a tak dale“ (s. 28) jsme schopni
Zemi uchopovat jako objekt naseho fenomenologického (a technologicky mediovaného) vniméni. Pa-
rikka uznavd, Ze ,,média strukturuji, jak se to s vécmi ve svété ma a jak je poznavame* (s. 15), a tim mé-

7) Jane Bennett, Vibrant Matter: A Political Ecology of Things. Durham: Duke University Press 2010.

8) Karen Michelle Barad, Meeting the Universe Halfway. Quantum Physics and the Entanglement of Matter and
Meaning. Durham: Duke University Press 2007.

9) Donna J. Haraway, When Species Meet. Minneapolis: University of Minnesota Press 2007; Donna J. Haraway,
The Companion Species Manifesto. Dogs, People, and Significant Otherness. Chicago: Prickly Paradigm Press
2003.

10) Vice ke dvoji artikulaci, stratifikaci a variaci u Deleuze a Guattariho viz s. 57.
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dia vytvari ,epistemologicky ramec, ktery umoznuje i formuje specifické formy vnimani, simulace,
konstrukce a planovani (s. 86).

Parikka ma pravdu, Ze vedle ontologickych otazek jsou to i otazky poznavani a rozsifovani nasich
kognitivnich a percepénich schopnosti, které jsou nedilnou soucasti nejen geologické analyzy médii,
nybrz medidlni teorie jako takové. Kde se vSak s Parikkou ndzorové rozchdzim, je jeho unikauzalni
a deterministicky pohled na to, jaky epistemologicky ramec ¢lovéku média poskytuji a jakym zpiiso-
bem nds média navadi nazirat na planetu a pfirodu. Pro Parikku je pouze jedna odpovéd: logika a hod-
noty (kognitivniho) kapitalismu jsou natolik vSeobjimajici, Ze média a technologie odkryvaji Zemi
a ptirodu primdrné jako stav pouzitelnych zasob energie cekajicich na exploataci.

V dusledku prilisného durazu na kontext pozdniho kapitalismu se Parikkova geologie médii miize
jevit ideologicky zabarvend a deterministickd. V celé knize jsem nenasel jediny pfiklad toho, jak by
materialita médii mohla mit pozitivni vliv. Umoziiuje materialita médii komunikaci a vyuku béhem
celosvétové pandemie? Je mozné fict, Ze nanovlédkna, silikony a dals$i hypermoderni materialy umoz-
nuji tvorbu umélych organii pro seniory a 3D tisk umoznuje détem, jez ptisly o koncetiny, progresiv-
né ,tisknout nové protetické koncetiny ptizptisobujici se véku ditéte? A co naptiklad materialita tech-
nologii v podobé modernich damskych hygienickych potieb?

Coby zastupce nového materialismu chce finsky teoretik zachovat ontologickou autonomii mate-
riality médii a technologii, které nemiizeme redukovat na pouhé sociokulturné konstruované vypové-
di. Dale se Parikka priznava, Ze je nasledovnikem Zielinského variantologie, kterd nas nabada, aby-
chom neredukovali nasi analyzu materiality, médii a technologii pouze na to, co je poplatné logice
trznich mechanismt pozdniho kapitalismu, potazmo temporalité uréované aktualni poptavkou trhu,
jez feti$izuje nejnovéjsi produkty na tkor jakékoli dlouhodobé vize udrzitelnosti. Misto toho varianto-
logie ve studiu novych médii vyuziva co nejvétsi mnozstvi ptistuptl, mezioborového dialogu humanit-
nich studii, pfirodnich véd a umélecké praxe, aby méla $anci se pfiblizit monumentalnimu pozadavku
nahlizet na média optikou hlubokého ¢asu. Jestlize tedy pfijmeme, Ze Parikka chce zachovat autono-
mii materiality, neusiluje ji redukovat na sociokulturni konstrukty a zavazuje se k variantologii a hlu-
bokému ¢asu médii, jak je mozné, ze dfive nebo pozdéji Parikka vzdy skonci u drasticky antropocen-
trické a casové mélké kritiky kapitalismu a jeho v§udypfitomného vlivu na média a technologie?

Parikka na jednu stranu predstird, Ze skute¢né otevird pomyslnou cernou sktiiku, rozbiji mate-
rialitu médii na co nejmensi analytické jednotky chemickych procest, minerali a kovti, aby uzavorko-
val existujici diskursy, ideologie a reprezentace spojené s médii a priblizil se autonomni a autentické
ontologii materiality. Realné v8ak Parikka sice ¢ernou skfinku otevira a materialitu skute¢né rozbiji,
jeji sttepy vSak okamzité vkladd do jiné tmavé skrinky s ndpisem , Kapitalismus®. Medialni technologie
pak pro Parikku nemohou odkryvat pfirodu a mit jiné afordance nez ty diktované pozdnim kapitalis-
mem a anti-environmentdlni politickou ekonomii. Parikka neni schopen o vztahu ¢lovéka, médii
a technologii premyslet vné kapitalismu. A to ani tehdy, kdyZz hovorti o hlubokém ¢ase milioni let geo-
logickych procesti Zemé. Pro Parikku je kapitalismus teoretické a priori.

U Parikky proto nachazime pouze metafyziku, ktera redukuje vztah ¢lovéka a technologii na odci-
zeni a vykofistovani. V tomto pojeti média a technologie pouze vyuzivaji ptirodu a ve vysledku i ¢lo-
véka jako ,pouzitelny stav a zasobu energie pripravenou k (zne)uziti. Tento zpiisob uvazovani evoku-
je nejen Marxe, ale samoziejmé i Heideggerovu filozofii techniky, kterou Parikka v knize cituje.
A ikdyz Parikka tvrdi, Ze Heidegger nepatii k hlavnim inspiracim knihy, svym kritickym pohledem na
uzurpaci geologickych vrstev kapitalismem cerpa z Heideggera mnohem vice, nez si ptipousti.
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Parikkuv kapitalisticky Gestell

Kdyz Parikka tvrdi, Ze nebude vychazet z Heideggerovy metafyziky technologii, nedéld to
proto, ze by s nim nesouhlasil (s Heideggerovou kritikou modernich technologii zcela
souzni), pouze chce stavét na konceptudlné blizsich prirodokulturach Harawayové (s. 29).
Tim Parikka zcela nekriticky ptijimd Heideggerovu filozofii technologii, v niZ esenci techno-
logie je zptisob, jakym odkryvd svét: ,Hloubka se stavd nejen ukazatelem ¢asu, ale také zdro-
jem ve fundamentalnim smyslu Heideggerova ,pouzitelného stavu‘ [...] technologie odkry-
va prirodu zptisoby, které z ni mohou ucinit prirodni zdroj“ (s. 74). Parikka pokracuje citaci
znamé pasaze z Heideggerovy Otdzky techniky, ve které Heidegger definuje, Ze zpusob od-
kryvani ptirody, ktery vladne v moderni technice, 1ze charakterizovat jako ,vyméhavé poza-
dovani® které vymaha na ptirodé uvolnénou energii, jiz clovék moderni technikou pretvari,
hromadi, pfeménuje apod. To vSe jsou zplisoby odkryvani moderni techniky, které maji po-
dle Parikky ,ustfedni vyznam pro porozuméni technologickym asamblazim, které kovy
a mineraly vfazuji do technologickych a medidlnich kontexta“ (s. 74). Nakonec Parikka ex-
plicitné propojuje Heideggertuv exkluzivné negativni postoj k modernim technologiim
s technologickym kapitalismem — Zemé je Parikkou chépana jako:

dynamicka sféra zivota prekracujici hranice mezi organickou a neorganickou i [...]
Zemé je [...] také ¢im dél Castéji ramovana jako heideggerovsky ,pouzitelny stav‘: jako
zdroj urceny k zuzitkovani [...] Zde se dynamika pulzujiciho Zivota styka s korporat-
ni skute¢nosti technologického kapitalismu, ktery je zarover zptisobem vykotistovani
a epistemologickym ramcem (s. 28).

Jak je znamo, Heidegger pojmenovava onen exploata¢ni zptisob odkryvani a rdmovdni
ptirody coby pouzitelného stavu zasob energie némeckym slovem Gestell, ktery definuje
i bytnost moderni techniky.'? Ctéme pozorné: pro Heideggera je moderni technika bytostné
pouze zneuzivanim prirody. Heidegger vsak nepodava dostate¢né vysvétleni toho, pro¢ tim-
to zplisobem bytnost techniky definuje, aZ na to, Ze je to ndplii soucasné epochy Byti.'> Ra-
movani a mediaci lidského vztahu k ptirodé prostrednictvim ryze negativniho Gestell je pro
Heideggera pevné danym predpokladem.

Parikkiiv postoj k Heideggerové interpretaci moderni techniky je veskrze pozitivini —
Heideggertiv Gestell se zrcadli v Parikkové vidéni souc¢asnych medialnich technologii. Na
rozdil od Heideggera si v§ak Parikka ptipravuje pro zdtivodnéni ryze negativniho postoje
vi¢i modernim technologiim zcela explicitni vysvétleni: Parikkav Gestell je politicka eko-
nomie kapitalismu, ktera vytvari onen vSeobjimajici epistemologicky ramec, v némz si ¢lo-
vék nemtize pomoct a na$ technologicky mediovany vztah k planeté a prirodé je negativni,
se vSemi patologiemi pozdniho kapitalismu, které Parikka vyobrazuje napti¢ knihou.

Parikkiiv Gestell trpi stejnymi problémy jako Heideggertiv: neguje svobodnou viili clovéka,
determinuje vztah ¢lovéka a prirody na epistemologické i ontologické urovni (determinuje

11) Martin Heidegger, Véda, technika a zamysleni. Praha: OIKOYMENH. Knihovna novovéké tradice a soucas-
nosti 2004.

12) Pro podrobné vysvétleni vztahu epochy Byti a Gestellu viz napt. Don Ihde, Heidegger’s Technologies. Postphe-
nomenological Perspectives. New York: Fordham University Press 2010.
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poznavani svéta i to, ¢im pro nas svét je). Nakonec se musim ptat, jak presné tento kapitalis-
mem zdtivodnény Gestell naplnuje Zielinského variantologii, jez pozaduje neredukovat mate-
rialitu technologii na sociokulturni interpretace. Pokud by chtél tento ptislib skute¢né naplnit,
mohl by se paradoxné inspirovat dédictvim mcluhanismu, jehoZ se az prili§ unahlené ztika.

Parikkiiv zeleny mcluhanismus a role uméni v medialni teorii

Stejné jako vsichni soucasni predstavitelé novomedialni teorie i Parikka je ve velké mife nd-
sledovnikem kopernikovského obratu v medidlnich studiich, ktery ma na svédomi Marshall
McLuhan a torontska skola médii. Diky nim se medidlni teorie zacala odvracet od analyzy
medialniho obsahu a zaméfila se na formalni aspekty procesu mediace samotné, respektive
na to, jak materialita médii mediuje."®

Mcluhanismus i Parikkou deklarovany novy materialismus odmitaji redukovat materia-
litu na epifenomény sociokulturnich vlivil. Na druhou stranu je McLuhan stale mnohymi
oznacovan za technologického deterministu, coz je narceni zachované v diskursu medial-
nich studii z dob pred vét$im vlivem (nového) materialismu, kdy jakykoli ndznak autonomie
médii a technologii byl povazovan za nepfipustny determinismus. Mé vlastni ¢teni McLuha-
na'¥ identifikuje jeho pozici jako interakcionistickou, v niz média a technologie ovliviuji, ale
zaroven jsou ovliviiovany ¢lovékem a spole¢nosti: ¢lovék je ,pohlavnim organem svéta stro-

ju®) avsak stroje zpétnovazebni smyckou ovliviiuji ,,smyslové vniméni, mody kognice

a zmény socidlnich a psychickych prosttedi®.'®

Parikka sice v prvni kapitole knihy McLuhana zmiruje (s. 18, 20), nicméné argumentu-
je, ze v jeho pojeti jsou média pouha ,zatizeni (s. 18) nebo ,,prodlouzeni ¢lovéka® (s. 20).
Jak ve svém vlastnim textu argumentuji,'’” McLuhan sice za¢inal od jednotlivych medidlnich
technologii a vlivli na jedince, ale jeho definice média byla mnohem $irsi nez ,,zatizeni® Jiz
v knize Jak rozumét médiim (1964/1991) McLuhan poukazuje na to, ze média na zakladé své
povahy rozsifovat lidské fyzické a kognitivni schopnosti ovliviiuji ve vysledku cely ,,socialni
a psychicky komplex“'® Tento komplex neni mozné studovat pouze tak, Ze se budeme po-
drobné ,,divat® na jednotlivé artefakty, nybrz musime zapojit historickou, antropologickou
a sociologickou analyzu tak, jak to siam McLuhan ¢inil. V Zdkonech médii (1988) tento komplex
nazyval McLuhan ,,prostfedim® (service environment). Prosttedi médii 1ze studovat genealo-
gicky i geologicky, jak ¢ini McLuhan analyzou pfirodniho fenoménu elekttiny a nasledujicich
prvnich elektrickych medidlnich technologii typu telegrafu, které vSechny byly pro McLuha-
na nezbytnou podminkou vyvoje elektrickych a informac¢nich (digitdlnich) technologii.?
Budto Parikka interpretuje McLuhana radikalné odli$nym zptisobem, coz vede k tak zjed-

13) Marshall McLuhan, Jak rozumét médiim. Extenze clovéka. Praha: Odeon. Eseje (Odeon) 1991.

14) Jakub Ferenc, Brat McLuhana vazné: McLuhan jako postfenomenolog technologie. In: Tomas Dvorék (ed.),
Operdtofi (novych) médii. Praha: NAMU 2020 [v tisku].

15) M. McLuhan, c. d., s. 54.

16) James Finley Striegel, Marshall McLuhan on Media. Diserta¢ni prace. Ohio: Union Graduate School 1978.

17) J. Ferenc, c. d.

18) M. McLuhan, c. d., s. 15.

19) Marshall McLuhan - Eric McLuhan, Laws of Media. The New Science. Buffalo: University of Toronto Press
1988, s. 52.
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nodusujicimu pohledu na McLuhana coby teoretika ,,zafizeni“ a ,,télesnych prodlouzeni®,
anebo si neni védom McLuhanova mnohem komplexnéjsiho chapani médii.

Napriklad McLuhan pouziva sviij pojem prostredi (service environment) coby asamblaz
technologii, sluzeb a procest, které tvor{ materialné-kulturni afordance, rozsituji nase smy-
sly a spolu-konstituuji (nikoli deterministicky) kulturni hodnoty, zptsoby socidlniho jedna-
ni a lidské kognitivni procesy. Takto chapané mcluhanistické pojeti prostiedi médii je bez
problémii kompatibilni s pfirodokulturami Harawayové, a pokud je dobte ¢tu, tak i media-
ptirodami samotného Parikky.

McLuhanovo prostfedi hraje dilezitou roli i v jeho znamé distinkci mezi pozadim
(ground) a figurou (figure) médii, jez byla nejlépe artikulovéna v Zdkonech médii.® Zde
McLuhan komentuje, Ze média si s sebou nesou kontextualni prostredi, které neni ¢lovéku
nikdy celé dostupné, a to i presto, ze efekty prostredi ¢lovéka pochopitelné ovliviiuji (iden-
ticky divod, pro¢ se Parikka zajim4 o geologii a hluboky ¢as médii). Clovék tak vzdy inter-
aguje pouze s povrchem ¢i rozhranim médii, kdezto ontologicka hloubka prostredi médii ¢i
médiaprirod ziistava cloveéku skryta, jakkoli jejich kauzalni vlivy stéle na spole¢nost piisobi.

Jednim z hlavnich zptisob, jak odkryt aspon ¢ast prosttedi média nebo médiaptirod, je
pro McLuhana uméni. Umélci a umélkyné diky specializovanému vzdélani a citlivosti sen-
zorického apardtu jsou ,,anténou lidské rasy®, nebot mohou vytvofit tzv. ,anti-prostredi,
jimz jiz davno zapomenuté nebo doposud neviditelné hloubky a efekty médii zprostredko-
vavaji pro bézné lidi ve formé néjaké fenomenologicky vnimatelné figury, naptiklad umélec-
kého objektu, interaktivni instalace nebo designu (uzivatelského) rozhrani. Pravée v akcento-
vani role uméni pro medialni teorii a filozofii konverguje mcluhanismus s Parikkovou
medialni teorii. Jeden z hlavnich dtivodd, pro¢ souc¢asni medidlni teoretici odkazuji na spe-
kulativni uméni, je pravé jeho schopnost vytvaret anti-prostfedi a zviditelnit neviditelné
a opomijené vrstvy zivotniho cyklu médii a jejich efekty na ¢lovéka a spole¢nost. Uméni tim
neplni jen socidlni a politickou tlohu, ale také rozsifuje kognitivni mapovani a percep¢ni
vzorce, kterymi se lidem odkryvaji nové vztahy k médiim, a tim i ke svétu.

Pfipomenme si, Ze sam McLuhan svou celou medialni teorii zasvétil teoretizovani, ale
i ptipadovym studiim toho, jak nejriizné;jsi lidské artefakty (tzn. média) — nevéstinec, vino,
radio ¢i satelity — na zakladé své materiality specificky mediuji a transformuji vztah ¢lové-
ka a svéta. McLuhan byl pfesvédéen, Ze kazdé médium mediuje na zdkladé své materiality ji-
nym zptisobem, a relativné apoliticky sdéloval, jak na nas prostfedi médii ptisobi a co by
uméni skrze tvorbu anti-prostfedi mélo odkryvat.

Jak moc se Parikkova medidlni teorie v knize Geologie médii od McLuhana li$i? Oba teo-
retici chapou média holisticky jako technické artefakty, které nelze dostate¢né pochopit,
aniz bychom neptihlédli k $irsimu kontextu a podminujicim procestim kultury, spole¢nosti,
dalsich technologii, a to temporéalné i geograficky. V obou ptipadech vidime zdtiraznéni ne-
zanedbatelné role uméni v odkryvani skrytych a tézko predstavitelnych systémovych tcin-
ki artefakti, ale i celého védecko-ekonomicko-technického komplexu, jenz umoznuje, aby
média vznikla a fungovala. V- McLuhanové i Parikkové teorii vidime, Ze ,hluboky cas®
a obecné temporalita médii musi byt podrobné analyzovana k pochopeni souc¢asnosti a, v pri-
padé Parikky, ¢asto dystopickych predstav o budoucim sméfovani lidstva.

20) Tamtéz.
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Oba teoretici jsou materialisté, pokud jde o média. A jakkoli tizkostlivé se Parikka snazi vy-
hnout vlivu McLuhana, faktem je, Ze je Kittlerovym, ale i McLuhanovym dédicem — ve svém
dirazu na materialitu (namisto obsahu) médii, v systémovém a holistickém pohledu na me-
dialni artefakty, v aplikaci medialni archeologie nebo vyzdvizeni uméni na roven jednoho
z mala obrannych mechanismi, které lidstvo vii¢i svym technologickym vytvorim ma. Av§ak
zatimco Parikka je ve svém zkoumani materiality médii priméarné politicky, viiéi kapitalismu
kriticky a svym diirazem na environmentalni tematiku neapologeticky zeleny, a tim i pfili§ sou-
¢asny, McLuhan svym fenomenologickym zaméfenim umoznuje vystopovat ir$i kontinuity.
Tam, kde Parikka sleduje hlubokoc¢asové sedimentace soucasnych médii v geologickych nano-
sech, nerostech a mineralech, McLuhan zabiha do hluboké minulosti, aby vysvétlil vlivy me-
didlnich technologii na télesné a kognitivni zmény lidi, jez formovaly (nikoli deterministicky)
historii lidstva (napt. abeceda a gramotnost vedly k logice a osvicenstvi a védecké revoluci).

V navaznosti na tuto klicovou diferenci bych se na zavér pokusil na¢rtnout, jak by moh-
la vypadat alternativni geologie médii, jez se skryva v samotné Parikkové knize. Vychazim
z kratké pasaze, ve které se Parikka zminuje o Galileovi a jeho dalekohledu: ,Galileo v 17. sto-
leti hvézdarskym dalekohledem otevtel nasemu pohledu vesmir kolem Zemé® (s. 166). Za-
méfeni na materialitu Galileova dalekohledu, kterou Parikka ignoruje, je ryze mcluhanov-
ské — dalekohled rozsifuje percep¢ni schopnosti ¢lovéka a netrivialné méni gestalt vnimani
svéta a mista ¢lovéka v ném. Tato strategie zkoumani ,,fenomenologie® materiality médii ma
také prominentni misto v relativné nové postfenomenologické analyze technologii zalozené
americkym filozofem Donem Thdem.?

Zavér jako moznost alternativni geologie médii

Soucasny vyzkum postfenomenologie i archeologie mysli*? kritizuje Heideggerovu metafy-
ziku Gestellu a filozofie technologii, které povazuje za prili§ romantické, negativni a zvécnu-
jici (reifikujici) technologie na monolitickou Technologii s velkym ,,T* U Parikkova Geste-
llu vidime, do jaké miry jsou média a technologie redukovany na jeden méd odkryvani
svéta, a to na kontinualni reprodukci abstraktni a monolitické sily Kapitalismu s velkym ,, K

Postfenomenologie i archeologie mysli misto toho predstavuji alternativni analyzu me-
diace, technologii, materiality kultury a jejiho soucasného i hlubokocasového vlivu na for-
movani ¢lovéka a kultury: zkoumaji napriklad, jak ultrazvuk v porodnictvi a reprezentace
plodu méni intenciondlni vztah budouci matky k potencidlnimu ditéti;* jak materialita
tzv. industrie, tedy ¢asto se vyskytujici sady drobnych nastroju z kfemence a silicitt v oldo-
vanské kultufe nejstar$iho paleolitu ¢i pouzivani pazourku v obdobi Acheuléenu pomohly

vy

v koevolu¢nim vztahu biologie a kultury ,,nabootovat® vyssi lidské kognitivni schopnosti,

21) Viz napt. Don Ihde, Technology and the Lifeworld. From Garden to Earth. Bloomington: Indiana University Press
1990 nebo Don Thde, Husserl’s Galileo Needed a Telescope! Philosophy ¢ Technology [online]. 24 (1) 2011,
s. 69-82. Online: http://link.springer.com/10.1007/s13347-010-0004-5 [cit. 30. 9. 2020].

22) Viz napt. Don Ihde, Heidegger’s Technologies. Postphenomenological Perspectives. New York: Fordham Univer-
sity Press 2010; Don Thde - Lambros Malafouris, Homo Faber Revisited. Postphenomenology and Material
Engagement Theory. Philosophy & Technology 32, 2019, ¢. 2, 5. 195-214.

23) Peter-Paul Verbeek, Obstetric Ultrasound and the Technological Mediation of Morality. A Postphenomenolo-
gical Analysis. Human Studies 31, 2008, ¢. 1,'s. 11-26.
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a tim i moderni spole¢enskou komplexitu. A v neposledni fadé zkoumaji, jakou roli hrala
materialita Galileova dalekohledu, respektive proces vyroby a brouseni ¢o¢ek na ,,onto-epis-
temologicky® prevrat ve vnimani vesmiru. Galileo skrze dalekohled s 1épe brousenymi ¢oc-
kami jako prvni ¢lovék zapadniho svéta spattil na mésici pohofi a vrasnéni, ¢imz empiricky
prokazal neplatnost dosavadni kosmologie, ktera chapala nebeska télesa jako bozskd a geo-
metricky dokonald.?” To vSe pochopitelné stovky, aZ miliony let pted existenci Kapitalismu.
Coz je aspon v mych o¢ich jeden z mnoha zptsobu, jak ,,délat” teorii, archeologii a geologii
médii vné Kapitalismu, bez nutnosti a priori postulovat Kapitalismus jako teoreticky zéklad
vSech historicky existujicich mediapfirod.

Kniha Geologie médii je jednozna¢né vitanym prirastkem do diskursu novomedialnich
studii. Parikktv interdisciplinarni ptistup odkryva tragické aspekty Zivotnich cykld médii
a technologii. Podle Parikky média a technologie az prilis ¢asto povazujeme za imaterialni,
Cisté a nezavislé na geologickych procesech zemé, nerostech a minerélech, jejichZ zpracova-
ni ale vyzaduje Spinavou a zdravi nebezpe¢nou praci. A nepromysleny konec zivotniho cyk-
lu médii znamend planované zastaravani, masivni rist technologického odpadu, ktery nyni
jiz prekracuje hranice zemé a zacind kolonizovat obéznou drahu nasi planety. Spekulativni
umélecké projekty, ale i zcela konkrétni, snad az etnografické popisy zivotniho cyklu médii
zviditeliujici prehlizené hloubkové efekty, temporality a historie materiality médii pokla-
dam za nejsilnéj$i momenty knihy Geologie médii, ktera by mohla slouzit jako podkladovy
manifest pro budouci politickou akci, coz — a to musi byt ¢tenafi jasno — je dulezitym ci-
lem Parikkovy teoretické prace.

Knize Geologie médii nedéld problém ziskat sympatie ¢tenatfa pro podporu toho, ze cely
ekonomicky, védecky a technologicky systém zahrnujici média a technologie vSech druht je
neudrzitelny, pro zivotni prostfedi destruktivni, pro jednotlivce nelidsky, a tak pro lidstvo
existencialni hrozbou. Na trovni filozofie médii a technologii v$ak Parikka celi stejnému
problému jako Heidegger: jak zdtvodnit negativni, deterministicky postoj a pro¢ nelze my-
slet materialitu médii vné kapitalismu, a to i tehdy, kdyz chceme zkoumat materialitu médii
optikou hlubokého ¢asu, kterd nas zavadi stovky, tisice i miliony let pfed vznik kapitalismu.
Neochuzujeme tim cely program geologie médii? A jak bychom méli studovat materialitu
a geologii médii v predkapitalistickém sttedovéku nebo rovnou pravéku?

Na druhou stranu musi ¢tenari myslet na to, ze Parikka nabizi pouze jednu z mnoha geo-
logii a teorii médii. Proto jednim z cilii tohoto textu tak bylo ukazat, Ze novodoby mcluha-
nismus, ale i soucasna postfenomenologicka filozofie techniky a archeologie mysli mohou
byt plodnou ptdou pro alternativni pfistupy v geologii, ale i celé teorii médii. Tento stru¢ny
navrh naplnuje pozadavky Zielinského variantologie, ktera pfimo vyzaduje co nejvétsi di-
verzitu metodologickych, ale i politickych ptistupt. Zaroven by mohla byt vitanou opozici
tak dominantnimu kritickému a politickému proudu medialni teorie, mezi jejiz hlavni apo-
$toly se Parikka nepochybné radi.

Jakub Ferenc

Prace je podpofena grantem ,,Postfenomenologie a empiricky obrat ve filozofii technologie SGS-2020-030

24) Lambros Malafouris, How Things Shape the Mind. A Theory of Material Engagement. Cambridge: The MIT Press 2016.
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“Bodies in Transition”: Towards Eastern European
and Russian Corporeality in Film

Ewa Mazierska, Matilda Mroz, and Elzbieta Ostrowska (eds.), The Cinematic Bodies
of Eastern Europe and Russia: Between Pain and Pleasure
(Edinburgh: Edinburgh University Press, 2016).

The edited volume Cinematic Bodies of Eastern Europe and Russia: Between Pain and Pleasure assem-
bles a highly important interdisciplinary approach to cinematic bodies from the Eastern European and
Russian perspective.

Following upon Steven Shaviro’s seminal book The Cinematic Body," in which the interdepend-
ence of the affective and the political has brought about a new approach in understanding the somatic
experience of film culture from a Western European perspective, the present book applies this theoret-
ical focus to Eastern European and Russian screen culture. Although some scholars of the region have
covered some aspects related to body and cinema in relatively recent publications,” the present volume
breaks new ground, focusing on the representation of body/embodiment on-screen from a distinctly
localized perspective. This publication aims to bring together some of the corporeal debates prompted
by the so-called “affective turn” in philosophy and cultural theory, pointing specifically to historical
traumas as dominant visual means of expression that have shaped the materiality of the cinematic
body-image. Moreover, the volume contributes to regional theories as well as theories of the English-
speaking world by reconnecting them to contemporary and Western film studies.

It is impossible to talk about corporeal experience and representation in the film of Eastern Europe
and Russia without taking into consideration the cross-generationally intertwined nature of film pro-
duction and film education in former socialist countries, which developed an aesthetically and cultur-
ally specific cinematic language. Hence, what stands out as a significant achievement of this volume is
an attempt to approach the region as a “coherent cultural entity”, to use Virginds’ terminology, or, as

1) Steven Shaviro, The Cinematic Body (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1993).

2) See, for instance, Andrea Virginas’ edited volume that analyses different national cinemas of Eastern Europe
with postcolonial and post-socialist perspectives of cinematic representations: Andrea Virginas (ed.), Cultural
Studies Approaches in the Study of Eastern European Cinema: Spaces, Bodies, Memories (Cambridge: Cambridge
Scholars Publishing, 2016); Aniké Imre’s significant contribution to socialist and post-socialist cinema culture
in editorial work: Aniké Imre (ed.), A Companion to Eastern European Cinemas (Chichester, West Sussex:
Wiley-Blackwell, 2012); or Elzbieta Ostrowska’s book chapter that analyses the depiction of socialist women in
Polish Socialist Realist films: Elzbieta Ostrowska, ‘Women Who Eat Too Much: Consuming Female Bodies
in Polish Cinema, in Transgressive Women in Modern Russian and East European Cultures (Routledge, 2016),
p. 128-142.

3) Andrea Virginas, ‘Preface) in Virginas (ed.), Cultural Studies Approaches in the Study of Eastern European Cine-
ma: Spaces, Bodies, Memories (Cambridge: Cambridge Scholars Publishing, 2016), p. ix.
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the editors point out, “[...] a region with a shared history and culture, including screen culture, which
remains distinct even after the fall of the Berlin Wall” (p. 2). Such examples can be found in the impact
the Czechoslovak New Wave of the 1960s and the Prague Spring had on narrative and aesthetic fea-
tures of Yugoslav cinema at the end of the 1970s."

The merit of the book is to move beyond predominant Cold War narratives of Eastern Europe and
Russia as delayed spaces of modernity and the so-called periphery and to open a solid basis for further
research of regional cinematography as a unique geopolitical, aesthetic, and sensual phenomenon in
the creation of cinematic language. Essays are written by established and emerging film scholars who
focus on former Czechoslovakia and the Czech Republic, Hungary, Poland, Russia, and former Yugo-
slavia. The volume is conceptually divided into three thematic chapters: “Wounds and Traumas”,
“Transgressions and Pleasures’, and “Carnal Histories”. The introduction presents a coherent and sub-
stantial analysis of genealogy on the theory of body in the Western and Eastern context, introducing
neglected authors from Russian and Eastern European philosophy — such as Mikhail Bakhtin and his
significant analyses of the carnival/grotesque collective body. While elaborating on the relation be-
tween the somatic experience on screen and the political/ideological system of communism/socialism
(the editors’ preferred term is “state socialism’, pointing out the capitalist social organization), the cen-
tral framework of deconstruction focuses on the regime’s propaganda and the oppressive action of so-
cialism/communism/state socialism on the formation of the body in a visual and everyday sense.

The editors ascribe the lack of interest in body/individuality in everyday communist life to the of-
ficial oppressive politics under communism. In doing so, they conclude that in communism bodies
were “becoming unified in one system, at the expense of individuality” (p. 9), arguing as well that “the
sexual needs of bodies were regarded as at best of secondary importance to the spiritual need to build
and develop socialism” (Ibid.). They continue to connect the “communist collective body” with the
Foucauldian theory of “discipline and punishment” or, more radically, ascribing the women’s miscar-
riage to “some forms of work in factories” (Ibid.).

Going further in elaboration, the extremely ambiguous position is illustrated in the discussion of
the female body on the cover of the book and the affective agency elicited within the subtitle “between
pain and pleasure” as the paradigm of the Eastern body, arguing that “The female figure in the mural
is at once overtly sexualized and appears as a kind of post-communist Alice in Wonderland [...]”
(p. 22). These irrelevant premises leave the reader thinking over the interpretation of the image, where
the emphasis only on the traumas of communism, and insufficiently (or not at all) elaborated histori-
cal and political references to the traumas of Nazism and fascism, leave the impression of a politicized
interpretation. In this way, the editors at some points do not escape an oversimplified interpretation
that often slips into “common knowledge™ reductionism, and the reader often cannot escape the im-
plications of a totalitarian paradigm of socialism in the very social structure of life, and therefore in the

4) This refers to the influence of new sensibilities, themes, and even stylistics of the film image which could be
seen in the works of the then students of The Film and TV School of the Academy of Performing Arts in Pra-
gue (FAMU) at the end of the 1960s and the beginning of the 1970s (Lordan Zafranovi¢, Goran Paskaljevi¢,
Goran Markovi¢, Srdan Karanovi¢, and Rajko Grli¢).

5) In this regard see Kristen Ghodsee and Katetina Liskova, ‘Bumbling idiots or evil masterminds? Challenging
cold war stereotypes about women, sexuality, and state socialism, Filozofija i drustvo, vol. 27, no. 3 (2016),
pp. 489-503, p. 489; “When contemporary scholars make claims about communist intrusions into the private
sphere to effect social engineering or the inefficacy of state socialist mass organizations or communist efforts
to break up the family or indoctrinate the young, they often do so without citation to previous sources or em-
pirical evidence supporting their claims, thereby suggesting that such claims are “common knowledge”.
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representation of the body in visual culture. The majority of essays from the collection corresponds or
indirectly alludes to the experience of the socialist/communist era in terms of totalitarianism, especial-
ly in an endeavor to explain the ab-using and suspension of erotic pleasure of the body by a crude,
prudish collectivism of communist ideology in the process of building the socialist future. In this vein,
Mazierska argues that “The state regarded sex not as an aim in itself, but as a means of populating the
country with people willing to work for socialism” (p. 117). Helen Goscilo explicitly puts an accent on
the abused male body by “the prudishness of official Soviet ideology” (p. 90), arguing that “Naked flesh
[...] and even partially clothed bodies rarely appeared on-screen” (Ibid.).

In general, the cinematic representation of the body is reduced to a dichotomous image of commu-
nism as an anti-corporeal state ideology, in which the main imperative was to build the perfect collec-
tive body, and, contrarily, post-communism as a period associated with individuality and bodily free-
dom in articulating pleasures and desires. This view resonates with the omnipresent right-wing
historical revisionism in most post-socialist countries, as well as in Western Europe, where left-wing
politics, including its roots in socialism/communism and antifascist struggle that constitute modern
Europe, are misrepresented and subjected to cultural demonization or, more radically, lead to the dev-
astation of monuments and cultural heritage from a socialist past.

Furthermore, the volume lacks insight into the representation and corporeal experience of wom-
ens bodies in a Socialist/post-socialist context. The articles in the collection are mainly focused on the
de-formation of masculine bodies by the communist ideology and “state socialism” as it is reflected in
the cinematic medium. A notable exception that moves beyond the paradigm of communism as the
univocal oppressive regime of life and aesthetics is traced through a few essays. Emerging scholar
Nebojsa Jovanovi¢ in his essay “Queering the Masculinity in Yugoslav Socialist Realist Films” looks
upon a series of Yugoslav socialist realist films of the late 1940s and early 1950s through the prism of
queer analysis, deconstructing two common stereotypical readings of this genre. The first one is that
Yugoslav socialist realist film offered only a censored, monolithic, “aesthetically poor and politically
conservative” (p. 143) representation of the body, controlled by the Communist Party of Yugoslavia,
and the second one is that homosocial/homosexual and queer representation can be seen as a pure ex-
cess of technical deficiency or the director’s unconsciousness in cinematic language. Jovanovic rejects
the reading of Yugoslav socialism as a crude communist totalitarian regime and, by contrast, demon-
strates that queer motifs and homosocial/homoerotic desire can be found at the core of Yugoslavian
national cinema.

In an interesting connection between cinema and war technology, Dorota Ostrowska’s “Aerial
Bodies in Polish Cinema” look at the “socialist aerial body” in the Polish Cold War context, connect-
ing it to Paul Virilio's body-technology discourse. She discusses the missing part of Virilio’s analysis,
between flying technology and its impacts on body representation in Polish aviation films in state so-
cialism. Disability or “disabled male bodies” impacted by the flying technology are seen as a significant
feature of the representation of the body in Polish cinema.

The relations between geopolitics and the body can be found in the remarkable essay “Geographies
of Carnality: Slippery Sexuality in Wiktor Grodecki’s Gay Hustler Trilogy” by Bruce Williams. He gives
a critical postcolonial reflection on the economic and social transition of post-communist Czechoslo-
vakia heading towards neoliberal Western market ideology. Williams looks through the lens of Gro-
decki’s trilogy films Andélé nejsou andélé (Not Angels But Angels, 1994), Télo bez duse (Body Without
Soul, 1996), and Mandragora (1997), analyzing the Prague sex tourism industry as the site of the per-
verted orientalist Western gaze upon “sexualized others” Eastern bodies.
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Moving from the geopolitical to the phenomenological, an inquiry between body history and the
aesthetics of image is explored in David Sorfas essay “The Touch of History: A Phenomenological Ap-
proach to 1960s Czech Cinema”. Sorfa connects Jan Patocka’s phenomenological work on history, free-
dom, and the body (as a dominant philosophical tendency against Soviet occupation of Czechoslova-
kia) to distinctive formal features in Czech cinema of the 1960s as a new sensory experience of haptic
visuality in three films: Marketa Lazarovd (1967), Kocdr do Vidné (Coach to Vienna, 1966) and Noc
nevésty (Night of the Bride | The Nun’s Night, 1967). Sorfa argues that these stylistic tendencies possess
the liberating potential to subvert the distortions of socialist realism and traumatic historical changes.

Although this volume predominantly focuses on the political/ideological formation of the Eastern
body, new insights into the relationship between body and image can be found in two essays which re-
direct our attention towards matters of film form, scene composition, and movement of the image.
These contributions bring about unique and subversive aesthetic practices in contemporary East Eu-
ropean cinema and thereby open up new ways of approaching it in a different light.

In a remarkable essay “The ‘Chemistry” of Art (ifice) and Life: Embodied Paintings in East Euro-
pean Cinema’, Agnes Pethé discusses the specific “aesthetics of intermediality” in contemporary East-
ern European and Russian cinema, which moves the focus from the geopolitical narrative, occurred by
the fall of communism, towards formal features of the image. Pethd asserts that this “poetic strategy”
is specific to East European cinema, where the aesthetics of intermediality serves as a strategy to “[...]
dissolve the cultural boundaries between East and West by connecting to particular, universally known
references to Western art [...] while maintaining their distinctively local, historical reference frames,

»

thus operating a new, complex system of ‘liminalities” (p. 240). Likewise, Hajnal Kiraly discusses the
new sensibility in contemporary Hungarian cinema and the aesthetics of melancholia, where frequent
use of bodies and corpses as central tropes reflects and embodies the symptom of the crisis and trans-
gression in post-communist Hungary (“Playing Dead: Pictorial Figurations of Melancholia in Con-
temporary Hungarian Cinema”).

Overall, The Cinematic Bodies of Eastern Europe and Russia is an important addition to film theo-
ry that brings an interdisciplinary view into the cinematic body and film embodiment from an Eastern
European perspective. Despite the lack of more elaborated historical and critical approach to the ques-
tions of trauma, war, and ‘regime of transition, this volume opens a very welcome move in body-im-
age discourses of local film history and pushes film scholars to more distinctly scrutinize these ques-
tions and as such serves as a solid ground from which to challenge further political, aesthetic, and
critical inquiries into socialist and post-socialist film cultures.

Taida Kusturica




VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CiSEL

Prostrednictvim monotematickych bloki se Iluminace snazi podpotit koncentrova-
néj$i diskusi uvnitt oboru, vytvorit operativni prostfedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich prispévateltl. Témata jsou vybirdna tak, aby kore-
spondovala s aktualnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziovala otevirat specifické domaci otézky (revidovat problémy déjin ceského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zajemctim muze redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych cisel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.

S nabidkami prispévki (studii, recenzi, glos, rozhovort) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@nfa.cz.

V nabidce stru¢né popiste koncepci textu; u ptivodnich 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.



Iluminace 4/2020
Animace na hranicich Zanra i médii

(uzdvérka 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 Katefiny 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 nejriznéjsi 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 tviirc (a tviirkyrl) 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 filmut vznikd rukou animdtort a programatort, jiz neni udrzitelné nevnimat
také hlubsi kontexty mezi animovanym, hranym i dokumentarnim 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
provéazanosti s prostfedim vytvarného provozu. Jednoduchym dikazem je ptitom aktudlni
déni na filmovych festivalech zaméfenych na animovanou tvorbu i na vystavach digitalniho
umeéni.

Takto rozostiené hranice oteviraji $iroky badatelsky prostor, v jehoZz ramci je mozné sledovat
pozoruhodné a dosud z velké casti prehlizené dynamiky uvnitf filmového pramyslu, ale
i kontinuity filmové animace s médii a fenomény stojicimi vné kinematografie. Takto $iroky
zabér si pochopitelné jediné tematické ¢islo ¢asopisu nemuze klast 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¢ tradiénimi 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 kontextu.

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 dodévejte
upravené dle cita¢ni normy Iluminace, opatfené anglickym summary, péti klicovymi slovy
v Cestiné a angli¢ting, biografickym medailonem a seznamem citovanych filma (AV dél).
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Tluminace 3/2021
UZivatelska kreativita v digitalni dobé: od produserismu k fanouskovské tvorbé
(uzavérka 15. cervna 2021)

Hostujici editorka: Iveta Jansova

Uzivame-li v sou¢asnosti nékterou ze socialnich siti, neni neobvyklé, Ze jsme vyzvani k tomu,
abychom se stali jejimi fanousky. Pojem fanousek je tim do ur¢ité miry vyprazdnovan, v mno-
ha ohledech mtizeme jako pozitivum vnimat, Ze postupné ztraci své ptivodné patologické ko-
notace (spojené napt. s agresivnimi sportovnimi fanousgky), na druhou stranu se mohou vy-
tracet i dal$i vyznamy, které byvaji s terminem spojeny. Fanouskem se paradoxné muize stavat
kazdy, kdo udéli néjaké entité tzv. lajk (¢i jeho jinou variaci), fanouskovstvi tak pozbyva své
expertni zdjmové vyhranénosti a ,,ohrani¢enosti‘, jez byla pfisuzovana zejména aktivni, az ak-
tivistické formé nakladani s medidlnimi obsahy.

Zvlastni ¢islo Iluminace se proto tentokrat zaméfi na toto specifické aktivni a tvarci publikum,
pro néjz jsou produkty medialni kultury inspiraci ¢i vychozim bodem pro jejich vlastni origi-
nélni tvorbu. Otdzka uzivatelskych praxi vedoucich nejen k rozvijejici produktivité, ale i pro-
duktivité vlastni (napt. originalni YouTube/TikTok videa) je pfedmétem akademickych i laic-
kych diskusi. To ostatné naznacuje i pojem produser, tj. produzivatel — producent a uZivatel
v jednom. Odbornou oblasti, ktera se t¢ématu podrobné vénuje a ktera je také vychozi inspira-
ci tohoto specidlniho ¢isla, jsou fanouskovska studia. Ta se kreativitou fanouski (ale obecné
publik) zabyva jiz od svych pocitkia v devadesatych letech dvacatého stoleti.

Zajimavosti fanouskovské tvorby je jeji odvozeny charakter. Nové texty, pisné, obrazy, kosty-
my a mnoho dal$ich projevi fanouskovské produktivity totiz vychazi ptimo z jiz existujicich
medidlnich obsahii (TV serial, komiks, film, hudebni skladba aj.). Je vSak zfejmé, Ze se v dnes-
ni dobé nejednd o vysadni specifikum konkrétnich zdjmovych komunit (at uz fanouskov-
skych ¢i subkulturnich), ale Ze se rizné formy uzivatelské kreativity stavaji stile béznéj$imi
projevy i ,obycejnych konzumentt®. Z tohoto divodu vitime tematické texty zaméfené na
rtizné podoby této apokryfni kultury (tj. psand kreativita, aktivismus, obrazova tvorba atd.),
a to predevsim ty vychazejici z audiovizualni sféry (screen/digital culture). Radi bychom se
rovnéz geograficky zaméfili na Cesky a stfedoevropsky prostor, protoZe existujici prace tento
region prozatim spi$e opomijeji, pfestoze skyta velmi zajimavé vyzkumné prilezitosti. Rele-
vantnim prispévkam k tématu, byt geograficky zachovavajicich angloamerickou a asijskou
hegemonii, se vak také nebrdnime.

V navaznosti na vyse fecené by si tak zasilané prispévky mohly klast za cil zodpovédét otazky
typu: V jakych podobdch se projevuje fanouskovska ¢i subkulturni kreativita ve sttedoevrop-
ském regionu a ¢emu je vénovana? Jakych riaznych podob miize uzivatelska kreativita (a tedy
i fanouskovska tvorba) v sou¢asnosti nabyvat? Jak se li$i afirmativni a transformativni fanous-
kovska tvorba konkrétnich fandomii? Do jaké miry se lisi motivace této tvorby u téchto dvou
druht interpretaci? K jakému ucelu vznikaji fanouskovsko-aktivistické kampané? Jaky dopad
takové kampané mohou mit a ¢emu se ¢asto vénuji? Jak reaguje uzivatelska kreativita na re-
prezentaci (pozitivni i negativni) marginalizovanych identit? Jaké dopady ma (zne)uzivani fa-
nouskovké darové ekonomiky komerc¢nimi subjekty? Jaké ruznici se motivace (a disledky)



miize mit komodifikace ¢i sebe-komodifikace fanouskovské/uzivatelské kreativity ze strany
producentt audiovizudlniho obsahu? Naznacené sméfovani jednotlivych textd znamena
pouze ndpomocnou direktivu, relevantnich témat k feseni je mnohonasobné vice a my je s ra-

dosti uvitdme.
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Abstrakty navrhovanych studii v délce max. 200 slov posilejte spolu s kratkou biografii do
15. bfezna 2021 na adresy lucie.cesalkova@nfa.cz a jansova@fss.muni.cz. Autofi budou
o rozhodnuti informovani do 2. dubna 2021. Pro odevzdani finalnich studii do recenzniho
Fizeni je stanovena uzdvérka 15. ¢ervna 2021. Texty dodévejte upravené dle cita¢ni normy
Iluminace, opatfené anglickym summary, péti klicovymi slovy v ¢estiné a angli¢ting, biogra-
fickym medailonem a seznamem citovanych filmi (AV dél).



Tluminace 4/2021
Digital tools in local cinema history
(Deadline August 31, 2021)

Guest Editor: Terezia Porubcanska

The proliferation of digital technologies has brought new perspectives in understanding and
analysing research problems in almost every scientific field. At first, it was mainly the hard sci-
ences that took advantage of the new possibilities and implemented newly developed digital
tools in their research. With the growing knowledge in computational sciences, some of the
tools have also started to penetrate the soft, social and human sciences. The humanities do not
usually engage with the hard data analysis but rather understand the society, culture and his-
tory in a more fluent and ambiguous manner. Nevertheless, the advantages of implementing
digital tools in research, either on the level of gathering data, data visualisation or analysis,
soon became evident. A new research field, under the name ‘humanities computing’ later
changed to ‘digital humanities, has begun to take form [Schreibman, Siemens, Unsworth,
2016].
The historical research of local film culture and cinema exhibition, as one of many strands of
the film studies intrigued by the new technology, took upon this digital turn rather carefully,
under a broader trend in cinema studies that Richard Maltby has termed ‘the new cinema his-
tory” [Richard Maltby, Melvyn Stokes, and Robert C Allen 2007]. The new cinema history
calls for changing the research focus from the heroic theory to writing the history from below,
from the history of textual relations among films to the history of cinema and cinema-going
as a broader socio-cultural phenomenon [Daniel Biltereyst, Richard Maltby, and Philippe
Meers 2019]. This trend brings the history of cinemas, film exhibition, and audiences’ recep-
tion and everyday life on the local, regional, or national level to the fore.
Engaging with digital technologies, the cinema historians gained tools for more effective da-
ta-gathering and methods of their analysis and visual presentation. The digital technologies
enabled the building of historical databases for storing large sets of data on the characteristics
of the local cinema network, local film exhibition patterns, and film consumption routines.
Geographic visualization and graphical representation made the spatial and temporal aspect
of history more evident in the research and network visualisation, and analysis made it possi-
ble to display relationships among different actors. These are the areas of the research of local
cinema history where digital technologies have had a decisive impact.
The digital approach to the new cinema history has been growing with each year, and this is-
sue aims to bring forward the most recent development in it and recognize possible new ap-
proaches to applying the digital technologies in the research of local film culture and cinema
history. For this issue, we invite studies on cinema history on a local, regional, or national lev-
el with possible topics including but not limited to:
o new perspectives in the research of local cinema history — digital tools and methods of

historical research in cinema studies
o case-studies applying digital tools in researching:

- local exhibition patterns

- film programming



- cinema-going and local film culture
- distribution networks national strategies

Abstracts of the proposed studies of up to 200 words together with a short biography should
be sent by May 15, 2021 to lucie.cesalkova@nfa.cz and tereziaporubcanska@gmail.com. The
authors will be informed of the decision by June 2, 2021. The deadline for submission of final
studies is August 31, 2021.
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ILUMINACE

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®



Knihovna Narodniho filmového
archivu nabizi zahranic¢ni filmoveé
databaze

https://nfa.cz/cz/knihovna/licencovane-databaze/

Ve studovné Knihovny NFA (KNFA) jsou v roce 2020 uzivatelim (pro registrované uzivatele i ve
vzdéleném piistupu) k dispozici pro nas obor vybrané elektronické informa¢ni zdroje (EIZ). Kromé
puvodnich databazi NFA (Filmovy prehled, Digitdlni knihovna NFA, Online katalog Knihovny
NFA), jsou to licencované elektronické zdroje (medidlni databdze, zahrani¢ni filmové databaze).
Konkrétné v ptipadé zahrani¢nich filmovych databdzi se jedna v ramci Ceské republiky o jedine¢-
nou kombinaci EIZ, ktera bude navic nasim ¢tenaftim dostupna az do roku 2022.

Zahranic¢ni filmové databaze v Knihovné NFA:

1. Screen Studies Collection (dfive FIO — Film Indexes Online)
nabizi komplexni ndstroj pro piistup k aktudlnim publikacim zaméfenym na filmovou védu
spolu s podrobnymi a rozsahlymi filmografiemi.
Kolekce zahrnuje indexy a filmografie
a) American Film Institute (AFI) Catalog
b) Film Index International (FII)
c) FIAF International Index to Film Periodicals

a) American Film Institute (AFI) Catalog

Filmograficka databaze zaméfend na americkou produkci poskytujici podrobné informace
o dlouhometraznich hranych filmech vyrobenych na izemi USA nebo financovanych ame-
rickymi produkénimi spole¢nostmi v obdobi 1893-1972. Databaze obsahuje vice nez 48000
zaznamu filma s produk¢nimi informacemi, technickymi udaji, Gdaji o tviircich, hereckém
obsazeni a ztvdrnénych postavach; dale zdznamy obsahuji podrobny obsah filmu, poznam-
kovy aparat, zanrové zatazeni filmu a cita¢ni odkazy. Nové udaje jsou vkladany dvakrat ro¢-
né. Klicovy zdroj doporuceny pro vyuku, vyzkum a studium filmového uméni.

b) Film Index International (FII)
Filmograficky informacni zdroj vytvareny British Film Institute (BFI). Pfedstavuje svétové
nejrozsahlejsi profesionalné budovanou filmovou knihovnu s vice nez 100000 podrobnych
zdznamu o filmech ze 170 zemi od prvnich némych film- do soucasnosti s vice nez milio-
nem odkazii na herecké obsazeni a technické tidaje. Dale 500000 odkazii na bibliografické
citace k jednotlivym filmtim a filmovym tviirctim, 40000 profesnich profilii filmovych tvar-
cti, informace o ziskanych cendch na prestiznich filmovych festivalech.



¢) FIAF International Index to Film Periodicals
Databéze obsahuje vice nez 230 000 zaznamii o ¢lancich s filmovou tematikou od roku 1972
do soucasnosti z vice nez 345 filmovych akademickych i popularnich periodik z celého své-
ta. Ro¢ni prirtstek ¢ini 12000 zdznamul. Kazdy zdznam sestava z bibliografickych tdaja, ab-
straktu a zdhlavi (jména autort, filmové tituly, pfedmétové hesla). Databédze obsahuje také
zaznamy o televizi od roku 1979 (cca 50000 zdznamu), od roku 2000 se omezila na ¢lanky
s televizni tematikou pouze z filmovych periodik.

JSTOR

zkratka z anglického Journal Storage (tlozisté casopisti)

Digitalni knihovna pro studenty a vyzkumniky poskytujici pristup k vice nez 12 miliontim aka-
demickych ¢lanki, knih a primarnim zdrojim z mnoha disciplin véetné filmu.

Predstavuje $pickovou on-line databdzi digitalizovanych plnych textt z vice nez 2000 védeckych
¢asopistl. Kazdy ¢asopis je plné digitalizovan od prvniho ¢isla prvniho ro¢niku az po pohybli-
vou hranici (moving wall), coz je obvykle ,,tfi az pét let od soucasnosti®

EBSCO

Megazdroj védeckych informaci pro spole¢enské a humanitni obory.

Databéze EBSCO vychazi vstfic pozadavkim vSech vyzkumniki a nabizi elektronickou knihov-
nu obsahujici desitky tisic ¢asopisil, magazint a reportt a mnoha dalsich publikaci v plném tex-
tu.

EBSCOHost je jednotné rozhrani umoznujici pristup k vybranym bibliografickym a plnotexto-
vym databazim.

V Knihovné NFA jsou k dispozici dvé databaze megazdroje EBSCO:

a)

Academic Search Ultimate

kolekei recenzovanych plnotextovych ¢asopist, véetné mnoha ¢asopisti indexovanych v pred-
nich cita¢nich indexech. Obsahuje tisice plnotextovych ¢asopisti v angli¢tiné i jinych jazycich,
publikovanych na severoamerickém kontinentu, v Asii, Africe, Oceanii, Evropé a Latinské Ame-
rice, a nabizi tim padem jedine¢né regionalni pokryti. Databaze integruje lokalni obsah pred-
nich tzemné specifickych zdrojt z celého svéta a umoznuje tak studenttim pohled na jejich stu-
dium a vyzkum z globalni perspektivy. Cennou soucasti obsahu je i kolekce videozdznamui (vice
nez 74000) od agentury Associated Press. Pfi vyhledavani se na seznamu vysledkii zobrazuji
v karuselu relevantni videa. Databdze obsahuje videa prednich zpravodajskych agentur publiko-
vana od roku 1930 do soucasnosti a je aktualizovana kazdy mésic.

Film and Television Literature Index with Fulltext

Online nastroj pro vyzkum v oblasti televize a filmu. Databaze pokryva problematiku filmové
a televizni teorie, uchovavani a restaurovani, produkce, kinematografie, technickych aspektt
a recenzi. Obsahuje kompletni indexovani a abstrakty 380 publikaci (a selektivni pokryti témér
300 publikaci), dale plné texty vice nez 100 ¢asopist a 100 knih. Databaze Film & Television Li-
terature Index with Fulltext navic obsahuje i filmové recenze z pfedniho zdroje Variety, datova-
né od roku 1914 do soucasnosti, a vice nez 36 300 obrazku z archivu MPTV Image Archive.

Zpracovala: Bozena Vasickova



Databaze Evropské audiovizualni observatore
(European audiovisual observatory)

O Evropské audiovizualni observatori

Evropska audiovizualni observator (EAO) vznikla roku 1992 jako naslednickd organizace Eureka
Audiovisuel, jejim sidlem je Strasburk. Cinnost této instituce spociva ve sbéru a $ifeni informaci
o audiovizudlnim pramyslu v Evropé. V soucasné dobé sdruzuje 41 ¢lenskych stati a Evropskou
unii, zastoupenou Evropskou komisi. Je financovana ptimymi prispévky ¢lenskych zemi a pfijmy
z prodeje svych produkti a sluzeb.

Poslanim EAO je poskytovat informace profesionaliim v oblasti audiovize a tim také ptispivat k vét-
§i transparentnosti audiovizudlniho sektoru v Evropé. EAO sleduje vechny oblasti audiovizudlniho
pramyslu: film, televizni vysilani, video/DVD a nova média. O kazdé z téchto oblasti poskytuje in-
formace ve sféfe trhu a statistiky, legislativy a financovani vyroby audiovizudlnich dél. EAO sleduje
a podrobné analyzuje vyvoj audiovizudlniho sektoru v ¢lenskych statech.

Pusobi v pravnim ramci Rady Evropy a spolupracuje s fadou partnerskych a profesnich organizaci
z oboru a se siti korespondentii. Kromé piispévkil na konference jsou dal$imi hlavnimi ¢innostmi
vydavani rocenky, zpravodaje a zpravy, kompilace a sprava databazi a poskytovani informaci pro-
stfednictvim internetovych stranek observatote ( http://www.obs.coe.int ).

Ceské republika je ¢lenem EAO od roku 1994.

LUMIERE VOD je adresat evropskych filmt dostupnych na vyzadani v Evropé. Najdéte sluzby
a zemé, kde je film uveden na VOD, a zkombinujte vyhledavaci kritéria a vytvofte seznam dostup-
nych filmi podle reziséra, zemé nebo roku vyroby.

Prezenta¢ni video je k dispozici https://www.youtube.com/watch?v=Wxp_SwD3BZg.

Tento projekt, spravovany Evropskou audiovizualni observatori, je podporovan programem CREA-
TIVE EUROPE Evropské unie.

LUMIERE VOD je databaze evropskych filmi dostupnych na placenych videich na vyzadani (trans-
akéni a predplatné VOD). Poskytuje seznam filmt dostupnych v daném okamziku ze vzorku sluzeb
na vyzadani ptisobicich v Evropské unii.

LUMIERE VOD je primarné urcen pro profesionaly v audiovizudlnim prémyslu : autory, produ-
centy, distributory, filmové fondy a regulatory, aby jim pomohl sledovat vyuziti filmi na VOD a po-
soudit slozeni katalogi VOD. Ucelem nen{ usnadnit pronajem nebo nakup film@ ani predplatné
sluzby.

LUMIERE VOD f1idi Evropska audiovizualni observator na zakladé maximalniho tsili. Adresar je
aktudlné v beta verzi a obsahuje asi 300 katalogti VOD. Pocet sledovanych katalogti a frekvence ak-
tualizaci se bude postupné zvysovat.

Poskytnuté informace

Databaze je prohledavatelna podle rady kritérii. Upozorfiujeme, ze:

» vSechna metadata jsou poskytovana s maximalnim usilim;

 zahrnuli jsme moznost vyhledavat filmy podle originalnich nebo alternativnich tituld. Na stran-
kach vysledka se zobrazi pouze ptivodni nazev;

o zemé produkce uvadéji riizné zemé podilejici se na vyrobé filmu. Zemé produkce uvedend na



prvnim misté oznacuje zemi, ktera tidajné nejvice ptispéla k financovani filmu. Nejedna se o ofi-
cidlni statni prislu§nost filmu, jak je posouzeno narodnim filmovym fondem nebo narodnim re-
guldtorem.

I kdyz byla vénovana maximalni pozornost zajisténi presnosti, neni poskytovana zddna zaruka, ze
materidl neobsahuje chyby nebo opomenuti. Nasim cilem je udrzovat tyto informace aktudlni
a presné. Pokud budeme upozornéni na chyby, pokusime se je vyfesit. Miizete nas kontaktovat
ohledné jakychkoli technickych informaci v adresafi pomoci kontaktniho formulare.

Evropska audiovizualni observator (EAO) vznikla roku 1992 jako naslednicka organizace Eureka
Audiovisuel, jejim sidlem je Strasburk. Cinnost této instituce spo¢iva ve sbéru a $ifeni informaci
o audiovizudlnim pramyslu v Evropé. V soucasné dobé sdruzuje 41 clenskych stati a Evropskou
unii, zastoupenou Evropskou komisi. Je financovana ptimymi prispévky ¢lenskych zemi a prijmy
z prodeje svych produktt a sluzeb.

Poslanim EAO je poskytovat informace profesionalim v oblasti audiovize a tim také ptispivat k vét-
§1 transparentnosti audiovizudlniho sektoru v Evropé. EAO sleduje vechny oblasti audiovizudlniho
pramyslu: film, televizni vysilani, video/DVD a nova média. O kazdé z téchto oblasti poskytuje in-
formace ve sféfe trhu a statistiky, legislativy a financovani vyroby audiovizudlnich dél. EAO sleduje
a podrobné analyzuje vyvoj audiovizudlniho sektoru v ¢lenskych statech.

EAO vydéva Statistickou rocenku, mési¢nik IRIS se specidlnimi suplementy (v ti§téné i elektronic-
ké podobg), ucastni se riiznych konferenci a workshopii. Na webovych strankach EAO jsou vetej-
nosti dostupné tyto informacéni databaze: LUMIERE (obsahuje daje o sledovanosti filma distribu-
ovanych v evropskych kinech), IRIS MERLIN (informace o legislativé upravujici audiovizudlni
sektor v Evropé), databaze poskytovatelt AVMS. Informace o provozovani televizniho vysilani
v ¢lenskych statech obsahuje databaze MAVISE. V$echny tyto informace jsou poskytovany v angli¢-
tiné, francouzstiné a némdiné.

Nejvy$sim organem EAO je Vykonnd rada, v jejimz predsednictvi se kazdy rok stiidaji jednotlivé
clenské zemé.



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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