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Constantin Parvulescu  (Babes-Bolyai University)
Jan Hanzlik  (Prague University of Economics and Business; Charles University)

The Peripheralization
of East-Central European Film
Cultures on VOD Platforms

Abstract

This article draws on previous research on European digital peripheries and explores the way they
are created on the interfaces of VOD (video-on-demand) catalogues. Our analysis distinguishes be-
tween quantitative and qualitative peripheralizations and considers both European providers who
received subsidies from the EU and global services such as Netflix. It focuses on European film cul-
tures and critically engages the umbrella concept of “European film.” The article argues that EU
funded VOD platforms tend to favor bigger European film cultures such as France, and disfavor
smaller ones such as those from East-Central Europe (Czechia, Romania, Hungary, etc.). It shows
that streaming giants like Netflix tend to generate less disparities between European film cultures
than European providers. The article also questions the increasingly commercial mindset that drives
such efforts to globalize European film through digital viewing services and regards it as a cause of
peripheralization. It advocates consideration of the diversity of European film output in such glo-
balized and increasingly profit-driven contexts.

Keywords
Digital Periphery, Peripheralization, VOD platforms, East-Central European Film, Netflix, Filmin

Introduction

A recently published aid-for-policy document signed by 27 EU experts concerned with
improving the circulation of European films claims to have tailored its recommendations
according to the following market predicament: “there are many people eager to discover
European films,” and these people “relate to and enjoy [these films] precisely because they
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are European.? Suggestively titled European Movies on the Move: Ten Actions for Better
Circulation across Europe, the document identifies deficient promotion and distribution,
both within and without the continent, as the main hindrance for lovers of European film
to have access to their beloved product. Among the document’s proposed actions, of inter-
est for this article is Action #4, titled “Make European films a hit online!” In accordance
with the goals of the European Commission to increase the digital availability of Europe-
an films, it advocates increased support for VODs that commit to promoting online pres-
ence and visibility of European content in another European country and recommends
that

greater efforts be made — both at national and European level — to support the se-
tting up and scalability of European VoD (sic) [video-on-demand] platforms and to
enhance the presence and prominence of European works on European and global
VoD platforms.?

These recommendations are of interest here not for their originality, as they reflect a
trend in EU policy to offer more support to distribution and exhibition through its Crea-
tive Europe program.” Of interest is an issue that policy-aid documents like this one fail
to address: the heterogeneity of the concept of European film,” whose big other is a homo-
geneous approach to European cinema.” These documents fail to attentively consider the
various cultural and economic side-effects of creating policy under umbrella concepts like
European cinema.® In other words, what European Movies on the Move falls short to ad-
dress is that the EU’s effort to challenge the hegemony of American content on European
and global markets can preserve or even accentuate existing disparities and forms of he-
gemony within the European film culture. Several studies have highlighted these dispari-
ties.” In our article we will trace the making of peripheries using the concept of peripher-
alization.

1) Open Method of Coordination (OMC) Group of European Union Member States, European Movies on the
Move — Ten Actions for Better Circulation across Europe (Luxembourg: The Publications Office of the Euro-
pean Union, 2019), 3.

2) Ibid, 11.

3) See Creative Europe’s distribution funding opportunities on its website, accessed March 20, 2021, https://
ec.europa.eu/programmes/creative-europe/node/184_en.

4) ‘Thomas Elsaesser, European Cinema: Face to Face with Hollywood (Amsterdam: Amsterdam University
Press, 2005), 13; Randall Halle, The Europeanization of Cinema: Interzones and Imaginative Communities
(Urbana: University of Illinois Press, 2014), 23.

5) Vinzenz Hediger, “Double Occupancy and Karaoke Americanism: Thomas Elsaesser’s European Cinema:
Face to Face with Hollywood,” New Review of Film and Television Studies 4, no. 1 (2006), 37-52, 50.

6) Elsaesser, European Cinema, 37-39.

7) Christian Grece, How do Films Circulate on VOD Services and in Cinemas in the European Union: A Com-
parative Analysis (Strasbourg: European Audiovisual Observatory, 2016); Christian Grece, Films in VOD
Catalogues: Origin, Circulation and Age: Edition 2018 (Strasbourg: European Audiovisual Observatory,
2019); Andrew Higson, “The Circulation of European Films within Europe,” Comunicazioni Sociali, no. 3,
(2018), 306-323; Dom Holdaway and Massimo Scaglioni, “From Distribution to Circulation Studies: Map-
ping Italian Films Abroad,” Comunicazioni Sociali, no. 3, (2018), 341-355; Jihlava IDFF, “East West Index,
2019, accessed January 22, 2020, https://www.ji-hlava.com/eastwestindex.
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Though European Movies on the Move has been signed by experts from all EU coun-
tries and uses European with the assumption that the strategies it indicates will similarly
serve all 27 European film industries, this article shows that the situation on the homepag-
es of European VOD platforms, where European movies are a or should be a hit, is differ-
ent. Some national European film cultures, the French in particular, are treated as more
European than others. They benefit more from the culture war to brand and promote Eu-
ropean content in European and digital global markets, while others are peripheralized.
The premise of European Movies on the Move that Europe and the world want to watch all
European films, responding to the EU’s principles of supporting cultural diversity, artistic
creativity, integration, and equal participation of all 27 national film cultures,” is not mir-
rored on either the catalogues or the programming of these platforms, even if the plat-
forms were supported with EU funds.

We argue that this phenomenon occurs not only because bigger players take the front
seats and influence agendas and promote their content, but also because, at European in-
dustry and EU-policy levels, the so-called discourse on the war against American cultur-
al imperialism on digital platforms is increasingly envisioned in economic coordinates, as
numerous authors noted.” Revenue targets overdetermine cultural and political criteria
that perhaps should be at work when generating European film portfolios — for example,
the plurality of European identities and heritages'® or of national cultural policies and pat-
terns of cultural consumption.'

The aim of this article is not to analyze in detail the discourse of European film poli-
cies, but rather the reality of inclusion and presentation of films from East-Central Euro-
pean (ECE) national industries on the catalogues of VODs on the European market:
Filmin, FilmDoo, MUBI, Netflix, and some smaller players. Given the EU policies as a cul-
tural-political context for the presented analysis, VODs were included in the sample that
had been supported by EU funds and hence should reflect at least to some degree those
policies.'”” The choice of particular catalogues was further shaped by convenience as they
are suitably organized for analysis and more familiar to the authors over a longer period of
time than some other potential candidates. This allowed us to further emphasize how pe-
ripheral cinemas (particularly of Romania and Czechia) are peripheralized in large (and
therefore more lucrative) central markets. Finally, Netflix was selected as, in various re-
gards, a significant and pioneering player and in order to allow for comparisons between
American (global) and European VODs. Catalogues of other VODs are analyzed in some

8) Luisa Rivi, European Cinema after 1989: Cultural Identity and Transnational Production (Cham: Springer,
2007), 5.

9) Elsaesser, European Cinema, 9-10; Ramon Lobato, Netflix Nations: The Geography of Digital Distribution
(New York: New York University Press, 2019), 135-161; Constantin Parvulescu and Francesco Pitassio, “Re-
cent Quality Film and the Future of the Republic of Europe,” Studies in European Cinema 15, no. 2-3 (2018),
101-109, 102-104.

10) Alberto Martinelli and Alessandro Cavalli, European Society (Leiden & Boston: Brill, 2020), 16.

11) Joaquim Rius-Ulldemolins, Alejandro Pizzi, and Juan Arostegui, “European Models of Cultural Policy: To-
wards European Convergence in Public Spending and Cultural Participation?,” Journal of European Integra-
tion 41, no. 8 (2019), 1045-1067.

12) The aim, however, was not to demonstrate the direct impact of such policies on VOD catalogues, which
would be very difficult, if not impossible to undertake.
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places to clarify the argument. We compare the inclusion and presentation of ECE titles
with that of titles from other national cultures with a less peripherical status. While the
dominance of some countries in VOD catalogues is to some degree foreseeable, differenc-
es among platforms (or their country-specific catalogues) and kinds of films included in
them are much less so and worth examining in detail. Catalina Iordache, for example, dis-
covered that, counterintuitively, the Romanian Netflix catalogue features more numerous
and diverse set of films and series than the Spanish one.'?

Our exploration builds on the effort of some of the contributions to the collection Dig-
ital Peripheries: The Online Circulation of Audiovisual Content from the Small Market Per-
spective and on their effort to outline the condition of ECE film cultures as digital audio-
visual peripheries.'” We enlarge and nuance their findings by including Romanian film
culture and its VOD market into the debate.' We also enlarge their findings by conduct-
ing close readings of the catalogues of VODs. Most importantly, we employ a more pro-
cessual concept. In lieu of the rather static and descriptive concept of periphery, we pro-
pose peripheralization.

This choice of concept reveals that VOD administrators have a palpable input in mak-
ing and un-making peripheries. Use of peripheralization also plays an important role in
breaking the expectation that, on a VOD interface, a periphery by necessity must come
through as peripheral, as it is assumed by most of the studies on peripheries cited above.
When providing arguments that explain why ECE film cultures and their VOD presence
are peripheral, the studies mentioned above invoke behind-the-catalogue causes.'® The
definition of a national film culture as periphery relies on measuring its film output, con-
sumption, budgets, box office, modes of production, diversity of its offer, and interest in
non-national and non-American content. Tracing catalogue peripheralization works with
variables such as number of films displayed, choice of tags, promotion and accessibility,
catalogue lifespan, thematic and genre diversity, year of production, and user ratings, and
relies on knowledge about the design of interfaces, their presentation protocols, data col-
lection strategies, referencing algorithms, and certainly their strategic business priorities.

13) Catalina Iordache, “Netflix in Europe: Four Markets, Four Platforms? A Comparative Analysis of Audio-
Visual Offerings and Investment Strategies in Four EU States;” Television ¢ New Media (2021), 7-8.
doi:10.1177/15274764211014580.

Marcin Adamczak, “Industry Divide: The Interdependence of Traditional Cinematic Distribution and VOD
in Poland,” in Digital Peripheries, ed. Petr Szczepanik et al. (Cham: Springer, 2020), 145-157; Petr Bilik,
“Small Country, Complex Film Policy: The Case of the Czech Film Funding System,” in Digital Peripheries,
ed. Szczepanik et al., 291-302; Christian Handke, “Compensation Systems for Online Use;” in Digital Pe-
ripheries, ed. Szczepanik et al., 261-272; Pavel Zahradka, “The Czech and Slovak Audiovisual Market as a
Laboratory Experiment for the Digital Single Market in Europe,” in Digital Peripheries, ed. Szczepanik et al,
101-121.

Petr Szczepanik, “Channels and Barriers of Cross-border Online Circulation: Central and Eastern Europe as
a Digital Periphery,” in Digital Peripheries, ed. Szczepanik et al., 159-180 focuses on the Czech film culture.
Petr Szczepanik et al., “Introduction: Theorizing Digital Peripheries,” in Digital Peripheries, ed. Szczepanik
etal,, 1-31 deals only with some film cultures of ECE such as Czechia, Poland, Slovakia, and Hungary.

On page 9, Szczepanik et al,, “Introduction” argues that this foregrounding of some European film industries
happens due to film commissioning and targeted marketing, consolidated relations of cooperation between
distributors and VOD exhibitors, and the functioning of recommendation algorithms.

14

=

15

=

16

=
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These variables, only some of which will be explored in the presented analysis in detail, are
interconnected with the ones that determine the periphery, but they have also sufficient
independence to provide an original angle.

According Szczepanik et al.,'”” within the EU, one can distinguish between three types
of film cultures. The center, the EU Big Five: UK, France, Germany, Italy and Spain; the in-
between players, which include the Nordic countries or Belgium and Poland; and, third,
other EU players, such as Romania, Czechia and Hungary, which the study labels as both
small and peripheral. Our post-Brexit study updates this categorization, arguing that it is
more useful to operate with four categories. The first would be France, in a league of its
own (as was the case of the UK before Brexit). A second would be the remaining Big EU —
Germany, Spain, and Italy. The third and fourth would stay the same. They would include
the in-betweeners, and the small and peripherals.

Our catalogue readings distinguish between quantitative and qualitative periphera-
lization. The former is employed by all the studies that focus on the digital circulation
of films and other media products. For example, using data provided by aggregators
justwatch.com, Szczepanik highlights disparities in terms of quantity of titles on VOD cat-
alogues between big and small, as well as central and peripheral film cultures." Qualita-
tive peripheralization has been less discussed, as it requires careful interpretation. Howev-
er, both quantitative and qualitative analyses are affected by the instability of catalogues.
Selections and numbers of titles change rapidly in VOD archives.!” Presentation and tag-
ging also change, and peer-reviewed academic publishing cannot keep up with the pace of
these changes. For example, the figures on peripheralization offered by Grece and Szc-
zepanik have already changed since their publication.?” While before 2019 there were
practically no Romanian movies on Netflix, an April 2020 blog counted, on the Romani-
an market, an impressive number of 92 Romanian films.?" In the meantime, as we write,
the number has passed the 100-title landmark. The same argument can be made about
Czech films in the Czech catalogue of Netflix. Before 2019 Netflix featured virtually no
Czech films. As we write, the website Filmtoro.cz*? registered more than 300 Czech films
available in the Czech Netflix catalogue.”

17) Ibid,, 3.

18) Szczepanik, “Channels and Barriers,” 171.

19) This characteristic was aptly expressed in Albornoz’s and Leiva’s definition of the term catalogue as “interac-
tive databases of selected contents in permanent reformulation” Luis A. Albornoz and Ma Trinidad Garcia
Leiva, “Netflix Originals in Spain: Challenging diversity,” European Journal of Communication (2021), 5. See
also Chuck Tryon, On-Demand Culture: Digital Delivery and the Future of Movies (New Brunswick: Rutgers
University Press, 2013), 21.

20) Szczepanik, “Channels and Barriers”; Grece, “How do Films Circulate.”

21) Raftul cu Filme, “The Complete list of Romanian films on Netflix” (Lista completa a filmelor roméanesti care
se gasesc si pot fi vizionate pe Netflix). Raftul cu Filme, acessed December 20, 2020, https://www.raftulcu-
filme.ro/cele-mai-bune-filme-romanesti-pe-netflix-top/.

22) Filmtoro.cz, accessed September 16,2021, https://filmtoro.cz/hledam-film/start/vyber/zaber/vse/91/0/1279/
1000/0/dabing-titulky/tit/0/doporucene.

23) In the case of Netflix, to which we will return, there is a significant number of Romanian films available (and
localized) on the Czech Netflix, as well as of Czech films for Romanian users — a presence that Szczepanik,
“Channels and Barriers” or Greece, “How do Films Circulate,” could not have signaled out.
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To demonstrate what we term quantitative and qualitative peripheralization of certain
national cinemas by VODs, the following sections provide comparisons of numbers of
films produced by central countries (particularly France), and some more peripheral (par-
ticularly Romanian and Czech) in the selected VOD catalogues. Such quantifications are
obviously complicated by the interfaces of individual VODs with their thumbnails and si-
multaneous processes designed to expand the appearance of a large choice and at the same
time to suppress the choice through algorithmic recommendations and advertising.?* The
searches were done using categories such as “French Movies” that some VODs feature, and
with the help of Filmtoro.cz in the case of Czech Netflix catalogue. The data obtained is
necessarily approximate and ephemeral, but we believe that they still allow useful compar-
isons, especially those made within individual platforms.

Quantitative Peripheralization on European VODs

Peripheralization takes place on both international TVODs (for example, iTunes) and
SVODs (for example, on the only Romanian SVOD, TIFF Unlimited). It takes place on the
interfaces of providers that only facilitate access to content (such as Filmin) and on ones
that produce original content (such as HBOGo). FilmDoo, a TVOD, a provider that
brands itself as multicultural, reflects the quantitative peripheral condition of ECE film in
the same way as apparently more commercial TVODs such as iTunes. On March 11, 2021,
FilmDoo’s catalogue listed, through its search engine, 3680 French titles, 1601 Italian and

Ratio of films from the

5 selected countries
available on FilmDoo

B France M Italy Germany Czechia Romania

Ratio of films
produced by the
5 selected countries

Figure 1: The ratio of the numbers of films produced in the 5 selected countries that were available in the cata-
logue of FilmDoo in December 2020 contrasted to the ratio of the numbers of films produced in the 5 selected
countries in 2018 (minority coproductions excluded). Source: FilmDoo website and European Audiovisual Ob-
servatory (2019)

24) See Roderik Smits and E. W. Nikdel, “Beyond Netflix and Amazon: MUBI and the Curation of On-demand
Film,” Studies in European Cinema 16, no. 1 (2019), 27.
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1559 German, including short films and content that can be seen for free. In contrast, the
catalogue carried only 128 Romanian and 168 Czech titles, including the content men-
tioned above. These numbers construct Romanian and Czech film content as peripheral.
Peripheralization is revealed by the fact that this selection of films does not correspond to
the ratio of numbers of films produced in the five countries under question. Taking the
numbers of films produced in 2018 as an example (minority coproductions excluded)®’
the chart in Figure 1 reveals a clear overrepresentation of French films in the catalogue
and a clear underrepresentation of both Czech and Romanian.

Perhaps these numbers are understandable with respect to the relatively low exporta-
bility of Czech films, but harder to explain when considering Romanian cinema, with its
many international festival accolades and its greater international appeal.® The cata-
logues of most SVODs provide a similar picture. Peripheralization can be noticed even in
the inventories of two poster children of Europe’s effort to stimulate digital intra-Europe-
an cross-border film consumption: MUBI and Filmin. These providers received EU fund-
ing through the Creative Media Program. They were praised for their contribution to Eu-
ropean integration through cultural consumption, and for their attention to diversity, and
their commitment to quality and art content.”” However, their portfolios deliver the same
discrepancies at a European level as those revealed by the analysis of FilmDoo.

MUBI conspicuously foregrounds French cinema. On December 11, 2020, when we
started this research, this bias was evident on the provider’s signature monthly selection
of “wonderful, hand-picked cinema” (allegedly, by the service’s expert consultants) in
spite of the platform’s impressive diversity.®® The same can be said about MUBT’s list of
Top 1000 selection. On this same date, these selections included no film from East-Cen-
tral Europe, and, surprisingly, also few non-French EU films, making French cinema even
more prominent in the EU landscape. The monthly selection of thirty films included eight
French titles (plus one French-language Belgian film), while the other national cinemas in
the selection (mostly non-EU) were represented with only one or two films — the excep-
tion was Brazil because the provider had organized a “focus on Brazil” showcase in that
time frame.

This deliberate and disproportionate foregrounding of French film was even more bla-
tant on the provider’s Top 1000 selection. Presented as “our weekly updated list of the
highest rated films of all time, as voted by our global community of film lovers,” it includ-
ed amonyg its top fifty films of the world’s best 1000 twenty-three French films, five Amer-
ican, five Italian, three Turkish, two Japanese, two Spanish, and one from mostly non-EU
countries (Chile, the Soviet Union, Canada, and Taiwan). Again, no film from ECE was
listed. This level of exclusion is even at odds with the many similar lists hosted by cinephile

25) European Audiovisual Observatory, Focus: World Film Market Trends 2019 (Cannes: Marché du film — Fes-
tival de Cannes, 2019).

26) See the discussion in Constantin Parvulescu and Jan Hanzlik, “Beyond Postsocialist and Small: Recent Film
Production Practices and State Support for Cinema in Czechia and Romania,” Studies in European Cine-
ma (2020), 1-18.

27) Smits and Nikdel, “Beyond Netflix and Amazon,” 22-37.

28) The landscape of the homepages of MUBI and Filmin is far cry from the ethnically and stylistically homo-
geneous start pages of providers such as Netflix and Amazon Prime.
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websites. Such lists would by default include at least one classic of the New Romanian Cin-
ema, one Emir Kusturica or Bela Tarr film and one from the Czech New Wave.>

While MUBI is subtitled in English, Filmin, which claims to have 70% of its catalogue
comprised of European film, is subtitled in Spanish and Catalan (and often also dubbed in
Spanish). However, its more stable and searchable catalogue generates the same peripher-
alization.®” On the same day, December 11, 2020, the search and browsing tab by country
of origin included 530 Italian titles, 547 German titles, and a towering amount of 1522
French. In contrast, the service offered only 36 Hungarian, 35 Czech, 32 Romanian, and
17 Bulgarian titles, including co-productions, making the overrepresentation of French
films and the underrepresentation of ECE ones even more blatant (see Figure 2).°" The
same process can be noticed on content curated in the peripheral cultures themselves. The
only Romanian SVOD to date, TIFF Unlimited, with a modest catalogue compared to
Filmin, offered on the same date more than 80 French films and only 3 Hungarian and
3 Czech, and the numbers have not changed by March 2021. On the same date, the Czech
SVOD/TVOD arthouse platform AeroVOD listed 51 French films, but only 4 Romanian
and 3 Hungarian, and again, the numbers have not changed until March 2021.

The making of quantitative hegemony can also be noticed on European-friendly ag-
gregators of film content. Telling are the recommendations of such an aggregator support-
ed through the Media/Creative Europe program, agoodmovietowatch.com, designed to
promote European films on global markets by mixing them with quality global ones

Ratio of films
produced by the
5 selected countries

Ratio of films from the
5 selected countries
available on Filmin

¢

B France M Italy Germany Czechia Romania

Figure 2: The ratio of the numbers of films produced in the 5 selected countries that were available in the cata-
logue of Filmin in December 2020 and the ratio of the numbers of films produced in the 5 selected countries in
2018 (minority coproductions excluded). Source: Filmin website and European Audiovisual Observatory (2019)

29) See for example, dimkovachev, “The Best 500 European Movies You Must Watch!,” IMDDb, accessed March
20, 2021, https://www.imdb.com/list/1s066522530/.

30) MUBIs catalogue changes daily, dropping and adding a film to its monthly selection of thirty titles.

31) The numbers have not changed by March 20, 2021.
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(mostly North American). For our discussion, the most relevant curation tab on this do-
main is “The Top Movies to Watch” Accessing it on December 20, 2020, generated the fol-
lowing recommendations for the global market. We list here the first page, including 9 ti-
tles, which again, shows that European content is limited mostly to the big players, with
France leading the pack.

1. Incendies (2010) Canada-France
Wild Tales (2014) Argentina-Spain
Viktoria (2015) Germany
The Hunt (2012) Denmark-Sweden
Fruitvale Station (2013) USA
A Separation (2011) Iran-France
Mommy (2014), Canada-France
The Untouchables (2011) France
The End of the Tour (2015) USA.

O 2 N AR WL

Quantitative Peripheralization and Recentering on Netflix

Given its specific design, searches for titles from a national cinema on Netflix generate less
quantitative contrast between European film cultures and do not foreground French films.
There is, of course, a strong marginalization of European film in general on the homepage
of the provider. However, searches for European titles offer similar quantities of films. This
apparent equality is imposed by the structure of the interface. The Czech interface limits
the search results by national categories to 42 thumbnails (the Romanian interface to 49).
Hence, regardless of whether the search is for “French Movies,” “Italian Movies,” “Czech
Movies,” or “Romanian Movies,” only 42 thumbnails are generated for a Czech user and 49
for a Romanian one (the titles including co-productions). The only limitation is if there
are less than 42 films in the catalogue, which is the case of some more peripheralized film
cultures.

This apparent equality of individual film cultures on the Netflix interface does not ac-
curately reflect the number of films in storage. For example, in March 2021, the Czech cat-
alogue of Netflix included 85 French films (identified with the help of Filmtoro.cz in
March 2021) as opposed to the mere 42 French films that appeared during the search. In
the same period, there were only 16 Polish films. A comparable number of 13 Czech films
appeared on the Romanian interface at the same date. However, the catalogue also deliv-
ers an equal representation. When we conducted the same comparison from the previous
section and contrasted catalogue inclusion with the numbers of films produced per year,
we noticed that Polish titles were overrepresented in relation to French ones. The ratio of
Polish to French titles was 1:5.3, whereas the ratio of the numbers of Polish and French
films produced in 2018 was higher, more specifically 1:6.6.*? Similar ratios were generat-
ed by applying the comparison to Czech films on the Romanian interface or Romanian
films on the Czech one, suggesting a species of purported Netflix catalogue democracy. As

32) Based on numbers provided in European Audiovisual Observatory, Focus.
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suggested before, this is a democracy within the European ghetto. A comparison between
European and English-language titles would generate strident contrasts in spite of the 30%
rule of inclusion of European content demanded by the EU.*

Regarding Romanian titles, one could also add that those made visible by the “Roma-
nian Movies” search tab include both award-winning films such as The Death of Mr. Laza-
rescu (directed by Cristi Puiu, 2005) and 4 Months, 3 Weeks & 2 Days (directed by Cristian
Mungiu, 2007), and broader-audience films such as Selfie (directed by Cristina Jacob,
2014) and Miami Bici (directed by Jesus del Cerro, 2020). However, this process of recen-
tering of the marginal does not apply to all ECE film cultures. For reasons we cannot ex-
plain here, searches in the Czech and Romanian Netflix catalogues generated only one
Hungarian hit, the film Nyitva (directed by Orsi Nagypal, 2018), while the search engine
did not even recognize the category “Hungarian Movies” or “Slovak Movies” This is
of course not the case with Hungarian movies on the Hungarian interface. Not only do
they appear in a high number, but the “Hungarian Movies” search label also exists (See
figure 3).%¥

Hungarian Movies | Hungarian Movies & TV Hungarian-Language Movies & TV  Understated Hungarian Movies
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Figure 3: Hungarian titles and search categories on the Hungarian interface (March 2021)*

A short parenthesis is needed here. One difficulty with exploring the catalogue of Net-
flix is the customization of its search results. It obliges the researcher to add many specifi-
cations and footnotes to their findings — for example, the dates the searches were made
and on what national interface. Another challenge, more related to our research, is that
many additions from ECE film cultures to the platform’s catalogue are recent. In mid-No-
vember 2020, there were only 18 Romanian films in the Czech catalogue, while in mid-

33) Gilles Fontaine and Christian Grece, Origin of Films and TV Content in VOD Catalogues & Visibility of Films
on VOD Services (Strasbourg: European Audiovisual Observatory, 2016), 126.

34) On non-Hungarian interfaces, Netflix surprisingly offers neither Hungarian awarded arthouse films such as
the Berlin IFF Golden Bear winner On Body and Soul (directed by Ildiké Enyedi, 2017), nor popular pro-
ductions such as Liza, the Fox-Fairy (directed by Karoly Ujj Mészéaros, 2015), the director of which was de-
scribed in Variety in a review of this film as one of the Hungarian film industry’s major hopes for interna-
tional visibility. See Dennis Harvey, “Film Review: ‘Liza, the Fox-Fairy,” Variety, January 13, 2016, accessed
March 20, 2021, https://variety.com/2016/film/reviews/liza-the-fox-fairy-review-1201679632/.

35) This image was kindly provided by Gyorgy Kalmar, University of Debrecen.
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March 2021 the number increased to at least 42. This can be explained by recent Europe-
an policy pressuring Netflix to include more European titles and by the increase in VOD
viewership triggered by the pandemic and its lockdowns.*® However, these particularities
of the organization of the Netflix catalogue, including the disobedience of its search func-
tion, serve also as a valuable evidence to our research. Platform particularities emphasize
that, regardless of whether algorithmic or hand-made, the organization of information on
an interface plays a major role in creating centers and peripheries. In addition, it proves
the effectiveness of using processual concepts such as peripheralization and recentering
when approaching VOD markets.

Contrasts between in-between and peripheral film cultures are also relativized by the
Netflix interface. Film peripheries established in terms of cross-border circulation num-
ber — used by Szczepanik et al. to discriminate between in-between film cultures and the
fully marginal, such as ECE — are also questioned by searches on Netflix.*”” For example,
the publication regards Belgium as a less marginal film culture than Czechia. However,
when operating a category search for Belgian movies, the number of titles available in Ro-
mania in December 2020 was 3, in contrast to 13 Czech. This is in stark contrast with
search results on Filmin, where the Belgian film tab lists 154 titles — that is, almost three
times more titles than those delivered by the Czech film search tab.*® The same publica-
tion also argues that another aspect of the periphery is its tendency to consume more “cen-
tral” material and show less interest in the product of other peripheries.* The contrast be-
tween the number of titles of Belgian and Czech films on the Romanian Netflix interface
or between Belgian and Romanian films on the Czech interface contradicts this assump-
tion. It shows that the two peripheries, Romanian and Czech, are offered to consume more
products from other peripheries than from a more central culture, indicating thus that the
Netflix interface challenges another center-periphery distinction. Put differently, it recent-
ers the film cultures peripheralized on other platforms.

To conclude, despite the many reservations articulated against the effect of Netflix on
the diversity of film consumption in Europe,’” the figures above indicate that Netflix’s
presentation algorithm is guided, within the European ghetto, by seemingly more egalitar-
ian protocols. It is highly probable that, for various reasons, which might have to do with
film deals that Netflix will close with distributors of ECE content in the near future, that
the underrepresented Hungarian film culture will increase its international visibility soon
after the writing of this article. What is important here to remember is that our insights
show that, in the context of the broadening of the access to digital content across Europe,
big VOD players such as Netflix can play an important role. Whether as a result of their

36) Steven Taylor, Caeleigh A. Landry, Michelle M. Paluszek, Thomas A. Fergus, Dean McKay, and Gordon JG
Asmundson, “COVID Stress Syndrome: Concept, Structure, and Correlates,” Depression and Anxiety 37,
no. 8 (2020), 706-714; Helena Bezdék Frankovd, “Audiovisual Debate 2.0” (Audiovizudlni debata 2.0), Telegraph
Olomouc, February 20, 2021, accessed March 20, 2021, https://www.youtube.com/watch?v=1Qfek TbmLFk.

37) Szczepanik et al., “Introduction,” 3.

38) The differences are obvious even if the results include coproductions because Belgium has the reputation of
a film culture participating in many coproductions.

39) Ibid,, 9.

40) Ramon Lobato, “On the Boundaries of Digital Markets,” in Digital Peripheries, ed. Szczepanik et al., 51-62,
55-56.
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business plans or because they have been forced by EU legislation, they can play the role
of “key gatekeepers and vehicles for the circulation of European content” on both Europe-
an and global markets.")

Qualitative Peripheralization

The term “qualitative” here suggests that we do not focus merely on numbers in the follow-
ing part, but rather on the characteristics of films in individual catalogues, again with re-
gard to the concepts of central and peripheral countries. Many VOD interfaces create sub-
categories of films and series that are coded (or tagged) by certain phrases and presented
to viewers as variously defined sets of content items. Such categories are then also search-
able with search engines. The following part uses this common organization of interfaces
and traces qualitative peripheralization as the outcome of the way films are tagged on
VOD catalogues. Tagging includes year of release, country of origin, maturity rating. It
also includes genre, stylistic and thematic labels. In this context, we use the concept of pe-
ripheralization to emphasize the way films from the ECE periphery tend to be labelled dif-
ferently than those produced by the bigger players, France in particular. Platform design
plays an important role here. Tagging tools and categories can render more manifest or
make less visible the peripheral status of a national film culture.*? First, we study the way
films coming from ECE film industries are tagged on Netflix and Filmin according to the
specific cataloguing protocols of each platform. Then we compare this tagging with tag-
ging of French and Big EU titles. The comparison emphasizes some peripheralization ef-
fects of tagging. We should mention again that the customization of the Netflix interface
limits our capacity to draw comparisons. Netflix’s recommendation system influences
searches and foregrounds results based not only on location but also on previous user ac-
tivity. We explored Czech and Romanian titles.

One first conclusion can be drawn from comparing tagging according to the produc-
tion year of the searched films. On Netflix, differences between center and periphery are
not so evident. Netflix’s business plan tends favor recent productions. Thus, on both the
Romanian and the Czech interfaces, Romanian film culture is mostly represented by pro-
ductions from the last ten years (more than half). The Polish titles are made between 2016
and 2021 and Czech ones in the Czech catalogue of Netflix are also recent. However, as op-
posed to Romanian films in the Romanian catalogue, there are a few Czech films made in
the 1960s, 1970s, and 1980s too, gathered e. g. under the label “Critically-acclaimed Czech
Movies”® There is thus not a conspicuous ECE peripheral homogeneity. Moreover, in

41) Szczepanik, “Channels and Barriers,” 159.

42) Peripheralization is referred to but not analyzed in Szczepanik, “Channels and Barriers,” and Szczepanik et
al. “Introduction.” For example, in their descriptions of the periphery, these studies include a reference to the
limited diversity of the output and consumption of a national film culture (Szczepanik et al., “Introduction,” 13).
According to the latter study, peripheries also lack globally recognizable brands (stars, franchises, and in-
dustry profiles) (Szczepanik et al.,, “Introduction,” 9).

43) They include The Loves of a Blonde (directed by Milos Forman, 1965) and The Cremator (directed by Juraj
Herz, 1969).
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terms of production year, there is not much difference between the portfolio of French
films and that of Czech, ECE and other Big EU national film cultures. For example, in
March 2021 on the Czech interface, only 3 French films out of 85 identified by Filmtoro.cz
were older than 2006, and only 11 older than 2014, Netflix’s interest in showing recent
productions blurring contrasts between center and periphery.

If peripheralization in terms of production year means a limitation of the age of films,
then indeed the practice is more visible on Filmin. Filmin has a more cinephile catalogue,
though recent developments show it is increasingly following the Netflix model. Like the
older Netflix, Filmin’s business model relies more on long-tail retail. Thus, exclusive focus
on present-day productions on its catalogue would be more surprising. Its portfolio in-
cludes a variety of French and Italian titles from the twentieth century. However, cinemas
like the Romanian, Hungarian and Bulgarian ones are peripheralized by being presented
as having no past.* The only twentieth-century Romanian film on Filmin is from 1992,
The Oak directed by Lucian Pintilie, which also happens to be a French and Romanian co-
production, with a French distributor (MK2). The next oldest film is from 2005 and al-
ready belongs to the New Romanian Cinema (to which most of the Romanian films on
Filmin belong).* The same can be said about the Hungarian selection, which has also
only one twentieth-century film in spite of the visibility of its industry in the twentieth
century. The included film is a German-language production Colonel Redl (Directed by
Istvan Szabo, 1985), which on imdb.com is credited as having Yugoslavia as first produc-
ing country.*® However, when it comes to Polish films, an ECE less peripheral industry ac-
cording to the classification of Szczepanik et al.,*” the portfolio becomes more balanced
than in the case of Hungarian and Romanian films. Of the 85 films delivered by the Polish
country search tab, 14 are twentieth-century films.*®

Looking at genre categories also sheds light on qualitative peripheralization. The fol-
lowing exploration of genre categories was not based on our attribution of genres to films
but on how individual VODs tag the films. Since individual VOD platforms use different
genre categories, cross-platform comparisons were virtually impossible in this respect but
comparisons within those platforms were still feasible.

The contrasts are not as strong here as they were with previous characteristics of cata-
logues because it is expected that, on international markets, drama would be the predom-
inant genre on demand. Drama is more exportable than comedy in the case of globally
traveling European films.* There is thus a structural peripheralization at work in cata-
logues of international providers like Netflix, affecting all European film — though recent-

44) The selection of Czech films, however, is an exception. The Czech country search tab shows only quantita-

tive peripheralization but is quite diverse in terms of both years of making and genres (we will return to

this).

The Death of Mr. Lazarescu (directed by Cristi Puiu, 2005).

Bulgaria has no twentieth-century film in the catalogue.

Szczepanik et al., “Introduction,” 3.

These include films by acclaimed directors who worked in the West: Andrzej Wajda, Krzysztof Kieslowski,

and Krzysztof Zanussi, which had received international theatrical and video-store distribution in their

times.

49) Ib Bondebjerg, Eva Novrup Redvall, and Andrew Higson, eds., European Cinema and Television: Cultural
policy and everyday life (Cham: Springer, 2016), 2.

45
46
47
48
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ly Netflix has increasingly promoted French comedy series such as Call My Agent (4 sea-
sons, 2015-2020), as well as Family Business, and The Hook-up Plan all from 2020. These
examples contribute to supporting our argument that this general European peripherali-
zation on the interfaces of global providers such as Netflix’s affects the presentation of the
output of smaller industries more. This situation is in a way similar on Filmin, also an in-
ternational distributor but of a smaller scale than Netflix. This phenomenon indicates that,
in terms of tagging, Netflix is no longer a market that peripheralizes less than others, as it
was the case of quantitative peripheralization.*”

This increased peripheralization of ECE film cultures is thus to be traced by compar-
ing the drama-comedy ratio or the ratio between drama and other genres. That most of
the Romanian films we found on the December 2020 Romanian catalogue of Netflix are
dramas, 89 of 108, is perhaps not surprising. Also, there is nothing special in the finding
that the tagging combines drama with comedy. European comedies tend to be more bit-
ter-sweet. The same can be argued about cross-tagging drama and “Crime Movies” or
“Thrillers” However, what draws attention is that — except for comedies, 32 including
cross-tagging — the other genres are poorly represented. The Netflix catalogue includes
only 6 Romanian “Crime Movies,” 4 “Thrillers,” 3 “Music and Musicals,” and only one tag
for “Action and Adventure,” “Period Piece,” “Horror,” “Children and Family,” “Movies
Based on Real Life,” and “Mystery” Almost all of these titles are cross-tagged with either
comedy or drama, and one can easily notice the absence of a variety of genres, among
them “Sci-fi,” “Fantasy” and “Anime” (standing in some Netflix catalogues, rather confus-
ingly, for animation).

A quick look at the French film offer on the Romanian interface of Netflix on an ac-
count with a predominant history of Sci-Fi views,”” confirms the thesis of Szczepanik that
another differentiating aspect of the periphery is the limited diversity of its output.*® The
same conclusions can be drawn from accessing the Czech interface and comparing Roma-
nian and French titles. Besides a massive promotion of French comedies, the selection in-
cludes all the genres mentioned in the Romanian selection, but also several that are miss-
ing from the Romanian selection, but not necessarily because they could not also be

» «

applied to the Romanian films.*® They include “Movies Based on Books,” “Sports Come-
dies,” “Action Comedies,” “Psychological Thrillers,” “Teen Movies,” “Steamy Dramas,” “An-
ime,” and “LGBTQ Movies.” Among the French films on the Czech interface, comedies are
also significantly more frequent than among the Romanian or Polish films. The comedy/
drama ratio in the case of French films is 1:1.27 whereas in the case of Polish films it is
1:2.5 and the Romanian one is slightly smaller.

The fact that French cinema has more genre diversity is primarily indicative of the

muscle of the French film industry. However, peripheralization is revealed by the fact that

50) Drama predominance on Filmin is also the effect of the fact that the platform uses festival selection and
awards as a major criterion of inclusion in its catalogue. Thus, Filmin would include more dramas because
drama is predominant entry on festival programs.

51) As mentioned above these specifications are necessary given the customization of Netflix’s recommenda-
tions.

52) Szczepanik, “Channels and Barriers,” 9.

53) Unfortunately, there is no space here to support this affirmation with a detailed analysis. It would be the ob-
ject of a separate study.
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platforms include significantly more non-drama films from the major players. French
comedies seem to be trusted to sell better than Romanian ones, and Netflix promotes
them heavily at the moment of finishing this article (April 2021). However, given the cus-
tomization of the Netflix catalogue, peripheralization can be traced more accurately on
the Filmin interface. Comparing genre tagging between Romanian, French and Big EU ti-
tles on Filmin emphasizes again that, on Filmin, Romanian cinema comes through as
more peripheral than on Netflix. The drama-comedy ratio of Romanian film is smaller on
Netflix — 2.8:1 in contrast to 3.8:1 on Filmin — revealing again that Netflix presents Ro-
manian film culture as more diverse. Of the 24 Romanian features included on Filmin, 19
are dramas, and only 5 are comedies (including cross-tagging). The range of non-drama
film is even narrower. There are only 6 thrillers (3 pure thrillers, 3 cross-tagged with dra-
ma), 1 fiction and documentary mix, 1 animation, both also labeled as drama.>¥

Maturity rating is another variable that indicates both peripheral status and peripher-
alization, but there is no space to present details on it in this article.” Maturity ratings are
accompanied by thematic or stylistic tagging. These tags make peripheralization more vis-
ible. The cataloguing process narrows the thematic and stylistic range of a national offer,
and profiles a national film industry, especially the smaller ones. Thematic labels attribut-
ed by Filmin to French cinema are diverse and do not repeat themselves — or repeat
themselves less often. In the case of the Romanian titles, the range is narrower, sometimes
slightly prejudiced, and the labels are quite repetitive. While on Filmin, French film rang-
es from “music,” “new technologies and astronomy,” to “feminism,” “midlife crisis,” and
“generation tinder,” the range is far more limited when it comes to Romanian cinema, and
not because there could not have been found any, but because there is a more concentrat-
ed profiling when it comes to a more marginal player.*®

For example, the themes that repeat more than three times on French selection of films
on Filmin analyzed above are: “women directors” — 5; “French auteur cinema” — 4;
“based on a novel” — 4; “feel good movies” — 3; “few characters and locations” — 3; “fam-
ily relations” — 3; “melodrama” — 3; “French period piece” — 3; “French comedy” — 3;
women screenwriters — 3.7 In other words, most of them are genre and subgenre indica-
tors and not content-driven themes. The exception could be “family relations.” Thus, one
cannot profile thematically French cinema according to this data. However, the selection

54) It could be argued that individual film cultures at least to some degree specialize in certain genres and tend
to ignore others. While this may well be the case, the presented analysis emphasizes the diversity of cinemas
(and lack thereof) represented in VOD catalogues and does not intend to focus in detail on individual gen-
res.

55) For example, the Romanian film offering is narrower in terms of rating.

56) For lack of space and for its relative relevance, we will not comment on the thematic and stylistic tagging on
Netflix. As we have seen above, customization plays a role in limiting the range of tags, and thus diminishes
the contrasts between center and periphery. On Netflix, Romania is associated with dramas, dark comedies
and adult ratings. Romanian drama is mostly “Dark” — 39, “Understated” — 38, “Intimate” — 15 and inde-
pendent in style — 18. It tackles “Social Issues” - 13, often in a way that is “Cerebral” — 13, “Emotional —
13, and “Gritty” — 10. Romanian comedies are “Romantic” — 14, but also “Deadpan” — 6 and Cynical —
4. Rarely are they “Inspiring” — 2 or “Feel-good” — 2.

57) In March 2021, after this research has been conducted, Filmin has introduced a few more labels. One of
them, “Nueva Ola del Cine Rumano” (The Romanian New Wave) homogenizes even more the Romanian
portfolio. It is applied to 14 titles, almost half of the portfolio.
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of Romanian films is significantly more profiling, confirming a thematic identity that
Filmin and other similar platforms draw for smaller film cultures.”® According to its tag-
ging on Filmin, Romanian film delivers a sobering social and political commentary. Be-
sides the more neuter “family relations” (11 labels),” the thematic labels with three hits or
more are “social commentary” — 6;° “dark and absurd humor” — 6; “communism” — 5;
“immigration” — 5; “class struggle” — 4; “crime and delinquency” — 4; “human rights” — 3;
and “existentialism” — 3.

Conclusion

Our analysis of VOD services has emphasized instances of quantitative over- and under-
representations on VOD interfaces corresponding to bigger and smaller, central and more
peripheral film cultures. Some contrasts are more striking — those on FilmDoo or MUBI —
or more obscured by the particularities of the architecture of the platform’s interface — the
case of Netflix. But even Netflix, to this date, exports only one Hungarian title, and has no
country search labels for some ECE cinemas. We have also emphasized instances of qual-
itative peripheralization which inform the construction of the diversity of the output of a
national film culture on an interface. We analyzed the profiling of smaller film industries
as generators of a cinematic output that is more socially engaged, more maturity restrict-
ed, and less diverse in terms of topics and style. These instances of peripheralization
should be considered and addressed, we argue, when European film is promoted on over-
seas markets and in the policy dedicated to developing the European digital single market
for film (still in a project phase).®” The tracing of acts of peripheralization, as well as of the
opposite process, (re)centering, opens the field to a more prescriptive debate on how pol-
icy could intervene to undo the making of peripheries on the European digital market for
film. This article only slightly intervenes in this debate, but it is worth mentioning that an
intervention against peripheralization would not only be in the spirit of the EU’s priorities,
which include integration and the stimulation of cultural diversity, but also articulate a re-
action to economic globalization. These concerns should also apply to further negotia-
tions regarding the development of the European Digital Single Market for audiovisual
content, and the more recent Audiovisual Media Service Directive concerning levies ap-
plied to VOD providers or their obligation to invest in national European content and pro-
mote it in non-national markets.®?

58) Constantin Parvulescu, “World Cinema, VOD Platforms and the Western Demand,” Studies in World Cine-
ma 1, no. 1 (2020), 1-7, 6.

59) Iinclude here mother-son and father-son relations.

60) Comprised of cine social and cine de denuncia.

61) On the debates regarding the European Digital Single Market from a perspective of smaller film industries
see e. g. Pavel Zahradka and Petr Szczepanik, “Jednotny digitalni trh jako hrozba, nebo piilezitost? Rekon-
strukce postoju ¢eskych distributori ke strategii pro vytvoreni jednotného digitalniho trhu v Evropé,” Ilumi-
nace 30, no. 3 (2018), 23-48.

62) European Parliament, Directive (EU) 2018/1808 of the European Parliament and of the Council of 14 No-
vember 2018 amending Directive 2010/13/EU on the coordination of certain provisions laid down by law,
regulation or administrative action in Member States concerning the provision of audiovisual media services
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When looking back at European movies on the move, the policy document we referred
to in the beginning of this article, we notice that a major peril facing further policy is dem-
agogy and lack of capacity or will to think outside the neoliberal capitalist box. Referenc-
es to integration or diversity promoted either by the EU or its consulting subcontractors
are often just a coating for a set of initiatives designed to boost the bottom-line interests of
the makers and distributors of content and shape the European digital market as an imita-
tion of the American — a “karaoke Americanism” as Elsaesser termed it.” On the one
hand, there is a demagogical stance regarding the concept of European film. It can be en-
countered in the false claim that the subsidies and incentives to support the inclusion and
the foregrounding of European titles on VOD platforms and, more generally, the more ag-
gressive branding of the European film on domestic and global markets will similarly ben-
efit all European 27 film cultures, regardless of size, prestige, and lobbying power. We dis-
agree. On the other hand, it is truly “karaoke” to assume that a robust presence on the
market — on catalogues or the “scalability of European VODs” will solve the problem of
protecting the diversity of European output.

We have shown the opposite. Digital markets, and large and deregulated global ones,
are neither democratic nor quality and diversity driven. They are even less meritocratic as
they tend to generate monopolies, disparities, bubbles, conformism, formulaic content,
and have no protection plans for smaller players.®” We believe that further studies, made
after the introduction of the European Audiovisual Directive that compels big players like
Netflix to produce in Europe will further generate discrepancies between European na-
tional film cultures and will create national ghettoization. The rise of the French comedy
films and series we mentioned here is one indicator of biased Europeanness. Moreover, fil-
ter bubbles or search tabs will offer more Czech films to Czechs and Romanian films to
Romanians on these platforms, but not to Europeans and the world as European Movies on
the Move desires.

The number of titles on various catalogues has increased and the tagging has become
more complex since this count was conducted. ®® All the variables we considered here will
change again by the time this article will be published. However, these changes do not ob-
scure that peripheralization is a real-existing phenomenon, and that it was done in certain
parameters at a certain moment in time. Our results serve as a point of reference for fur-
ther studies on issues of digital center and periphery, and for inquiries into the practices
of the platforms discussed here and into the way their catalogues, tagging and interfaces
have changed in time and in response to EU policy. We aimed to develop a methodology
designed to investigate VOD platforms and we are aware that it is imperfect. In the mean-
time, the Netflix interface model is more and more adopted by other platforms, and the

(Audiovisual Media Services Directive) in view of changing market realities, PE/33/2018/REV/1, accessed
March 20, 2021, https://eur-lex.europa.eu/eli/dir/2018/1808/0j.

63) Elsaesser, European Cinema, 109.

64) Anna Cooper, “Neoliberal Theory and Film Studies,” New Review of Film and Television Studies 17, no. 3
(2019), 265-277, 278-279; Ann Pettifor, The Production of Money: How to Break the Power of Bankers (New
York: Verso Books, 2017), 69; Dani Rodrik, The Globalization Paradox: Why Global Markets, States, and De-
mocracy Can’t Coexist (Oxford: Oxford University Press, 2011), xii-xv.

65) For example, the number of Romanian titles on Filmin has increased to 32 and so have others.
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observation of the catalogue of Filmin or MUBI will also become increasingly subjectiv-
ized by the customization of the interface.

An important addition to this study would be a longitudinal inquiry. For example, it
would be highly informative to trace the presentation of European film on platforms for a
longer period of time in order to draw conclusions on the recommendation system or on
the titles entering and exiting the catalogue, and on their tagging and choices of acquisi-
tion. Peripheralization on homepages of various other providers would probably be an im-
portant study to follow this one, tracing the way algorithmic or human made recommen-
dations favor certain film cultures in the detriment of the other. A study of user rating by
national film cultures would also highlight peripheralization. User rating has been aban-
doned by Netflix, but still represents a navigation tool on other platforms with more
cinephile profiles and so are press ratings or ratings delivered by aggregators. Finally, stud-
ies of the advertising and social media content of these platforms can also generate valua-
ble insights into the battles to promote and define European film culture, and preserve its
diversity.
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El Dorado of Traitors. Unrealized Production Cycle
and Cultural-Political Collisions of Post-War Czechoslovak Cinema

Abstract

This paper provides a view of the genre phenomena from an atypical perspective: It attempts to cap-
ture and functionally explain the production cycles in their unrealized form. The paper follows a
thematically coherent group of films during a specific limited period, which were considered but not
finally produced and to which certain material traces have been preserved. The existence and ana-
lytical extraction of these existing traces — made on the example of the stimuli of genetic criticism —
will make it possible to look into the history in its unseen and discontinuous form. The idea laid out
at the beginning of the study is that the fact that something did not happen in the end — it was ei-
ther inactive, forbidden or it hit a “dead end” — also says a lot and provides invaluable information
about the ultimately active, permissible and dominant. The study tests this hypothesis on a specific
production system of the Czechoslovak nationalized cinema, specifically in the first half of the
1950s. The so-called state-socialist mode of production posed significant obstacles to the develop-
ment of production cycles during this period, but it also encouraged internal work on unrealized
production cycles. The case study of the unrealized production cycle of the second center will then
present a coherent group of existing screenwriting formats. However, not a single film from this
group was created in the end, even though the materials about the so-called second center were then
officially preferred. The fact that these films were not realized can be explained precisely by a careful
intersection of the theory of production cycles, the history of production culture (state-socialist
mode of production) and genetic criticism.

Klic¢ova slova

nerealizovany produkéni cyklus, zestatnéna kinematografie, Zanrové teorie

Keywords
genre theory, nationalized cinema, unrealized production cycle



28 Martin Misur: Eldoradem zradct

Pokusit se to, co neprobéhlo, ucinit soucasti dé&jin a souvislejsiho historického vykladu.
Jakkoli nadsazena a hadankovitd, predchozi véta a prvotni impulz navazuji na revizionis-
tické podnéty filmové historiografie, kterd od konce 70. let minulého stoleti hledéla s otaz-
nikem na nékteré domnéle nezadatelné principy historikova femesla. Proponenti revize
poukazali na pfibéhovy rozmér standardniho badani, zvlasté zpochybnovali praxi linear-
nich, monokauzalnich a teleologicky orientovanych vykladovych ramct. Oproti nim sta-
véli ideu déjin coby diskontinuitnich pohybi, nevyzpytatelného stietu predstav mnoha
ztetelnych i mélo viditelnych z4jmu, véetné intervence nahodilosti.” Sou¢asné vyzkumné
perspektivy umoziuji u¢init v odmitnuti linearity dalsi krok: zvazovat alternativni déjiny
potlacenych, zanedbanych nebo zapomenutych variant vyvoje. Takové déjiny jsou predi-
vem otevienych moznosti, z nichz nékteré prevladly, jiné ziistaly do¢asné neaktivni, dalsi
zase pfipominané coby relikt slepych vyvojovych vétvi. Lze si klast jak tradi¢néjsi otazku,
proc je néco prevladajici, tak hledét na neaktivni s tim, Ze co nenastalo, to zaroven vypo-
vida mnohé o nakonec probéhlém. Pravé na nerealizované, neaktivni a zapomenuté cili
zbytek textu.

Studie se s badatelskou vyzvou zamysli vyporadat protnutim nerealizovaného s teorii
produkcnich cyklii, ¢imzZ se napojuje na zZivou debatu uvnitt zanrové teorie. Filmovy cyk-
lus byva vymezovan rtizné, napriklad Steve Neale, jeden z proponentt badatelského obra-
tu, jej definuje jednoduse jakozto ,skupinu film vyrobenych v konkrétnim a omezeném
¢asovém rozpéti“? PredloZend studie pfedkladd rozsahlejsi definici: pod filmovym cyk-
lem rozumi tematicky vzorec ve specifickém uplatnéni, ktery je pti neptrerusené pravidel-
nosti realizovan po dobu nékolika let. Uvedené znéni ma zdtiraznit pomyslné dvé urovné
badani o cyklech: prvni vysvétluje jejich pribéh s odvolanim na parametry ptislusného
produkéniho a/nebo distribu¢niho systému (Richard Nowell, Peter Stanfield), zatimco
druha vedle téchto podminek vyraznéji poukazuje na soudobé spolec¢enské pohyby (Leger
Grindon, Amanda Ann Klein).¥ Richard Nowell tedy napiiklad stavi vyzkum prvniho
produkéniho cyklu teen slasherii z konce 70. a pocatku 80. let kolem usili nezavislych pro-

1) K témto $ir$im badatelskym pohybim napt. Petr Szczepanik, ,,Uvod: Nov4 filmov4 historie, kulturni déjiny
a archeologie médii®, in Novd filmova historie: Antologie soucasného mysleni o déjindch kinematografie a au-
diovizudlni kultury, ed. Petr Szczepanik (Praha: Herrmann & synové, 2004), 9-41. Srov. Lucie Cesalkova —
Pavel Skopal, ,,Brno z pohledu tzv. nové historie kinematografie®, in Filmové Brno: Déjiny lokdlni filmové kul-
tury, eds. Lucie Cesalkova — Pavel Skopal (Praha: Nérodni filmovy archiv, 2016), 7-10.

2) Citovéno podle Steve Neale, Genre and Hollywood (London — New York: Routledge, 2000), 9.

3) Prvni, produkéni vétev mysleni reprezentuje napt. Richard Nowell, Blood Money: A History of the First Teen
Slasher Film Cycle (New York — London: Continuum, 2011). Richard Nowell, ,Hollywood Don't Skate: US
Production Trends, Industry Analysis, and the Roller Disco Movie®, New Review of Film and Television Stu-
dies 11, ¢. 1 (2013), 73-91. Peter Stanfield, The Cool and the Crazy: Pop Fifties Cinema (New Brunswick —
New Jersey — London: Rutgers University Press, 2015). Peter Stanfield, Hoodlum Movies: Seriality and the
Outlaw Biker Film Cycle, 1966-1972 (New Brunswick - New Jersey — London: Rutgers University Press,
2018). Srov. Steve Neale, ed., Genre and Contemporary Hollywood (London: British Film Institute, 2002).
Druhou pomyslnou vétev mysleni zastupuje napt. Amanda Ann Klein, American Film Cycles: Reframing
Genres, Screening Social Problems, and Defining Subcultures (Austin: University of Texas Press, 2011). Amanda
Ann Klein - R. Barton Palmer, eds., Cycles, Sequels, Spin-offs, Remakes, and Reboots: Multiplicities in Film
and Television (Austin: University of Texas Press, 2016). Leger Grindon, Knockout: The Boxer and Boxing in
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ducentt oslovit svymi filmy distributory z fad ¢lentt Motion Picture Association of Ameri-
ca (MPAA), zatimco kuprikladu Amanda Ann Klein stopuje vyskyt cyklu ghetto action
prvni poloviny 90. let pfi silném argumenta¢nim navazani na dobovou medialni repre-
zentaci socidlniho vylouceni a subkultur. Pfedlozena studie badatelsky vice souzni s prv-
ni, produkénéji zalozenou vétvi, a proto produkéni cykly definuje coby tematicky vzorec ve
specifickém produkcénim uplatnéni, ktery je pfi nepterusené pravidelnosti realizovan po
dobu nékolika let.

Produkéni cykly ovsem text posouva, nebot oproti standardni badatelské praxi vénu-
je pozornost takzvanému nerealizovanému produkcnimu cyklu: tedy tematickému vzorci
ve specifickém produk¢nim uplatnéni, ktery je soustavné nerealizovan po dobu nékolika
let. Vychazim z myslenky, Ze alternativni déjiny a neproslapané, zapomenuté varianty vy-
voje lze plodnéji priblizit, kdyZz do debaty vtahneme vice neprobéhlych a vzajemné souvi-
sejicich dél soucasné: fetéz udalosti prestane ohranic¢ovat jednotlivy tviiréi zamér a rozsi-
i se na troven plynulejsiho kreativniho usili. Nerealizovany produkéni cyklus nabizi
badatelsky zesilené obraceni dovnitf produkénich ekosystémd, kde vedle nataceni nékoli-
ka financovanych i kreativné zastiténych dél probihd lity boj o prosazeni desitek zameéru.
Vétsina neuspéla, o ¢asti z nich se vSak dochovaly materidlni stopy rizné urovné; nikoli
nepodobné zaslym nakrestim a neuplatnénym prototyptim. Jeden izolovany zdmér dosta-
te¢né nevypovida o potlaceni jakékoli vyznamnéjsi vyvojové vétve. Paklize jich Ize jmeno-
vat kuptikladu pét, vstupuje do vykladu dvoji, Gzce propojené tazani. Jak a pro¢ usilovali
filmafi o tentyz vzorec, jakmile mohli po zku$enostech tusit jeho nerealizovatelnost? Co
opakované branilo realizaci?

Ztstavaji i obecnéjsi otazniky. Jak pristupovat k nerealizovanym produkénim cyklam?
Lze stanovit hodnovérné podminky, aby oddélily neprobéhlé cykleni od shluku nenasta-
lych tvaréich planti? Jaké materialni stopy o nerealizovaném mame k dispozici a jak je vy-
téZit?

Jednotlivé nerealizované tituly studie probere s odvolanim na podnéty genetické kriti-
ky v jeji aplikaci na vyzkum vyvoje scéndttl. Zastanci geneticky zaméteného vyzkumu na-
badaji neopomijet ani nepatrné materialni stopy, které se k filmovym dilim dochovaly
v rtizné dlouhych fazich vyvoje k ne/realizaci: véetné autorskych poznamek, posudkd a ja-
kychkoli dil¢ich korekei. Jadro genetické kritiky nespociva v prostém fazeni téchto hma-
tatelnych dokumentd, spiSe je argumenta¢né napojuje na fazovany vyvoj a schvalovani
scenaristickych formatd. Genetickd perspektiva tedy nestopuje a nehleda idealni text ve fi-
nalnim tvaru coby domnéle presny doklad existujictho dila, nybrz vnima dochované tex-
tové verze pozdéji vzniklych dél jakoZto provizorni promluvy a ,usiluje na zédkladé do-
stupnych dtikazii rekonstruovat fetéz udalosti v procesu psani“? KdyZz hovofim
o nerealizovaném cykleni, minim tim pravé vyvoj a schvalovani scenaristickych formati,

American Cinema (Jackson: University Press of Mississippi, 2011). Leger Grindon, ,,Cycles and Clusters: The
Shape of Film Genre History*, in Film Genre Reader IV, ed. Barry Keith Grant (Austin: University of Texas
Press, 2012), 42-59.

4) Citovano podle Steven Price, ,,Script Development and Academic Research®, Journal of Screenwriting 8, ¢. 3
(2017), 331. Obecngji k cilim a vychodiskiim genetické kritiky Jed Deppman - Daniel Ferrer — Michael
Groden, eds., Genetic Criticism: Texts and Avant-textes (Philadephia: University of Pennsylvania Press,
2004).
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které posléze tvori ¢i netvori produkéni cyklus. Takto vymezeny zamér se namisto hoto-
vych dél obraci k predpokladiim jejich vzniku, coz ztstava u nerealizovanych titulii zvlasté
priléhavé; v jejich pripadé zadny finalni tvar ani nenastal, byt fetéz udalosti mnohdy ano.

Geneticky pojatou nerealizaci je nutné rozdélit do tfech vychozich situaci.

a) Dochovaly se ptimé materialni stopy

Optimaln{ situace pro badatele nastavd, jakmile muze pracovat s pfimymi materialni-

mi stopami nerealizovanych dél: k nim tedy nalezi predev§im dochované scendristické

formaty, pripadné detailni zapisky autortl. JakoZto pomyslné prototypy vypovidaji

o tvliré¢im zaméru. Jejich ¢teni soucasné umoznuje korigovat netvir¢i hlasy, jez o ne-

realizovaném titulu leckdy vysilaly zavadéjici signaly, uréené internim pfijemctim

i mocenskym soupefenim. Pravé nepodlehnuti rétorickym vrstvam predstavuje u ne-

probéhlého zvlasté narocny tkol, 1ze jej vSak s pfimérenou opatrnosti zvladnout, pak-

lize existuji pravé primé materidlni stopy.
b) Dochovaly se pouze nepfimé materialni stopy

V mnoha pripadech badatel musi pracovat pouze se zprostfedkovanymi ozvénami ne-

realizovaného titulu: posudky, zminkami na schuizich ¢i v jakychkoli internich mate-

ridlech. I takové prameny vypovidaji o tviréim zaméru, ovSem v oslabené prukazné
mite a komplexni fetéz udalosti z nich obvykle nelze presvéd¢ivé rekonstruovat. Jejich
vyznam nartista pii zkoumani delsiho a vétsiho fenoménu, kdy neptimé stopy dopliu-
ji dal$i hodnovérné zdroje.

¢) Pomezi mezi realizaci a nerealizaci, dochovanim a nedochovanim

Viz zavére¢ny Apendix.

S touto metodologickou oporou hledd studie odpovédi ve ¢tytech kapitolach. Prvni
obecné predkladd, jaké vyzkumné zisky nabizi perspektiva produkénich cyklé.. Druhd ka-
pitola promysli cykleni ve specifickém produkénim kontextu: zestatnéné éeskoslovenské
kinematografii 50. let. Treti kapitola vénuje pozornost mistné specifickym okolnostem, jez
komplikovaly vznik produkénich cykld, zato véak provokovaly rozvinuti nerealizovanych
cyklt. Ctvrta kapitola je ptipadovou studii a pokusi se dokdzat, ze nehledé na ¢etna ome-
zeni lze z mezerovitych materidlnich stop posklddat poznani o souvislém fenoménu, byt
nikdy ve findlni podobé neexistoval. Zvolil jsem nerealizovany produkéni cyklus druhého
centra, ktery ne/vznikl v tuzemské kinematografii prvni poloviny 50. let a souvisel s poli-
ticky motivovanou kampani po odvolani a zatéeni Rudolfa Slanského.” I v rdmci stétné-
-socialistické praxe predstavovalo zvolené obdobi atypickou fazi. Z jedné strany pravé
vedlejsi projevy atypicnosti — vyhrocené zbyrokratizovani veskerych vyrobnich procesti —
umoznily rozpoznat a materialné priblizit nerealizované cykleni. Z té druhé tatdZz anomal-
ni situace komplikovala zobecnéni poznatkl i na urovni vyzkumu ceskoslovenské pova-
le¢né kinematografie, tim méné pak pro zdjemce o preneseni vychodisek za nezestatnéné
hranice.

5) Pojem druhé centrum si osvojila Statni bezpe¢nost poté, co ¢elni piedstavitelé pounorového rezimu zdtvod-
fovali odvolani Rudolfa Slanského z funkce generédlniho tajemnika Ustfedniho vyboru Komunistické stra-
ny Ceskoslovenska (dale UV KSC). Viceméné synonymnim dobovym oznaéenim byla sldnstina, které jsem
se chtél vyhnout coby adresné dehonestujicimu terminu. Jsem si védom zatiZenosti i uplatnéného slovniho
spojeni, pokladdm jej nicméné za natolik vymluvné pro zvoleny vyzkumny vzorek, Ze oznaceni ponechavam
bez uvozovek. Ze zpétného pohledu se pochopitelné jedna o takzvané druhé centrum.
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Dilema vede k opatrnému pojmenovani prinosu predlozené studie. Z hlediska zanro-
vé teorie nabizim orienta¢ni, mistné specifické rozhrani, jak k nerealizovanym produke¢-
nim cykltim pristoupit, véetné navrhii na vyuziti riznych dochovanych stop po neexistu-
jicich filmech. Z perspektivy produk¢nich déjin ¢eskoslovenské povaleéné kinematografie
davam k uvaze revizi dosavadniho poznani soudobé srozumitelnosti kulturni politiky
a podnikového pristupu k podobnosti mezi jednotlivymi filmy. Tvrdim totiz, Ze z vlivnych
mist iniciovany, a pfesto nerealizovany produkéni cyklus druhého centra generoval inter-
ni kulturnépolitické kolize, které mohly i z dobové preferovanych latek ucinit potlacené
varianty vyvoje. Optikou obecnéjsich déjin ¢eskoslovenské kinematografie se snazim pri-
blizit praktické fungovani dramaturgickych mechanismt na materialu, o jehoZ ne/exis-
tenci dosud malokdo konkrétnéji védél.” Zaroven tuto neprobéhlou praxi napojuji na his-
torikiim jiz zndmé osobnosti, a tudiz zamys$lim vice zpresnit jejich roli, motivaci a vliv.
Predkladam tedy text do akademické debaty jak pro jeho teoreti¢téjsi konstrukty, tak pro
shromdzdéna data a archivni prameny.

Prvni kapitola: metodologie

Jakkoli se teorie produk¢nich cyklti dosud prili§ nevénovala nerealizovanym tituliim, ma
k tomu mnohé predpoklady. Navazuje na souvislou revizi zanrové teorie ve filmovych stu-
diich, ktera probihd od konce 90. let minulého stoleti s cilem poukazat na limity dosavad-
nich vyzkumnych standardt. Oproti klasickym vyzkumtm a kanonickym textim zamys-
li nejen analyzovat ¢i interpretovat vymezeny vzorek dél uréitého zanrového oznaceni,
nybrz jej predevsim presnéji historicky lokalizovat a funk¢né zduvodnit jeho vyskyt.
Obrat ma vést k empiricky soustfedénéjsimu vyzkumu jednotlivych zanrt; posunuti
dirazu od realizovaného filmu smérem k vyzkumu predpokladii jeho vzniku. Kuptikladu
Rick Altman prosazuje sémanticko/syntakticko/pragmaticky ptistup k zanru, jehoz prvni
dvé slozky odpovidaji tradi¢néjsi predstavé textualné vedené analyzy, kdezto aspekt prag-
maticky zkoumd takzvané uzivatelsky rozmér zanrovych oznaceni. Ta jsou podle Altmana
uplatnéna mnozstvim rozli¢nych aktéra: patfi mezi né filmari, badatelé, producenti, dis-
tributofi, publicisté, cenzofi i fanousci. Zajmy i zZanrova osvojeni rtiznych skupin se mo-
hou podstatné ligit.” Neexistuje tedy jednotnd a univerzalné sdilena definice jednotlivych
zanrovych oznaceni, spi$e soubor diskursivnich promluv, jez se pravidelné shoduji na kli-
¢ovych vychodiscich, nékdy vsak pripominaji obtizné slucitelnou kakofonii hlasti. Napti-

6) O planech na vyrobu filmu — at uz dokumentarniho, ¢i hraného — s problematikou takzvaného druhého
centra se ovéem tusilo. Naptiklad Michal Bregant, feditel Narodniho filmového archivu, v bfeznu 2018 uve-
dl, Ze ,podle nékterych indicii se dd Fict, Ze v roce 1952 nebo 1953 se chystala vyroba néjakého propagandi-
stického filmu, ktery mél ukazat proces s Rudolfem Slanskym jako ptiklad uspésného ideologického boje
nebo néco takového'. Vyrok pronesl po nalezeni filmovych past, dlouho pokladanych za ztracené, jez audio-
vizualné zaznamenavaly pravé procesy s Rudolfem Slanskym a dal$imi obzalovanymi. Citovano podle
,»Kdyz historikiim doslo, co objevili, pfebéhla jim po zadech husi kize, fika feditel NFA o filmech z procest
2 50. let®, Seznam Zprdvy, 22. 3. 2018, cit. 9. 9. 2021, https://www.seznamzpravy.cz/clanek/kdyz-historikum-
-doslo-co-objevili-prebehla-jim-po-zadech-husi-kuze-rika-reditel-nfa-o-filmech-z-procesu-z-50-let-
44069.

7) Rick Altman, Film/Genre (London: British Film Institute, 1999), 207-215.
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klad Steve Neale proto nabada ke sledovani dynamiky rozhodovani aktérii uvnitt filmové-
ho primyslu, jakoZ i uplatnéni Zanrovych oznaceni v této komunité.¥ Dochazi k zavéru,
ze aktéri uvniti hollywoodské kinematografie se leckdy nevyznacovali ani tak planovanim
na Urovni obecnych zanrd a tradi¢nich pojmenovani, mnohem vice ¢inili rozhodnuti
s ohledem na kratkodobé a lokalizované fenomény, jimiz jsou produkéni cykly.

Produkéni cykly jsou aktérsky rozpoznané skupiny realizovanych i nerealizovanych ti-
tuld, pricemz za cykleni Ize v tomto produkénim kontextu oznadit proces jejich nastupu
a ustupu v ur¢itém vymezeném obdobi. Kazdy cyklus nabizi prostor pro troji badatelské
tazani: produkeni, casové, tematické. Produkéni rovina nabada zejména k pojmenovani
téch aktértl, kteti spolurozhodovali o ne/existenci produkéniho cyklu. Bez vyzkumu ak-
térstvi by tyto fenomény inklinovaly k reflekcionismu, tedy objasniovani jejich logiky na za-
kladé irsich, leckdy anonymizovanych spolec¢enskych souvislosti.”” Za cyklenim pochopi-
telné nestoji jeden hybatel; obvykle jde o interakci riiznych zajmu a hotové dilo odrézi jak
prani jednotlivych aktér, tak nutnost vzajemnych kompromisti. Filmari napriklad nemu-
si sdilet predstavy producentt, ktefi zase mohou kalkulovat odli$né od aktért v oblasti
distribu¢ni praxe. Teprve paklize se ramcové domluvi, mize cyklus vzniknout.

Jestlize je pfedmétem studie nerealizovany produkéni cyklus, zesilenou pozornost je
treba vénovat i ¢asové dimenzi pojmu. Produkéni cykly totiz nelze pokladat za konstanty,
nybrz nestabilni fenomény, pevné zatavené do kontextu prislusného produkéniho uplat-
néni. Pravé rozpoznané ¢asové rozpéti ¢ini cykly lokalizovatelné, dokonce i pfi nutnosti
stopovat kazdomési¢ni posun aktérské situace a zpracovat velké mnozstvi materidlnich
stop. Rdmec maximaélné nékolika let jejich trvani by pak mél zamezit obecné prehledové
povaze. Neexistuje pevna shoda ohledné prijatelné délky fenoménu, aby jej uz/jesté slo
oznacovat za cyklus. Naprfiklad Amanda Ann Klein a dal$i autofi pripoustéji skupiny fil-
mu vznikajicich vice nez patnict let, byt jejich ptistup predstavuje mensinovou pozici.'?
Neméné oteviena ziistava otazka v opa¢ném sméru. Nékteré studie zpracovavaji i dvoule-
té cykly.") Casové rozpéti lze ptitom zkracovat az k nule, a pravé na tom misté zvazovat
vyzkumny potencidl nerealizovanych produkénich cykliL. Jestlize Adrian Martin oznacuje
cykly za ,,zanry ve zrychleném rezimu [...] které se rychle obménuji a vycerpavaji€ §lo by
nerealizované varianty popsat coby zanry v natolik zrychleném rezimu, Ze k obméné do-
$lo pred jejich vyrobou.'?

8) Neale, Genre and Hollywood, 151-204, 231-257.

9) Pojem reflekcionismus popularizoval David Bordwell: podle né¢j reflekcionisticka kritika stavi na volném
a intuitivnim spojeni mezi filmem a spole¢nosti, aniz by autoti nabidli konkrétnéjsi vysvétleni téchto vzta-
ha. Bordwell predevsim kritizuje zdrdhavost podobnych textt objasnit, jak ty Siroce sdilené (pfevaziné poli-
tické) postoje a tizkosti ¢asti verejnosti nachazi cestu do jednotlivych uméleckych dél. David Bordwell, Poe-
tics of Cinema (New York — London: Routledge, 2008), 30-32.

10) Klein, American Film Cycles, 192, 195-196. Srov. Nick Heffernan, ,,Slum Plays, Salvation Stories, and Crook
Pictures: The Gangster Regeneration Cycle and the Prehistory of the Gangster Genre®, Film History 29, ¢. 2
(2017), 32-65.

11) Napt. Steven Doles, ,,Black Film Writing: The 1949-1950 ,Race Problem’ Cycle and the African American
Press®, in Cycles, Sequels, Spin-offs, Remakes, and Reboots: Multiplicities in Film and Television, eds. Amanda
Ann Klein - R. Barton Palmer (Austin: University of Texas Press, 2016), 80-95.

12) Citovano podle Adrian Martin, Mysteries of Cinema: Reflections on Film Theory, History and Culture 1982-2016
(Amsterdam: Amsterdam University Press, 2018), 267.
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Nulovéd délka realizace nerealizovaného produkéniho cyklu zviditeliiuje genetickou
¢ast vyzkumu. Geneticka kritika v aplikaci na vyvoj scénare usiluje o integraci dochova-
nych textudlnich dokumenti do ramce aktérského produké¢niho kontextu; a paklize nelze
ptistoupit k hotovym diliim, ktera neexistuji, potfebuje badatel tim spise vytézit jakékoli
dostupné materidlni stopy v procesu vyvoje scendristickych formatt. Mezerovitost do-
stupnych pramenti u neprobéhlého muze svadét k reflekcionismu a pfimoc¢arému napoje-
ni zlomku historického ptibéhu na $irsi historické okolnosti. Korekci Ize provadét dvéma
zpusoby. Zaprvé, pokazdé stavét argumentacné do popredi produkéni rovinu a vypozoro-
vané aktérstvi, které se muize v jistych situacich odklanét od konven¢né predpokladanych
tendenci a rozhodovani. Zadruhé, klast si otdzku po typi¢nosti a atypic¢nosti samotnych
produkenich cykltl v prislusném produkénim systému. Statné-socialisticky modus totiz
stavél odlisné predpoklady pro cykleni nez ten hollywoodsky. Dokonce lze uvést, a nasle-
dujici kapitola tuto tezi rozvine, Ze zestatnénd kinematografie svym usporadanim a kul-
turnépolitickymi prioritami podporovala rozvijeni produkénich cyklé pouze velmi ome-
zené. Naproti tomu ponechavala neobycejné velké mnozstvi stop, jez vypovidaly o bézné,
poloskryté praxi nerealizovaného cykleni.

Produkéni cyklus bez jakékoli vefejné realizace je tedy vymezen specifickou podobou
aktérstvi, v zdsadé nulovym trvanim, jakoZ i svébytnym piistupem k tematické slozce coby
poslednimu bodu vyzkumného tazani. Tematicky vzorec oznacuje nékolik obvykle velmi
obecnych textualnich prvkd, jimiz konkrétni cyklus oslovuje pfijemce a orienta¢né infor-
muje aktéry o jeho klicovych aspektech. Badatelé zanrti a produkénich cykla se dlouhodo-
bé vyrovnavaji s napétim mezi opakovanim a drobnou inovaci, pfitomnou i v mimoradné
stereotypnich zastupcich zanrového oznaceni. Jak zminuje Peter Stanfield, textualni kon-
vence nemohou nikdy ztstat zcela fixni a pti setrvalé proménlivosti nelze druhovy ideal
nikdy realizovat, pouze si jej predstavovat. S odvolanim na Franca Morettiho pak Stanfield
produkéni cykly zasazuje na skale ptibuznych fenoménti doprostted mezi prchavou uda-
lost (pouze proudéni a zadnd struktura) a trvalejsi longue durée (pouze struktura a zadné
proudéni).'”” Cykly maji zpravidla rdmcové rozpozndvany tematicky vzorec, mnohdy za-
vedeny internim ¢i publicistickym pojmenovanim, ktery kazdy nésledujici snimek na
obecné trovni strukturné potvrzuje, v detailech v$ak nékdy i dosti vyznamné posouva.
Badatelskd pritazlivost nerealizovaného cykleni spociva v tom, ze jednotlivé neprobéhlé
tituly se i v detailech mohly silné tematicky prekryvat, potazmo naopak ktiklavé odlisovat
od ptivodniho navrhu. Jakmile totiz pfedchozi varianty zastaly v Suplicich a za zavienymi
dvermi, oslabovalo se riziko naf¢eni z plagiatu i existovala smélost vyrazit odli$nou cestou.

Textudlni rovina cykltt — domnéle stereotypnich produktt popularni kultury — byva
marginalizovdna. Vyraznou roli hraje i akademicky $patnd povést: idea cykltt ma krom ji-
ného narusit takzvany Zdnrovy esencialismus, podle néhoz lze vyabstrahovat pomyslné
a kolektivné osvojené jadro zanrovych oznaceni.'¥ Nejenze pti mnohosti odli$né motivo-

13) Stanfield, The Cool and the Crazy, 10-12. Srov. Amanda Ann Klein - R. Barton Palmer, ,,Introduction®, in
Cycles, Sequels, Spin-offs, Remakes, and Reboots, eds. Klein — Palmer, 1-20.

14) Deborah Madsen napsala v 90. letech na konto literarni zanrové teorie, ze potiebuje nastoupit cestu k post-
-esencialistické varianté: ,To je mozné pouze tehdy, pokud se Zanr nenachazi v textu ani v abstraktni defini-
ci, nybrz v diskursu, jenz vztahuje text k teorii®. Citovano podle Deborah Madsen, Rereading Allegory:
A Narrative Approach to Genre (New York: St. Martin’s Press, 1994), 18.
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vanych promluv riznych aktérti zanikd moznost uvazovat o nezpochybnitelné esenci ¢i
podstaté jednotlivych zavedenych zanrt. Zejména vsak cykleni probiha kolem produk-
¢niho vyzkouseni specifické artikulace existujicich tematickych konvenci. Napiiklad pro-
dukeni cyklus filmii o zpivajicich kovbojich z 30. let nabidl vétsi ¢i mensi inovaci a posou-
vani toho, jak je chdpano osvojené Zdnrové pojmenovani.'” Filmové cykly tim zvyraznuji
hybridnost Zanrové produkce, pfitomnost prvki riznych zanra v konkrétnim snimku.
Jak dolozila Janet Staiger, zamérna hybridni aktivita se provadéla jiz v Hollywoodu klasic-
kého obdobi, mnohdy za ucelem paralelniho osloveni raznych divackych skupin.!® Vy-
zkum Richarda Nowella detailné ukazal, Ze vzorce mohou byt zasazeny i do kuriéznich
zanrovych souvislosti, paklize aktéti usiluji napfiklad o oZiveni klesajiciho zdjmu v pozd-
ni fazi cykleni. Jason Mittell dokonce soudj, Ze vystfedni hybridy stavi do poptedi predpo-
kladané konvence zanrového oznacdeni jesté silnéji nez domnéle typicti zastupci, ,jelikoz
nestabilni druhové predpoklady vystoupi na povrch prostfednictvim textualnich juxtapo-
zic, produkénich rozhodnuti a kontroverzi pii recepci®!”

Aktualizovany pristup k textudlni slozce presto odpovidd soucasné zdnrové teorii.'®
Bez vychoziho textualniho vymezeni by totiz vyzkum postrddal korekci hned ve dvou
smérech. Zaprvé, badatelsky zdklad produkénich cyklii obchdzi empirikovo dilema sledo-
vanim aktért v pozadi vyroby filmu jakoZto téch, jez mohou objasnit predpoklad vzniku
dila. Jenze i tyto hlasy maji zajmy, nejednou analogické s akademickou ¢i publicistickou
predpojatosti. Neuzivaji disledné internich zanrovych oznaceni, coz muze znacit nahodi-
1é opomenuti i souviset s tim, Ze konkrétni kontexty nemusi pripoustét urcité pojmy, tudiz
je aktéfi zamérné obchazeji. Kdyby badatel ptejimal Zdnrova oznaceni promluv bez jaké-
koli vychozi textualni definice, mohl by pasivné pojmenovat zvolenym pojmem cokoli vy-
mezené, i kdyby se ojedinély hlas kompletné rozchazel s prevazujicim kolektivnim poro-
zuménim. Zadruhé, v nékterych pripadech produkéni uziti ani nestacilo zavést jednotné
zanrové oznaceni rozpoznaného cyklu. Richard Nowell prezentoval vyzkum cyklu teen
slasherii; pojem v soudobé produkéni ani kritické praxi pevné nefiguroval, ackoli aktéri
znali tyto filmy, pouze k jejich pojmenovéni uZivali razné popisy.'” Vyzkum by tedy mél
detekovat a zahrnout veskeré tituly odpovidajici pridruzené textualni definici cyklu, byt

15) Tuto Zanrovou variantu podrobné zkoumal Peter Stanfield, Horse Opera: The Strange History of the 1930s
Singing Cowboy (Urbana: University of Illinois Press, 2002).

16) Janet Staiger, ,Hybrid or Inbred: The Purity Hypothesis and Hollywood Genre History®, in Film Genre
Reader III, ed. Barry Keith Grant (Austin: University of Texas Press, 2003), 185-199. Srov. Altman, Film/Genre,
123-143.

17) Citovano podle Jason Mittell, Genre and Television: From Cop Shows to Cartoons in American Culture (New
York - London: Routledge, 2004), xiii.

18) V 70.letech formuloval Andrew Tudor empirikovo dilema: podle néj byvé skupina filmt pfedem zvolena pro
druhovou analyzu sdilenych prvki, byt pravé ty lze identifikovat teprve po samotné analyze. Nepiimo tak
varoval, Ze nedostate¢né reflektovana kritéria vybéru vedou k badatelské predpojatosti, pokladaji kuriézni
odchylku za zdnrové typickou a posiluji nepfesnou ¢i netiplnou povést, jez pti vysloveni Zanrového oznace-
ni kolektivné naskakuje. P¥i¢ina téchto i dalsich omezeni klasickych praci o Zanrech spocivala pravé v cent-
ralizaci textualnich prvka, tedy zaméreni analytické prace takika vyhradné na hotové filmové dilo. Aktuali-
zace mé respektovat vyznam textudlni slozky, sou¢asné nepohltit vyzkum slabinami empirikova dilematu.
Andrew Tudor, ,,Genre®, in Film Genre Reader I1I, ed. Grant, 4-5.

19) Nowell, Blood Money, 19.
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nemusi spadat pod zastfesujici pojem, jelikoz i déivody k obchadzeni mohou stat za histo-
rikovu pozornost.

Zénrova analyza (nejen) zestatnéné kinematografie vyzaduje i podchyceni textudlni
slozky, pokud se nema nechat nadmérné vést soudobou rétorikou a interni terminologic-
kou neduslednosti. Nerealizované produkéni cykly vyzaduji opatrné badatelské prolnuti
produkéni, ¢asové a tematické dimenze. Potfebuji sloucit filmovy text a neupadnout do
esencialismu, jakoZ i vnimat mocenské vlivy v pozadi ne/realizace a neskoncit u reflek-
cionismu. Pfipadova studie se pokusi nalézt vyzkumnou rovnovahu.

Druha kapitola: statné-socialisticky modus produkce

Paklize studie stopuje zejména ulohu produkénich aktérii, potfebuje referenéni texty ne-
nasilné prenést do mistniho prostredi, nebot pripadova barrandovska praxe po roce 1945
a ptivodné predpokladany hollywoodsky filmovy primysl ziistdvaji v mnohém nesoumeé-
fitelné. Petr Szczepanik vyzkum adaptoval na zestatnény kontext: podle néj stoji za tam-
nim produkénim cyklem kombinace normativnich predstav oficidlni kulturni politiky
a vnitfni socidlni logiky pole produkce, zejména pti zohlednéni takzvanych jednotek tviir-
¢i praxe.®” Tezi oziejmi az jeho koncept statné-socialistického modu produkee, ktery se
stal alternativou a rétorickym protipélem hollywoodského modu, jakkoli na néj oklikami
v lec¢ems navazoval? K defini¢énim znakim stdtné-socialistické varianty patfilo stétni
vlastnictvi vyrobnich prostredki, politicky dozor i stalé pracovni poméry na mnoha trov-
nich profesni hierarchie. ,\Ve statné-socialistickych produkénich systémech tedy roli pro-
ducenta zastaval de iure stat, jehoz aparat ve vétsi ¢i mensi mife plnil dkoly vladnouci po-
litické strany“*?

Kde v tomto soukoli hledat aktéry? Dohled formalné provadél centralni strategicky
management, konkrétné zdstupci stdtu a Komunistické strany Ceskoslovenska (dale KSC),
prevadéjici do praxe principy kulturni i hospodarské politiky. Hmatatelnéjsi produkéni
praci ovSem vykonavali az aktéfi na stfedni drovni fizeni, ktefi méli intenzivnéjsi kontakt
s vyrobnimi procesy i samotnymi tviir¢imi pracovniky. Na zastupce tohoto stfedniho ma-
nagementu — predstavitele Ustfednich organu zestatnéné kinematografie — delegovala
centralni politickd moc rozhodovaci pravomoc a dozor nad zastupci komunity filmari. Ti
pak méli shora vydefinované predstavy kulturni politiky prevést do kazdodenni kreativni
préce, zejména na useku ptipravy nékterého z formata scéndte.” Necinili tak izolované,
tviiréi pracovnici se sdruzovali do takzvanych jednotek tviiréi praxe; oficidlnich, poloau-

20) Petr Szczepanik, ,,Postwar Czechoslovak Comedy: The Autonomisation of Parody, and Lemonade Joe
(1964), in Popular Cinemas in East Central Europe: Film Cultures and Histories, eds. Dorota Ostrowska —
Francesco Pittasio — Zsuzsanna Varga (London - New York: I. B. Tauris, 2017), 104.

21) Petr Szczepanik, Tovdrna Barrandov: Svét filmatit a politickd moc: 1945-1970 (Praha: Narodni filmovy
archiv, 2016), 31-61.

22) Citovano podle tamtéz, 34.

23) K témto rozli¢énym formattim a jejich genezi tamtéz, 213-251. Srov. Jan Trnka, ,,Dobry scendrista Josef Neu-
berg: Procesy psani a vyvoje scénafe v ¢eské kinematografii 1919-1965 (Diserta¢ni prace, Brno: Masaryko-
va univerzita — Filozoficka fakulta, 2018), 235-254.
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tonomnich skupin filmart a jim blizkych osob, jez obecné utvarely ,,rozhrani mezi podni-
kovym, politickym a statnim vedenim kinematografie na jedné strané, a kazdodenni fil-
movou praxi ve §tdbech na strané druhé“?” Konkrétné mély na starost udrzeni zadouci
sité lidskych kontakt.

Aktérstvi zestatnéného cykleni probihalo s prispénim kazdé ze slozek managementu
a jednotek tvur¢i praxe, byt pfimy vklad se zna¢né lidil, potazmo i posouval béhem vice
nez Ctyficeti zestatnénych let v zavislosti na kompetenénich proménach statné-socialistic-
kého systému. Zastupci centralniho strategického managementu — resortni kulturnépoli-
ti¢ti aktéfi, vstupujici do internich debat zvnéjsku — nastavovali obecné, nékdy i detail-
néj$i mantinely pfipustného, na veskerou realizaéni fazi ovSem zpravidla nedohlizeli.?”
Typictéji plnili uzivatelskou roli predstavitelé sttedniho managementu coby podnikovi
kulturnépoliticti aktéfi, kteti zuistali blize komunité filmar. Jejich z4jmy se nemusely ome-
zovat na funkci prosté prevodové paky kulturnépolitickych normativi, kazdy z ¢elnich
predstavitelii zestatnéného filmu dilem vystupoval coby jednotlivec a v tom ¢i onom celo-
spolecenském aranzma.?® Rovnéz filmovi pracovnici a ¢lenové jednotek tviréi praxe po-
chopitelné pattili k Zanrovym aktériim, vlastni predstavy vSak museli v kazdém obdobi
vice ¢i méné slozité vyjednavat.

Zasadnimi aktéry uvnitf i mimo jednotky tvuréi praxe nemusely byt véeobecné zndmé
kreativni osobnosti, nybrz méné viditelni, vice vyjednéavajici dramaturgové. Funkei dra-
maturgie vysvétluje Petr Szczepanik ve dvou vyznamech: a) kulturnépolitickém ve smyslu
plnéni shora vytyceného estetického idedlu a cilevédomé politické agendy, b) koordinac-
nim a mediacnim, coz obnaselo manazerské zvladnuti kazdodenni tviréi prace, véetné
zprostfedkovani kontaktii a nalézéni kompromist pti jednéni s politickou moci. Uzeji pak
reprezentovala vyvoj od prvotniho namétu pres rtizné pripominkovani a revidovani az
k okamziku schvéleni formdtu scénafe.?” Termin se ¢lenil hierarchicky do tfi irovni: ,,mi-
nistersky a stranicky kontrolovand byrokraticka dramaturgie, ustfedni podnikova drama-
turgie a praktickd dramaturgie vyrobnich skupin“* Zatimco resortni kulturnépoliti¢ti ak-
téri prosazovali predstavy zejména prostfednictvim ministerské a stranicky kontrolované
byrokratické dramaturgie, jejich podnikovi kolegové zasedali i na Grovni ustfedni podni-
kové dramaturgie. Mnohocetnost pojmu dramaturgie zakladala na jeji ambivalentni po-
vést: mohla reprezentovat jak politicky dozor ve vyhrocené a pro filmare traumatizujici
podobgé, tak hodnotové otevienou debatu nad realizovanym titulem. Kombinace norma-
tivnich predstav kulturni politiky a socialni logiky pole produkce obecné nezakladala vza-

24) Citovano podle Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 51.

25) Jakkoli Lukas Skupa dolozil, Ze v ur¢itych ptipadech mohli zastupci statu a komunistické strany uplatiiovat
vici jednotlivym scéndm konkrétnich titulti své naroky, obvykle béhem jedné z fazi mnohastupnového
schvalovani. Jeho vyzkum pokryval praxi decentralizovanych 60. let. Lukd$ Skupa, Vadi - nevadi: Ceska fil-
movd cenzura v 60. letech (Praha: Narodni filmovy archiv, 2016). Srov. Jan Cernik, ,,Scenaristika a Hlavni
sprava tiskového dohledu v Ceskoslovensku, Hluminace 29, ¢. 1 (2017), 29-49.

26) Restriktivngjsi i liberdlnéji smyslejici osobnosti stfedniho managementu piiblizuje Szczepanik, Tovdrna
Barrandov, 83-85, 266-275. Srov. Jiti Knapik, Kdo byl kdo v nasi kulturni politice 1948-1953 (Praha: Libri,
2002), 159.

27) Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 58. Srov. Ivan Klimes, ,,Kinematografie v rukou statu (1945-1959) in Ces-
ky filmovy plakdt 20. stoleti, ed. Marta Sylvestrova (Brno: Méstska galerie, 2004), 88-89.

28) Citovano podle Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 57.
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jemny soulad a harmonii, nybrz ¢asty aktérsky svar, odvozené taktizovani, vynucovani
i obchazeni.

Kulturnépoliticky orientované dramaturgické organy se zacaly ustavovat pomeérné
zahy po kvétnovém osvobozeni a srpnovém zestatnéni: jiz v roce 1946 $lo o komplikova-
ny a vicestupniovy aparat. Statni dramaturgii reprezentoval V. odbor pti ministerstvu in-
formaci, tu ustfedni podnikovou Filmovy umélecky sbor (dale FIUS), jenz vznikl na pod-
zim 1946 a prevzal vyraznou ¢ast ¢innosti V. odboru. V ¢ele FIUSu stal spisovatel Jifi
Maranek, mezi viditelné ¢leny pattili néktefi jeho umeélecky ¢inni, levicové orientovani
kolegové (Karel Konrad, Marie Pujmanovd).” V poloviné roku 1947 byl FIUS posilen
o vlivné zastupce Kulturné-propaga¢niho oddéleni UV KSC (Bohdan Rossa).”® Néstup
nové, pounorové vlady Klementa Gottwalda v roce 1948 situaci vychylil na stranu téchto
politicky smyslejicich ¢lentt sboru. FIUS nadéle posuzoval uméleckou i ideovou uroven
naméti, stale silnéji v§ak inklinoval k preferovanym latkam nového rezimu. Navzdory
tomu prestal slozenim vyhovovat nastupujici dogmatické podobé kulturni politiky, proto
byl zrusen a nahrazen od konce roku 1948 Ustiedni dramaturgii (UD) a ministerskou Fil-
movou radou.’’ Zatimco ¢4st &lenti-spisovateltt (Marie Pujmanova) piesla do Ustfedni
dramaturgie, Filmovd rada sestavala téméf vyhradné z osobnosti mimo uméleckou praci
(Bohdan Rossa), jakoz i aktéri spjatych s vnéjsi politickou moci: naptiklad tam zasedal
vrchni odborny rada ministerstva vnitra Bedfich Pokorny. Filmova rada se dockala prvni
reorganizace jiz v listopadu 1949, i na tehdejsi poméry vyznélo jeji ptisobeni dogmaticky
kontraproduktivné.??

Mezi lety 1950 az 1954 poklesla filmova vyroba na nevidané minimum a zpétnd hod-
noceni vykreslovala déni zna¢né nelichotivé. Ceskoslovensky statni film Sel v této fézi
oznacit za jednotnou, centralistickou organizaci s ustfednim fidicim orgdnem, jehoz
nazev se vicekrat zménil. Pojmova nestalost vypovidala o prekotnych reorganizacich i pre-
sunech monopolu ve vztahu k orgdntim statni moci.*¥ Jeden z mocenskych pohybu zasa-
hoval v roce 1951 opét do slozeni Filmové rady. Organ ministerské dramaturgie mél s po-
stupujici dobou stale diferencovanéjsi obsazeni: zasedali tam konzervativné smyslejici
kulturnépoliti¢ti aktéti bez vazeb na uméleckou sféru (Miloslav Sedivy, Frantisek Nec4sek)
i smirlivéjsi levicové orientovani literati, dokonce pragmati¢téji uvazujici filmari (Karel
Konrad, Marie Pujmanovd, Jifi Weiss).>¥ Specificky vystupovali resortni kulturnépoliti¢ti
¢lenové zhcastnénych ministerstev: nékteri pravidelné pripojovali komentare k latkam
(Jaroslav Kucera). Pivodni UD se pocatkem roku 1950 pretvofila v Kolektivni vedeni

29) V textu jsou pro piehlednost zminéni vesmés pouze ti aktéri, jez se vrati ve vykladu ptipadové studie.

30) Téma z ruznych pozic pfiblizuji napt. Marika Kupkova, ,,Nejista prevaha: Pozice literatti v ¢eské kinemato-
grafii druhé poloviny 40. let, Iluminace 26, ¢. 2 (2014), 61-67. Alexej Kusik, Kultura a politika v Ceskoslo-
vensku: 1945-1956 (Praha: Torst, 1998), 173-175. Simon Eisman, Film a kulturni politika: Spolecenské kon-
texty zestdtnéné kinematografie: 1945-1952 (Praha: Univerzita Karlova — Filozofickd fakulta, 1999), 98-104.

31) Srov. Ivan Klimes, ,,Za vizi centralniho fizeni filmové tvorby: (Uvod k edici), Iluminace 12, &. 4 (2000),
135-139. Eisman, Film a kulturni politika, 128-132. Véra Adina Sefran4, Ceskdﬁlmovri dramaturgie pod do-
hledem ideologie 1945-1955 (Olomouc: Univerzita Palackého — Filozoficka fakulta, 2012), 65-71.

32) Petr Hasan, ,,Filmova rada (1948) 1949-1955% Iluminace 28, ¢. 1 (2016), 167. Sirsi kontext reorganizace pfi-
blizuje Jifi Knapik, Unor a kultura: Sovétizace Ceské kultury 19481950 (Praha: Libri, 2004), 236-245.

33) Klimes, ,Kinematografie v rukou statu (1945-1959) 89.

34) Hasan, ,,Filmovd rada (1948) 1949-1955% 167-168.
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Ustiedni dramaturgie (KV UD) a rok poté v Kolektivni vedeni Studia uméleckého filmu
(KV SUF) coby dramaturgicky organ vrcholné centralizace. Jejich obsazeni v mnohém ko-
pirovalo dvoji rezim Filmové rady, véetné tychz ptizvanych ¢lenti (Marie Pujmanova, Ota-
kar Vévra, Jifi Weiss).>>

Z bodové poskladané sité instituci Ize vytdhnout dva predbézné zavéry. Zaprvé, probi-
haly permanentni zmény rozhodovacich organti, coz zneptehlednovalo situaci i vytvarelo
oc¢ekavané prekonani skute¢nych ¢i domnélych nedostatki predchazejicich sbort. Ne-
existovala tedy prilisna kontinuita dramaturgickych slozek. Zadruhé, mezi riznymi organy
s odli$né stanovenou kulturnépolitickou agendou prechazeli riizni titiz kulturnépoliticti
aktéri. Existovala tudiz dil¢i kontinuita osob. Jakkoli museli respektovat posuny priorit
a rétoriky, prenaseli i do pfejmenovanych seskupeni ¢ast argumentd, které uplatnovali
v predchazejicich fazich. Nezarazi, Ze se odli$né zdjmy kulturnépolitickych aktéri a filma-
i dostavaly do kolize. Spor ovSem probihal i mezi rtiznymi resortnimi a podnikovymi
kulturnépolitickymi aktéry. Jednak s ohledem na nestejné hodnotové ukotveni, jednak
v disledku neustalych zmén, jez pretvarely hranice preferovaného a pripustného, mnoh-
dy ke zmatku aktér.

Tieti kapitola: zestatnéné cykleni

Otazka zni, jak tehdejsi kulturnépoliticti aktéfi rétoricky zpracovavali cykleni. Podstaté
produkénich cykli totiz rozuméli, jakkoli uzivali odlisné pojmy a na zakladé parametrt
statné-socialistického modu si vytvareli nize priblizena ocekavani, jak by mél pomyslny
cyklus vypadat.®® Tehdej$i podnikovi i resortni kulturnépoliti¢ti aktéfi na obecné drovni
vnimali podobnosti mezi jednotlivymi filmy nebo nerealizovanymi zaméry, pricemz
k praxi zaujimali obvykle rezervovany postoj a nabadali ke vzajemné koordinaci tviir¢iho
usili. Stejnost odjimala filmu pomyslny rozmér uzitecnosti, ktefi tito aktéfi upfednostno-
vali.*” Koordinace probihala sloZité, zvlasté pak na mezindrodni Grovni, kdyz se éeskoslo-
venska strana dohadovala s jednotlivymi zemémi sovétské sféry vlivu. Na nezadouci sou-
béh se opakované poukazovalo u kratkometrazni nonfikéni produkce, doporudeni zafidit

35) Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 85-90, 223-227.

36) Cykleni coby mirné inovovana reprodukce dobové a népadné rozvijenych tematickych prvki se oznacovala
slovy fada, série ¢i vina. Dobové interni i publicistické priklady téchto pojmi v chronologickém poradi. Na-
rodni filmovy archiv (dle NFA), f. Ceskoslovensky statni film (d4le CSF), k. R14/BI/3P/4K, Zapis z 54. po-
rady Vybérové komise. . ., 14. Cervenec 1959, 1. Blas-pk, ,,Jeden z nesmrtelnych’, Filmovd kartotéka, ¢. 30 (1948),
3. Archiv Barrandov Studio, a.s. (déle ArBS), f. Barrandov — historie (dale BH), k. 1955, C18, S. A. Gerasimov,
Sovétska filmova dramaticka tvorba, 20. prosinec 1954, 11. Milo3 Fiala, ,Mladi ve filmu a filmy o nich, Ces-
koslovensky vojdk 11, & 1 (1962), 26. NFA, f. CSE k. R14/B1/3P/4K, Zapis 2. porady Umélecké rady Studia...,
16. zati 1955, 9. Jan Chotek, ,,Shakespeare pfedmétem spekulace s uménim®, Film a doba 2, ¢. 6 (1953), 893.
Stopy rezervovanosti v archivnich pramenech. Napf. ,mame podobnych naméta prili§ mnoho', ,namét
je hodné podobny ,Parté brusi¢e Karhana‘ [...] to nemd cenu filmovat, ,thematicky plén je podobnymi
thematy dostate¢né zasoben®. Citovano podle NFA, f. Filmova rada (1948) 1949-1955 (dale FR), ref. ozn.
2/1/7114, 6 schtize Filmové rady..., 16. bfezen 1949, 5. NFA, f. FR, ref. ozn. 2/1/19//4, 18 schiize Filmové
rady..., 15. &erven 1949, 12, 14. NFA, f. Ustedni feditelstvi Ceskoslovenského statniho filmu (dale UR CSF),
k. R14/BII/1P/7K, Jaroslav Zrotal - Dvoték, Zapis porady KVUD o filmové povidce ,Pisen neumlka' za pti-
tomnosti spisovatelky s. J. Koldrové a ¢lena 4. TK V1. Bora..., 5. zaf{ 1950.
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vzdjemnou vyménu tematickych a/nebo dramaturgickych plant nicméné setrvale vazlo.*®
Koordinace predstavovala nedosazitelné zaklinadlo: v kvétnu 1949 podle predsedy Filmo-
vé rady Bohdana Rossy ,,musi nastat®, o dva a piil roku pozdéji obdrzely vyrobni useky né-
kolikaté doporuceni dbét o jeji duslednéjsi dodrzovéni.* Teprve koncem dubna 1954 za-
znélo ve sboru otevrenéjsi zdiivodnéni nezdart. ,Mnohokrat jsme se snazili o koordinaci
plani studii, nepodaftilo se ndm to, protoze tyto plany jsou ve vSech statech povazovany za
divérné.

Oficidlni diiraz na tematickou koordinaci stavél zejména v prvni poloviné 50. let jed-
notlivé kinematografie do slozité situace. Dominujici Zanrové oznaceni, sestavena z kul-
turnépoliticky preferovanych latek, totiz stanovovala velmi omezeny rezervoar tvircich
moznosti. Dil¢imu opakovani se u nékterych typt latek prakticky neslo vyhnout. V zari
1952 na uvedeny problém poukazal podnikovy kulturnépoliticky aktér Jit{ Sila. Podle ve-
douctho Scenaristického odboru kinematografie v ramci sovétské sféry vlivu ,,nezavisle
jedna na druhé, bez jakéhokoliv srozuméni, ba prave, ze se nesrozumivaji, vytvareji filmy
nejen se stejnou problematikou, ale i problematice uzptisobenou, neobycejné podobnou
fabulaci a postavami Vzapéti pripustil kuriézni soubéh: ,\V jednom z loniskych ¢inskych
filmd na ptiklad poznali jsme naseho Karhana, dokonce i s detaily“*" Sila pronesl projev
pred schvélenim tematického planu na rok 1953, ktery mél zmirnit prevahu kulturnépoli-
ticky preferovanych zanrovych oznaceni a umoznit prunik vice tematickych alternativ. Krom
jiného vyzval k boji proti ,,,podobnostem, opakovani i uvnitf jedné kinematografie®.*?

Pfinejmens$im od konce roku 1952 tedy kulturnépoliti¢ti aktéti vyjadfovali nesouhlas,
aby do tuzemské hrané tvorby ve zvySené mife pronikala identickd nebo podobna témata,
coz zamérné i mimodék brzdilo usili o rozvinutéjsi cykleni. Na poradach dramaturgic-
kych sbort byly podobnosti predmétem kritiky dokonce pred vyzvou Jitiho Sily, napfi-
klad Karlu Konradovi v zafi 1951 ptipadaly latky zasazené do venkovského prostiedi ,,po-
dobné jako vejce vejci®. Pfi schvalovani nerealizované Zlaté nitky zase Marie Pujmanova
odmitla ,,zaklinaci formulku“ v podobé postavy skadce: ,,Od toho jsme tady, abychom po-
Cet stereotypné vracejicich se véci redukovali“*® Stéle vyraznéji se kulturnépoliticti aktéfi
presvédcovali o tom, Ze redukce bude vzhledem k omezenosti motivii evokovat seznam:
»odstranit predevsim tyto podobnosti: Postavu skladatele, vychovavajiciho soubor lidové
tvorivosti (obdoba s namétem ,Hudba z Marsu’), postavu sbératele starych lidovych pisni
(obdoba s filmem ,Zitra se bude tan¢it vude) a kone¢né postavu vesnické klepny (obdoba
s filmem ,Usmévavd zem)*, zaznélo k filmu Jesté svatba nebyla... (Jaroslav Mach, 1954).49

38) U kratkometrazni produkce neslo pouze o rezervovanost, nybrz jasné odmitnuti. Dokonce i pti kolizi pou-
ze se zahrani¢ni produkci. Napf. ,,podobny film je nato¢en: ,Muzi ze zuly" Tato thematika je vycerpana® Ci-
tovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/1/15//4, 14 schiize Filmové rady..., 18. kvéten 1949, 3.

39) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/1/14//4, Zapis z 13 schiize FR..., 11. kvéten 1949, 16. NFA, f. FR, ref.
ozn. 2/2/8//1, Usneseni 12. schiize plena Filmové rady..., 11. ffjen 1951, 3.

40) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/3/32//4, Zapis 32. porady Filmové rady..., 29. duben 1954, 3.

41) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/34//4, Jiti Sila, Za Zivotni vérnost a mnohotvarnost filmové tvorby,
26. zafi 1952, 8.

42) Citovano podle tamtéz, 9.

43) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/7//2, 11. schiize plena Filmové rady..., 29. zaii 1951, 3. NFA, f. FR,
ref. ozn. 2/2/45//2, Zépis 54. schiize plena Filmové rady..., 19. unor 1953, 10.

44) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/57//5, Frantisek Dvorék — Miloslav Fabera - Jifi Sila — Otakar Vavra
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Znacny vliv na podnikovou koordinaci a podobnost produkce, tedy predpoklady cyk-
leni, mély nakonec tstfedné schvélené instrukce, presnéji jejich realné dodrzovani. Pred-
unorové organiza¢ni faddy nabadaly k registraci namétd, aby se ,,zcela zbyte¢né nepracova-
lo na obdobném namétu soucasné na dvou mistech”* Pozadavek nicméné ponechédval na
uvazeni centralnich organt, zda neudinit v odtivodnénych pripadech vyjimku. Dokonce
jesté v bezprostiedné potinorovém obdobi mohla Ustfedni dramaturgie rozhodnout, ze
»na témze ¢i podobném tématu bude pracovat i vice tviir¢ich kolektivii“* Déle existova-
la i za vrcholné centralizace pocatku 50. let moznost tematicky plan doplnit nebo rozsifit,
respektive pod touto zdminkou zkusit prosadit dalsi variaci dtive schvélené ltky."” Z pro-
vérek takzvanych tvarcich kolektivii (TK) na podzim 1951 vyplynulo, jak problematicky
dopadalo usili o koordinaci jednotek tviir¢i praxe. Registrace a kontrola soubéhu latek
méla omezit vzdgjemnou soutézivost, domnéle nenalezici k hodnotam nového, pounorové-
ho rezimu. Jenze nepocitala s lidskym faktorem: obchazenim. Naptiklad ¢len IV. TK uve-
dl, Ze jej oslovil ¢len XI. TK, aby spole¢né pracovali na realizaci hraného filmu o Janu Ne-
rudovi, jelikoz ITI. TK ddajné spolupraci odmitl, coZ jeho $éf Jan Klobou¢nik poptel.®
V praxi dochazelo k prednostnimu prijeti kulturnépoliticky preferovanych latek, i kdyz
byly vysledné zastoupeny vicekrat.

Paklize doslo v jakémkoli obdobi k zamitnuti latky a ve zd@ivodnéni zaznéla kolize,
mohlo jit o koordinaéni zamér i rétoricky tcelové vylouceni nééeho nezadouciho, pri-
¢emz neslo pokazdé rozpoznat, zda platila prvni nebo druha varianta. Koordinace nenes-
la pokazdé negativni signal, pti znalosti praxe se mohlo poloskryté taktizovat i ve pro-
spéch zachovani dobrych vztaht uvnitt filmové komunity. Obavy $lo vycitit kuprikladu
pti debaté nad nerealizovanou Pisnickou na rtech, jelikoz paralelné vznikala hudebni ko-
medie Hudba z Marsu (Jan Kadar — Elmar Klos, 1955), obsahujici mnoho totoznych si-
tuaci. Kdyby prvni uvedeny snimek stihli tvirci dokon¢it dtive, mohla by Hudba z Marsu
budit dojem kopie, pfestoze jeji geneze sahala vice do minulosti.* K¥ivda postihla tviirce
nerealizovaného filmu Cerny ki z prosttedi romacké osady: usilovali o schvaleni jesté
pred filmem Miij p¥itel Fabidn (Jiti Weiss, 1953), jenze nakonec vznikl pozdéji ohlaseny ti-
tul a tviirci, ktefi na Filmové radé zastupovali Cerného koné, si vyslechli, Ze ,dalsi film na
stejné thema nemd smysl délat“*” S ohledem na mnohastupnové, leckdy dlouhé a nepted-
vidatelné schvalovani mohla pravé kolize vytvaret osobni tfenice.

Hlasy zamitajicich kulturnépolitickych aktértt mimoto neznély pokazdé vérohodné.
Kupiikladu u nerealizovaného filmu Neuniknes se v negativnim stanovisku vyslovné zmi-

- Jan Svikruha, Zmoudfeni stryce Ambroze — technicky scéndt — J. Karasek, J. Mach: Projednano Kolek-
tivnim vedenim Studia dne 13. ¢ervna 1953, 18. ¢erven 1953, 1.

45) Citovano podle ArBS, f. BH, sign. 1946, D25, Novy plan vyrobni organizace, nedatovano, 5.

46) Citovano podle ArBS, f. BH, sign. 1947, 139, Oldtich Machdcek — Vladimir Véclavik, Prozatimni ¥dd ustied-
ni dramaturgie, nedatovano, 5.

47) ArBS, f. BH, sign. 1951, A1, Frant. Dvordk, Organisace scenaristického odd¢leni, nedatovano, 5-6.

48) ArBS, f. BH, sign. 1951, A7, Zépis z pracovni provérky 4. TK. — M. Galugky..., 11. leden 1951, 3. Srov.
Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 72-90, ktery vyli¢il pfedpoklady pro soutéZivost i pohled na tuto praxi.

49) ,,Délalo by to $patnou vuli vii¢i ndm, Statnimu filmu, kdyZ bychom schvalili dva ndméty velmi podobné,
i vztah autora k druhym autortim, bylo by tu napéti, prohlésil Jiti Weiss. Citovano podle NFA, f. FR, ref.
ozn. 2/2/33//2, Zapis 40. schtize plena Filmové rady..., 16. fijen 1952, 21.

50) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/3/43//4, Zapis 43. porady Filmové rady..., 17. ¢erven 1954, 15.
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nilo, ze obdobny motiv uplatnil jiz star$i sovétsky snimek Dvoji tvdi (IlapTuiitnbit 6uer;
Ivan Pyrjev, 1936); ptitom ten vznikl tehdy pred vice nez dvaceti lety a fesil vychozi kon-
flikt zépletky s jinymi dirazy.*" Slo tedy o prithledné zavadéjici argument. Jindy byla réto-
rika zdanlivé presvédciva a jeji ucelovost dokladal az $irsi kontext. Zamitnuti myslenky
na film Treti generace doprovazel prosty vycet nedavno realizovanych dél (Dalekd cesta
[Alfréd Radok, 1948] a Osvétim [Ostatni etap; Wanda Jakubowska, 1948]) na obdobné
téma. Nicméné dopis vznikl koncem listopadu 1950 v ovzdusi preferovanych Zanrovych
oznaceni, kdy dokonc¢ena Dalekd cesta stale nezahajila distribu¢ni béh ve velkych méstech
a interni materidly snimek o terezinském ghettu kritizovaly."” Naznadeny argument vii¢i
namétu Prvni lidské stopy v prosinci 1955 pro zménu tvrdil, Ze soubézné vznikal snimek
Raketou do vesmiru. Jenze ten realizovan nebyl, proto ze zpétného pohledu neslo o valid-
ni poznamku.*

Nékteré pripady ani nelze spolehlivé rozsoudit: podnikovy feditel Jiti Marek upozor-
nil v souvislosti s nerealizovanym Udolim divii na ,néhodnou podobnost mezi touto z4-
pletkou a povidkou Jittho Marka ve sbirce ,Mladi bojovnici“** JelikoZ se nedochoval sce-
néristicky format Udoli divii, zistala kolize nedotesena. Kazdy jednotlivy ptipad dobové
argumentace ve prospéch koordinace ¢i proti kolizi ndméta vyzadoval opatrné posouzent,
nebot do téchto otdzek pronikaly v mimoradné mife uéelové mechanismy kulturnépoli-
tické rétoriky. Veskeré tsili — koordinace, potirani tematickych kolizi nebo stereotypnich
prvka — komplikovalo rozvinuti produkénich cykld, jelikoz ty spocivaly pravé v inovova-
né reprodukci existujiciho tematického vzorce. Snaze lze rozpoznat cykly, které vznikly ve
fazi vrcholné centralizace pred rokem 1953, nebot tehdy doznivala kratka etapa, béhem
niz aktéfi stejnost — zejména u kulturnépoliticky preferovanych litek — tolerovali.* Nic-
méné udrzitelnost cyklti tam zase podryvaly soustavné zmény v planovacich prioritach
i prehodnocovani nedavné minulosti.

Prestoze ¢esti kulturnépoliti¢ti aktéri 50. let neoperovali se slovem cyklus (potazmo jej
uzivali v odli$ném kontextu) a podstatu cykleni negativné asociovali s hollywoodskou ki-
nematografii, méli i vlastni, ojedinéle vyi¢enou predstavu cykleni, jez rozvinuti tematicky
obdobnych dél ¢dste¢né umoziiovala.” Jejich idea nespocivala v inovovaném reprodu-
kovani tematického vzorce, nybrz v hleddni dosud nezaplnénych mist dané tematiky. Pak-
lize vnimame cykleni zestatnéné kinematografie coby prostor postupné se zapliujicich
tematickych mist, méli bychom respektovat, ze kulturnépoliti¢ti aktéfi posuzovali stereo-

51) NFA, f. UR CSE k. R14/A1/5P/5K, Neunikne$ — divadelni hra Zdenka Adly, 24. duben 1958.

52) NFA, f. UR CSE k. R11/BII/6P/6K, Vazeny soudruhu! K tvému romanu Treti generace"..., 22. listopad 1950.
Srov. Jan Léni¢ek - Stuart Liebman, ,A Closer Look at Alfred Radok’s Film Distant Journey*, Holocaust and
Genocide Studies 30, ¢. 1 (2016), 53-80 k vyrobnim i distribu¢nim okolnostem Daleké cesty.

53) NFA, f. UR CSE k. R12/BII/6P/7K, Vézeny soudruhu! V4$ ¢lanek..., 12. prosinec 1955.

54) Citovano podle NFA, f. UR CSF, k.: R18/BII/1P/2K, Jiii Marek, Vazeny soudruhu! Precetl jsem si scéndf

,Udoli divti‘ a prosim..., 27. bfezen 1956. Srov. Jiti Marek, Mladi bojovnici (Praha: Statni nakladatelstvi dét-

ské knihy, 1953).

Zpétnd vyjadreni i kulturnépolitickych aktérti na adresu tohoto obdobi psala jiz v roce 1954 o ,zéplavé

schemat a $ablon®. Citovano podle ArBS, f. BH, sign. 1954, A4, Za vysokou ideovou a uméleckou tiroven ¢es-

koslovenského filmu: Zprava o tom, jak Studio uméleckych filmii v Praze plnilo usneseni predsednictva

UV KSC, nedatovéno, 6.

Soudoby piiklad koncentrovanéjsiho asociovani Hollywoodu s neziddoucim opakovanim pfinasi napf.

G. V. Aleksandrov, Burzoasni kinematografie ve sluzbé reakce (Praha: Orbis, 1949), 41-44.
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Vv

typnost potinorové hrané tvorby jinak nez pozdéjsi pozorovatelé. Ze sou¢asného pohledu
vyznivaji budovatelska dramata prvni poloviny 50. let takika identicky, pritom tehdejsi
aktéri mezi nimi rozliSovali, upozornovali na takzvané karhanovské schéma a cenili si dél,
jez jej obchdzela; vyplnila pro né neobsazeny tematicky prostor.”” Uvedeny rozmér pred-
stavoval pri schvalovani silny argument: kdyz aktér Karel Konrad na Filmové radé obe-
ztetné pristupoval k nerealizovanému dvorakovskému filmu Z nového svéta (,,film o Sme-
tanovi a film o Dvorakovi musime rozlidit, aby si nebyly podobné®), uklidnila jej Marie
Pujmanova: ,Nejsou si podobné, to je hezké“*® Jiz pti ptipravé smetanovského filmu
Z mého Zivota (Vaclav Krska, 1955) zaznivaly uvahy, zda by mél rezisér navdzat spise na
postupy filmu Musorgskij (Mycoprckuit; Grigorij Rosal, 1950) ¢i Skladatel Glinka (Kom-
nosurop Imnuka; Grigorij Alexandrov, 1952); dvou referencnich sovétskych tituli, které
by pfi dne$nim zbé7ném posouzeni vykazovaly bezmadla totozné konvence.” Zestatnéna
zanrova praxe tudiz predstavovala laborator minuciézniho nachazeni pripusténych tex-
tudlnich inovaci.

Mnozi kulturnépoliti¢ti aktéti odvozovali podobnost a odlisnost od pritomnych redlii.
Kdyz kuptikladu probihalo rozhodovani, zda natocit nerealizovanou Dceru ndroda, deba-
ta se nevedla pouze kolem vhodnosti vénovat film politicky pasivni dceti Karla Havlicka
Borovského. Resortni kulturnépoliticky aktér Jaroslav Kucera v zaporném posudku uvedl,
ze by Dcera ndroda byla po filmu Revolucni rok 1848 (Vaclav Krska, 1949) ,,nutné krokem
zpét, nebot pro obdobi 50. a 60. let ma libretista celou fadu daleko lepsich a typictéjsich
themat " Kucera pokladal Revoluéni rok 1848 primarné za snimek o konkrétnim obdobi
a od dalsiho filmu zadal, aby adekvétné vykreslil a tematicky zaplnil nasledujici dekady.
Vyskytovala se i jind nez ¢asova napojeni: nerealizovany namét Ze starych paméti o déji-
nach socialné demokratického hnuti mél podle predstav Marie Pujmanové koncit tam,
kde za¢inal predchozi film Vstanou novi bojovnici (Jiti Weiss, 1950). Aktérka cykleni ne-
pfimo pojmenovala, kdyz zahajovala rozpravu: ,,Zac¢ind nam fada filmt z délnického hnu-
ti“°) Nékterd zapliovani vytvafela neobycejné slozité konstrukce. Miroslav Galugka kon-
cem 40. let prosazoval vznik nerealizovaného filmu Praha Mozartova, zamyslel ovéem
Htuto latku z&estit zasazenim do ramce zazitkd studenta E L. Véka a probuzenecké ¢innos-
ti dr. Thama“®? Soucasné Galuska uvadél zamér adaptovat prvni dil historického roménu
Aloise Jiraska, jehoz prislusné motivy by Praha Mozartova vypustila. Rovnéz o Vaclavu
Thamovi mél posléze vzniknout film.

Zaplnovani tematickych mist vytvarelo ideal svébytného produkéniho cyklu, ktery
v o¢ich kulturnépolitickych aktérii $lo dokondit. Zatimco cyklicky rozmér hollywoodské
kinematografie zpravidla opakuje tematicky vzorec, dokud generuje zisk, statné-socialis-

57) Napt. NFA, f. UR CSE k. R14/BII/1P/7K, Frantisek Dvorak - Jiti Hajek — Vaclav Wasserman - Jaroslav Zro-
tal, Usneseni Kolektivniho vedeni UD o literdrnim scénati V. Brezovského a J. Stana: Zitra se nefard /Milu-
jeme/ — 5. TK,, 26. zaf{ 1950, 1. NFA, f. FR, ref. ozn. 2/1/47//3, Marie Pujmanova, Celkové zhodnoceni: Zi-
tra se nefara, nedatovéno, 1.

58) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/3/34//4, Zapis 34. porady Filmové rady..., 13. kvéten 1954, 17.

59) NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/60//2, Zapis 69. schiize plena Filmové rady..., 9. cervenec 1953, 3-11.

60) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/20//3, Jaroslav Kucera, Jezto pro naléhavé sluzebni tkoly..., 27. bre-
zen 1952.

61) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/35//2, Zapis 42. schiize plena Filmové rady..., 5. listopad 1952, 8.

62) Citovéno podle NFA, f. UR CSF, k. R12/A1/1P/2K, Miroslav Galuska, ,Praha Mozartova, 16. cerven 1949, 1.
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tickd varianta cyklu by teoreticky kon¢ila s vyplnénim vSech zanedbavanych tematickych
okruhii a zapadnutim vsech dilkii do pomyslné skladacky. Coz naznac¢oval Otakar Vavra,
kdyz presvédcoval o nerealizovaném filmu Kdoz jste bozi bojovnici: ,,tada filmi musi uka-
zat historickou revoluci takto, v celé §ifce, protoze jakékoli zpracovani nékolika osob musi
zuzit celou historickou epochu. Nejlepsi véci jsou jen tseky. Napiiklad z Vojny a miru na-
to¢ili jen Kutuzova. Vic se v jednom filmu nedé obsdhnout“*® Analogie s kompletni sklé-
dackou ziistala v roviné teorie a patrné se nedochoval material, ve kterém by aktér ozna-
moval ukonceni nebo vycerpani skupiny filmd. Princip zaplhovani tematickych mist
pfinejmensim poodhaloval rozdil mezi cyklenim v hollywoodském modu produkce (mo-
tivace ekonomickd) od toho v modu stétné-socialistickém (motivace kulturnépolitickd).
Tato varianta cykleni stvrzovala argument uzite¢nosti, soustavné uplatiiovany pravé
u nonfikéni produkee.®?

Prestoze byva tuzemska hrana produkce prvni poloviny 50. let, zejména ta oficidlné
preferovana, povazovana za stereotypni, az vzajemné zaménitelnou, perspektiva produke-
nich cykli tuto predstavu komplikuje. Kulturnépolitické aktérstvi i organizacni rady stat-
né-socialistického systému vystupovaly pfinejmensim rétoricky proti podobnostem, ste-
reotypnim prvkiéim a tematickym kolizim, coZ oslabovalo potencial cykleni. Permanentni
reorganizace zase v ¢ase posouvaly priority a kladly odpor soustavnéjsimu rozvijeni urci-
tych tematickych vzorctl. Textudlné je soucasné nutné opatrné nazirat hrozici propast
mezi soudobym a zpétnym vnimanim podobnosti. Co vyzniva polistopadovou optikou
obdobné, mohlo v dob¢ vzniku budit dojem zadouci inovace uprostfed se$nérovanych no-
rem. K témto zavérim $lo predbézné dospét i za genetické pomoci pouze nepiimych ma-
teridlnich stop. Paklize vS§ak ma vyklad obhgjit tezi o specifi¢nosti nerealizovanych pro-
dukénich cykla, vyZzaduje soustfedénéjsi ptipadovou studii, kterd da zaznit i pfimym
materidlnim stopam.

Ctvrta kapitola: piipadova studie

Cetné nerealizované nebo nerozvinuté produkéni cykly mohou o statné-socialistickém
cykleni vypovédét vice nez spise sporadicky se vyskytujici rozvinuté varianty. Zejména ne-
realizované fenomény tolik neomezovala koordina¢ni praxe, ani argument tematické ko-
lize. Jakmile byl zamitnut literarni scénaf a nékolik mésicti po ném o schvaleni usilovala
blizka l4tka, kolize probihala pouze interné, nikoli na irovni realizace. Siroka vefejnost se
o dfive nepfipusténych scenaristickych formatech zpravidla nedozvédéla, pro obecenstvo
zistal znam teprve odsouhlaseny snimek, ktery po natoceni vstoupil do distribuce, byt
mohlo klidné jit az o $esty a jediny realizovany pokus. Teorie produkénich cyklt by méla
vénovat pozornost i pfedchozim péti neuspésnym usilim, jelikoz ten $esty a viditelny nesl
stopy navaznosti nebo vymezovani se vii¢i tomu, co neproslo. V pripadé nerealizovanych

63) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/51//2, Zapis 60. schtize plena Filmové rady..., 9. duben 1953, 12.

64) Srov. Lucie Cesalkovd, ,,Uvod: K (ne)uzite¢nosti ¢eského kratkého filmu 50. let, in Film — nd§ pomocnik:
Studie o (ne)uzitecnosti ceského krdtkého filmu 50. let, ed. Lucie Cesélkova (Praha — Brno: Narodni filmovy
archiv - Masarykova univerzita, 2015), 17-26.
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cykli §lo o jesté krajnéjsi situaci: u nich misty probihala reprodukce urcitého tematického
vzorce bez nutnosti patrani po nezaplnénych mistech. Z prostého diéivodu: ani jedna latka
nebyla realizovand, ptipadna kolize neméla s ¢im probihat. Na druhou stranu dal$i nega-
tivni stanoviska vytvarela stale omezenéjsi tviir¢i prostor, jak téma uchopit. Kulturnépoli-
tické posouvani hranic pripustného probihalo pravé pti zohlednéni vesmés zapomenu-
tych latek, jez tvarci aktéfi museli odlozit.

Pripadova studie nerealizovaného produkéniho cyklu druhého centra pristupuje ke
zdanlivé zapeklitému problému. Jakkoli reprezentoval kulturnépoliticky zadany tematicky
okruh, do vyrobni fize nepro$la ani jedna z pfinejmensim tif latek, které dosahly urovné
posuzovaného scenaristického formatu. Coz automaticky klade otézku, pro¢ v zestatnéné
kinematografii 50. let nevznikl ur¢ity film, kdyz o néj kulturnépoliti¢ti aktéfi ptimo zaza-
dali. Nerealizovany cyklus druhého centra byl i interné rozpoznan coby souvisla skupina
dél, pri¢emz ve spojitosti s nimi opakované zaznival pejorativni pojem sldnstina. Mél za-
plnit jedno z obchdzenych tematickych mist: pachatel a odpiirce potnorového rezimu
operoval v kriminalné ladénych zapletkach primo ve strukturach vladnouci komunistické
strany.

Cyklus se dolozitelné skladal z nasledujicich nerealizovanych latek: Ve jménu Zivota
(dochoval se scenaristicky format i nepfimé materialni stopy), Vérny syn (dochoval se sce-
naristicky format i nepfimé materialni stopy), Do samého srdce (dochovaly se nepiimé
materialni stopy) a Rusné dny (dochoval se alternativni literarni format i nepfimé material-
ni stopy).®® Existuji doklady, Ze kulturnépoliti¢ti aktéti v titulech prileZitostné rozpoznali
souvislejsi skupinu. Napiiklad podnikovy aktér FrantiSek A. Dvordk v kvétnu 1954 o pro-
dukénim cyklu druhého centra prohlasil: ,mam v zivé paméti scénare s touto thematikou,
vzdyt je to Ctvrty scénai: 1/ Ve jménu Zivota, 2/ Do samého srdce a jesté dalsi, a mozna, Ze
bych nasel paty, a Sesty“.*® Prestoze Dvordk reflektoval a pojmenoval cykleni, nevybavil si
nazev latky Vérny syn ani pripadnych dal$ich scendristickych formati. Kromé toho pro-
jekt Do samého srdce nebyl v dramaturgickych organech patrné projednavan, takze jeho
ptipadné zatazeni do produkéniho cyklu spociva na hodnovérnosti konkrétniho aktéra.
V tomto pripadé se Ize obratit i na Jitiho Silu, jenz ndmét popsal takto: ,varianta Vérného
syna, ktery se jmenoval ,Do samého srdce® a byl vracen“®” Pro¢ opakované dochézelo
k témto reakcim?

Studie predklada pét rozvétvenych argumentd, které nachazeji odpovédi ve $patné ko-
ordinovaném aktérstvi, v podcenéni rychlych promeén oficidlnich priorit i rozporech
uvnitf samotného tematického vzorce. Kazdy jeden argument vyzaduje pfimé i nepiimé
materidlni stopy, oproti pfedchozim poznamkam je v$ak stavi v kontinualnéjsim a propo-
jeném vykladu.

Zaprvé, pred pobidnutim k cyklu existovaly negativni zku$enosti s obdobnou tvorbou.

Produkéni cyklus volné navazoval na soudobé dokumentarni nebo zpravodajské ma-
terialy, které vznikaly uprostred politicky motivovanych soudnich procesti s domnélymi ¢i

65) Vyjma treti latky, k niz neni dostatek priikaznych stop, byly véechny uvedené projekty zastaveny po predlo-
zeni literarniho scénéfe, nesly tedy urcitou, prameny nespecifikovanou ekonomickou ztratu.

66) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/3/34//4, Zapis 34. porady Filmové rady..., 13. kvéten 1954, 11.

67) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/3/15//4, Zapis 15. porady Filmové rady..., 18. inor 1954, 22.
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skute¢nymi oponenty potnorového rezimu.®® Nonfikéni projekty pfindsely od pocatku
mnozstvi problémii a mohly od naro¢néjsi hrané realizace odrazovat. Nedlouho po uno-
rovych udalostech podporili resortni kulturnépoliti¢ti aktéfi vyrobu apelativnich dél na
téma potrestani domnélych i skute¢nych pachatelt trestnych ¢inti. Administrativni sché-
ma pro politicky motivované soudni procesy vznikalo koncem roku 1948 a jiz na podzim
1949 byl zpracovan snimek ,,0 ¢innosti fimsko-katolické hierarchie v Ceskoslovensku® na
pozadani ministerstva spravedlnosti a Statniho aradu pro véci cirkevni. Vysledek zustal
nezvefejnén ,,na prani censury“* Kulturnépoliti¢ti aktéi a filmafi téZ v nasledujicim roce
narazeli na problémy pfi realizaci i distribuci téchto latek. Do kin vstoupil dalsi proticir-
kevni dokument Béda tomu, skrze néhoz pfichdzi pohorseni (Pfemysl Freiman, 1950). Jak-
koli nasazen do obéhu v nebyvalém mnozstvi kopii, vyvolal rozpaky a kulturnépoliti¢ti
aktéfi nakonec nedoporucovali jeho uplatnéni. Kratkometrazni snimek vznikal zdlouha-
vé a za tragickych okolnosti. Mél diskredita¢né zobrazit ¢innost zatéeného farafe Josefa
Toufara pfed planovanym soudnim procesem. Toufar zemfel po krutém mucdeni jesté pred
odsouzenim, coz zrusilo koncepci chystaného dokumentu.”” Podle dohodnutého politic-
kého schématu nato¢il Freiman za par mésicu jiny proces: s nekomunistickou politickou
Miladou Horakovou, odsouzenou k trestu smrti. Jenze ani tento podrobné planovany pro-
jekt se v kinech neobjevil, pouze nékolik zabéru z prelic¢eni preslo do zpravodajskych
Sota.”V

Gustav Bares, tehdejsi zdstupce generalniho tajemnika UV KSC, jesté pied natocenim
procesu varoval, Ze kulturnépoliticky neopatrné zaznamenani obzalované zeny by mohlo
u divaki vzbudit litost.” Jeho reflexivni pozndmkou argumentovali i dal$i kulturnépoli-
ticti aktéfi, coz naznacovalo jednak jejich interni pochopeni, jak neudrzitelné pusobila
pro cast vefejnosti rétorika a praxe vykonstruovanych soudnich procest, jednak pomoh-
lo vysvétlit, pro¢ dalsi zaznamenana soudni fizeni z roku 1950 (kuptikladu s Jaromirem
Nechanskym nebo fadovymi knézimi) nepronikly na ptani sekretaristu UV KSC do do-
bovych tydenikd, ,,ani nebylo uskute¢néno zpracovani tohoto materialu v dokumentarni
neb instrukéni film* Snimky prebiral pro interni icely resort spravedlnosti ¢i ministerstvo
ndrodni bezpe¢nosti.” Koncem listopadu 1951 byl zatéen Rudolf Slansky, nékdejsi gene-
ralni tajemnik UV KSC a hlavni obvinény v tstfednim politicky motivovaném soudnim

68) Historické pribliZeni téchto procest nabizi napt. Karel Kaplan - Pavel Pale¢ek, Komunisticky rezim a politic-
ké procesy v Ceskoslovensku (Brno: Barrister & Principal, 2001).

69) Citovéno podle NFA, f. UR CSE, k. R14/BI/4P/7K, Z. Reimann, Na Vase piani podévime prehled o natéce-
ni, které jsme provedli..., 24. duben 1950, 1, 2. K piipravé schématu procestt Kaplan - Pale¢ek, Komunistic-
ky rezim a politické procesy v Ceskoslovensku, 48.

70) Produkéni historii a distribuéni okolnosti rekonstruoval napt. Frantisek Drasner, Cihostsky zdzrak: Zprdva
o P. Josefu Toufarovi (Praha: Libri, 2002), 135-150.

71) Petr Blazek, ,,,Pfi nataceni filmut o procesech je tfeba opatrnosti’: P¥iprava, natd¢eni a ulozeni filmového za-
znamu soudniho procesu ,Milada Horakova a spol.; in Film a déjiny 2: Adolf Hitler a ti druzi — filmové ob-
razy zla, ed. Petr Kopal (Praha: Casablanca — Ustav pro studium totalitnich rezimii, 2009), 208-209. Re-
sortni angazma a tviiré{ pozici Freimana piiblizil dobovy dopis. NFA, f. UR CSE k. R14/B1/4P/7K, Na prani
ministra informaci a osvéty navstivil generalni feditel ndméstka ministra spravedlnosti..., 26. duben 1950,
1-2.

72) Blazek, ,,,Pfi nataceni filmi o procesech je tfeba opatrnosti, 205.

73) Citovano podle NFA, f. UR CSE k. R12/A1/1P/3K, Filmy o procesech — thrada, 22. biezen 1951.
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procesu té doby. Zachytil jej zpravodajskym zptisobem opét §tab kolem Premysla Frei-
mana: Proces s protistdtnim spikleneckym centrem Sldnského (Ptemysl Freiman, 1953).7%

Zadruhé, kulturnépolitické zadani véazlo, schazela autenticka viile uvnitf svéta filmai.

Uvéznéni Slanského zvysilo tlak i na hrany dlouhometrazni film, pficemz ten do té
chvile vstupoval do tematické oblasti kolem procesti kreativné pozvolna, az neochotné.
Kdyz Filmovd rada v listopadu 1949 projednavala tematicky plan, predseda Bohdan Rossa
se vyslovil pro podnét ,tfidni nepratelé ve statnim aparaté®, podobné na zasedani hovoril
i resortni kulturnépoliticky aktér Bedtich Pokorny.” Pf#i provérkach ¢innosti tvaréich ko-
lektivii poc¢atkem roku 1951 pak vyplynulo, ze doporuceni — zopakované i pozdéj$im
predsedou téhoz sboru Jifim Hendrychem — bylo formdlné vzato v potaz: hned dvé jed-
notky tviiréi praxe pripravovaly hrany snimek s timto tematickym zaméfenim. Nicméné
podil filmaru na latkach zastal okrajovy; ve IV. TK zpracovavali latku o procesech zastup-
ce tiskového oddéleni KSC spolu s redaktorem Rudého prdva (ani jeden nebyl v prame-
nech specifikovany), v XI. TK pracoval na namétu Druhy breh scenérista Hanu$ Burger
a Freiman. V obou pripadech chybély terminy odevzdani. Béhem provérky IV. TK zazné-
lo: ,,Prace na tomto se zdrzela procesy s vysokou hierarchii, takze bude potfeba vétsich
uprav, nez se pavodné myslilo“’®

Kreativni neochota nebyla ndhodnd: komunita filmatt méla negativni zkusenosti
s bezprostfedné pounorovym uplatiiovanim moci ze strany predstavitelti nové nastupuji-
ciho rezimu, v¢etné usili nasilné prerusit kontinuitu osvéd¢enych pracovnich postupt
nebo narychlo zaskolit desitky nekompetentnich a politicky provérenych tviir¢ich akté-
ri.”” Rezisér Otakar Vavra, vystupujici na poradach dramaturgickych sbort vétsinou bez
politickych proklamaci, tehdy psal o ,,ptisluhovacich protistatniho spikleneckého centra,
které poslal aparét zradce Slanského na Barrandov, aby se uchopili moci...“”® Druhym
centrem se docasné vysvétlovalo témér jakékoli selhani, takze jedna z provérek zkoumala,
zda ¢innost ,,Slanského a jeho pomahact® zptisobila $patné zasobovani papirem a nedo-
statek zbozi v bufetu.”” Dopady bezprostfedné potinorového obdobi byly oviem mnohdy
tizivéj$i: Miroslav Galuska koncem roku 1949 informoval o zatéeni ¢lena jeho TK, podni-
kovy kulturnépoliticky aktér Konstantin Biebl spéchal v listopadu 1951 sebevrazdu.*® Vi-
tézslav Nezval, Biebltv pritel, sou¢asné chranénec ministra informaci Vaclava Kopeckého

74) Zaznam se opét verejné nepromital a postupné ziskal povést ticelové zni¢eného nebo ztraceného materialu,
jehoz nahodné nalezeni v roce 2018 vzbudilo mezi historiky rozruch. O materialu a Slanském vypravél do-
kumentérni snimek KDO JINEMU JAMU Rudolf Sldnsky (Martin Vadas, 2020).

75) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/1/34//4, 33. schtize Filmové rady..., 2. listopad 1949, 20.

76) Ani jedna latka nedospéla do realizace. Citovano podle ArBS, f. BH, sign. 1951, A7, Zdpis z pracovni provér-
ky 4. TK. — M. Galusky..., 11. leden 1951, 1. Srov. ArBS, f. BH, sign. 1951, A7, Zapis z provérky XI. skupi-
ny Vladimira V1¢ka..., 3. Gnor 1951, 6. NFA, f. UR CSE k. R5/BI/1P/5K, Vladimir Vl¢ek, Ptehled prace
SSCFS., nedatovano, 2.

77) Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 169-174, 201-202.

78) Citovano podle NFA, f. UR CSE, k. R14/AI/6P/7K, Otakar Vavra, Zprava o ¢innosti Kolektivniho vedeni
Studia uméleckych filmt v Praze za rok 1952 pro IV. aktiv tvir¢ich pracovnika, nedatovano, 2.

79) Citovéno podle NFA, f. UR CSE k. R18/AI/5P/1K, Zdznam z porady vedoucich..., 27. tnor 1953, 1.

80) NFA, f. UR CSE k. R10A/AI/4P/1K, Miroslav Galuska, Dovédéli jsme se, ze spolupracovnik naseho kolekti-
vu..., 18. listopad 1949. Srov. Jana Konigsmarkova, Kiidla zamrzld v ledu bez obav zvednéme: Proména
recepce bdsnické tvorby Konstantina Biebla na prelomu 40. a 50. let (Plzen: Zapadoceska univerzita, 2018),
43-96.
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a predni kulturnépoliticky aktér, vystupoval soustavné proti dogmatickym projeviim kul-
turni politiky. Nékolik tydnt pred zatéenim Slanského dal kriticky Nezval na Filmové radé
podnét, pracovné pojmenovany ,Vettelci“: ,Lidé, kteti méli maslo na hlavé, dostali se na
mista, kam nepatti, a ted svym poc¢indnim zkresluji obraz socialismu“*" Z néj nevze$el
scendristicky format, ton kazdopadné naznacoval, ze problematika druhého centra byla
pro mnohé nepfijemné osobni.

Dosud spiSe tlumena a malo reflektovana doporudeni zaznéla razantnéji na Aktivu
tviiréich pracovnikil v breznu 1952, kde kulturnépoliticky aktér Jifi Sila pfimo fekl: ,,Do-
mnivam se, Ze nastal ¢as, kdy bychom méli premyslet i o této thematice, o boji se zradci
socialismu ve vlastnich fadach, s vetielci nepfitele, kterymi se porazena burzoasie a mezi-
nérodni imperialismus snazi ohrozit vystavbu socialismu [...] prosté ptipad Slanského
a jeho nohsleda“*? Slo o ukazkovy piiklad diktovani norem kulturni politiky a aktérské-
ho pobidnuti k zahdjeni produkéniho cyklu. Za necelé tfi mésice byl predlozen literarni
scénéf nerealizovaného filmu Ve jménu Zivota, ktery KV UD i Filmové rada svorné zamit-
ly. Tim byly zahajeny setrvalé problémy s tematickym vzorcem nerealizovaného cyklu.

Zatfeti, mezi podnikovymi a resortnimi kulturnépolitickymi aktéry nebyla shoda.

Jiti Sila pouze naznacil jednu vaznou okolnost. Soudni proces s Rudolfem Slanskym
a dal$imi obzalovanymi se mél teprve konat (probéhl v listopadu, Slansky byl popraven
pocatkem prosince), pticemz obzaloba pracovala s utajenymi materialy. K nim filmati po-
chopitelné neméli pristup; a i kdyby jej pozdéji ziskali a znali veskeré pozadi akce, museli
by v zépletce maskovat, Ze proces byl vykonstruovany.® Sila proto na zasedéni Filmové
rady mirnil vlastni slova: ,latka je jesté prili§ neprobadana, prili§ nehotova pred procesem
a pred znalosti vSech souvislosti“. Resortni kulturnépoliticky aktér Jaroslav Kucera navrhl
,ddt na uvazenou ptimo politickému sekretariatu UV KSC, zda je spravné takovy film
togit

Kulturnépoliticti aktéfi uvnitt zestatnéné kinematografie si tedy vyzadali produkéni
cyklus, aby resortni kolegové vzapéti vyslovili zdrdhavé stanovisko. Jadro této nekoordi-
nace spocivalo v odlisném pochopeni vyznamu pojmu sldnstina. Zpétné vidéno evokuje
prosté a ucelové odsouzeni konkrétni osoby nebo vymezené skupiny neptatel, v soudobé
debaté vsak sldnstina opakované oznacovala distancovani se od politické praxe pocdatku
50. let.% Paradoxné pod projevy sldnstiny mohla spadat dogmaticka rétorika a vyluc¢ovani

81) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/7//2, 11. schiize plena Filmové rady..., 29. zafi 1951, 5. Srov. Vitéz-
slav Nezval — Konstantin Biebl, Bojim se jit domii, Ze uvidim kozené kabdty na schodech: Zdpisky Vitézslava
Nezvala a jiné dokumenty k smrti Konstantina Biebla (Olomouc: Burian a Tichak, 2011). Jiti Knapik, ,,Filmo-
va aféra L. P. 1949 Iluminace 12, ¢. 4 (2000), 97-119.

82) Citovano podle ArBS, f. BH, sign. 1952, D19, Jifi Sila, Ujimam se na dne$nim nasem aktivu slova..., 14. bre-
zen 1952, 8.

83) Protokoly z procesu byly k dispozici po¢itkem ledna 1953. Proces s vedenim protistdtniho spikleneckého cen-
tra v Cele s Rudolfem Sldnskym (Praha: Ministerstvo spravedlnosti, 1953). K vykonstruovanému pozadi akce
podrobné Karel Kaplan, Zprdva o zavrazdéni generdlniho tajemnika (Praha: Mlada fronta, 1992).

84) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/26//2, Zépis 33. schiize plena Filmové rady..., 29. kvéten 1952, 14.
NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/28//4, Jaroslav Kucera, Pro nepfitomnost na schiizi..., 21. éerven 1952. Srov. Sefra-
né, Ceskd filmovd dramaturgie pod dohledem ideologie 1945-1955, 280. Mezi KV SUF a Filmovou radou
coby dvéma ¢lanky schvalovaciho mechanismu byla vesmés shoda ve vztahu ke sledovanym titulm.

85) Pojem sldnstina v kulturnim prosttedi shrnuje Pavel Skopal, ,,Filmy z nouze: Zptsoby ramcovani filmovych
projekci a divacké zkusenosti v obdobi stalinismu®, Iluminace 21, ¢. 3 (2009), 77.
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oponentt na zakladé smyslenych obvinéni (¢ehoz byl proces s Rudolfem Slanskym nazor-
nym piikladem). Pojem sldnstina uzivali jednak politicky aktivni aktéri, ktefi se tim hod-
lali vyvazat z vlastni umazané minulosti, jednak aspiranti o vlivné pozice, jimz dosavadni
situace nevyhovovala.

Zactvrté, jadro tematického vzorce obsahovalo kulturnépolitickou neslucitelnost.

Produkéni cyklus druhého centra nevznikl v nasledujicich letech i proto, Ze hrozil
sklouznout k né¢emu nezadoucimu: pfehnanému rétorickému dtirazu, vylu¢ovanym zan-
rovym konvencim, a pfedev$im svéraznému spolecenskokritickému obrazu, obtizné kon-
trolovatelné kritice predchozich let. Prvni uvahu potvrdilo jiz projednavani scénare Ve
jménu Zivota. Kulturnépoliticky aktér FrantiSek Necdsek tehdy diplomaticky uvedl, Ze
»Casto dobra ville projevovand takovouto formou kompromituje dobrou véc“* Necdsek
nepiimo narazel na postup, ktery se v soucasné debaté oznacuje coby hyperidentifikace:
tedy natolik intenzivni ztotoznéni s oficidlni rétorikou a jejimi emblémy, ,,Ze se demasku-
je jejich vyprazdnénost a umélost“®” Hyperidentifikace miize nezdmérné znevazit urcité
hodnoty ve smyslu obnazeni potlacené tvare kulturnépolitického oslovovani. Zavér Ve
jménu zivota li¢i odhaleni zaporné postavy, coz uskutecni stary délnik po audienci u pre-
zidenta Klementa Gottwalda.®® Tim vyhrotil seriézné stavény motiv bdélosti a ostraZitos-
ti informovanych laiki do té miry, Ze vyznival smé$né. Autofi literarniho scénare aspekt
na posledni strané jesté zduraznili: ,,Dopsano v poslednich dnech mésice listopadu 1951
na pocest 55. narozenin piedsedy Komunistické strany Ceskoslovenska a presidenta re-
publiky Klementa Gottwalda“* Miloslav Sedivy oznadil ptipis za ,,drydénictvi“*® Prvky
nezvladnuté hyperidentifikace — v ocich kulturnépolitickych aktért zvlasté rizikové —
vedly z jedné strany k potlaceni uréité vyvojové vétve, z té druhé pak sdéluji, co ma na ne-
realizovaném titulu historika zajimat. Zatimco realizované tituly byly v tomto obdobi vy-
jednané, a tudiz ramcové zabezpecené, na neuskute¢néné trovni probihala obnazujici,
v mnohém ponizujici reflexe vladnouciho rezimu.

Rovnéz teze o nezadoucich zanrovych prvcich dopadala jiz na prvni zamitnutou latku
Ve jménu Zivota. Pti projednavani literdrniho scénare zaznél od kulturnépolitického akté-
ra Miloslava Sedivého vyrok: ,,Pisobilo to na mne jako sensacka — vulgdrné“?? U Vérné-
ho syna $§la Marie Pujmanova argumenta¢né vice do hloubky: ,nesmime podcenovat urci-
tou filmovou efektnost. Herout, ktery virtuosné, bez preruseni provozu vysoké pece,
odstrell strusku, kdyz lidé ¢ekaji sabotdz, on to udéla baje¢né, drobny ¢lovék pak putisobi
vedle néj jako chudinka®“’? Nerealizovany produkéni cyklus druhého centra mél zaplnit
chybéjici tematické misto; jelikoZ jej ovSem kulturnépoliticti aktéti pii schvalovani posu-
zovali precitlivéle, neakceptovali motivy, asociované s zanrovou tvorbou zapadniho typu.

86) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/28//2, Zapis 35. schuize plena Filmové rady..., 19. ¢erven 1952,
9-11.

87) Citovano podle Vit Schmarc, Zemé lyr a ocele: Subjekty, ideologie, modely, myty a ritudly v kultufe ceského
stalinismu (Praha: Academia, 2017), 410.

88) K. Mar$alek — Zd. Ktapa, Ve jménu Zivota: Literdrni scéndi (/Praha/: Ceskoslovensky stétni film, /1952/),
77-78. Literarni scénar je ulozen v knihovné NFA pod signaturou 1238.

89) Citovano podle tamtéz, 83.

90) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/28//2, Zipis 35. schiize plena Filmové rady..., 19. ¢erven 1952, 11.
91) Citovano podle tamtéz.

92) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/64//2, Zapis 73. schiize plena Filmové rady..., 17. zati 1953, 7.
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Nerealizovaného Vérného syna ¢ekalo v zati a prosinci 1953 dramaturgické zamitnuti,
jelikoz do latky pronikly spole¢enskokritické prvky. Autoti pracovali se soudnim zapisem
z procesu a v ivodu uvedli seznam pouzité literatury, ¢imz literdrni scénar pfipominal od-
bornou préci.*¥ Jakkoli ¢lenové KV UD a Filmové rady nemohli zpracovatele obvinit z ne-
informovanosti, méli jinou zasadni vytku. Vysledny dojem oznacili za ,,chmurny, tisnivy
a skli¢ujici®, absenci kladnych postav okomentovala Marie Pujmanova poznamkou, Ze
,UV KSC nebyl eldordadem zradci“*® Tlumenéjsi projevy téhoz mtizeme zpétné &ist rov-
néz ve verejné publikované formé Rusnych dni. Jifi Svetozar Kupka totiz paralelné psal ve-
dle nedochovaného scenaristického formatu i stejnojmenny roman, ktery vysel o rok poz-
déji. V ném se nachdzi prvni zminka o Rudolfu Sldnském az v posledni kapitole vice nez
pétisetstrankového textu, ktery hledi skepticky na okolni déni.”” Podle kulturnépolitic-
kych hlasti na zasedani Filmové rady byl uvedeny akcent ptitomen jiz v literdrnim scéna-
fi: ,Tento scénaf neni scénarem o Slanském, nybrz o stavbé prehrady a vyvoji lidi na pre-
hradé, kde se slanstina projevovala konkrétné na pracovisti®, prohlésil Jiti Sila.”®

Zasluhou publikovaného romanu lze tuto vétu provérit a oznacit za pravdépodobnou.
»1ézko je Jané Rohanové. Vasek se zivi revolu¢nimi sny o velikosti vratského dila. Ale sku-
te¢nost ani neni revolu¢ni, ani velika“*” Za témito slovy nelze spatfovat komplexni spole-
¢enskokriticky obraz potnorového déni, byt napsané stacilo k silné deziluzi. Zavér zami-
tavého posudku Scenaristického odboru k literdrnimu scénati Rusné dny shrnul dojem
z Cetby: ,,Ze totiZ nas zivot byl do neddvna a muiZe byt i dnes vydan v nejpoctivéj$im usili
svych obcanti napospas $§patnym a nebezpe¢nym lidem [...] jak tézké a nebezpecné v tom-
to staté je Zit" ,Byly to hrozné ¢asy*, hlesla Marie Pujmanové po do¢teni Kupkova textu.*®

Zapité, schazel srozumitelny zahrani¢ni referen¢ni titul a probihalo ucelové zdrzeni.

Jisty Cas se zdalo, Ze klicem ke komplikované latce bude referenéni sovétsky film. Kon-
cem roku 1950 vstoupil do tuzemskych kin snimek Velky obéan (Benukuii rpaxganus;
Fridrich Ermler, 1938), hrana rekonstrukce Zivota a zavrazdéni sovétského komunistické-
ho politika Sergeje Kirova. O ¢tythodinovém Velkém obcanovi vyslo zna¢né mnozstvi ofi-
cidlné pochvalnych a rétoricky vzajemné zaménitelnych texta v tisku. Jelikoz vSak vétsina
z nich popisovala zapletku nebo politické souvislosti dila, filmafi neobdrzeli srozumitelny
nédvod, jak postupovat.” Velkého obéana zmifiovali na poradach i podnikovi kulturnépo-

93) Josef Picek — Karel Stekly, Vérny syn (/Praha/: Ceskoslovensky statni film — Dramaturgicka skupina rezisé-
ra Karla Steklého, /1953/), iii. Literdrni scénaf je ulozen v knihovné NFA pod signaturou 2450.

94) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/64//3, Frantisek Dvordk — Miloslav Fabera - Jifi Sila — Otakar Va-
vra - Jifi Pokorny, Vérny syn — filmova povidka — K. Stekly, J. Picek: Projednano Kolektivnim vedenim
Studia dne 16. zafi 1953, 17. zati 1953, 2. NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/64//2, Zapis 73. schiize plena Filmové
rady..., 17. zafi 1953, 9.

95) Jméno Otty Slinga oviem ve vyhruzném kontextu zaznélo jiz mnohem diive. Jiti S. Kupka, Rusné dny (Pra-
ha: Mladé fronta, 1955), 271, 464. Kladna recenze v Rudém prdvu slanstinu viibec neuvedla. Srov. Vasek
Kéana, ,,Z novych knih: Romén o prehradé, Rudé prdavo, 4. 11. 1955, 3.

96) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/3/34//4, Zapis 34. porady Filmové rady..., 13. kvéten 1954, 8.

97) Citovano podle Kupka, Rusné dny, 68.

98) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/3/34//5, Franti$ek Dvotak - Bohumil Smida, Ru$né dny — literarni
scénaf — J. S. Kupka: Projednano Scénaristickym oddélenim dne 27. IV. 1954, 12. kvéten 1954, 2. NFA,
f. FR, ref. ozn. 2/3/34//4, Zipis 34. porady Filmové rady..., 13. kvéten 1954, 14.

99) Napt. (RP), ,,Film Velky obcan’ nés u¢i bdélosti a ostrazitosti, Rudé prdvo, 15. 4. 1951, 7. Jaroslav Dvoracek,
»Boj se zradci a zaSkodniky*, Kvéty 1, ¢. 16 (1951), 8.
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liti¢ti aktéfi, aniz by priklddali detailni podnéty.’®® Jeden poloskryty, dirazny argument
nicméné v tisku pti uvedeni Velkého obéana zaznél: ,Tehdy jesté neobjevené zaskodnické
vedeni ateliertt ,Lenfilmu’ véemozné oddalovalo nataceni, scénat musi byt pry dodélan,
ztratil pry politickou aktudlnost, a na konec rozsitili, Ze je kontrarevolu¢ni“'*? Opakova-
nym zamitanim latek nerealizovaného produkéniho cyklu se mohli podnikovi kulturné-
politi¢ti aktéfi v krajnim pripadé vystavit existenénimu riziku. Ostatné Gustav Bare$ jiz na
podzim 1951 interné zattocil na generalniho feditele CSF Oldficha Machacka s tim, Ze
jeho ,vztah ke Slingovi neni vyjasnény*'*»

Nehledé na uvedené, dramaturgické organy opatrné doporucovaly odklad, evokujici
Gsili po vy$umeéni do ztracena. Cinilo se tak jak u prvni (Ve jménu Zivota), tak u posledni
latky cyklu (Rusné dny). Odlozeni se navrhovalo v ¢ervnu 1952 pti projednavani Ve jmeé-
nu Zivota: ,toto je vylozené Sling, kterého bude mozno hodnotit az po procesu® (Jit1 Peli-
kan), ,Opravdu velky film musi po¢kat na proces” (Oldfich Machacek).!” Kdyz v kvétnu
1954 projednavala Filmova rada dal$i nerealizovany literarni scénai Rusné dny, vétSina
¢lentt sboru hovorila obdobnym ténem, jakym mélo promlouvat vedeni Lenfilmu: napti-
klad podle Karla Konrada ,,dnes uzZ je snad pozdé® na takovy film."*” Poloskryté i otevie-
néj$i vyhruzky nezafungovaly, vedly vSak kulturnépolitické aktéry k opatrnosti: Marie
Pujmanova i Jifi Marek netypicky nabidli Jifimu Svetozaru Kupkovi setkani ke koncentro-
vanéj$imu vysvétleni zdporného stanoviska.'® Litka se poté vyskytovala v internich sou-
pisech az do jara 1956, kdy doslo k prehodnoceni politicky motivovanych procest a ne-
realizovany cyklus definitivné nezacal. Nebyl dohleddn doklad o pfani realizovat takto
ideové postavenou ltku v dalsich letech.!%®)

Apendix: hranice ne/realizace

Slovni spojeni nerealizovany film evokuje zfetelné vymezitelny prostor, opak hotového
dila. Existence svébytnych materidlnich stop signalizuje, Ze §kala neprotina pouze oblast
realizace/nerealizace, nybrz vtahuje do debaty dalsi komplikovanéjsi projevy. Za jeden
z nich by $la oznacit realizace, ktera se stala vefejnou nerealizaci: napriklad nedokonceni
roztoceného titulu a jeho trvalé zatazeni do archivnich fondu bez uvedeni, pfipadné neuve-
deni dokonceného filmu a jeho natizené zniceni, coz by badatele opét odkazalo ke zkou-

100) Napi. NFA, f. FR, ref. ozn. 2/3/34//4, Zapis 34. porady Filmové rady..., 13. kvéten 1954, 11. NFA,
f. FR, ref. ozn. 2/2/28//2, Zépis 35. schiize plena Filmové rady..., 19. erven 1952, 10.

101) Citovano podle senév. — bs, ,,Revolu¢ni bdélost nejprednéjsim prikazem doby: K premiérovému uvedeni
filmu Velky obc¢an, Lidovd demokracie, 2. 12. 1950, 6. Srov. M. Blejman - M. Bolsincov - F. Ermler,
»O praci na scénafi filmu Velky ob¢an®, Filmové informace 1, ¢. 4 (1950), 9-11.

102) Nékdejsi vlivny funkcionar UV KSC Otto Sling patiil k obvinénym z uvedeného procesu. Citovano podle
Jiti Knapik, V zajeti moci: Kulturni politika, jeji systém a aktéri 1948-1956 (Praha: Libri, 2006), 118.

103) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/2/28//2, Zépis 35. schiize plena Filmové rady..., 19. ¢erven 1952,
10, 12.

104) Citovano podle NFA, f. FR, ref. ozn. 2/3/34//4, Zapis 34. porady Filmové rady..., 13. kvéten 1954, 9.

105) NFA, f. UR CSE k. R14/BII/6P/6K, Jiti Marek: K Vasemu dopisu ze dne 8. 9. Vam sdéluji..., 10. listopad
1954. NFA, f. FR, ref. ozn. 2/3/34//4, Zapis 34. porady Filmové rady..., 13. kvéten 1954, 14.

106) NFA, f. UR CSE, k. R18/BII/1P/2K, Smida - Kabelik, Mési¢ni zprava za cerven 1956, nedatovano, 2.
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mani materialnich stop. Zkoumany vzorek neobsahoval takto krajni ptipad, myslenku by
viak $lo ¢4ste¢né aplikovat na nonfikéni materialy. Ve KDO JINEMU JAMU Rudolf Sldn-
sky dokumentarista Martin Smok spekuluje, ze pokus ztratit nebo zni¢it dokumentérni
zdznam Proces s protistdtnim spikleneckym centrem Sldnského (1953) souvisel s neudrzitel-
nosti toho, jak materidly ptsobily. Predevsim narazel na loutkovité ptsobici zavére¢né pri-
znani psychicky rozlozenych obzalovanych coby priklad nezvladnuté hyperidentifikace.

Nerealizace rovnéz klade v uvodu nastolenou otédzku: jde v pripadé druhého centra
o trvale zapovézenou alternativu, nebo slo pouze o do¢asné neaktivni variantu? U soudo-
bé hyperidentifikace zdanlivé plati prvni moznost: pounorovy rezim nemél po roce 1956
zdjem nakladné filmové realizovat stdle méné udrzitelny proces a polistopadové navraty
k tomuto kontextu zastavaly vyhranéné antikomunistické stanovisko (naptiklad hrany
snimek Milada /2017/). Existuji nicméné stopy, jez svéd¢i i pro druhou eventualitu. Jesté
po roce 2000 publikoval tehdy Zijici Karel Kostal, nékdejsi vysetfovatel Rudolfa Slanského
a dalsich obzalovanych, dvé knihy vzpominek. Jejich hyperidentifika¢ni rétorika a predlo-
zené argumenty neprosly od tehdejsich udalosti témét zadnym vyvojem.'”” Jakkoli je kraj-
né nepravdépodobné, ze by Kostalav pohled ve stavajicim polistopadovém rezimu inspi-
roval filmafe k adaptaci, dokazal se propsat az do nového tisicileti. Zstava neaktivni
variantou.

Ve slovenské ¢asti kinematografie pak vznikl hrany snimek, ktery nazorné dolozil mis-
ty tenkou hranici mezi realizaci a nerealizaci, trvalou zapovézenosti a do¢asnou neaktivi-
tou, dochovanim a znicenim: Cisté ruky (1956) reziséra Andreja Lettricha.

Neékolikaletd produkéni historie Cistych ritk protinala vice kulturnépolitickych fazi.
Zadinajici Katarina Hrabovska predlozila v roce 1953 slovenskym dramaturgickym orga-
num scenaristicky format, v némz propojila soukromé osudy dvou sester, zakefného fara-
fe a vSehoschopného okresniho funkcionare Komunistické strany Slovenska (dale KSS).
Slovenska Umeleckd rada se ani po nékolikatém prepracovani technického scénéte nedo-
kazala dohodnout, nacez jej predlozili k rozhodnuti poverenikovi kultury Ondreji Kloko-
¢ovi. Ten latku predbéiné schvalil, coz posléze potvrdily i organy KSS. Kloko¢ tak ucinil
15. tinora 1956, uprostfed konani XX. sjezdu Komunistické strany Sovétského svazu, de-
set dni pfed tamnim pronesenim nevetejného referatu, kde zaznél i odsudek politicky mo-
tivovanych soudnich procest a justi¢nich zlo¢int predchozich let. Po dotoéeni vyslo naje-
vo, ze postava okresniho funkciondfe Mol¢ana (Viliam Zaborsky) vizazi pripominala
Josifa Vissarionovice Stalina, coz z technického scénare neplynulo. Probéhlo pretoceni
&asti materialu, hotovy film vsak nevstoupil do kin a sekretarist UV KSS o ném v roce
1957 vydal drsné usneseni, podle néhoz mély byt zni¢eny veskeré kopie, véetné original-
niho negativu.!®®

107) Karel Kostél, Svédectvi plukovnika: Fakta o politickych procesech pohledem byvalého naméstka ministra vni-
tra (Praha: Orego, 2003). Karel Kostal, Pravda o procesu s Rudolfem Sldnskym a jeho spolecniky: Kritické vy-
hrady k ,,Vypovédi“ B. Doubka a k Historikiim 92, dodatek ke knizce Svédectvi plukovnika, OREGO, 2003
(Praha: Orego, 2009). Srov. Karel Kaplan, StB o sobé: Vyipovéd vysetiovatele Bohumila Doubka (Praha: Utad
dokumentace a vySetrovani zlo¢ini komunismu PCR, 2002).

108) Produkéni historii filmu Cisté ruky zaznamenali Vaclav Macek - Jelena Pastékovd, Dejiny slovenskej kine-
matografie (Bratislava: Osveta, 1997), 157-158, 163-165, 209, 211-212.
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Snimek Cisté ruky se podatilo zachranit, a dokonce vstoupil do ¢eskoslovenskych kin,
byt teprve po dlouhych dvanacti letech, v bezprecedentné uvolnéném ¢ervnu 1968. Plano-
vany destrukéni konec dokladal, o jak citlivé a tabuizované téma $lo. Hrozba zniceni sni-
mek soucasné po jisty cas stavéla na pomezi realizace a nerealizace; podle vseho stacilo
malo a badatel by k nému ptistoupil obdobné stopové jako k zamitnutému literdrnimu
scéndii Ve jménu Zivota. Dlouhou schvalovaci fazi Cistych riik Ize oznacit za svébytnou ob-
dobu cykleni, jakkoli na urovni jedné latky. Scendristické formaty prosly od prvotni do-
mnéle nezralé faze (1953, v ¢eském prostiedi Ve jménu Zivota) pres deziluzivni Gpravy
(1954, v ¢eském prostiedi Vérny syn, Do samého srdce a Rusné dny) az k naplnéni spole-
¢enskokritického potencidlu tematického vzorce (1956, v ¢eském prostiedi jiz absentoval).

Nerealizovany produkéni cyklus druhého centra se stal do¢asné potlacenou variantou
vyvoje, kterd za mirné odli$nych okolnosti a bezmala dilem nahody mohla dospét k jed-
notlivé realizaci. Kulturnépoliticky odpor k filmu Cisté ruky provokuje i jednu zdanlivé
zbloudilou tvahu. Neprobéhlé snimky o druhém centru totiz ohlasovaly velmi origindlni,
ranou obdobu pozdéjsich trezorovych tituld.!® Literarni scénat Ve jménu zivota z roku
1952, od zacatku do konce nasdkly dogmatickou rétorikou pozdniho stalinismu, by touto
optikou nahlizen reprezentoval dobové zapomenutou a kulturnépoliticky zapovézenou
variantu vyvoje, kterd probéhla v tplné odlisném rétorickém a argumenta¢nim aranzma
teprve koncem 60. let: naptiklad s filmem Ucho (Karel Kachyna, 1970). Jakkoli se miize
toto spojeni jevit az nepatfi¢né, naznacuje rozmanitost diskontinuitnich pohybi, jak je
odkryva nerealizované.

Zavér

Produkéni cyklus druhého centra ziistal na ceském tizemi nerealizovany z nékolika diivo-
di. Nez se mél vitbec rozvinout, spatfovali tviirci vyrobni i distribu¢ni tskali v obdobné
zaméfené nonfik¢ni tvorbé. Problematika druhého centra filmate pfili$ nelédkala, snad
i proto, Ze v nékterych bodech oZivovala tehdej$i negativni zkusenosti s politickou moci.
Jakmile se objevilo kulturnépolitické zadani zpracovat toto téma, vysla najevo nedostatec-
na koordinace mezi podnikovym kulturnépolitickym aktérem Jifim Silou a resortnimi
predstaviteli, kteti uvahu prilezitostné mirnili, pfipadné ponechavali bez reakce. Kdyz za-
¢aly vznikat konkrétni scendristické formaty, byly zastavovany a zamitany, paradoxné i ze
strany puvodnich proponentt. Sila v této dobé opakované doporucoval tematické inova-
ce, ¢ehoz mohl byt navrh filmu o druhém centru soucasti, nebyl v$ak ochoten za touto
vlastni Zadosti dlouhodobé stat.!'” Roli hralo jak nesouladné aktérstvi, tak interpretacni
inklinace tematického vzorce druhého centra: proti pivodnimu zaméru obraceny spole-
¢enskokriticky rozmér téchto latek. Proto kulturnépoliticti aktéfi nakonec vyuzivali své-
raznou taktiku spojenou s ¢asovym rozmérem cykleni: scenaristické formaty doc¢asného

109) Srov. Jaromir Blazejovsky, ,, Irezor a jeho déti: Poznamky k zakédzanym filmtim v socialistickych kinemato-
grafiich’, lluminace 23, ¢. 3 (2010), 8-27.
110) Srov. Knapik, V zajeti moci, 176-177.
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fenoménu zamitali a odkladali do doby, nez tyto prestaly byt realiza¢né — ve smyslu kul-
turnépoliticky — relevantni.

Pravé nerealizace ucinila z druhého centra cyklus, jakkoli pravé kulturnépolitickymi
aktéry nakonec potlaceny. Kdyby totiz schvalovaci organy umoznily vznik Ve jménu Zivo-
ta nebo Do samého srdce, filmafi by jednim titulem vyplnili nezaplnéné tematické misto.
Nad kazdym dal$im textem se mohla vznaset dobova vytka tematické kolize, jez by u cit-
livého tématu méla zna¢nou vahu. Naproti tomu zamitani podnécovalo cykleni, tedy na-
balovani podobnych a lehce inovovanych variant problematiky za tcelem presvédceni
ptisnych dramaturgickych sbort. Vyvoj predkladanych zapletek tomu odpovidal: zatimco
literdrni scénat Ve jménu Zivota li¢il domnéle podvratnou &innost Otty Slinga coby Slén-
ského spolupracovnika, Vérny syn, a pfedev$im pak Rusné dny uzaviraly déni do prostre-
di velké stavby, kam Slansky i dalsi obzalovani z jeho procesu pronikali zvnéjsku a zpro-
stfedkované.

Otevtenou otazkou zustava typi¢nost ¢i anomalni rozmeér podobné nerealizovaného
cykleni na trovni ceskoslovenské povale¢né kinematografie, jakoz i za hranicemi. Kazdy
vyzkum o nerealizovaném — tedy $irokou vefejnosti vesmés nespatfeném — klade urcité
naroky, jimz nemuze kazdy badatel pokazdé dostat, byt projevi veskeré usili. U klasicky
zalozeného Zanrového rozboru staci mit k dispozici uréitou skupinu filmovych dél. Ana-
lyza produkénich cyklt obnasi problematictéjsi zprosttedkovani alesponl ¢asti internich
prament k existujicim titulim. Nerealizované cykleni pak vyzaduje souvisly tok hute do-
stupnych prament, mimoto pro neprobéhlé i vefejnosti vesmés neznamé zameéry. Lze
predpoklddat, ze pro historiky mnoha zemi je takovy pozadavek jednoduse neschtdny.
Nerealizovany produkéni cyklus v prostredi zestatnéné kinematografie umoznil sledovat
tematické a tviiréi procesy, potazmo volby, obvykle asociované s hotovymi filmy; pouze
v nevefejné a zapirané podobé. Studie nechtéla hovotit o jedné izolované nerealizované
latce, nybrz nékolik takovych v case fetézit a skrze jednani aktérti objasnit jejich vyskyt
i zamitnuti. Detailné podchytit nerealizované totiz znamena priblizit potlacené, alterna-
tivni, trvale ¢i doc¢asné neaktivni. Pobizi badatele k tomu, odhalovat meze ptipustného,
mozného i nemozného. A kldst si poté otazky, jez rozsifuji poznani o realizovaném, nevy-
tésnéném a aktivnim.
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Béda tomu, skrze néhoz prichdzi pohorseni (Pfemysl Freiman, 1950)
Cerny ki (nerealizovno)

Cisté ruky (Andrej Lettrich, 1956)

Dalekd cesta (Alfréd Radok, 1948)

Do samého srdce (nerealizovano)

Druhy breh (nerealizovano)

Dwoji tvar (Ilaptuitablit 6uet; Ivan Pyrjev, 1936)

Hudba z Marsu (Jan Kadar — Elmar Klos, 1955)

Jesté svatba nebyla... (Jaroslav Mach, 1954)

KDO JINEMU JAMU Rudolf Sldnsky (Martin Vadas, 2020)

Kdoz jste bozi bojovnici (nerealizovano)

My ptitel Fabidn (Jiti Weiss, 1953)

Musorgskij (Mycoprckuit; Grigorij Rosal, 1950)

Neuniknes (nerealizovano)

Osvétim (Ostatni etap; Wanda Jakubowska, 1948)

Pisnicka na rtech (nerealizovano)

Praha Mozartova (nerealizovdno)

Proces s protistatnim spikleneckym centrem Sldnského (Pfemysl Freiman, 1953)
Prvni lidské stopy (nerealizovano)

Raketou do vesmiru (nerealizovano)

Revoluéni rok 1848 (Vaclav Krska, 1949)

Rusné dny (nerealizovano)

Skladatel Glinka (Komnosurop Imunka; Grigorij Alexandrov, 1952)
Treti generace (nerealizovano)

Udoli divii (nerealizovano)
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Ucho (Karel Kachyna, 1970)

Ve jménu Zivota (nerealizovano)

Velky obcan (Benukuii rpa>kpanny; Fridrich Ermler, 1938)
Vérny syn (nerealizovano)

Vstanou novi bojovnici (Jiti Weiss, 1950)

Z mého zivota (Vaclav Krska, 1955)

Z nového svéta (nerealizovano)

Ze starych paméti (nerealizovano)

Zlaté nitky (nerealizovano)

Biografie

Martin Mistr (1990) je interni doktorand na Katedfe filmovych studii Filozofické fakulty Univerzi-
ty Karlovy v Praze. Vénuje se predeviim produkénim a distribu¢nim déjindm povalecné ceskoslo-
venské kinematografie, §ir$im souvislostem tamni kulturni politiky a Zanrové teorii, jakoZ i zinrové

praxi zestatnénych kinematografii.
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Milos Kamenik (bez afiliace)

Symbidza fik¢nich a non-fikénich
postuptui v nerealizovanych scénarich
Karla Vachka

Symbiosis of Fiction and Non-Fiction Methods
in Karel Vachek’s Unrealized Screenplays

Abstract

This study is focused on unrealized screenplays written by the director Karel Vachek. It deals with
nine extant texts of the screenplays: Hero Bohemia, Who Will Watch the Watchman?, Flying Uniden-
tifiable Czech Objects, Czech Regurgitation and Romany, written in the 1960s, Bohemia Docta, writ-
ten in the second half of the 1970s, What to Do? and Via Lucis, written in exile in the early 1980s,
and the Members of the Revival movement and the Revival Movers and Communisum, written after
the year 2000. The scripts are briefly introduced and the gradual transformation of their function is
described in the article. Since the 1970s, Vachek had not emphasized the utilitarian function of
screenplays, i. e. a direct description of images to be filmed. Instead, he was creating, as he himself
called it, rather “over-texts’, often composed of excerpts that served him as a space for reflection and
thinking about selected topics. The main part of the study is focused on the significant formal
uniqueness of VacheK’s scripts: the interweaving of elements typical for fiction and non-fiction cin-
ema. The methods of this symbiosis are explored, which allows to broaden research of VacheK’s au-
thorial poetics.

Keywords
Karel Vachek, unrealized screenplay, fiction film, non-fiction film, documentary film

Kli¢ova slova
Karel Vachek, nerealizovany scénat, fikéni kinematografie, non-fik¢ni kinematografie, dokumen-
tarni film
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Filmografie a profily filmovych tviirct vétsinou zahrnuji realizovana dila a pripravované
projekty a vyvijené latky, které z néjakého diivodu nevznikly, ztstavaji stranou zajmu.
Chceme-li ale komplexné zkoumat institucionalni praxi filmového pramyslu prislusného
obdobi nebo nahlédnout autorsky vyvoj néjakého tviirce, nemtizeme se vyhnout pracim,
jejichz vznik a vyvoj se zastavil v nékteré ze svych fazi. V této studii se zaméfim na nerea-
lizované scénare Karla Vachka, jenz je jako autor znam diky dokumentiim z éry ,,¢eskoslo-
venské nové viny“ a sedmi rozsahlym, esejisticky koncipovanym, dokumentarnim titulim
z porevolu¢niho obdobi.” Vachek vsak piipravoval i fadu dalsich projektt a za timto tce-
lem napsal nékolik scéndi,” s nimiz se neuspésné uchézel o realizaci. Nerealizovanymi
projekty mdm na mysli vSechny latky, které nabyly v uceleném tvaru psané podoby,” pti-
padné byla iniciovéna ze strany autora jejich vyroba, tzn. ze s nimi oslovil Filmové studio
Barrandov, Krétky film, Statni fond pro podporu a rozvoj ceské kinematografie nebo Ces-
kou televizi.

Ackoli se Vachek netajil skepsi k déleni kinematografie na hranou a dokumentarni
a fazeni své osoby mezi ,,dokumentaristy” povazoval za omezujici, tak ve svych snimcich,
pres veskeré inscenované a performativni vstupy, nikdy nepracoval s iluzivni povahou
fikéniho vypravéni, jak ji zname z tradi¢ni hrané tvorby. Tim se jeho filmy do urcité miry
odlisuji od nerealizovanych scénaiti, nebot ty, ve vétsiné pripadii, vychdazeji daleko vice
z postupt hraného filmu. Nerealizované scénare tak roz$ituji pohled na Karla Vachka jako
autora a naznacuji, nakolik odli$né jeho dilo mohlo byt, kdyby u prislusnych instituci do-
stal prostor k jejich realizaci.”

Vachek vychazel z povale¢ného étosu ,auteurstvi, jemuz ziistal po cely Zivot vérny. Do
kinematografie vstoupil v obdobi ,,¢eskoslovenské nové viny*, k niz byva tazen. Principial-
né odmital pristupovat na umélecké kompromisy. Filmovy tvtirce je v jeho chpani ekvi-
valentem malife nebo bésnika, jejichZ tvorba se rovnéz vyznacuje zesilenou subjektivitou
ve smyslu autorské vize.” Vachek jako scendrista nespolupracoval s jinymi autory, odmital
dramaturgy, ani po roce 1989 si do prace nenechal od producentti a dramaturgt prili§ za-
sahovat. Nesnazil se dosahnout jakkoli konvencionalizovaného tvaru, jehoz cilem by bylo
naplnit pfedem dané, jakkoli ocekavatelné vzorce. Vachek nikdy nevypravi dramaticky

1) Moravskd Hellas (1963), Spfiznéni volbou (1969), Novy Hyperion aneb Volnost, rovnost, bratrstvi (1992), Co
délat? (Cesta z Prahy do Ceského Krumlova aneb Jak jsem sestavoval novou vlddu) (1996), Bohemia docta
aneb Labyrint svéta a lusthauz srdce (Bozskd komedie) (2000), Kdo bude hlidat hlidace? Dalibor aneb Kli¢
k Chaloupce strycka Toma (2002), Zdvis, knize pornofolku pod vlivem Griffithovy Intolerance a Tatiho Prdzd-
nin pana Hulota aneb Vznik a zdnik Ceskoslovenska (1918-1992) (2006), Tmdf a jeho rod aneb Slzavé tidoli
pyramid (2011) a Komunismus a sit aneb Konec zastupitelské demokracie (2019).

2) Hrdina Bohemia, Kdo bude hlidat hlidace?, Talite ve vzduchu / Létajici blize neidentifikovatelné ceské predmé-
ty, Ceskd regurgitace, Rom, Bohemia docta, Co délat? a Cesta svétla. Zabyvat se budu jesté scénaii Obrozenci
a obroditelé a Komunismus, na jejichz zakladé posléze filmy vznikly.

3) Ve Vachkové pozistalosti se dochovalo i mnoho fragmentti ndmétti a napadi v podobé denikovych pozna-
mek, jimiZ se zde nezaobirdm.

4) Karel Vachek tvrdil, Ze mu nikdy konkrétni divody odmitnuti scénari nebyly sdéleny. (Rozhovor s Karlem
Vachkem vedl Milo§ Kamenik, prosinec 2020).

5) Is ohledem k jeho pristupu ke scénafim a nataceni by na Vachka pasovala Astrucova idea kamery jako
ekvivalentu pera, kdy rezie je psani a mysleni filmem, pfipadné teze tviirct francouzské nové vlny, ktefi ki-
nematografii nechdpou jako interpretaci psaného slova, ale jako ,text sam o sobé¢, jehoZ autorem je rezisér:
Jouko Aaltonen, ,,Script as a hypothesis: Scriptiwriting for documentary film*, Journal of Screenwriting 8,
¢.1(2017), 57.
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vyklenuty, iluzivné koncipovany piibéh. Jeho texty (a filmy rovnéz) se skladaji z mnoha
dil¢ich pribéhti ¢i spis jejich fragmentd, ale i drobnych poznamek, Gvah, parafrazi, tryv-
ki, historek, vypravéni a samostatnych situaci, jez maji byt (nebo jsou) natoceny doku-
mentarni formou nebo za pomoci performativné stylizovanych, pfiznané inscenovanych
vyjevil, jez maji blizko k hrané tvorbé, k niz ale Vachek zaujimal rezervovany postoj. Od-
mital film skladat z narativnich elementd, jejichz pritomnost podminuje pouze jejich kau-
zalni funkce.” T kdyZ mtZeme jen spekulovat o pfipadné kone¢né podobé pfipravovanych
filmt, tak je patrné, Ze se scénare vyznacuji odlisnou poetikou od snimkd, které Vachek
natocil.” Scénéfe pocitaly zejména s vypravnéj$im a stylizovanéj$im pojetim mizanscény,
véetné vytvarné propracovanych dekoraci a rekvizit, s trikovymi zabéry, ¢astéjsim vyuzi-
tim fiktivnich postav a ¢aste¢né fixovanymi monology ¢i dialogy.

Vachkovy nerealizované scénéfte nelze komparovat s ,,realizovanymi®, nebot natoc¢ené
tituly v naprosté vétsiné vznikaly dokumentarni formou bez scénére, pripadné se predloh
nedrzely.®) Z textd vyvstavaji Vachkova oblibend témata, motivy, formalni ¢i stylistické po-
stupy a jejich variace. V této roviné se nékterymi scénari (Hrdina Bohemia, Kdo bude hli-
dat hlidace?, Ceskd regurgitace, Rom a Bohemia docta) jiz zabyval Martin Svoma v mono-
grafii Karel Vachek etc. (2008), kde je zasadil do kontextu Vachkovy tvorby, popsal jejich
tematiku, genezi stéZejnich motivii a jejich vychoz{ formalni a autorska specifika. Nevénu-
je se podrobnéji jednotlivym verzim scénari, pomiji texty Talite ve vzduchu a Létajici bli-
Ze neidentifikovatelné Ceské predméty, jez se nenachdzely v osobnim vlastnictvi autora,
a s ohledem na dobu vzniku knihy nereflektuje scénare napsané pozdéji (Obrozenci a ob-
roditelé, Komunismus). Vachkovym nerealizovanym scénaiim se pak uz nikdo systema-
ti¢téji nevénoval.”

V autorové pozistalosti, ptipadné v barrandovském archivu, se dochovaly razné ver-
ze scénart pouze ve trech pripadech (Hrdina Bohemia, Kdo bude hlidat hlidace? a Talite ve
vzduchu). Ostatni scénafe existuji v jediné verzi. Vachek nepocita s diislednou transfor-
maci literarniho popisu ve filmové obrazy (konkretizace mizanscény, zpiisob jejiho sni-
mani, postprodukéni usporadani natoceného materialu ad.), v jeho pojeti ma scénar ote-
vienéjsi tvar, stava se platformou pro promysleni témat, motivi a vystavéni potencialni
formy, jiz se lze drzet, ale pod vlivem okolnosti ¢i momentalni inspirace se od ni lze
i oprostit a vyuzit ji jen jako volné predlohy.!” V tomto smyslu lze i scéndfe natoc¢ené po

6) A budou vsichni v kiné dvé hodiny koukat, jak to dopadne? To m¢é tak nudi! Jako Ze nékdo nékomu néco
sebral, von ho honi a pak mu to sebere zase zpatky. Ja si fikim, Ze kazdej ten zabér musi bejt vlastné celej
film,* ¥ika Vachek: Martin Svoma, Karel Vachek etc. (Praha: NAMU, 2008), 184.

7)  Vachkovy filmy stoji na stylistické i situa¢ni dynamic¢nosti a na montazi, ktera drobi dialogické i observaéni
pasdze, aby je posléze nové, tj. polyfonicky, strukturovala. Snimané situace vychazeji z non-fikéni matérie,
tzn. Ze se nevytvari iluzivni pojeti vypravéni.

8) Moravskd Hellas méla byt ptivodné hranym filmem, ale Vachek nebyl s vlastnim scénafem, jenz se nedocho-
val, spokojen a nedrzel se jej. Dokument Spfiznéni volbou vznikl observaéni metodou bez scénéte. Porevo-
lu¢ni esejistické dokumenty rovnéz nemaji ucelenou literarni predlohu, Vachek ¢erpal inspiraci z rozsahlych
reSersi.

9) 'V roce 2022 by méla v nakladatelstvi Vétrné mlyny vyjit kniha Vachkovych textt, jejiz souc¢asti budou i ne-
realizované scénare.

10) Steven Price popisuje, jak scénaf mize pomoci slov probouzet reZisérovu predstavivost a stat se spi§ zdro-
jem tvirdi inspirace nez vérnou predlohou pro realizaci: Steven Price, The Screenplay: Authorship, theory
and criticism (Houndmills — Basingstoke — Hampshire: Palgrave Macmillan, 2010), 117.
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revoluci, z nichz vzesly konkrétni filmy, oznadit za ,nerealizované®, protoze s vyslednym
snimkem nemaji mnoho spole¢ného.'” Scénéte se v jeho pojeti sice stavaji soucasti tvir-
¢iho procesu, nikoli v$ak fézi realizaéné nezbytnou.'?

V nisledujicich kapitolach scénéfe predstavim a popisu proménu jejich funkce, tedy
jakym zptsobem mély slouzit k realizaci a jakou roli v autorové tviir¢im procesu hraly.
V druhé poloviné stati se detailnéji zaméfim na syntézu postupti fikéni a non-fikéni kine-
matografie,'® kterou v ramci Vachkovy autorské poetiky povazuji z formalniho hlediska
za klicovou a v ¢eské kinematografii ojedinélou.' Pokud fikéni film, v¢etné jeho hrani¢-
nich forem (dokudrama, mockument apod.), chapeme jako hrany, v némz se buduje ima-
ginarni svét, herci ztvarnuji pridélené postavy a skute¢nost nataceni neni soudasti diege-
ze, a pokud non-fikéni film chédpeme jako opak, tzn. Ze zobrazuje existujici, ,,Zity svét,
pred kamerou vystupuji socidlni aktéfi sami za sebe atd.,' tak ve Vachkovych scénatich se
potkavaji oba zpusoby této prezentace. Predstavim zde nejen metody typické pro fik¢ni
a non-fik¢ni kinematografii, jichz Vachek vyuzivd, ale i zptsob, jakym se oba tyto pristu-
py v jeho textech prolinaji a rozdily mezi nimi stiraji.’®

Nerealizované scénaie

Scénare v éfe ,,ceskoslovenské nové viny“

Po dokonc¢eni Moravské Hellas (1963) se Vachek pustil do priprav celovecerniho hraného
filmu. Ukazeme si v8ak, ze v jeho pripadé slo pokazdé o latku druhové rozkrocenou mezi
filmem hranym a dokumentem. Barrandovska tviiréf skupina Sebor-Bor ho vyzvala, aby
predlozil scénat, a tak v roce 1964 pise namét a pozdéji i kratsi scénar nazvany Hrdina Bo-
hemia."” Kratce nato vznikd scéndf pojmenovany Sebevrazda, jehoz dal$i dvé dochované
verze uz nesou nazev Kdo bude hlidat hlidace?.'"® Film byl ddn do vyroby, ale pfipravy byly

11) Viz scénét Obrozenci a obroditelé a film Zavis, knize pornofolku pod vlivem Griffithovy Intolerance a Tatiho
Prédzdnin pana Hulota aneb Vznik a zdnik Ceskoslovenska (1918-1992) a scénai Komunismus a film Komu-
nismus a sit aneb Konec zastupitelské demokracie (2019).

Vachek opakované zminoval, ze scénafe psal fakticky z nutnosti, kdyz zadal instituce o podporu: ,Kdyz
napiSete filmovy scénaf a vyrobite tzv. stfeva, soupis vSech lidi (zvifat, nékdy i rostlin a hmyzu), staveb
a pfedmétl pro misto a den, véetné filmové techniky, jste zavazani produkci (vie stoji penize), Ze to véech-
no pouzijete. Nenavidim produkci a nenavidim scénaf, uvadi Vachek: Karel Vachek, Teorie hmoty (Praha:
Herrmann a synové, 2004), 82.

Dokumentdrni film vnimdm jako soucdst non-fik¢niho pole audiovizudlnich dél, kam patti publicistické
portady, zpravodajstvi, experimentalni filmy, videoart apod. K problematice pojmil ,non-fikéni“ a ,,doku-
mentarni“: Carl Plantinga, ,Dva pfistupy k pohyblivym obraziim a rétorice dokumentu®, in DO: revue pro
dokumentdrni film, 5/2007 (Praha - Jihlava: JSAFE, 2007), 126-127.

Mam na mysli zejména tuzemskou tvorbu pted rokem 1989. V poslednich dvou desetiletich bychom nasli
vice tviirct, ktefi podobnym zptisobem prekracuji dané hranice. Nabizi se tfeba pozdni tvorba Jana Némce
nebo snimky Ondieje Vavrecky.

Bill Nicholls, Uvod do dokumentdrniho filmu (Praha: NAMU, 2010), 160-161.

O rozdilech mezi hranym a dokumentarnim filmem vice napt. Noél Carroll, ,,From Real to Reel: Entangled
in the Nonfiction Film*, Philosophy Exchange 14, ¢. 1 (1983), 5-45.

17) Rozhovor s Karlem Vachkem vedl Milo$ Kamenik, prosinec 2020.

18) Druhd verze nema v nazvu otaznik, tfeti ano.
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zahy bez bliz§iho vysvétleni zastaveny.” Do dalsi vyrobni faze se nedostal ani projekt Ta-
lite ve vzduchu (slozka projektu se naléza v archivu na Barrandové), jehoz synopsi Vachek
odevzdava v listopadu 1967 a v Cervenci 1968 pak literarni scénat s pozménénym titu-
lem — Létajici blize neidentifikovatelné ceské predméty. Mezitim se na jate 1968 Vachek
kone¢né dostava k dalsi praci, kdyz nataci celovecerni dokument Spriznéni volbou, kde za-
chycuje politické zakulisi z obdobi tzv. prazského jara. Po srpnové okupaci toéi dalsi do-
kumentarni material, taktéz v duchu ,,cinema vérité“ Soucasné s tim pise scénar k Ceské
regurgitaci, v némz pocita jak s nato¢enym materialem, tak s dal$imi, vice inscenovanymi
vyjevy. Vyroba ale byla s nastupujici normalizaci zastavena. Ve stejné dobé pise jesté scé-
néf s ndzvem Rom a po neblahé zkusenosti s realizaci dokumentdrniho snimku Novy bys2”
se Vachek z filmového svéta stahne. Prvni prace z tohoto desetileti (Hrdina Bohemia, Kdo
bude hlidat hlidace?, Talite ve vzduchu) ztetelné inklinuji k postuptim hraného, naopak
scénate napsané po Spriznénych volbou (Ceskd regurgitace, Rom) vychézeji jiz vice z doku-
mentarniho podlozi.

Hrdina Bohemia, Kdo bude hlidat hlidace?, Talite ve vzduchu / Létajici blize
neidentifikovatelné ceské predméty, Ceskd regurgitace, Rom

Nejstar$im dokladem Vachkovy snahy natocit hrany snimek je projekt s pracovnim na-
zvem Hrdina Bohemia (1964).2) Od zadétku je zfejmé, Ze neptijde o konven¢ni hrany film
s klasicky vystavénym pribéhem. Vachka nezajima dramaticka stavba jednotlivych scén,
nesnazi se o vizualni evokaci situaci, nebuduje vypravéni jako sled pficin a nasledka ilu-
zivni povahy, ani se neocitame ve fikénim svété, ale v prostoru stylizovaného realu. Ustied-
nim protagonistou je herec Oldfich Novy, ktery ztvarnuje postavu Casanovy, ale soucasné
vystupuje sam za sebe a hovoti o vlastnim zivoté. Témata hovoru jsou jen letmo nahozena
(»... za¢ind vzpominat svij uplynuly Zivot“*?). Nejen v této roviné dochdzi k fuzi insceno-
vané/hrané a dokumentarni roviny vypravéni. Vachek spoléhd na okamzik improvizace
a momentalni inspiraci, pocita ale i s inscenovanymi vyjevy, ovSem jen ramcové naznace-
nymi. Do vypravéni vstupuji i vedlejsi motivy, jejichz vazba k zakladni lince je doplikova
¢iasociativni. Spojuje tak na zékladé basnické ,,licence® na prvni pohled nespojitelné a ne-
ptimo spéje ke komentafi spole¢ensko-historickych otazek. Se véemi témito prvky se se-
tkavdme i v jeho pozdéjsi tvorbé. Césti textu nesou stopy basnické imaginace bez explicit-
niho vyznamu k ,,celku vypravéni, pticemz nejde o rusivy prvek, ale o zaklad Vachkovy
poetiky. Pokud bychom scéndfe analyzovali skrze literarni Zanrové prvky, nemohli by-
chom se vazbdm k bésnickym literdrnim postupim vyhnout.”® Vachek navic zdmérné
pracuje s natolik riznorodymi motivy, ze mohou vést k roji subjektivnich tvah a mysle-

19) Vachek se domnival, 7e latka byla na skupinu, hlavné asi pro Jitiho Sebora, ptili§ nekonvenéni. (Rozhovor
s Karlem Vachkem vedl Milo§ Kamenik, prosinec 2020).

20) Dokument Novy byt vznikl podle jednostrankového ndmétu a pojednaval o rodicim se konzumu. Vysledné
dva sesttihy vSak byly vedenim Kratkého filmu odmitnuty a snimek byl, uz bez Vachkova prispéni, radikal-
né prepracovan, pti¢em? jeho verze se nedochovaly: Svoma, Karel Vachek etc., 198-199.

21) Strojopis se dochoval ve tfech verzich. Prvni z nich nese nazev Oldfich Novy ¢ a méa podobu tfistrankové-
ho, ru¢né opoznamkovaného namétu ¢i filmové povidky s prvky autorské explikace.

22) Karel Vachek, ,,Oldtich Novy & (Strojopis, nerealizovany namét, 1964), soukromy archiv Karla Vachka ml, 1.

23) Ostatné ve Vachkové pozustalosti se dochovaly stovky stran poezie, jiz se vénoval nejintenzivnéji pravé
v 60. letech.
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nek (pokud na to divak ¢i ¢tenar pristoupi), pricemz je nutné nespléta do jednoznaénych
souvislosti. Nevytvari uzavieny, do sebe zapadajici celek, ale tvar motivicky i vyznamové
otevreny.

Nasledujici verze textu, nazvana Oldfich Novy, je detailnéj$i a nese konkrétnéjsi rysy
scénare, ktery sice jesté neni rozdélen do obrazii ani dvousloupcové struktury, ale zejmé-
na Gvod uz ma detailni kontury. Jednotlivé scény se rozsifuji a dopliuji o nové motivy,
dalsi jsou odvypravény jinou formou. Vachek také poprvé pripousti, Ze by sam vystupoval
pred kamerou. Postava reziséra z prvni verze se méni pfimo v Karla Vachka a v nasleduji-
ci verzi si prida jesté roli kociho, ktery Nového/Casanovu provazi na cesté a vede s nim
dialog.?”

Posledni verze, pojmenovana Hrdina Bohemia, vyuziva dvousloupcové struktury, kdy
vlevo ¢teme, co vidime, a vpravo, co sly$ime, ovsem bez rozdéleni na jednotlivé obrazy se
zndmou specifikaci (EXTERIER/INTERIER, DEN/NOC). Nejvyraznéji se rozrostla &st
pravého sloupce. Ani treti verze scénare zfejmé neméla byt findlni podobou latky. Ru¢né
psané poznamky ve strojopisu obsahuji ¢etné tpravy a utrzkovité komentare. Nékteré scé-
ny jsou preskrtnuty, nékolik poznamek je naopak ptipsano k obrazové i zvukové ¢asti. Va-
chek pripsal zejména nékolik replik. Objevuji se i pozndmky obecného razu napsané na
kraji papiru (napf. ,,Pfibéh se musi stat prithlednym!“*), ale i ndkresy scén a kostymad.

Kdo bude hlidat hlidace?® je nejznaméjsim Vachkovym nerealizovanym projektem.?”
Prvni verze latky se dochovala ve strojopise pod ndzvem Sebevrazda® a se scénatem Hr-
diny Bohemie ma spole¢nou koncepci antiiluzivni performativni hry nebo herce Oldficha
Nového v hlavni uloze. Vedle Nového, sttidajiciho se zde v roli Johana (v dalsich verzich
prejmenovaného na Kristidna Toma) se svym civilnim ja, ma pribéh jesté druhého hrdi-
nu, vojina Viktora Fau, jenz je v civilu artistou a ve scénafi dostava ptiblizné stejny prostor.
Skrze tyto figury Vachek zpritomnuje své ,utopicko-poetické* uvahy. Ackoli opét nelze
hovotit o dramaticky koncipovaném piibéhu, tak narativni struktura je sevienéjsi. Rada
scén pfipomina ,tradi¢né” inscenované obrazy, pribézné ale rozbijené zcizujicimi prvky.
Postavy pronaseji nejriznéjsi zvolani, ivahy a véty, jez nejsou dialogické povahy. Mnohdy
je naznaceno jen téma rozmluvy, aby zbytek mohl vzejit z improvizace. Vypravéni je pro-
kldddno dokumentarnimi pasizemi,® ale i vypravnymi a groteskné stylizovanymi scéna-
mi. V letech 1965-1966 napsal Vachek dalsi dvé verze scénare, jiz pod ndzvem Kdo bude
hlidat hlidace. Scénéfe jsou rozdéleny do obrazi, véetné informaci o misté (oznaceni INT/
EXT a misto déje) a ¢ase (DEN/NOC). Treti verze je pak objemnéjsi (pocitame-li znaky,
tak o cca 30%). Zatimco predchozi dvé byly tzce spojeny s vojenskym prostiedim jako

24) Ve scénéiich pak Vachek pocital s vlastni ucasti pred kamerou i v Ceské regurgitaci, Romovi a Komunismu.
0d filmu Co délat? (Cesta z Prahy do Ceského Krumlova aneb Jak jsem sestavoval novou viddu) vystupuje
pted kamerou pravidelné.

25) Karel Vachek, ,,Hrdina Bohemia“ (Nerealizovany scénaf, 1964), soukromy archiv Karla Vachka ml,, 1.

26) Vachek se po letech vratil k nazviim nékterych svych nerealizovanych scénatii. V roce 1996 tak pouzije na-
zev Co délat?, v roce 2000 nazev Bohemia docta a v r. 2002 pak titul Kdo bude hlidat hlidace?.

27) Jednak mél nejblize k realizaci, a také jde o jediny ve své dobé publikovany scénaf. Jeho treti verze vysla ve
Filmu a dobé (¢. 6) v roce 1968 a az v roce 1969 vysla druhd, tedy predchazejici verze scénare v knize Jitiho
Janouska, 3 % podruhé (Praha: Orbis, 1969).

28) Scénéf neni rozdélen do obrazii ani do dvousloupcové struktury, tu jiz Vachek nikdy nepouzil.

29) Zazni tieba autenticka zpovéd muze, ktery se ze strachu ukryval tfinact let pod podlahou svého domu, ad.
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metaforou realného svéta, tak treti verze diky linii Totalniho mésta, jez je anti/utopické
povahy, nabyva globalnéjsiho rozméru.

Po odmitnuti Kdo bude hlidat hlidace? predlozil Vachek v letech 1967-68 na Barrando-
vé jesté jednu hranou latku.*® Ve scénafi (¢i spi§ podrobném treatmentu) Létajici blize ne-
identifikovatelné Ceské predméty, jenz vznikl detailnéj$im rozepsanim namétu Talite ve
vzduchu, nejsou prakticky viibec rozepsané dialogy, ale d¢j samotny je popsany detailné.
Opét se zde pocita s dokumentdrnimi ¢éstmi, ale jinak ma jit o pribéh prevazné insceno-
vany, obohaceny i o prvky animace. V centru déje stoji par zamilovanych stafeckd, jimz
okoli lasku nepreje, véetné jejich déti a vnoucat. Soucasti fantaskni reality fikéniho svéta
jsou vsak i mimozemstané nebo historicky vyznamné osobnosti (Newton, Komensky
apod.), které se po smrti prevtélily do malych loutek a ziistaly tak pfitomny na tomto své-
té. Nékteré motivy (Romové, regurgitace) Vachek prenesl do nasledujicich scénara.

Po roce 1968 zac¢ina ve Vachkovych scénétich material dokumentarni povahy prevazo-
vat. V Ceské regurgitaci nevystupuji herci, ani se neuvazuje o nataceni v ateliéru. Scéné
¢ita 24 stran strojopisu, zadna dalsi verze nevznikla a tfi strany zabira explikace, text ob-
sahuje nékolik ru¢né vepsanych poznamek. V Gvodu autorské explikace autor vysvétluje
pronikani nepfedvidatelné a neuchopitelné skute¢nosti do tvarciho aktu, pticemz zminu-
je potiebu analyzovat skute¢nost s tim, Ze nelze presné popsat, jak se skute¢nost bude cho-
vat:

Dokumentarni materidl bude vazan v dile filmovém a materidlem uméle vytvore-
nym, v jednotu, kterd bude ptisobit na divéka spise jako fikce, jako pohadka, pred je-
jimz pocatkem radi zvolna zavieme oci.*"

Udalosti, které sam vyvola, chce klast do souvislosti s udalostmi, jimz bude ,,jen” pfi-
tomen.*?

Po roce 1969 napise Vachek jesté literarni scéndf s nazvem Rom, ten je tficet pét stran
dlouhy, véetné tiistrankového tivodu, a je rozdélen do obrazi. V pfedmluvé, dnes bychom
fekli autorské explikaci, vysvétluje, Ze film Rom je ur¢en Romim i tém, ktefi spoluuréuji
jejich prostor. Pokousi se v ném vytvorit ¢asovou paralelu mezi soucasnosti a minulosti
souziti s Romy na nasem tzemi. V prvni (dokumentérni) linii ukazuje podoby a moznos-
ti soucasného souziti Romii a Cechii. Druh4, performativni linka se obraci k minulosti
v podobé nejriiznéjsich historickych milnikd, ale i legend, pohadek a historek, jez jsou in-
scenacné zpiitomnovany a aktualizovany. Vachek vyuziva i citaci historickych dokumen-
tt (knih, vynosti apod.), které dokladaji nelidsky kruté nakladani s Romy.

Filmové ,,nad-texty“ (od 70. let do soucasnosti)
Od poloviny 70. let, kdy uz se Vachek zivi manualné, pise ¢i spis vytvari text nazvany Bo-
hemia docta. Poprvé zde vyuzije nové formy literarni pripravy na film. V roce 1979 s rodi-

30) Ve slozce projektu na Barrandové se nachdzi posudek od Milose Formana, sedmnactistrankovy ndmét/treat-
ment nazvany Talite ve vzduchu, nasledné rozpracovany do 41 stran dlouhého scénafe nazvaného Létajici
blize neidentifikovatelné ceské predméty.

31) Karel Vachek, ,Ceskd regurgitace /scéndt / Film a doba 67, ¢. 1 (2021), 70.

32) Formuluje zde metodu plné rozvinutou ve filmech po roce 1989.
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nou emigruje do USA, kde se bezvysledné snazi realizovat tti projekty, pficemz se docho-
val ndmét jen jednoho z nich.*® V roce 1984 se (po udéleni prezidentské milosti)
z rodinnych d@vodt vraci do Ceskoslovenska a k plnohodnotné tvorbé se dostéva az po
roce 1989.% K vétsiné realizovanych snimka po r. 1989 napsal Vachek pouze explikaci ne-
zbytnou pro zadost o podporu a jinak ¢erpal z rozsahlych resersi (¢lanky, uryvky z knih,
novinové vystrizky, vlastni atrzkovité poznamky), které v§ak do souvislého scendristické-
ho textu neusporadal.

Bohemia docta, Co délat? a Cesta svétla, Obrozenci a obroditelé, Komunismus

Zatimco bézné scénare obvykle predjimaji vizualitu, bez ohledu na shodu s vizualitou vy-
sledného dila, a fadu takovych prikladd, byt v omezené formé bychom nasli v dosavad-
nich Vachkovych scénatich, texty jako Bohemia docta (1975-1979)* nebo Obrozenci
a obroditelé (2004) uz tuto funkci neplni. V dobé, kdy Karel Vachek védél, ze ho k zadné
filmové praci nepusti, odvrhnul dosavadni formy literarni ptipravy a zacal pracovat zcela
jinym zptisobem. ,,Scéndt* nazvany Bohemia docta® vznikal nékolik let jako korpus se-
staveny z vynatka z mnoha knih, v némz se Vachek nedrzi Zadnych tradi¢nich postupt,
jako je déleni do obrazil, nepopisuje vizudlni ani zvukovou slozku. Sklada rozsdahlou mo-
zaiku epizodickych situaci a prihod lidi, ktefi jsou spjati s dobou nédrodniho obrozeni.
Z mnozstvi prispévkil vystupuje celkovy epicky obraz doby, pricemz jednotlivé déje na
sebe vétSinou kauzalné nenavazuji. Tato polyfonickd koncepce rovnéz predznamenava
pojeti Vachkovych porevolu¢nich dlouhych filmi, jejichz skladba také vyvéra z propléta-
jicich se fragmentti bez pévné dané jednotici déjové linie. Téma narodniho obrozeni lze
vnimat nejen jako &isté emancipa¢ni akt, ktery vyvrcholil vznikem Ceskoslovenska, ale
i jako ,,utopicky projekt“ vyzdvihujici identifikaci s jazykem jako zptisobem mysleni. Po-
dobnou formou literarnitho kompilatu (filmového ,,found footage®) zopakuje po mnoha
letech pti pripravé Obrozencii a obroditelil, z nichz nasledné vznikl snimek Zavis, knize
pornofolku, a do jisté miry tak byla napsana i predloha pro Komunismus a sit aneb Konec
zastupitelské demokracie. Autor sdm tuto formu nazval ,,nad-textem**” ptipadné bychom
mohli hovofit o ,,pretextech, jelikoz nemaji konvencionalizovany tvar namétu, treatmen-
tu ¢i scénare a ze své podstaty jsou tedy ,nezfilmovatelné® V tviiréim procesu by podob-
ny text mohl predstavovat resersni podklady, prizkum tématu ¢i sbér pomocnych mate-
riala.®® Vachek sdm ale s dal$im literarnim vyvojem nepocital. Sou¢asné mu tato prace

33) Co délat? a Cesta svétla.

34) V roce 1986 realizuje v Kratkém filmu, pro spole¢nost Komenium, ¢tvrthodinovy vyukovy snimek Sprdvné
mérent.

35) Vybeér z tohoto scénare vysel ve Vachkoveé knize Teorie hmoty jako jeji teti ¢ast pod nazvem ,,PSEUDOLI-
TURGIE — O stfedovém osudu (basen, knihomolova prednéska).

36) Text je velmi obsahly (274 stran strojopisu) a Vachek se jeho dlouhotrvajici tvorbou udrzuje v tvirci kondi-
ci, ze stejného diivodu se v té dobé vénuje i malbé.

37) ,|...]jd jsem zalal stifhat knihy, jako bych stiihal filmy — z cizich textu, které obsahovaly ,,Zivou zku$enost —
zkuSenost s zivym Zivotem', jsem vytvarel jakési ,,nad-texty*, ze kterych $la radost! Nemusim prece vzdycky
u toho byt, prichazi-li svétlo (sttedovy osud) na zem, a aktualné filmovat, kdyz staci vzit ntizky a z textu né-
koho jiného vystiihnout jeho zkusenost, uz fixovanou — popsanou udalost z minulosti, do které vtekl vnit-
ni smich, a autofi si toho zézraku obvykle nevsimli [...]“ Vachek, Teorie hmoty, 89.

38) Adrian Martin by takovy postup mozna oznacil pojmem ,,underwriting, kdyz popisoval obdobnou scena-
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zabrala vzdy nékolik let, béhem nichz se timto zptisobem na (pfipadné) natacenti ,,autor-
sky“ ptipravoval.

JelikoZ v takovém textu neni naznaceno, jakou formou by mél byt film natocen, nemdi-
zeme nijak konkrétnéji hovotit o prvcich inscenace, které by snad s ohledem na téma byly
ocekavatelné, ale ani o prvcich dokumentarnich. Vachka zjevné fascinovalo ptislusné ob-
dobi a dané osobnosti a samotna forma pro néj byla druhotna, zvlast v dobé, kdy nemélo
zadny smysl o realizaci viibec uvazovat.

Po dokoncenti tetralogie Maly kapitalista (1992-2002) obratil svou pozornost k pravé
uplynulému 20. stoleti a Ceskoslovensku. Predlohu pro film Obrozenci a obroditelé® na-
psal takrka totoznou, kolaZzovitou metodou jako Bohemii doctu. Tentokrat li¢i zivotni pri-
béhy vybranych osobnosti (Ema Destinnova, Jaroslav Hasek, Ladislav Klima, Edvard Be-
nes, Jan Masaryk, Oldtich Novy a Alexandr Dubcek, v nasledném filmu uz Vachek mluvi
pouze o ¢tverici Hasek, Klima, Bene$ a Dubcek), jejichz Zivotni osudy, skrze vynatky z tfi-
nacti knih, odvypravi. Jednotlivé udalosti jsou fazeny chronologicky podle let, kdy se ode-
hraly. Ptislu§né ¢asti z knih Vachek okopiroval, vystfihnul a nalepil na samotné listy. Vy-
stfizky pak strojem nadepsal tak, aby bylo patrné, kdo je autorem prevzaté pasaze a koho
se vypravéni tyka, napt. ,,1918 — Chalupny: L. Klima“® apod.

Jedinym dochovanym textem z doby pobytu v USA je devitistrankovy namét Co délat?
a Cesta svétla.*V Opét jej miizeme chapat jako ,,pretext, i kdyz tentokrat zcela odli$ny. Na-
mét se misi s autorskou explikaci, v niz Vachek formuluje zékladni ideje, na nichz chce
snimek vystavét, a lze si minimalné udélat predstavu o potencialné nekonformnim a ori-
gindlnim dile. Ustfednim tématem je feSeni otdzek tykajicich se uspofadani spole¢nosti.
Utopické koncepty reprezentuje nékolik postav, v jejichz stfedu stoji bohaty Anglican, kte-
ry se styka s pfednimi svétovymi politiky a skrze sviij vliv se je snazi ovlivnit a tim promé-
nit svét.

Po roce 1989 se Vachek obvykle uchazel o podporu jen s kratkou autorskou explika-
ci.® Neni to tak, Ze by se na natd¢eni nepfipravoval. Zjistuje, Ze sice musi vychdzet z néja-
kych tematickych podkladi, ale zaroven dat priichod spontannosti a nahodé. Presto
vznikly dva rozsahlé scénare (Obrozenci a obroditelé, o nichZ jsem se zminil vyse, a Komu-
nismus), z nichz se vyvinuly filmy, ale poslouzily jen jako ptipravné pole pro audiovizuél-
ni zhmotnéni.

ristickou pfipravu u tvirct jako Raul Ruiz a Chantal Eckerman: Kath Dooley, ,,Digital ,underwriting":
A script development in the age of media convergence®, Journal of Screenwriting 8, ¢. 3 (2017), 289.

39) Text ma 314 stran, pii prevodu do normostran cca 450. Nejde pochopitelné o klasicky scénat, coz pry bylo
i dvodem neudéleni vyssi podpory ze strany Statniho fondu pro podporu a rozvoj kinematografie. (Rozho-
vor s Karlem Vachkem vedl Milo§ Kamenik, prosinec 2020).

40) Karel Vachek, ,Obrozenci a obroditelé“ (Nerealizovany scéndf, 2004), soukromy archiv Karla Vachka ml., 88.

41) Existuje ¢eska i anglicka jazykové verze. Titul filmu odkazuje k nazviim jinych dél, tentokrat k Cernysevské-
mu a Komenskému, pfi¢emz se k nim vyslovné nevztahuje. Neni zde ani zminka o stopézi, typu (hrany/do-
kument) ¢i zinru predpoklddaného dila.

42) ,Kdykoliv jsem néco nato¢il, neexistoval scénéf [...] a také filmy Spiiznéni volbou a tetralogie Maly kapita-
lista vznikly bez scénafe, nejen proto, ze scénar je prostor pro fadéni cenzortt — v lepsich ¢asech filmovych
dramaturgt a producentt (vzdycky, kdyZ jsem néco napsal, nenechali mne to to¢it), ale i proto, Ze film ma
zlstat Zivym utvarem, reagujicim na vesmir i na pocasi, na stav spole¢nosti, na stav mysleni jednotlivych ak-

v«

téra pribéhu, na kazdé ted v mé hlavé.“ Vachek, Teorie hmoty, 83.
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Scénat ke Komunismu Karel Vachek dokoncil v roce 2014 a uchazel se s nim o pro-
stiedky na realizaci dila znamého nakonec pod nazvem Komunismus a sit aneb Konec za-
stupitelské demokracie (2019). Ptivodné latka nesla nazev BRECHT!, scénaf je ¢lenén do
obrazt, véetné zékladnich udaji, napt.: ,83 INT. — SOVETSKY URAD — DEN* Nésle-
duje struény popis prislusného obrazu, napt.: .,V mistnosti Sovétského aradu mluvi Ple-
chanov, kterého predstavuje pan Nérozny“* Pak uz formou stfedového odrazeni, jak jej
zname z bézného literarniho scénare, nasleduji jména postav a pod nimi prislusné repliky
¢i monology. Scénar ¢ita 157 stran a miizeme jej oznacit jako proud tvah, scén a utrzkd,
¢astecné prevzatych z rtiznych knih. Vystupuje zde fada historickych postav, jimz Vachek
vklada do tst jejich vlastni tivahy nebo jejich parafraze, do toho ¢teme i Vachkovy myslen-
ky. Jadro textu tvoti avahy o utopiich a spolecenskych alternativach, jez se v ramci histo-
rického kontextu 19. a 20. stoleti vazou k socialismu a komunismu. Scénaf ma z formalni-
ho hlediska jasnéjsi kontury, ale autorovi poslouzil predev§im jako ,nad-text®, kde si
prosel a usporadal témata, o nichz chtél pojednavat. Oproti Bohemii docté a Obrozenciim
a obroditeliim by scénai Komunismu diky tradi¢néjsi formalni vystavbé zfilmovatelny byl,
presto se ale od realizovaného dila zcela 1i§i.*¥ Od vérného prevedeni scénafe na platno
Vachek upustil kvili nedostatku financi* a scénar se tak, podobné jako u zminénych
predchozich latek, stal samostatnym vystupem Vachkova studia daného tématu.

Postupy fik¢éni a non-fik¢éni kinematografie

Metody fik¢ni kinematografie

Ackoli Vachek v rozhovorech opakované uvadél, ze se pokousel prosadit do vyroby hrany
film, tak nikdy nenapsal ,,¢isté“ fikéni pribéh. Proplétal do sebe prevzaté motivy, vlastni
uvahy, predstavy, situa¢ni sttipky a pokazdé pocital i s prvky reality, jak je zndme z doku-
mentarni tvorby, nebo minimélné se ,zcizujici® stylizaci. Ve scénéfich se tak opakované
setkdvame s riamcovym popisem scén, jejichz charakter ma byt evidentné ,hrany“ V Ro-
movi napr. planoval uziti hranych vyjevii pfipominajicich rizné protiromské vynosy, vcet-
né vylozené trikovych a vytvarné stylizovanych scén (Marie Terezie vznasejici se v obla-
cich a pronasejici nafizeni tykajici se Romi ad.). Konkrétnéjsi deskripci a nejvice prvka
hrané tvorby nalezneme v posledni verzi scénate Kdo bude hlidat hlidace?:

OBRAZ PADESATY PATY (Interiér — televizni studio)

V televiznim studiu se pfipravuje poprava. Rezisér rozdéluje zdbéry: ,, Iy nato¢is de-
tail kohoutku, ty celek odsouzence, ty budes§ snimat vytékajici krev a prihliZejici.
Pozor — za¢neme soudem!“ Privadéji odsouzence Oldficha Nového a Viktor Fau
dava povel k soudu a popravé. Bere z misy hrst ryze (pfenos uz zacal) a dava ji

43) Karel Vachek, ,,Komunismus“ (Nerealizovany scénaf, 2014), soukromy archiv Milose Kamenika, 64.

44) Podle scénare natocil Vachek jedinou scénu s Johnem Bokem, Petrou Nesvacilovou, Jenovéfou Bokovou, Jo-
hanou Svarcovou a se sebou samym v roli Brechta, kde herci v historickych kostymech sedi kolem stolu,
v rukou drzi stranky scénéfe, z néhoz predcitaji text. Scéna vypada spis jako ¢tena zkouska.

45) Scénér tedy mizeme v jistém smyslu chépat jako ,,nerealizovany*.
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Oldtichu Novému do tst. Sobé také! Fau: ,,Obvinuji Té ze zloc¢inu pred Narodem!
Nyni vyplivni ryzi. Je sucha! Kdyz ji vyplivnu ja — je vlhkad. Jsi vinen — Tvé télo ne-
vydavd slin a nepfijme potravu! Popravujte!“ A skupina vojaku zaéne popravu pro-
vadeét."®

Mnoho tzv. hranych scén ma antiiluzivni vyznéni, Vachek pocita se zdimérnou ,,umé-
losti“ (ne nutné nezivotnosti) obraztl. Ve scénati ke Komunismu plni zcizujici funkci uz
zamysleny casting. U kazdé postavy jsou v textu uvedeni herecti predstavitelé, vybrani za-
mérné tak, aby reprezentovali ¢eskou kulturni a medidlni scénu.

INT. — BYT KARLA VACHKA — DEN

Chvilemi budou vypravéni hrana slavnymi ¢eskymi herci, stejné tak budou ptedne-
seny nékteré monology filosofického charakteru — na sttidacku s autorem scénare —
znamé a velmi zndmé hlasy a obliceje z televiznich serialdl, obcas i v kostymech!*”

Vedle etablovanych herct se tak objevuji televizni celebrity, ale i nékolik Vachkovych
prétel. Néktefi maji reprezentovat cizi postavu, jini ztvariuji sami sebe.*¥ Uz$i vazbu mezi
historickymi postavami a jejich predstaviteli nelze nalézt, v zasadé $lo o obsazeni jistého
typu lidi, pfedstavujicich aktudlni medidlni a popkulturni mainstream.*”

Ve srovnani s ,drahym barrandovskym projektem’, jakym mély byt Kdo bude hlidat
hlidace? nebo Talite ve vzduchu, se v Komunismu vice pracovalo s naznakovosti a pripad-
nou tvarnosti scén na place, proto jsou popisy situaci (na rozdil od monologii postav) jen
obecné:

INT. — BERLINSKY BUNKR — DEN

Adolf Hitler (hraje Jiti Madl) ukazuje Evé Braunové (Tatiané Vilhelmové) v berlin-
ském bunkru prepis rozhlasové zpravy o osudu Mussoliniho, kterou mu pravé doru-
¢ili. Pravi se v ni, Ze ital§ti partyzani chytili duceho, pfevle¢eného do némeckého vo-
jenského plasté — a jeho milenku, Claru Petacciovou nedaleko jezera Como. Oba
byli na misté zastteleni a jejich mrtvoly dopraveny do Milana. Tam je povésili u ben-
zinového cerpadla na namésti Loreto hlavami dold, kolem prochazely nekoneéné
fady mildnskych obcanil a na fadistického vladare a jeho metresu s gustem plivaly.
(Fotografie.) Eva Braunové propadd do stavu naprosté beznadéje a mumla, aby ji
pfinesli jed.

46) Karel Vachek, ,,Kdo bude hlidat hlidac¢e?*, Film a doba 12, ¢. 6 (1968), 305.

47) Vachek, ,Komunismus®, soukromy archiv Miloge Kamenika, 6.

48) Napt.: Richard Cromwell (David Matések), Cromwell st. (Daniel Landa), L. D. Trockij (Petr Uhl), V. I. Lenin
(Jan Preucil), dominikan (Karel Floss), Biih (Karel Gott), G. V. Plechanov (Petr Narozny), Vitézslav Nezval
(Ivan Mlddek), Gandhi (Ludék Sobota), Jan Hus (Richard Genzer), Arne Novak (Vladimir Just) a mnoho
dalsich. Bez ptidélené historické postavy pak promlouvaji tfeba Kamila Mouckova, Jakub Zelezny, Vladimir
Pucholt, Marek Eben, Katefina Brozova, Jolka Krdsnd, Eva Holubovd, Michael Rittstein, Milan Knizak, Jo-
sef Abrhdm, Michaela Jilkovd, Anna Karenina, Lucie Borhyovd, Karol Sidon ad.

49) V poznamce se vyskytne tu a tam zminka ,,[...] nebo nékdo takovy*, coz zjevné znamena, ze konkrétni ob-
sazeni nebylo zasadni.
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EVA BRAUNOVA (T. VILHELMOVA)
Pfineste mi jed.””

V tomto obraze se, krom inscenovani dané historické situace, pocita i s dobovymi ar-
chivnimi dokumenty, konkrétné fotografiemi, ¢imz nam do prostoru fik¢éniho filmu vstu-
puji dokumentaristické postupy, které narusi ptislusnou ,diegetickou iluzi®

Metody non-fik¢ni kinematografie

Planované dokumentaristické postupy, pomineme-li sebereflexivni pojeti inscenovanych
obrazi, dokladaji ve scéndrich obvykle jen okrajové zminky typu, Ze §tab navstivi mista,
o nichz se hovofi, nebo natodi, bez blizsi specifikace, rozhovory s konkrétnimi lidmi.*?
Nékdy Vachkovi nejde o konkrétni respondenty, ale spis o téma jejich hovoru:

OBRAZ CTYRICATY OSMY (interiér — nemocniéni loZnice)

Fauova noc na pokoji byvalych frontovych vojakii. Autentické zaznamy rozhovora
dusevné chorych mezi sebou. Ustfedni myslenka: ,,Ano, mél jsem v Zivoté posldni,
pomohl jsem paralyzovat hrazu, aniz jsem vytvoril ,cosi“.. ono uz to je v povaze

véci samé...“*?

Neékdy Vachek, aby vytvoril predstavu o potencidlnim dokumentarnim materialu, tak
cituje prevzaté materialy. V Létajicich blize neidentifikovatelnych ceskych predmeétech tteba
uvadi na velké plose prima svédectvi lidi z vychodni Evropy, ktefi udajné zahlédli UFO.
Podobnym zptisobem planoval natocit scény, které doplni jiz natoc¢ené zabéry, jako tieba
v piipadé Ceské regurgitace, kdy se mu podatilo v nemocnici nato¢it zabéry popéleného
muze:*

OBRAZ DVACATY — V PLZNI U RODICU TOHO, KTERY SE UPALIL

Otec, jeho sestra, babicka a matka ¢lovéka, ktery v nemocnici v té dobé trpél, poté,
co se upalil.

Obsah jejich monologti jiz v téchto okamZicich spise obhajobou pamatky jejich syna

a synovce nez cokoli jiného.*

Tradi¢ni dokumentaristickou metodou je pak uziti ankety, jiz vsak vyuziva pouze
v Romovi, kde uvadi nejen konkrétni otazky (napt.: ,Co vite o ptivodu Romu?“*?), ale
predjima i odpovédi, které zrcadli jisté stereotypy (i ve vztahu k majoritni ¢asti spolec-
nosti):

50) Vachek, ,Komunismus®, soukromy archiv Milose Kamenika, 33.

51) Pro Hrdinu Bohemie mély byt natoceny tfeba rozhovory s Josefem Masopustem a MiloSem Havlem.

52) Vachek, ,,Kdo bude hlidat hlidace?*, 304.

53) Tato scéna se po nalezeni v r. 2015 stala soucdsti filmu Komunismus a sit aneb Konec zastupitelské demo-
kracie.

54) Vachek, ,Ceska regurgitace /scénaf /% 74.

55) Karel Vachek, ,Rom* (Nerealizovany scénaf, pfelom 60. a 70. let /pfesné nedatovano/), soukromy archiv

Karla Vachka ml,, 6.
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Kdo jsou mankati? Necikani. Kdo jsou podvodnici ve velkém? Necikani. Kdo dove-
de prejet clovéka autem a ujet? Necikan. Kdo rozpoutava valky a nechava vyvrazdit
miliony lidi? Necikdni.*®

Z dalsich metod non-fikéni kinematografie Vachek pracuje s reportdznim zptsobem
snimani:

Na skale vidime hrad Sternberk...
Vidime vypravu prochazejici historickymi interiéry...
Provézi zde skute¢ny hrabé ze Sternberka...””

Prebirani archivnich materidlti si také nejéastéji spojujeme s non-fikéni tvorbou a Va-
chek s nimi pocital jiz v 60. letech (viz Ceskd regurgitace®®), ale napt. i v Komunismu:

Karel Sip coby Karel Marx cituje ze svych Tezi o Feuerbachovi.
KAREL MARX (KAREL SIP)
Filosofové svét jen rizné vykladali, je tfeba jej zménit! A to je véta, kterd je
v kazdém populdrnim a levicovém textu!
V montazi se objevi Petr Hajek v zabéru z filmu Apoleny Rychlikové, ktery vyslovi
stejnou vétu jen v opaéném smyslu.*”

Prolinani metod fik¢ni a non-fik¢ni kinematografie

Uz v Hrdinovi Bohemie neptedstavuje dokumentarni slozka vedle té inscenované samo-
statnou, paralelné se odvijejici linii, ale vrstvu prostupujici ,,hranymi“ pasazemi. Prolina-
ni probiha na nékolika trovnich. Jednak méizeme hovorit o dvojdomé identité aktért, kdy
(ne)herec znazornuje postavu a zaroven prezentuje své obcanské ja. Napriklad ve scéné
v hostinci, kde Casanova flirtuje s mistnimi zenami a ¢eka, nez prepfahnou koné, tak se
zdroveil noti do vzpominek, ale do vzpominek herce Nového.®” Ptiznéavd se tak ,,perfor-
mativni stylizace®, kdy je Novy Casanovou ,,jenom jako®. Nevytvari se dramatické iluzivni
scény ve smyslu neprekroditelné ¢tvrté stény, ale inscenovanost se tematizuje, kdyz Novy

z role Casanovy, interakci s rezisérem — ko¢im, vystupuje a posléze se do ni opét vraci.

... itedy prestava hrat a zacne hodnotit vse ze své slupky Oldficha Nového, $armant-
niho starého péna, ktery miize zpivat $ansony a je $armantni...*"

Pro srovnani uvadim prvni obraz z Komunismu, kde Vachek obdobné nakladd sam se
sebou:

56) Tamtéz, 24.

57) Vachek, ,Hrdina Bohemia®, soukromy archiv Karla Vachka ml., 8.

58) Televizni pfenos z pfistani na Mésici tvofi narativni leitmotiv.

59) Vachek, ,Komunismus®, soukromy archiv Milose Kamenika, 79.

60) Dle pokyni ve scéndfi ma uvazovat o své sou¢asné préci, ale i o nedavnych politickych udalostech, véetné
pohledu na obdobi kultu osobnosti.

61) Vachek, ,,Oldrich Novy &, soukromy archiv Karla Vachka ml., 3.
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INT. — KNIHOVNA — DEN

Velka knihovna. Barevné stovky tisic knih. Pred nimi stojim ja (Karel Vachek), pre-

strojen a namaskovan — jsem za Brechta a pfednasim monolog. Pfes sebe mam ti-

tulek ,BERTOLD BRECHT a SAMUEL BECKETTY, je zlaty, rudy a ¢erny a taky

¢erveno-modro-bily. SlySime symfonickou bésen ,,Tabor“ Bedficha Smetany!
BERTOLD BRECHT (KAREL VACHEK)

LASKAVE MNE NECHTE, laskavé mne nechte a co? Nebude to o tom, kdo koho
opusti a kdo si koho vezme (kdo bude s kym soulozit), ani o tom, kdo koho zabije!
Co kdo sezere, do ¢eho se oblece, kdo koho zn4, jak je kdo mocny postavenim,
znamostmi a bohatstvim, ptipadné jak je zcestovaly! Co lze?

2 EXT. — NA STRESE HOTELU. POHLED DOLU — DEN
Vousaty a stary Karel Vachek (uz bez masky) sedi v kulatém stfesnim okné ,tatinko-
va hotelu v Ti$nové u Brna — pozoruje konské povozy a vrabce, vyzobavajici koby-
lince na silnici — na silnici obtacejici tzv. jitrnici — chodnik do oblouku, ktery byl
vzdy uprostfed namésti, a stary Vachek vypravi:
KAREL VACHEK
Za 2. svétové valky na néj padly tfi bomby a dalsi jinam — tlakové vlna tehdy
zabouchla padaci dvete nad mou hlavou.
Jeho vypravéni je dole inscenovano. Pétileté dité spadne ze Zebriku.
KAREL VACHEK
A ty mé srazily se zebiiku do sklepa — Zil jsem a ti pfes ulici uz ne!
Vidime néjaké mrtvoly a néjaké némecké vojaky. Lezi na slamé a piji vodu vleze.
Jsou tu i koné, ktefi chlemtaji vodu.®?

Dalsi opakujici se figurou je pak performativni inscenovani dle scénafe v rimci non-
-fikéni mizanscény. V Romovi (OBR. 11) sehraji Romové v redlné kovarné rekonstrukci
historické udalosti tykajici se Vladislava II. a Juraje Dézi (viidce rolnického povstani). Ko-
vaji u toho rekvizity (trin, zezlo, ale i mucidla), s nimiz inscenuji nékteré momenty vypra-
véni apod. Podobny ptiklad najdeme i v Ceské regurgitaci, kde rezisér ve svém byté spole¢-
né s piibuznymi demonstruje, za pomoci modelu mésta s zivymi mravenci, titulni ideu
filmu — regurgitaci.®” I prvni obraz Roma nastoluje podobnou symbiézu fikce a non-fik¢-
niho modu vypravéni, byt tentokrat v ramci vefejného prostoru, kdyz se ocitdme na sjez-
du Svazu Cikani, kde funkcionafsky proslov komentuji neherci — tfiatficetilety tstfedni
hrdina, pojmenovany ,,Rom", spole¢né s dal$imi dvanacti Romy.

62) Vachek, ,Komunismus®, soukromy archiv Milo$e Kamenika, 1.

63) Mravence miiZe nasytit pouze jiny mravenec, tudiz zidny jednotlivec neptezije bez druhych. V této socialni
inteligenci, resp. nemoznosti sobectvi, spatfuje Vachek utopicky vzor pro lidstvo. JelikoZ nelze zaru¢it sebe-
obétovani pro druhé pouze skrze odménu duchovni rozkose, je potieba zavést postroj, ktery regurgitaci za-
jisti: ,Vyndavam z koutu mistnosti nékolik /3/ ptistrojii a pomdham je navléci lidem /nékterym/, které jsem
ke stolu s mravenci pozval. To se jisté neobejde bez jejich vysmé$nych pozndmek — snad i trapny budu, to
se kone¢né dalo predpokladat [...] Zblizka sledujeme navlékani ptistroje; popis: sestava se z naustku, jenz je
ptipevnén femenem kolem hlavy, od néhoz vede vzhuru $irokd, prihledna trubice, s otvorem vysoko nad
hlavou; timto otvorem muiZe byt podavana ob¢anovi potrava do ust, ale vlastni rukou k otvoru nedostane —
musi byt tedy krmen. (Vachek, ,Ceské regurgitace /scéndt /< 73).
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Opacnou variantu predstavuji mnohé scény z Kdo bude hlidat hlidace?, kde Vachek
predpoklada stylizovanou mizanscénu, ¢asto vytvorenou v ateliéru, ovéem s pfimési non-
-fik¢nich prvka. Velky prostor ma ve scéndfi napriklad vyjev, v némz je neznamy vojin
ptisroubovan pomoci tchytek k dfevénému kfeslu.

Vsecko to vypada ponékud fantasticky; nad hlavou mé voskovou plastiku Pravdy, ve
které jsou zataveny sebevrazedné predmeéty i s psanou legendou. I s vojakem — pop-
-art, kus!*¥

Stop-trikem se vojaci v kiesle stfidaji a vypravi, jak se v dobé zakladni vojenské sluzby

skute¢né pokusili o sebevrazdu, ¢imz vznikne jednolity tok vypravéni, nebot jejich prici-
ny a divody k sebevrazdé jsou si velmi podobné:

Trikové je utvoreno pozadi ke kieslu. (pomoci masky). Je zvlast natoceno a zvlast
stfiZzeno, v souvislosti s vypravénim vojakt a pak vkopirovano. [...] Prozatimni na-
méty k vytvoreni filmu v pozadi. (V pozadi je citové sepéti téch v kiesle s nevojen-
skym zivotem, které jim mélo zajistit dusevni rovnovéhu za neobvyklého zptsobu
zivota — rodice, ptibuzni, sourozenci, milenky a Zeny, krajiny zrozeni, literarni po-
stavy, osobni vymysly a obecnd historie — autentické, jako vyslychani a vyslyseni.)®

Zavér

Karel Vachek ve scénétich pocital s vyuzitim realiza¢nich metod hraného filmu, ale nikdy
neusiloval o vytvareni celistvého iluzivniho fik¢éniho svéta. Vzdy se zpfitomnuje situace
nataceni, stejné jako realita ,skute¢ného® svéta. Hrané obrazy jsou tak i pfes zjevnou in-
scenovanost a performativni povahu soucasné i ,,dokumentarnimi®, coz plati zejména pro
texty Hrdina Bohemia, Kdo bude hlidat hlidace?, Talite ve vzduchu, Co délat? a Cesta svétla
a Komunismus. S ¢isté dokumentarnimi postupy (ankety, rozhovory reziséra s aktéry) ve
scénarich, az na par vyjimek, prili§ nepracuje, i kdyz jich pozdéji pti nataceni vyuzival
v daleko vétsi mife, kdyz si z finan¢nich divodt nemohl dovolit velky $tab, herce a vypra-
vu. V nékterych scénatich (Ceskd regurgitace, Rom) viak tyto metody prevazovaly, i kdyz
byly doplnéné o performativné inscenované prvky, jez mély poslouzit spis jako vychodis-
ko pro tvorivy akt pfimo na place. Podobnou funkci pak maji i scénare napsané formou
»had-texta“ (Bohemia docta, Co délat a Cesta svétla, Obrozenci a obroditelé).

Z&dny z ,hranych“ projektd, které Karel Vachek v 60. letech vyvijel, se nerealizoval.
Ztejmé i z toho diivodu a v souvislosti s ndstupem ,normalizace®, kdy se vyrazné zmensi-
la jeho $ance toc¢it, prikladal Vachek mensi vyznam utilitarni funkeci scénart jako predloh
pro prevedeni textu v obraz. Texty se stavaji tematickym a myslenkovym podhoubim pro
ptipadnou realizaci a nesnazi se ani prili§ napodobovat formu filmového scénéte. Napsa-
nd predloha pak anticipuje témata, priblizuje autorskou poetiku a stavd se samostatnym

64) Vachek, ,,Kdo bude hlidat hlidace?*, 303.
65) Tamtéz, 303-304.
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dilem, které ani v klasickém tviiré¢im procesu neni mozné bezezbytku zfilmovat. Své scé-
néfe tedy mohl nato¢it pouze on,® uz kvuli jejich ,nedokoncenosti® a inspiraéni pova-
ze.” Literdrni ¢i poetické gesto se stdvd pfedznamendnim osobitého gesta audiovizudlni-
ho. Kdyz k néjakému filmu Karel Vachek napsal scéndf nebo sestavil literarni predlohu,
tak byla vysledkem dvé autonomni dila, jejichZ vzajemna souvislost byla jen velmi volna
(viz Obrozenci a obroditelé ¢i Komunismus). Odhaduji, Ze by to platilo i v ptipadé realiza-
ce odmitnutych scénaru.

Hrané obrazy a dokumentarné natocené sekvence se ve Vachkovych scénatich pouze
nestridaji, byt i tyto metody v nich najdeme a poukazal jsem na né, ale obvykle splyvaji
v jeden formalni celek. Divdci musi pfepinat mezi mody vnimani fikce a non-fikce,*® kdy
se permanentné buduje a vzapéti (¢i soucasné) bourd fik¢ni iluze vypravéni, pricemz né-
kdy oba mody nelze jednozna¢né odlisit. Vachkova predstavivost v podobé konstruova-
nych situaci a verbalizovanych myslenek se stfetavd s ,realitou, tj. skute¢nymi lidmi, je-
jich postoji a osudy. V tomto scénafe predjimaji i povahu Vachkovych film@ natocenych
po r. 1989, kdy z podobného dialektického pnuti prameni zpiisob autorovy prezentace
nasi reality a subjektivniho pristupu k ni. Tato hybridizace je pro Vachkovy scénafe urcu-
jici a stava se posléze, byt v pozménéné formé, zakladem formadlni poetiky jeho realizova-
nych snimkda.

Financovani
Tato studie vznikla jako souédst projektu vydani knihy sebranych spist Karla Vachka a s ni souvise-
jicim vyzkumem pfislunych textd, jenz byl podporen grantem Statniho fondu kinematografie.
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Moznosti aplikace principu
dokumentace konzervovani-
-restaurovani uméleckych

a uméleckoremeslnych dél

na dokumentaci restaurovani filmu

Possibilities of Application of the Principles of Documentation
of Conservation-restoration of Arts and Crafts to the Documentation
of Film Restoration

Abstract

Conservation of works of fine and applied art is based on an existing legislative and methodological
framework in documentation, while the documentation of film restoration interventions is often
based only on partial recommendations or practices of individual film archives. This may be due to
the fact that the film restoration as an accredited scientific discipline has only been established in re-
cent decades, but also to the fact that the film medium is so specific that established practices and
conservation approaches of cultural heritage cannot always be simply applied to it. In addition, film
restoration is undergoing a major transformation due to the advent of digital technologies. These
fundamentally change not only the possibilities for intervening in restored films, but also the way
they are shown, making it necessary to rethink or even extend existing approaches, including ways
of documenting the whole process. In this essay, we question the extent to which it is possible to ap-
ply the methodological framework underlying the documentation of the conservation of fine and
applied art to the documentation of the film restoration. We focus not only on principles that can be
applied without significant changes to the documentation of the film restoration, but also on more
problematic aspects that require rethinking or even completely new formulations given the specifics
of the field.

Klic¢ova slova
restaurovani filmu, dokumentace, konzervovani-restaurovani, digitélni restaurovani
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film restoration, documentation, conservation-restoration, digital restoration
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Vyvoj oboru konzervovani-restaurovani” uméleckych a uméleckofemeslnych dél zazna-
menal koncem 20. a zac¢atkem 21. stoleti vyrazny paradigmaticky posun v pojimani a pri-
stupu k zakladnim kategoriim tzv. klasickych teorii konzervovani-restaurovani: postmo-
derni diskurs pribuznych obort (zejména uménovédy) zpochybnil viru v reverzibilitu
konzervatorsko-restauratorského zasahu, a s tim i otdzku hodnoty origindlu a kopie.? Tato
poloha pfehodnoceni zdkladnich principt metodickych pristupt v konzervovani-restau-
rovani reflektuje i situaci, se kterou se setkdvame pii restaurovani filma® ve filmovych ar-
chivech. Zde probihd odborné o$etfovani fotochemickou cestou i digitalné. Vysledkem fo-
tochemického procesu je obvykle nové vykopirovany a dale upravovany filmovy material.
V pripadé digitalniho restaurovani filmu probihaji veskeré zasahy na digitalizovanych da-
tech a samotny filmovy material je dale archivovan v dochované podobé a kvalité.

Vyrazna transformace oboru péce o filmové kulturni dédictvi (a nejen o néj) je zapti-
¢inéna nastupem digitalnich technologii. Ty zdsadné méni moznosti zdsahd do osetiova-
nych filmi a zpisob jejich predvadéni, coz vyzaduje prehodnoceni ¢i dokonce rozsifeni
stavajicich pristupt, véetné zptisobti dokumentace celého procesu. Konzervovani-restau-
rovani uméleckych a uméleckoremeslnych dél vychazi pfi tvorbé dokumentace z existuji-
ciho legislativniho a metodologického ramce.” Dokumentace filmové-restauratorskych
zasaht se nezfidka opira jen o dil¢i doporuceni ¢i zvyklosti jednotlivych filmovych archi-
vii. Pfi¢inou tohoto stavu muize byt skutecnost, Ze filmové médium je natolik specifické, ze
na néj nelze vzdy jednoduse aplikovat ustalené postupy a pristupy konzervovani-restauro-
vani movitého a nemovitého kulturniho dédictvi. Dale i to, Ze se restaurovani filmu coby
akreditovany obor vyu¢ovany na univerzitich nebo akademiich ustavuje az v poslednich
desetiletich a pro vechny pristupy pri restaurovani filmu nejsou jesté nastavena zavazna
pravidla.

V této studii si proto polozime otazku, do jaké miry je mozné na dokumentaci restau-
rovani filmu aplikovat metodologicky ramec, ze kterého pti ptipravé dokumentace vychazi
konzervovéani-restaurovani umeéleckych a uméleckoremeslnych dél. Predstavime historic-
ka, metodologicka a technologicka pravidla pro tvorbu dokumentace konzervatorsko-re-
staurdtorskych zasahtl. Zaméfime se na digitalni restaurovani filmu, ze kterého Ize vycha-
zet pti formulaci dokumentace restaurovani fotochemickou cestou. Pfiblizime si nejen
sty¢né body (tedy principy, které Ize bez zdsadnich zmén aplikovat na dokumentaci digi-

1) Terminologie ,konzervovani-restaurovani® ve spojitosti s odbornym osetfenim vytvarnych a umeéleckore-
meslnych dél vychazi z doporuceni ICOM-CC (2008) a Dokumentu o profesi konzervétora-restauritora,
AMG 2010.

2) K historii teoretickych pfistupt v konzervovani-restaurovani uméleckych a uméleckofemeslnych deél vice:
Salvador Munoz-Viiias, Contemporary Theory of Conservation (Oxford: Routledge, 2004).

3) Vkontextu péce o filmové materialy se termin konzervovani-restaurovani vztahuje k celému spektru archiv-
nich ¢innosti, které miizeme zahrnout pod obecnéjsi pojem prezervace filmu. Pro pfesnéjsi vymezeni ¢in-
nosti budeme v souvislosti s filmem v textu pouzivat termin restaurovani filmu / digitalni restaurovani fil-
mu, ktery je pouzivan i v mezindrodnim prostfedi (film restoration, moving image restoration).

4) Povinnost vyhotoveni dokumentace, presnéji zavére¢né konzervatorsko-restauratorské zpravy pri zachrané
a ochrané kulturniho dédictvi definuje zdkon ¢. 20/1987 Sb. o statni pamdtkové péci, respektive provadéci
vyhlaska ¢. 66/1988 Sb. Jakub Vitovsky, ,,Struktura a nalezitosti restauratorskych zprav, DocPlayer, 4. 9. 2006,
cit. 13. 7. 2021, https://docplayer.cz/4124221-Narodni-pamatkovy-ustav-ustredni-pracoviste. html.
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vevy

talniho restaurovani filmu), ale i problematic¢téjsi aspekty, jez vyzaduji vzhledem ke speci-
fiktim tohoto oboru prehodnoceni ¢i dokonce zcela nové formulace. I kdyz revize dosa-
vadnich pfistuptl ovliviiuje i preventivni konzervaci filmovych materiald, studie se téchto
dalezitych postupt dotyka jen okrajove.

Co je konzervatorsko-restauratorska dokumentace

V konzervovani-restaurovani dél vizudlni kultury je to pravé peclivé sestavend dokumen-
tace kazdé intervence, ktera kdykoliv v budoucnu umozni revidovat provedeny zasah, pri-
padné jej zopakovat, nebo dale upravovat ¢i rozsitovat. Dokumentaci tak lze charakterizo-
vat jako systematicky sbér, tvorbu, strukturovani a zaji$téni piistupu k informacim
o vysledcich vyzkumt, charakteru a rozsahu zasaht a o uchovavani dila. Pti jejim sestavo-
vani by proto méli konzervator-restaurator a spolupracujici discipliny usilovat predevsim
o maximdlni srozumitelnost.”

Cilem zptistupnéni informaci v konzervatorsko-restauratorské zpravé jsou dvé vyzna-
mové roviny: prvni tkvi v jeji odpovédnosti vii¢i budoucim generacim, a je tak ve své pod-
staté historickym dokumentem dokladajicim konzervétorsko-restauratorskou intervenci
na dile, druha rovina odrazi praktickou stranku ¢innosti, kdy zprava udava naslednost
jednotlivych postupti pro vSechny zainteresované discipliny a je ur¢itym kontrolnim me-
chanismem ve vztahu vech zucastnénych stran v ramci multidisciplinarniho tymu.

Dokumentace konzervatorsko-restauratorského procesu je proto jednou ze zaklad-
nich aktivit, které konzervator-restaurator pfi své intervenci na objektu ¢i dile realizuje.
Tato pisemna zprava véetné fotodokumentace a dalsich ptiloh (kterym se vénujeme nize)
je dokladem zvoleného postupu v konkrétni dobé, obsahuje informace o stavu objektu
pred konzervovanim-restaurovanim a méla by zahrnovat i detailni informace ohledné
odetfeni, vybéru a pouziti technik, technologii a material{i, v¢etné jejich chemického slo-
zeni a fyzikalnich vlastnosti. Jeji sou¢asti by mélo byt i uvedeni divodud, pfipadné argu-
menttl pfi definovani cild intervence, konkrétniho postupu, technologii a podobné. Je
spole¢nym dilem nékolika tizce specializovanych profesi, charakterizuji ji spole¢né mezi-
oborové presahy a zdroven je vystupem této spoluprace. Konzervatorsko-restauratorska
dokumentace je tak zdkladem pro dal$i atribuci a interpretaci objektu, v¢etné identifikace
jeho hodnot, ¢i budoucich zakladnich principt metodickych ptistupti v konzervovani-re-
staurovani.®

Interpretace konzervatorsko-restauratorské dokumentace
Do dnesni podoby se struktura a obsah konzervatorsko-restauratorské dokumentace dél

vizualni kultury vyvinuly v pribéhu véki: od prvotnich obchodnich zdznami, majetko-
vych evidenci pres umélecké traktaty, receptury az po védomé dokumentace procest

5) Katefina Krhdnkova, Metodika restaurdtorské dokumentace (Pardubice: Univerzita Pardubice, 2011), 19.
6) Clare Finn, ,Written documentation for paintings conservation’, in Conservation of Easel Paintings, eds. Joy-
ce Hill Stoner - Rebecca Rushfield (New York: Routledge, 2012), 271-276.
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oprav ¢i tprav uméleckych a uméleckoremeslnych dél a sbirkovych predméti. Konzerva-
torsko-restauratorské zpravy jsou tak dokladem historické a kulturni zkusenosti a stupné
poznani spole¢nosti. Jejich struktura reflektuje konkrétni potieby a vyzvy ekonomickych,
socidlnich a kulturnich podminek. Pfi jejich interpretaci je proto potfeba postupovat ob-
dobnym zptsobem jako pti praci s historickym pisemnym dokumentem: za pouziti vhod-
né metodiky a s maximalni obezfetnosti k uvedenym informacim.

Zpravu lze posuzovat z hlediska jeji struktury, charakteru, kvality a detailnosti infor-
maci. Voditkem nam jsou odpovédi na otazky: Co struktura zprav v jednotlivych obdo-
bich zrcadlila? Ve kterych ¢astech se dosahuje nejvétsich zmén a pro¢ k tomu dochazi? Jak
informace z konzervétorsko-restauratorskych zprav interpretovat pro dalsi vyuziti?

Konzervatorsko-restauratorské zaznamy jsou spole¢né se samotnym dilem primarnim
zdrojem informaci hned nékolika disciplin: kromé konzervovani-restaurovani a déjin vi-
zudlni kultury informuji o aspektech filozofie, estetiky, vyvoje materiald, technik a tech-
nologii (jejich chemickych a fyzikdlnich vlastnosti) a v poslednich letech i specifickych
obor ,,conservation science” a ,technical art history“” Informace zde ziskané doplnuji
dalsi prameny a sekundérni literatura. Castokrat jsou to pravé tyto zaznamy, které minulé
intervence vice ¢i méné dokladaji. Je tomu tak zejména v pripadech, kdy samotné dilo
bylo nasledné opétovné osetfovano, a tak pritomnost jednotlivych zasahti lze vystopovat
jen stézi. Zaroven, spole¢né s uménovédnym a chemicko-technologickym vyzkumem, po-
skytuji dokumentace dtilezité technické informace a unikatni vhled do materialové pod-
staty dila a metod umélce, konzervétorii-restauratort ¢i jinych (napf. technickych) pra-
covniki.?

Interpretace téchto zdrojii musi zohlednovat fakt, ze ne vSechny informace obsazené
v jednotlivych textech, pripadné historickych spisech, dokladaji skute¢né pouzité techni-
ky, postupy a materidly, pfipadné ne vidy musi byt samotny popis spravny, uvedend
terminologie mtize byt zavadéjici ¢i nepfesnd. Proto prace se véemi zdroji, konzervator-
sko-restaurdtorské zpravy nevyjimaje, ma svoje limity, které ovliviuji jejich nasledné
zpracovani a praktické (dalsi konzervatorsko-restauratorské intervence, postupy preven-
tivni konzervace, komer¢ni vyuziti dila apod.) i vyzkumné (historicky vyzkum materialni
podstaty dila, historii jednotlivych profesi, zejména konzervovani-restaurovani) vyuziti.

Tyto technologické zdroje uméni (,,art technological sources), které dnes primarné
zkouma relativné mladd disciplina tzv. technologickych déjin uméni (,,technology art his-
tory®), charakterizuje velkd $ife materidlovych zdroji — od historickych pisemnych tech-
nologickych traktattl, sekundarnich literarnich zdroju pres doklady ekonomicko-komer¢-
niho charakteru, jakymi jsou rtizné obchodni knihy, smlouvy, az po interpretace
a re-interpretace puvodnich pramenti v ramci dal$ich uméleckych, literdrnich a vyzkum-
nych vystupil. Predpokladem jejich vyuziti ve smyslu relevantnich zdroji informaci je
kombinace vhodné metodiky interpretace historického a komparativniho materialu. Tim
je, pokud existuje a je pristupné, v prvni fadé samotné dilo vizualni kultury, dale pak vy-

7)  Vice o nové perspektivé interpretace vyzkumi tzv. art technological source research (ATSR) v kontextu me-
zinarodni organizace ICOM-CC viz Jilleen Nadolny — Mark Clarke - Ema Hermens - Ann Massig — Leslie
Carlyle, ,,Art technological source research: documentary sources on European painting to the twentieth
century, with appendices I-VII, in Conservation of Easel Paintings, eds. Hill Stoner — Ruschfield, 3.

8) Tamtéz.
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sledky aktualnich védeckych vyzkumu a materidlové-technologickych rekonstrukei. In-
terpretace pak za¢ina odpovédi na otazky, které souvisi s konkrétni historickou, socialni,
kulturni a ekonomickou situaci:

Kdy a kde pisemny dokument/zdroj vznikl? Kym a pro koho byl pisemny doku-
ment/zdroj vytvoreny? V jakém historickém kontextu pisemny dokument/zdroj
vznikl? Jakym formdtem interpretace (transkripce, preklady, interpretace...) pisem-
ny zdroj prosel a kterd interpretace je nejaktudlnéjsi/nejvérohodné;jsi?”

Vyzkum se detailnéji zabyva historickou terminologii, vyhodnocuje jeji vyvoj, ptipad-
né zmény, jazykové ¢i technologické nepresnosti a tyto interpretace dale zohlednuje. Jeho
soudasti je i zasazeni vysvétlenych pojmu do dobovych souvislosti a vyhodnoceni téchto
souvislosti v porovnani s dalsimi informaénimi zdroji.

Konzervatorka-restauratorka a historicka technologii Jilleen Nadolny ve svych pii-
spévcich upozornuje na pocatky takto definovaného pristupu k technologické historii
jiz v 18. stoleti, kdy byly opétovné publikovany nékteré historické malitské receptury.'”
V 18. a 19. stoleti uverejnéné texty byly vétsinou reprodukce pisemnych zprav a receptur
ze star$ich obdobi, které byly uréeny zejména pro $irsi vefejnost. Pfitom se pred jejich zve-
fejnénim nevyzadovala detailnéjsi revize, zaloZend na znalosti materiald, pfipadné dobo-
vé techniky, ke které se text vztahoval. Postupné (cca od ptisobeni znalce a sbératele Count
Cayluse kolem roku 1750)'" se zacal prosazovat systematicky ptistup akademického vzdé-
lavani umélct, véetné téch, ktefi v 19. stoleti ptisobili na postech spravct sbirek a jejich
konzervétortd nebo restaurdtori.'” Studium origindlnich textd doprovazely i vystupy ana-
lytickych vyzkumt materiéld, nezfidka dopliovanych experimentalnim vyzkumem v la-
boratorich.

Ptvodné zvefejniované texty bez podptirnych a dopliujicich informaci (reprodukce,
prizkumy objektll a pozdéji analyticka data) ve 20. a 30. letech 20. stoleti vysttidaly vystu-
py védeckych (ptirodovédnych) vyzkumi, ¢astokrat realizovany v souvislosti se spravou
a konzervovanim-restaurovanim uméleckych a uméleckoremeslnych sbirek. Ke konci
20. stoleti technologové, konzervatoti-restauratofi a historici uméni dokazali nashromaz-
dit velké mnozstvi dat, ktera k dalsimu vyzkumu materialti a technologii poskytuji vypo-
védni komparativni materidl pro porozumeéni chemickym a fyzikalnim vlastnostem vizual-
niho dila.

Procesy a pristupy konzervatorsko-restauratorskych intervenci postupné inovovaly
zazitou praxi a postupy, reagovaly na moznosti a zejména vysledky védeckych (ptirodo-
védnych) vyzkuma'® a timto smérem se rozsifoval i obsah konzervatorsko-restaurator-

9) Tamtéz, 4-5.

10) Tamtéz. Autorka uvadi napt. traktat od Lodovica Antonia Muratoriho Antiques Italicae medii aevii, ktery
obsahoval i dulezity ,,Lucca Manuscript®, znamy jako Compositiones ad tingere musiva, pivodné z roku 800.

11) Tamtéz, 6.

12) Zde pouzivame historickou terminologii béZznou pro nasi jazykovou oblast: déleni mezi konzervatory (pro-
vadgjici zasahy tzv. bézné udrzby, bez akademického vzdélani) a restauratory (provadéjici tzv. vétsi zasahy
sméfované k obnové az rekonstrukei chybéjicich ¢asti, prip. celkd, a vyzadujici tak akademické umélecké
vzdélani).

13) V historii konzervovani-restaurovani malby tuto roli zastoupily zejména tzv. kontroverze, které zacaly na
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skych dokumentaci. Z ptivodnich strohych zapist, které jesté v 19. stoleti mély charakter
obchodnich dokumentti mezi vlastnikem a spravcem sbirky (¢asto umélcem) nebo ured-
nich, pfevazné majetkovych ¢i spravnich zaznamd, se od 20. let 20. stoleti konzervatorsko-
-restauratorské dokumentace méni ve vice strukturovany zapis, ktery popisuje postup
a nékdy i pouzité metody priizkumii. Tento trend je patrny zejména v kontextu konzervo-
vani-restaurovani uméleckych dél.'

Nové metodické vyzvy konzervovani-restaurovani

Dalsim meznikem ve vyvoji discipliny konzervovani-restaurovani uméleckych dél,
stejné jako vyvoje dokumentace procesti byla jiz pfed polovinou 20. stoleti potfeba vypora-
dat se s problémem zachrany a uchovani moderniho a sou¢asného uméni. Nové materiély,
pouzité techniky a technologie a zejména stale vice se prosazujici dilezitost autorského
konceptu vizudlniho dila (konceptudlniho uméni, akei atd.) ovlivnily dalsi technické
a technologické kontroverze nebo vymény nazora ohledné optickych kvalit dila ¢i origi-
nélniho zdméru autora:

Péce o soucasné umeéni je sofistikovanym postupem, ktery musi vychazet ze vzajem-
ného vztahu mezi ptivodnim zamérem autora, dilem samotnym a pozorovatelem.
Specialisté v oboru péce o soucasné uméni musi vychdzet z co nejsir$i nabidky me-
tod, pfistupti a strategii, aby tak mohli tento vztah co nejpfesnéji artikulovat.'?

Konzervovani-restaurovani moderniho a sou¢asného uméni Ize povazovat za dalsi po-
sun paradigmatu oboru.'® Zpochybnénim aury origindlu a autora se tématem diskursu
druhé poloviny 20. stoleti stala i otazka autenticity dila. Ten z pohledu konzervovani-re-
staurovani vyustil do postmoderni relativizace tzv. prvni vrstvy nebo originalu dila
a ukondil obdobi prosazovani pozitivistické myslenky reverzibility konzervatorsko-re-
staurdtorského zdsahu, na které stély tzv. klasické teorie konzervovani-restaurovani.'”

Hummelen ve svych studiich dale uvadi, Ze po roce 1939 se soudasti dokumentace
soucasného umeéleckého dila staly i dotazniky s technickymi tidaji, které autor-umélec vy-
plioval pro kupce ¢i sbératele: obsahovaly informace doporucené udrzby dila, pripadné
ohledné budoucich snimani laki nebo konzervovani-restaurovani, nékdy také o pouzi-
tych materialech apod. Staly se pak primarnim zdrojem informaci o dile, a to zejména pro

ptdé londynské National Gallery a mély odezvu i v Ceskoslovensku. K témto otazkim se v zdpadnim svété
i u nds vyjadrfovali pfedni technologové, historici uméni, vlastnici sbirek a staly se zakladem dalsi speciali-
zace oboru konzervovéni-restaurovani vytvarného uméni.

14) V nasem prostfedi mame zdokumentované takové postupy zejména na pidé Narodni galerie v Praze a pii
spravé kralovskych uméleckych sbirek Prazského hradu. K tomu viz Zuzana Bauerova, Proti ¢asu (Praha:
UMPRUM, 2015). Za informace ohledné konzervatorsko-restauratorskych zprav v archivu Spravy Prazské-
ho hradu dékuji Elisce Fu¢ikové.

15) Ysbrand Hummelen - Tatja Scholte, ,,Collecting and archiving information from living artists for the con-
servation of contemporary art, in Conservation of Easel Paintings, eds. Hill Stoner - Ruschfield, 39.

16) Tamtéz, 41.

17) Munoz-Vinas, Contemporary Theory of Conservation.
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dalsi konzervovéni-restaurovani ¢i naslednou péci.'® Se zdmérem podpofit vyznam pu-
vodniho zdméru autora vstoupily do tzv. rozhodovaciho procesu pro vybér vhodnych
konzervatorsko-restauratorskych zasahti dalsi profese — historici, technologové, muzej-
nici, spravci a vlastnici sbirek a dalsi." Tzv. rozhodovaci proces se vzajemné pilisobicimi
vektory se stal zakladem pro metodicky piistup v konzervovani-restaurovani. Jako takovy
na rozdil od tzv. klasickych teorii nevychazi z presvédceni o reverzibilité konzervatorsko-
-restauratorského zasahu, ale oteviené priznava, Ze se jedna o konkrétni akt, v konkrétni
situaci, limitovany kulturnimi, ekonomickymi, socialnimi podminkami a stavem poznani
spole¢nosti v dané dobé.

Ustéalena struktura dokumentace

Model na sebe ptisobicich vektort zahrnuje kromé tradi¢nich kategorii (hodnot umélec-
kého dila predstavenych na pocatku 20. stoleti Aloisem Rieglem) i kategorie, které vice
charakterizuji nasi dobu: ekonomicky a legislativni imperativ, zajmy vlastnika a sprévce,
zasahy preventivni konzervace atd. Tento model rozhodovani pfimo ovlivnil strukturu
konzervatorsko-restauratorské dokumentace. Jeji autor se totiz musi jednozna¢né vypora-
dat s argumentaci relevantni pro kazdou oblast takto definovaného metodického ramce
konzervatorsko-restauratorské intervence. Konkrétné tak ¢ini v ¢asti nazvané ,Navrh dal-
$tho postupu konzervovani-restaurovani®. Ta by méla obsahovat jednozna¢né uréené cile
a priority odborné intervence a predevsim souhlas jejiho zadavatele. Z pohledu profese,
ale iz pohledu spravce ¢i majitele sbirky (nezalezi na tom, jestli se jednd o vefejné institu-
ce, nebo soukromé sbirky) je pravé tento moment v procesu o$etfeni dila zasadni: je pre-
délem mezi prvni, tzv. popisnou a analytickou ¢asti dokumentace a druhou, tzv. detailné
popisujici zvoleny postup samotného konzervovani-restaurovani. Vymezuje pozice véech
zacastnénych stran a snazi se o jasné vytyceni cilii a limitt (v¢etné finan¢nich) konkrétni
intervence.

Struktura konzervatorsko-restauratorské dokumentace koresponduje s uréenim jejich
jednotlivych ¢asti riiznym cilovym skupinam, a tim prispiva k efektivni koordinaci jed-
notlivych krokit multidisciplinarnich pfistupt. Dvé ¢asti zpravy (popisné-analyticka a po-
pis postupu) dopliwuji prilohy pisemné (zaznamy, vysledky vyzkumi apod.), dale ptilohy
fotografické a grafické, které dokumentuji stav vizualniho dila pfed, v pribéhu a po kon-
zervovani-restaurovani.

Prvni, popisné-analyticka ¢ast obsahuje zakladni, prvotni obhlidku realizovanou po-
vét§iné kombinaci nedestruktivnich a destruktivnich (odbér vzorka) metod vyzkumu ma-
terialt v kombinaci s vyzkumem informaci o objektu. Vyzkum i obhlidka jsou zalozeny na
znalostech a zku$enostech konzervétora-restauratora, nebo taky kuratora sbirky, ptipad-
né je to prvotni informace, kterou spravce sbirky pro konzervovani-restaurovani poskytu-
je. Prvotni obhlidku a vysledky prizkumu a vyzkumu miize potvrdit i tzv. interim report

18) Hummelen, ,Collecting and archiving information, 41.

19) Tzv. decission making model (rozhodovaci proces) popsal Ernst van de Wetering, ,,The Decision Making
Model for the Conservation and Restoration of Modern and Contemporary Art* cit. 28. 8. 2021, https://
sbmk.nl/source/documents/decision-making-model.pdf.
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(v institucich uzivany ndstroj spravy sbirek a preventivni péée o dilo). Sem patii i zazna-
my/nahravky konzervatora-restauratora, které pasivné zaznamenavaji pozorovani mate-
ridl objektu a jeho nejriiznéjsi prizkumy. Sméfuji k ndslednému vyhodnoceni pfi formu-
laci navrhu konzervatorsko-restauratorské intervence. Vytvari je konzervator-restaurator
a maji prevazné charakter poznamek.

Druhou ¢ast dokumentace tvori detailni popis postupu samotného konzervovani-re-
staurovani, informace o tom, co za intervenci bylo provedeno, jaké materialy byly pouzity
a také doporuceni pro dal$i zachazeni s predmétem, jeho ulozeni apod. Zavére¢né infor-
mace spojené s preventivnim konzervovanim jsou soucdsti zaznami pro konkrétni vyuzi-
ti, zaptjcku, manipulaci nebo transport dila, tzv. condition reportu, v pfipadé zaptjcky
tzv. facility reportu. Slouzi jako takové lékatské zpravy o zpusobilosti dila, a je proto diile-
zité zaznamenat zejména datum a ucel jejich vzniku.

Kompletace obou ¢asti se realizuje na konci prace, proto dokumentaci ozna¢ujeme
i terminem zavére¢nd zprava (tzv. final report). Tato je urc¢ena pro $ir$i publikum (kurato-
ti, vlastnici, sbératelé, instituce, vefejnost atd.), ¢asto bez profesni znalosti konzervovani-
-restaurovani.

Z profesniho hlediska charakterizuje dil¢i ¢asti dokumentace metodologicky ramec,
ktery odkazuje ke konkrétni discipliné nebo védnimu oboru. Ten je pak pfizptisobeny
formé a strukture, kterou definuje jejich samotné uréeni nebo vyuziti dokumentace jako
celku (zejména zévérecna zprava). Zakladni osnové po strance formy a obsahu se vénuji
nejriznéj$i narodni predpisy, narodni i nadnarodni doporuceni a normy. Lisi se dle cha-
rakteru materiald, postaveni a funkce instituce (galerie, pamatkové ustavy), které osette-
ny predmét vlastni nebo spravuji. Nékteré instituce, zejména v USA a Velké Britanii, uplat-
fuji dotaznikovou formu dokumentace (tzv. check list). V CR je tato forma vyuzivand
pamétovymi institucemi zejména v souvislosti s povolenim vyvozu kulturnich statki do
zahrani¢i®” a jejich pojisténim. Jeji rychlost vyhotoveni a piehlednost nemusi ale vzdy vy-
vazit dostatecna vypovédni hodnota ve vztahu k budoucim konzervatorsko-restaurator-
skym intervencim, nebo preventivni konzervaci objektu, ¢i celé sbirky.

Forma a obsah dokumentace jsou vzdy zavislé na tcelu, ke kterému se vydava, pripad-
né ktery popisuje, a na pravidlech vlastnika objektu. DuleZitou skute¢nosti ale je, Ze tyto
urcéuji pouze zakladni strukturu, ze které lze (a je vhodné) vychazet pri konzervatorsko-
-restauratorské dokumentaci konkrétniho dila: je vzdy vhodné vzhledem ke konkrétnim
podminkdm obsah a detailnost jejich jednotlivych ¢asti uzptisobit dané situaci, instituci,
majiteli ¢i spravci a konkrétnim potfebam materidlu a druhu vizualniho dila.

Hodnotu konzervatorsko-restauratorské dokumentace Ize posuzovat podle kvality
a trovné informaci, které poskytuje: kromé jasné struktury ma mit informace sefazeny lo-
gicky, dle jejich dulezitosti (nebo opodstatnéni vzhledem k ciltim intervence) a neméla by
obsahovat opakovani informaci, ptip. uvadéni irelevantnich informaci. Text zpravy ma
byt ¢itelny a jeji jednotlivé ¢asti by mély mit jasnou cilovou skupinu, které se prizptsobu-
je i pouzitd terminologie (ptip. mira odbornosti, integrovani slovniku s odbornou termi-
nologii, pfednastaveni vysvétleni klicovych slov v elektronické verzi apod.).

20) V téchto ptipadech se postupuje dle zakona ¢. 122/2000 Sb., 0 ochrané sbirek muzejni povahy.
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K déjindam teorie restaurovani filmu

Ve srovnani s ostatnimi konzervatorsko-restauratorskymi obory patfi restaurovani filmu
stale mezi velmi mladé obory. Jeho pocatky v 60. letech 20. stoleti tizce souvisi s tehdej$im
rozvojem filmového archivnictvi a pfehodnocenim dosavadnich pristupt ochrany filmo-
vého materidlu. Vénovat se mu v tomto obdobi zacaly predev$im ty filmové archivy, kde se
do popredi zajmu dostaly specifické pozadavky na ochranu a konzervaci filmovych mate-
rialt a jejich dalsi zpracovani pro zptistupnéni. Uz v tomto obdobi bylo ziejmé, Ze je nut-
né restaurovani filmu postavit na odbornych védeckych a metodickych zakladech, jak po-
stupné od 19. stoleti ucinily jiné konzervétorsko-restauratorské obory vizualniho umeéni.
Predev$im bylo tfeba stanovit cile restaurovani a vypracovat principy a postupy restaura-
torského procesu, které by vychazely ze specifické povahy filmového média.??

Seridznéjsi debatu o etickych ¢i metodickych otazkach restaurovani filmu mizeme na
mezinarodni Grovni nicméné sledovat teprve od 80. let 20. stoleti. Tehdy se v souvislosti se
zvy$enym zajmem o historicky vyzkum rané kinematografie ukdzalo, ze fada filmi z této
éry je nenavratné ztracena Uplné, nebo se dochovala jen ¢astecné, at uz kvili nevhodnym
podminkdm ulozeni, nebo neprofesionalné provedenym restauratorskym zasahtim. Nalé-
havéji se tak projevila potieba stanovit $iroce prijimany eticky kodex, srovnatelny s témi,
které jiz existovaly v konzervatorsko-restauratorskych disciplinach vytvarného uméni.
Problémtim filmového restaurovani se v 80. letech poprvé vénovaly také kongresy Mezi-
nérodni federace filmovych archivii (FIAF) v Canbete (1986) a v Berliné (1987).22 Soucas-
né se zacaly objevovat prvni studie, které reflektovaly nejen technické, ale také teoretické
a etické problémy filmového restaurovani, jako je pojem originalu, reverzibilita ¢i nutnost
dokumentace provedenych zasaht. Jednim z prvnich textd, zdtraziujicich nezbytnost
precizniho metodologického ramce a etickych pravidel, byla studie Raymonda Bordeho
La restauration des films: problémes éthiques z roku 1986.> Borde v ni shrnul praktické
problémy a limity, kterym celily archivy uchovavajici sbirky ¢aste¢né dochovanych, mnoh-
dy vazné poskozenych filmu, a dilezitost technické praxe a historického povédomi archi-
vard a restauratoru, zodpovédnych za spravu sbirek.

Prestoze nékteré archivy vydaly vlastni (interni) etické kodexy ¢i metodiky, pro filmo-
vé restaurovani dlouho neexistoval Siroce prfijimany soubor pravidel vyjma obecnéj$ich
doporuceni, jez ve svém Code of Ethics vydal naptiklad FIAE* Eticky kodex, ktery ram-
cové pokryva celou skalu ¢innosti, jimiz se filmové archivy zabyvaji, ik k restaurovani
filmového dédictvi nasledujici:

Pfi restaurovani [filmovych] materiali archivy usiluji pouze o doplnéni chybéjicich
pasazi a odstranéni znamek ¢asu, opottebeni ¢i chyb. Nesnazi se jakkoliv pozménit
vlastnosti filmovych materialti nebo zaméry tviircu. [...] VSechna diskutabilni roz-

21) Blazena Urgosikova, ,Ochrana a zdchrana filmového dédictvi: Restaurdtorské prace Narodniho filmového
archivu Praha®, Zprdvy pamdtkové péce 65, ¢. 6 (2005), 517-520.

22) Andreas Busche, ,,Just Another Form of Ideology? Ethical and Methodological Principles in Film Restorati-
on', The Moving Image 6, ¢. 2 (2006), 5.

23) Raymond Borde, ,,La restauration des films: Problémes éthiques®, Archives 1, ¢. 1 (1986), 1-10.

24) ,FIAF Code of Ethics® cit. 21. 7. 2021, https://www.fiafnet.org/pages/ Community/Code-Of-Ethics.html.
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hodnuti, ktera se tykaji restaurovani archivnich materiald ¢i jejich prezentace, je tie-
ba popsat, zdivodnit a zpiistupnit [dokumentaci] vefejnosti i badateltim.

Velmi obecné tedy definuje cile restaurovani, pticemz uvadi, Ze je nepfipustné pozmé-
novat puvodni vlastnosti dila ¢i jeho materidlniho nosice, a zdiiraziuje nutnost transpa-
rentné dokumentovat vSechna konzervatorsko-restauratorska rozhodnuti a dokumentaci
zvefejnit. Z posledni doby pak stoji za zminku text ,,The Digital Statement Part III: Image
Restoration, Manipulation, Treatment, and Ethics® vydany technickou komisi FIAFu, jenz
se zabyva pribéhem a etickymi otdzkami restaurovani s diirazem na promeény procesiti
a nové moznosti, které do néj vnesly digitélni technologie.?”

Reverzibilita a transparentnost v procesu restaurovani filmu

V déjinach discipliny konzervovani-restaurovani umeéleckych a uméleckoremeslnych dél
miizeme sledovat fadu koncepttl a metod, které byly nésledujicimi generacemi ptehodno-
ceny, odmitany a kritizovany. S ohledem na neustalou proménlivost upfednostniovanych
ptistupti v péci o kulturni dédictvi byla do 80. let 20. stoleti jednim ze zakladnich principt
reverzibilita, tedy pristup, ktery by mél kdykoliv umoznit navraceni objektu do stavu pred
konzervatorsko-restauratorskym zdsahem.*® Lze jej povazovat za vyvrcholeni tzv. klasic-
kych teorii konzervovéani-restaurovani, které do zna¢né miry pozbyly své opodstatnéni
relativizovanim vyznamu originalu a jednotlivych historickych intervenci. K tomuto po-
sunu doslo pfiblizné v posledni dekadé minulého stoleti.

Podobné kritické zhodnoceni zamért a rozsaht intervence charakterizuje i restauro-
vani filmu. To probiha na nové vytvorené kopii ¢i digitalnim otisku filmového materialu,
zatimco ptvodni zdrojovy materidl ziistava (s vyjimkou nezbytnych technickych oprav)
neupraven a je i nadéle uchovavan, dokud to jeho stav umoznuje. Tato zdsada plati jak pro
analogové, tak pro digitalni restaurovani. Mohlo by se tedy zdat, Ze postup vyuzivany fil-
movymi restauratory zarucuje reverzibilitu spi§ nez klasické konzervatorsko-restaurator-
ské zasahy, provadéné na objektu samotném.

Soucasny diskurs zaroven koncept reverzibility ve filmovém restaurovani problemati-
zuje. Podle Giovanny Fossati je to pravé vytvareni novych kopii, co reverzibilitu filmové-
ho restaurovani znemoziuje, nebot jsou na kopiich provadény upravy (barevné korekee,
odstranéni poskozeni...), které jsou nevratné. Jedinou cestou, jak se k filmové-restaura-
torskému zasahu v budoucnosti vratit, je zacit znovu od ptivodniho materialu, ktery slou-
zil jako primdrni zdroj. To v8ak po ¢ase nemusi byt uz mozné, nebot ptivodni materidl uz
nemusi byt k dispozici, nebo se miize nachdzet ve stavu, ktery znemozni nékteré kroky,
provedené béhem predchoziho zdsahu.?”

25) Robert Byrne - Caroline Fournier - Anne Gant - Ulrich Ruedel, ,The Digital Statement Part III: Image Res-
toration, Manipulation, Treatment, and Ethics, cit. 15. 7. 2021, https://www.fiafnet.org/pages/E-Resources/
Digital-Statement-part-ITLhtml.

26) Cesare Brandi, Teorie restaurovdni (Kutna Hora: Tichd Byzanc, 2015).

27) Giovana Fossati, From Grain to Pixel: The Archival Life of Film in Transition (Amsterdam: Amsterdam Uni-
versity Press, 2009), 90-91.
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Read a Meyer navic poukazuji na skute¢nost, Ze nékteré pouzivané metody restauro-
vani filmu vyzaduji zmény na ptivodnim materialu, které nemusi byt viditelné, ale odraze-
ji se na jeho fyzickém stavu.?® Napiiklad chemické ¢isténi materialu v ramci pfiprav na
kopirovani ¢i digitalizaci nebo pouziti tzv. mokré okeni¢ky mohou mit z dlouhodobého
hlediska negativni dopad na jeho stabilitu: pouzivaji mimo jiné i zmékcovadla, kterd mo-
hou po nékolika pouzitich vést ke kiehnuti filmu.?”’ Navic jakékoliv strojovd manipulace
(kopirovani, skenovani, ¢isténi) s filmovym materidlem, obzvlast je-li ve zhorseném stavu,
znamena riziko pretrzeni, poskrabani ¢i jiného fyzického poskozeni. Reverzibilita proto
podle Reada a Meyera ve filmovém restaurovani odkazuje spise k opakovatelnosti. To zna-
menad, ze by filmovi restaurdtofi v budoucnosti méli mit stejné podminky pro rozhodova-
ni o pfipadném dal$im zésahu.

V tomto kontextu muze digitalni restaurovani podle Reada a Meyera nabidnout ur¢i-
tou vyhodu nad tradi¢nimi fotochemickymi postupy. Zejména v pripadé barvenych, vira-
zovanych ¢i tonovanych filma, kdy barvy po chemickém ¢isténi postupné blednou a jejich
skenovani a uchovani v digitalni podobé je jednou z moznosti, jak predejit nevratnym
ztratam. Zaroven ale v souvislosti s reverzibilitou digitalné uchovavanych dat stale panuji
obavy ze ztraty ¢i poskozeni dat samotnych. Proto by véechna data (audiovizualni obsah
i metadata), kterd vznikla béhem procesu digitalniho restaurovani, méla byt prezervovana
zpusobem, ktery zajisti opakovatelnost celého procesu.*”

Uvedeny pozadavek také tizce souvisi s transparentnosti, jez je rovnéz jednim z etic-
kych pravidel konzervovani-restaurovani vizudlniho umeéni. Transparentnost celého pro-
cesu je nezbytna pro porozuméni argumentaci konzervatora-restauratora pti provedeném
zasahu. Z tohoto hlediska proto transparentnost zdsahu tzce souvisi s vyse projednava-
nym konceptem reverzibility.*"

Specifické postupy pri digitdlnim restaurovani filmu
Samotnému filmovému restauratorskému zasahu predchdzi analyza dostupnych materia-

1 a tzv. predokumentace, ktera kromé restauratorského zaméru obsahuje také jeho zda-
vodnéni.*? Prvotni analyza materidlti by méla restauratorovi filmu umoznit porozumét

28) Paul Read - Mark-Paul Meyer, Restoration of Motion Picture Film (Oxford: Butterworth-Heinemann, 2000),
134.

29) Pti mokrém neboli imerznim kopirovani dochazi k redukci prekopirovanych poskozeni filmového pasu
v dtsledku pouziti imerzni kapaliny, jejiz index lomu je totozny nebo blizky lomu filmové podlozky.

30) Julia Wallmiiller, ,Criteria for the Use of Digital Technology in Moving Image Restoration®, The Moving
Image 7, ¢. 1 (2007), 81; srov. téz Fossati, From Grain to Pixel, 91.

31) Read a Meyer zdtivodnuji pozadavek Citelnosti a vratnosti restauratorského zdsahu ndsledujicim zptisobem:

,»Kazdy provedeny zasah musi umoznit dalsi zasahy a kazdy krok musi byt vratny a zdokumentovany. Poza-

davek reverzibility pfi restaurovani filmu znamend, Ze nic z ptivodniho materialu by nemélo byt zménéno

tak, aby se znemoznilo opakovéni restaurdtorského zasahu. ,Reverzibilita“ pfi restaurovani filmu tedy zna-

mena ,opakovatelnost'“; Read — Meyer, Restoration of Motion Picture Film, 71.

Zatimco teoretici se ve svych konceptech priklanéni k vice analytické predokumentaci, neni vyjimkou, zZe se

filmové archivy v praxi omezuji na vice deskriptivni navrh na restaurovani. Samotny zamér restaurovani fil-

mu je obsazen az v dokumentaci o pribéhu restaurovani. Srov. Wallmiiller, ,,Criteria for the Use of Digital

Technology in Moving Image Restoration, 83-84.
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historii dila od jeho vzniku a uvadéni az po soucasnost. Aby porozumél véem voditkiim,
ktera mu poskytuje filmovy materidl, je nezbytné, aby se orientoval v technickych a este-
tickych standardech obdobi vzniku filmu. Predokumentace by tedy v idedlnim piipadé
meéla preddefinovat zvoleny pristup a metodu zasahu.

Tak jako v fadé konzervatorsko-restauratorskych disciplin je i u digitalniho restauro-
vani béznym standardem ucast dal$ich odborniki z riiznych védnich odvétvi. Analyze fil-
movych materidlti mohou dil¢i specializované vyzkumy napomoct uréit pivod nékterych
vad a snaze tak rozlisit mezi chybami, poskozenimi a defekty filmového materialu. Vysled-
kem kritického zhodnocenti jejich vystupt by mélo byt poucené rozhodnuti postavené na
pevnych etickych zdkladech.” Pojem kritické zhodnoceni zaroveri naznacuje, jak upozor-
nuje Cherchi Usai, potfebu jisté obezfetnosti pti analyze informaci, obsazenych (nejen) ve
filmovych materidlech.*”

Digitalnim restaurovanim lze opravit kazdou sebemensi necistotu, ryhu, a dokonce
i doplnit chybéjici policka. Pro komer¢ni prezentaci je takovy zasah bezpochyby zadouci,
ale badatelé a verejnost tim mohou prijit o charakteristické projevy vnitini historie filmo-
vé kopie, ktera sama o sobé¢, jak bylo zminéno vySe, miize pfedstavovat vyznamny zdroj
informaci. Proto je pecliva dokumentace vSech provedenych krokt zvlast aktualni u digi-
talnich restauratorskych zasahu.

Uz samotny vybér titulu k digitalnimu restaurovani predpoklada znalost dochovanych
filmovych materidld a jejich stavu, abychom se mohli kvalifikované rozhodnout, 1) zda je
film potfeba restaurovat a z jakého divodu a 2) zda dochované filmové materialy a jejich
fyzicky stav restaurovani viibec umoziuji, respektive zda nemuze pti manipulaci s mate-
ridly dojit k jejich dal$imu poskozeni, které by mohlo byt nevratné.

Detailni analyze obvykle pfedchazi shromazdéni dochovanych filmovych materidla
a pruzkum sbirek domacich a zahrani¢nich archivil. Ten umozni zjistit, kde se nachazeji
dalsi filmové materialy k restaurovanému titulu, jaky je jejich ptvod, stari ¢i fyzicky stav —
¢i zda pripadné film neexistuje ve vice riiznych verzich.*” Béhem ndsledné analyzy filmo-
vych materialtl pak tym shromazduje a vyhodnocuje informace o délce, ptivodu a zivoté
filmovych materialii, obrazovém a zvukovém formatu ¢i jejich fyzickém a mechanickém
stavu. Na zakladé provedené analyzy obvykle dochazi k rozhodnuti o tom, ktera verze fil-
mu bude digitalné restaurovana ¢i jaké materialy budou pii digitalizaci pouzity.

Obdobné podrobnou analyzou prochazeji i informace z vyzkumu v nefilmovych pra-
menech, jimiz jsou typicky archivni dokumenty z obdobi vzniku filmu, texty publikované
v dobovych periodikach ¢i jiz existujici studie. Nezanedbatelnou slozku vyzkumu tvoti
rovnéz oralni prameny, at uz jde o spolupréci s Zijicim tviircem, ¢i o zdznamy rozhovort
s jiz nezijicimi tvaréimi ¢i technickymi pracovniky. Cilem takového vyzkumu je analyza
shromdzdénych informaci o vyrobé, uvadéni ¢i udaje o jakychkoliv dodate¢nych zasazich
do filmu a vyhodnoceni jejich relevance pro nasledny restauratorsky zasah.

33) Tamtéz, 78-91.

34) Paolo Cherchi Usai, Silent Cinema: An Introduction (London: The British Film Institute, 2000), 88.

35) Tak tomu bylo u nékolika filmi digitdlné restaurovanych v NFA; napt. snimek Extase (Gustav Machaty,
1932) existuje v nékolika jazykovych verzich. K filméim Cerny Petr (Milo§ Forman, 1963) nebo Ikarie XB-1
(Jindfich Poldk, 1963) se v zahrani¢nich archivech dochovaly verze s dotd¢kami pro zahrani¢ni distribuci.
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Rozhodnuti o verzi filmu, ktera bude takto interpretovana, obvykle vychazi z kritic-
ké analyzy filmovych i nefilmovych prament a predstavuje jedno z klicovych rozhodnuti,
které se promitd do celého dal$iho procesu digitalniho restaurovani. Mezi dochovanymi
materidly k jednomu titulu bézné existuji odchylky v podobé rtizné miry opotiebeni, ba-
revného zpracovani ¢i délky v fadu jednotek az desitek metri, jez je obvykle dusledkem
ztrat zptisobenych opakovanym pouzivanim filmového materidlu.

Ale co kdy?z tfeba prebyva v nékterém z materialii scéna, ktera neni v dal$im exempla-
ru obsazena? Doslo k jejimu odstranéni dodate¢né — at uz na zakladé tviréiho rozhod-
nuti nebo cenzury, nebo je pozistatkem predfinalni podoby filmu? A pro kterou verzi se
rozhodnout, pokud byl film historicky uvddén ve vice obrazovych/zvukovych formatech
¢i dokonce ve dvou odlisnych verzich ze soubézného nataceni dvéma kamerami?

Rozhodnuti o restaurované verzi je tedy kli¢ové, nebot mechanicka reprodukce, jez
je podstatou filmového média, dava vzniknout radé podob a verzi jednoho filmu. Zatim-
co existence filmu vjedné neménné podobé je spise vyjimkou, zejména mluvime-li o pred-
-digitalni éfe, mnohost a riiznorodost verzi tvoii nedilnou soucast kinematografie naptic
celou jeji historii. Uzce souvisi s materidlni podstatou filmu a proménlivosti podminek,
za kterych byly filmy vyrabény a uvadény. Dale pak komer¢ni distribuce filmovych kopii
v minulosti vedla ke vzniku fady verzi, které obvykle odkazuji k témuz originalnimu
negativu. Zcela jisté ale prosly vyznamnymi zménami rtizného rozsahu a vyznamu, at uz
jde o bézné ztraty v disledku pouzivani, nebo vyraznéjsi cenzurni ¢i dodate¢né autorské
zasahy. Kazda kopie je z tohoto hlediska unikatnim objektem. Na vysledku metodického
rozhodnuti restauratorského tymu pak zélezi, ktera z moznych verzi filmu bude cilem
digitalni rekonstrukce a restaurdtorského zasahu. Rozpéti se mize pohybovat od ne-
upravené verze filmu v tom stavu, v jakém se dostal do archivu nebo je v ném dochovan,
ptes film, jak byl zamyslen tvirci nebo byl vidén prvnim publikem, aZz po pfepracovani
dila souc¢asnym umélcem, kdy uz vsak jen stézi mtizeme mluvit o digitalnim restauro-
vani.*®

Od samych pocatki kinematografie vznikala fada filma v soucasné ¢i postupné vyra-
bénych verzich, které mohly byt motivovany jak preferencemi rizného publika, kterému
byly snimky predvadény, tak technickymi limity média. V obdobi némého filmu mtizeme
tyto odchylky pozorovat nejen na barvivech, ktera byla na filmové kopie dodate¢né apli-
kovana podle mistnich zvyklosti. Odchylky jsou také tfeba v obsahu mezititulkd, které se
nezfidka lisily nejen jazykem, ale také svym obsahem. Soucasné se u filma s predpoklada-
nou $irsi distribu¢ni zakladnou zavedla praxe naticeni dvéma vedle sebe umisténymi ka-
merami, nebot vyroba mnozstvi filmovych kopii znamenala rychlé opotiebeni negativu.
Vysledkem pak byly dva odli$né negativy téhoz filmu, které byly oba oznacovany jako ori-
ginalni a distribuovany jako tyz film. S ndstupem zvuku ve druhé poloviné 20. let minulé-
ho stoleti se pak objevila nutnost adaptovat vznikajici snimky pro publika v rdznych jazy-
kovych oblastech. Zejména v pocatcich zvukového filmu tak fada filmi paralelné vznikla
v nékolika verzich, kdy byl film souc¢asné natd¢en ve vice jazykovych mutacich, anebo ob-
sahoval alespon vlozené ¢asti v lokalnich jazycich. Prestoze vznik vice odli$nych verzi jed-

36) Eileen Bowser, ,Some Principles of Film Restoration®, Griffithiana 13, ¢. 38-39 (1990), 172-173.
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noho titulu nesouvisi pouze s technickymi zménami v kinematografii, byl to pravé nastup
novych technologii nebo nestandardnich procest, ktery vytvoril podminky pro vznik fil-
mi ve vice verzich. Tak mohly byt filmy uvadény i v kinech, ktera dosud nedisponovala
potiebnym vybavenim.

V déjinach kinematografie tedy najdeme celou skalu dtvodd, jez vedly ke vzniku né-
kolika verzi téhoz filmu. Vedle jazykové, kulturné-politické ¢i ekonomické motivace je to
predevsim sama materialni podstata kinematografie (at uz mluvime o médiu filmového
materialu, ¢i technice pouzivané k vyrobé a predvadéni), jejiz vyvoj ¢i naopak starnuti
a zastaravani vedly ke vzniku nékolika odli$nych verzi jednoho filmu. Skrze tuto mnohost
1ze pak zpétné rekonstruovat faktory, které kinematografii v minulosti formovaly, ovliviio-
valy ¢&i zpétné pietvarely.””

Jak uvadi , The Digital Statement Part I1I*® pro kvalifikované rozhodnuti o materia-
lech, které budou pri digitalnim restaurovani pouzity, je nezbytna znalost kontextu a tech-
nologie vyroby jednotlivych filmovych elementd. A to nejen pfi volbé zdrojového mate-
ridlu ¢i materiald k digitalizaci, ale také pti vybéru historicky spolehlivé referen¢ni kopie
¢i kopii, které by mély slouzit jako voditko pti rozhodovani v prabéhu celého procesu di-
gitdlniho restaurovani.

Samotny vybér zdrojového materialu zavisi na mnoha faktorech — pocinaje tim, jaké
materialy se ke snimku viibec dochovaly, pres finanéni ¢i ¢asové aspekty projektu az po
zvoleny pristup k digitalnimu restaurovani vybraného titulu. Ke kazdému filmu muize exi-
stovat fada riznych elementd, jako jsou distribu¢ni kopie (z rtiznych obdobi), dobové roz-
mnozovaci materidly (duplika¢ni pozitiv ¢i duplikatni negativ zhotovené bud klasickym
procesem negativ-pozitiv, nebo inverzné), originalni negativ (v jedné ¢i vice verzich)
a dale pak redukéni kopie z profesiondlnich 35mm filmt na azké 16mm ¢i 8mm formaty,
magnetickd média (typicky se zaznamem zvuku ¢i jeho jednotlivymi stopami) a v nepo-
sledni fadé také novéjsi duplikacni ¢i projekéni materidly nasledujicich generaci. Vybér
zdrojového materialu, pokud mdme moznost volby, ma vyznamny dopad na vSechna na-
sledujici metodicka restauratorska rozhodnuti. Vedle faktort, jako je mira kompletnosti,
obrazovy format ¢i fyzicky stav materiald, hraji pti vybéru roli jejich fotografické vlastnos-
ti (v ptipadé zvuku pak analogicky kvalita optického ¢i magnetického zdznamu zvuku).

Origindlni negativ, ktery byva ozna¢ovan za nultou (nékdy téz prvni) fotografickou ge-
neraci, nabizi v jist¢ém smyslu nejkvalitnéjsi obraz s nejvyssim rozlienim a mirou detailt.
Vsechny dalsi generace filmovych materialti vznikly duplikaci originalniho negativu ¢i
materidli naslednych generaci. Toto nevyhnutelné vede ke kvalitativnim zméndm v obra-
ze. Na jedné strané tak mame originalni negativ, jenz byvé obvykle tvofen prevazné mate-
ridlem exponovanym pfimo v kamerte. Ten je nositelem obrazové informace, jez nebyla
transformovéana duplika¢nim procesem a z hlediska mnozstvi obrazové informace pred-
stavuje nejkvalitnéjsi fotograficky zaznam. Na druhou stranu oznac¢ovani originalniho ne-
gativu za nultou generaci vychazi z toho, zZe filmovy negativ poskytuje pouze surovy mate-

hoz filmu, vénuje text Tereza Frodlov4, ,,Film stokrat jinak: Multiverze v déjindch kinematografie a v archiv-
ni praxi®, Cinepur, ¢. 102 (2015), 60-63.
38) Byrne - Fournier - Gant — Ruedel, ,,The Digital Statement Part ITI*
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ridl. Ten mtize byt béhem nasledujiciho procesu duplikace a dodate¢ného laboratorniho
zpracovani upravovan a interpretovan mnoha zpusoby.* Nadto je dilezité si uvédomit, ze
negativ nebyl nikdy urcen k projekci. Vysledny produkt, ktery divak vidél na platné, byla
distribu¢ni kopie, jejiz fotografické vlastnosti byly jiz formovany laboratornim zpracova-
nim a duplika¢nim procesem, skrze ktery vznikla.

Riznost moznych pristupt k digitdlnimu restaurovani filmu se promita i do rozhod-
nuti o volbé zdrojového materialu. Zvolime originalni negativ jakozto fotograficky nej-
kvalitnéjsi zdroj s védomim toho, ze bude obraz vyzadovat vice digitdlnich zasahi, které
alespon ¢astecné priblizi jeho vzhled podobé pozitivnich kopii? Anebo zvolime jako zdroj
néktery z materiald nasledujicich generaci (typicky napt. duplikaéni pozitiv) ve snaze pti-
blizit se podobé filmu, jak byl promitan v kinech, uz volbou takového zdrojového mate-
ridlu, ktery bude vyzadovat co nejméné digitalnich intervenci do struktury obrazu?

Jak bylo zminéno vyse, vedle zdrojovych materialt je obvyklou praxi také volba jedné
¢i nékolika pokud mozno dobovych kopii, které nasledné slouzi jako reference pro digital-
ni restaurovani obrazu ¢i zvuku. Interni ,,Smérnice o rekonstrukei a restaurovani filmo-
vych materidld“ NFA definuje zamysleny vysledek digitdlniho restaurovani jako simulaci
historicky ukotvené situace kinematografického predstaveni, ndpodobu toho, jak film vy-
padal a znél v dobé svého uvedeni, respektive preklad historického technického systému,
po souc¢asné moznosti pfedvadéni pohyblivych obrazi.*” Pfevod analogové informace do
digitalni je vzdy svym zptsobem jistou interpretaci konkrétniho materialu konkrétnim
ptistrojem (skenerem) s jejich specifickymi vlastnostmi. Teprve naslednymi zasahy v digi-
talnim prostredi privadime digitalizovana data do zamyslené podoby. Vybér reference, jez
bude slouzit jako vzor pro nasledné zasahy, je tedy zasadnim rozhodnutim pro cely dalsi
proces i samotny vysledek. Obvyklou praxi, za predpokladu, Ze smétujeme zasah k podo-
bé filmu z prvniho uvadéni, byva vybér pokud mozno dobové, kvalitné laboratorné zpra-
cované kopie, ktera nevykazuje vyrazné znamky chemickych zmén, jako je naptiklad ba-
revny posun. I za predpokladu, ze najdeme jednu ¢i vice kopii, jez tyto predpoklady
splnuji, je treba si definovat, jakym zptisobem bude kopie interpretovana pti naslednych
upravach filmu v digitalnim prostfedi. Do jaké miry se miizeme na kopii spolehnout? Do-
$lo u ni v dtsledku starnuti ¢i nespravného skladovani k barevnému posunu? A pokud
ano, tak ktery odstin chybi ¢i prebyva? A co kdyz se nedochovala zadna dobova kopie
a mame k dispozici jen materidly z pozdéjsiho uvadéni filmu, které uz nemusi nutné od-
povidat ptivodni podobé filmu — at uz laboratornim zpracovanim (¢islovanim), anebo
odli$nym barevnym podanim novéjsi filmové suroviny?

Samotny Color Grading, tedy jasové a tonalni ¢i barevné korekce, se odviji nejen od
zvolené reference, ale i od rozhodnuti o digitalné restaurované verzi ¢i zvoleném pristupu.
Ve filmovych archivech byva zvykem sméfovat zasah k podobé filmu, jak ho mohli vidét
divaci v dobé jeho prvniho uvadéni, umoznuji-li to dochované materialy. Neni vsak vy-
jimkou, ze mimo prostor pamétovych instituci byvaji zasahy smérovany do podoby, jez se

39) Busche, ,Just Another Form of Ideology*, 13.

40) ,Smérnice o rekonstrukci a restaurovani filmovych materidla®, 17. 4. 2013, cit. 2. 7. 2021, https://nfa.cz/wp-
-content/uploads/2017/03/2-O-rekonstrukci-a-restaurov%c3%aln%c3%ad-filmov%c3%bdch-mate-
ri%c3%all%c5%af-2017.pdf.
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blizi spise hypotetickym estetickym kritériim souc¢asného divaka, a jiz by bylo s ptivodni
technikou a filmovou surovinou jen stézi mozné dosahnout. Digitalni technologie dnes
umoznuji daleko $ir$i moznosti manipulace s obrazem vcetné jeho barevného poddni.
S tim se v3ak nabizi otdzka, co vSechno jesté¢ miizeme nazyvat restaurovanim — i vzhle-
dem k etymologii samotného pojmu, jenz odkazuje ke znovuvytvoreni ¢i navraceni do
puvodniho stavu.

Také dalsi zasahy do digitalizovaného obrazu, jako je volba miry a zptisobu stabilizace,
odstranéni blikani ¢i digitalni retuse, s sebou nesou fadu rozhodnuti, jez by méla vychazet
z predem stanoveného metodického ramce a zvoleného pristupu. Sem patfi zejména roz-
vaha o tom, zda budeme do obrazu, respektive zvuku viibec zasahovat, do jaké miry a z ja-
kého duvodu. Je dulezité si uvédomit, ze moznosti digitalnich nastroji neznamenaji vzdy
nutnost jejich vyuziti. Pokud se pro jejich pouziti rozhodneme, nezbytné stojime pred
otazkou, které typy zasaht pouzit, za jakym tcelem a v jakém rozsahu. Odstranime z ob-
razu pouze znamky starnuti a poskozeni, které vznikly v dtisledku pouzivani ¢i nesprav-
ného skladovani filmového materialu s cilem zachovat film i se zndmkami dobovych tviir-
¢ich postupti ¢i laboratornich procesi? Anebo odstranime i potencidlné rusivé projevy
filmového média ¢i pouzité techniky i za cenu toho, zZe tim z filmu odstranime i ¢ast jeho
historie? A lze viibec pti prevodu z filmového média do digitalniho uvazovat v takto jed-
noduché dichotomii moznych pristupti? Kazdy snimek, ba i kazdy defekt, poskozeni ¢i
chyba ve filmu vyzaduje pfehodnoceni pfedem stanoveného piistupu s ohledem na to, ze
digitalni projekce digitalné restaurovaného filmu ve vysokém rozliSeni nikdy neni ekviva-
lentem analogové projekce filmové kopie, a kazdy zasah ¢i rozhodnuti o ponechdni chyby
¢i defektu muize ve vycisténém digitalnim obraze pusobit zcela jinak nez u pfirozené opo-
trebované kopie, kterou divaci méli moznost vidét v kinech.

Jakkoliv by kazdému digitdlnimu restaurovani méla predchéazet uvaha o restaurator-
ském zdméru a metodickém ramci, rozhodovani o zasazich do digitalizovaného obrazu ¢i
zvuku neustéle nuti filmového restauratora revidovat predem stanoveny ramec indivi-
dudlné vzhledem k povaze kazdého artefaktu — a v neposledni fadé i vzhledem k moz-
nostem pouzivanych digitalnich nastrojéi. Zédny provedeny zésah by totiz nemél vést
k tomu, Ze v disledku jeho pouziti vznikne novy cizorody prvek, jenz by byl disledkem
zvolené digitalni technologie.

Transparentnost pri prezentaci: restauratorské titulky

Vyse zminény pozadavek transparentnosti obnasi nejen dokumentaci celého procesu,
umoznujici kdykoliv v budoucnosti zhodnotit ¢i revidovat provedené zasahy, ale i zptsob
prezentace digitalné restaurovaného filmu v kinech, televizich ¢i nosi¢ich domaciho kina.
Proto je béznou praxi opatfovat restaurované snimky (obvykle ivodnimi) titulky s infor-
macemi o zaméru ¢i pouzitych filmovych materialech. Rozsah a hloubka informaci po-
skytnutych divdkovi v8ak zalezi na rozhodnuti filmového restauratora ¢i zadavatele re-
staurovani. Zatimco nékteré archivy své filmy opatiuji jen stru¢nou informaci o zdrojovych
materialech a roku restaurovani, jiné vedle téchto zakladnich udaju ptiblizuji i pribéh ¢i
zamér samotného zasahu, historicky kontext ¢i kli¢ova rozhodnuti, aby divak snaze poro-
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zumél povaze digitalné restaurovaného obrazu a zvuku ¢i ptvodu nékterych artefaktii.
Kromé vétsi otevienosti tak zaroven nechavaji odbornou i $irokou verejnost nahlédnout
do klicovych momenti procesu restaurovani, a filmova restauratorskd prace tak prestava
byt neviditelnym procesem, ktery se odehrava v ustrani, aby byl posléze prezentovan jen
jeji vysledek.

Zavér: dokumentace procesu filmového restaurovani jako zdroj statistickych dat
a institucionalniho metadatového systému

Pti osetfeni filmového materialu a zejména prfi jeho digitalnim restaurovani je kladen sté-
zejni duraz na rozhodovaci proces, ktery definuje metodicky ramec davodd, rozsahu
a charakteru samotného zasahu. Specifi¢nost technického zpracovani filmového a zvuko-
vého materidlu vyzaduje navic opakovani aktu rozhodovani celého multidisciplindrniho
tymu ve vice etapach restaurovani filmu. Proto Ize v zdjmu detailni dokumentace priibé¢hu
digitalniho restaurovani filmového materidlu vyuzit ustdlenou strukturu konzervatorsko-
-restauratorské dokumentace, kterd by v idedlnim pripadé méla pocitat s opakovanim do-
kumentace procest rozhodovani a méla by byt rozsifena o metodiku sbéru a zejména in-
terpretace ziskanych dat ¢i informaci. Kromé integrace popist (i opakujicich se)
rozhodovacich procest v jednotlivych fazich filmového digitalniho restaurovani by méla
dokumentace filmového restaurovani obsahovat i tzv. predokumentaci, zarazenou pred
kapitoly vénované prizkumu a vyzkumu filmového materialu. Predokumentace tak defi-
nuje prvotni cil ¢i zamér digitalniho restaurovani filmu.

I v ptipadé filmového digitalniho restaurovani je z hlediska koordinace multidiscipli-
narniho charakteru intervence a nasledné kontroly procesti diilezita kapitola Navrh a odt-
vodnéni filmového restaurovani. Zde by mély byt uvedeny jednozna¢né zavéry rozhodnu-
ti pro dalsi kroky a cile intervence, v¢etné revize ¢i doplnéni piivodniho cile a zaméru
restaurovani filmu, definovanych v tzv. predokumentaci.

Z praxe realizace zavére¢nych zprav o filmovém restaurovani je patrné, ze dochazi
k opakovani jiz zminovanych informaci, pfipadné se v z4jmu obhajoby zvolenych postu-
pu do zdznamt dostavaji informace prili§ detailni, neztidka az irelevantni. Je proto dile-
zité vénovat pozornost vhodnému rozdéleni obsahu textu mezi hlavni ¢ast zpravy a jeji
ptilohy. Ty mohou byt rozsahlé a zde by mély byt uvedeny i vSechny expertni posudky, pri-
padné pouzité metodiky, korespondence, zdroje oralni historie apod.

Je diilezité mit na paméti, ze zprava o procesu o$etfeni vizualniho nebo filmového dila
nemuze zahrnout véechny oblasti a problémy, se kterymi se multidisciplinarni tym o$et-
fujici dilo, ptip. filmovou sbirku setka. Zaroven ale vzhledem k tomu, Ze vychdzi a v ideal-
nim pripadé zpracovava nejriznéj$i dokumenta¢ni zdroje (zpravy, interview, reference na
védecké analyzy, sbirky vzorkti materidlt atd.), je dokumentace digitalniho restaurovani
filmu ur¢ité zdrojem velkého mnozstvi statistickych dat a informaci o materialech, techni-
kach, technologiich a cennych informaci pro preventivni pé¢i celé sbirky a planovani pre-
ventivniho konzervovani (na trovni dila, sbirky, instituce). V tom spo¢iva jeji dalsi roz-
mér a institucionalni vyznam. Jeji zpfistupnéni a snadné pouzivani vSech jejich ¢asti
pracovniky v ramci instituce je jeji pfidanou hodnotou.
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Kdyz je tato dokumentace soudasti vétsiho informaéniho systému, je zajistén konti-
nualni sbér dulezitych dat pro spravu sbirky, ktera je mozné dale pouzit pro provedeni
analyzy, fizeni a implementaci dalsich projektt. Tento tkol md hned nékolik vyzev, napf.
z perspektivy spravy dat a informaci v rozli¢nych formatech souborti (word, jpg, tif, pdf
atd.), kompatibility pouzivanych databdzi, autorskych prav atd. Dalsi drovni je koordina-
ce procesti zvefejnovani dat. Zde je potteba rozli$ovat 1) iroven managementu informaci
uvnitf instituciondlniho systému — interni management fizeni procesti sdileni doku-
mentace a 2) uroven managementu informaci vné¢ institucionalniho systému — externi
management fizeni procesu sdileni dokumentace.* K jednotlivym trovnim se pak vazou
zakladni otazky, které tyto urovné fizeni determinuji a vstupuji do designu informacni-
ho systému instituce: ad 1) Jaky druh informaci a v jakém mnozstvi by mél byt sdilen?;
ad 2) Kdo md zdjem o tyto informace a k jakému vyuziti?

Vhodné za¢lenéni dokumentace procesu o$etreni dila do institucionalniho fizeni pod-
poruje vzdélavani zaméstnanctl a studentti dotéenych obort, vyzkum vede ke zlep$eni sa-
motnych standardd dokumentace a relevantnich dokumenti, k zlepseni komunikace
mezi kolegy, externimi spolupracovniky a profesnimi skupinami pti feSeni konkrétnich
problémd, aktivuje zajem $iroké verejnosti o instituci a jeji sbirky a nabizi lepsi porozumé-
ni objekttim kulturniho dédictvi (v¢etné jejich konzervaéni historie, materiélti, technik
apod.). I pro restaurovani filmu je proto pfinosem vychazet z vyse popsané struktury do-
kumentace, jez akcentuje pravé metodicky proces rozhodovani multidisciplindrniho
tymu.

Financovani
Tento recenzovany c¢lanek vznikl na zédkladé institucionalni podpory dlouhodobého koncepéniho
rozvoje vyzkumné organizace poskytované Ministerstvem kultury CR.
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Digital Frontiers: Meeting Uncertainty (A Review Study)

Abstract

The aim of the presented study is to describe the relationship between the thinking of the contem-
porary visual theorist Daniel Strutt and the French post-structuralist philosopher Gilles Deleuze;
the tension between thought and image is mainly analyzed in this study. In his book The Digital Im-
age and Reality: Affect, Metaphysics and Post-Cinema, Daniel Strutt introduced the concept of the
digital frontier (his own digital image ontology), which is strongly influenced by Deleuze’s thinking
(on the one hand by the ontological one in the work Difference and Repetition, on the other hand by
the one devoted to the image of modern cinema in the book Cinema 2: The Time-Image). What
unites the two authors is the effort to identify the forces that can be a source of human thought ac-
tivity. They both find these forces in a moment in which man cannot rely on the ontological certain-
ty of the image — and on the contrary, he is forced to create himself in the sphere of uncertainty. The
presented study attempts to present this uncertainty in the context of the thinking of both authors.

Kli¢ova slova
reprezentace, Gilles Deleuze, Daniel Strutt, digitalni obraz, analogovy obraz

Keywords
representation, Gilles Deleuze, Daniel Strutt, digital image, analog image

Prechod od analogového obrazu k obrazu digitalnimu neni v kontextu filozofického na-
hledu pouhym prechodem od jednoho technologického rezimu k jinému; vée, co dany
prechod predpoklada, s sebou nese proménu vztahu mezi obrazem, zobrazovanou skute¢-
nosti, technologii a virou ¢lovéka ve vysledny obraz. Oba obrazové rezimy ptitom vyvola-
vaji jinak zacileny zajem. V pfipadé obrazu analogového se cyklicky navraceji otazky, kte-
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ré zkoumaji deficit obrazu vici skute¢nosti. Co vse se ze zobrazovaného svéta do obrazu
otisklo? O¢ skute¢nost v obraze prisla? Analogovy obraz se ukazuje coby misto ztraty; sta-
va se prostorem nevyhnutelné redukce. V pripadé obrazu digitdlniho kladend otdzka uka-
zuje zcela jinym smérem. Jeji perspektiva se méni jiz pfi zvazeni materidlniho zdkladu
obou obrazovych rezimt. Pokud analogovy obraz udrzoval s vnéjsim svétem ontologické
pouto prostiednictvim svétla, tak s ¢im takové pouto navazuje skrze datovou materii ob-
raz digitalni? Nesikovné polozena otazka zni: Co viibec digitélni obraz zobrazuje? Lépe by
ji $lo formulovat takto: Zobrazuje jesté vibec digitalni obraz? Ma k vnéjsimu svétu néjaky
vztah? Jaky nese vyznam? Jak s nim rezonuje? Je s lidskym svétem v kontinuité, nebo je
pouhou technologickou konstrukei, resp. datovym kédem? Vyse uvedené otazky nevycer-
pavaji spektrum nutného filozofického tazani se na problémy digitalniho obrazu. Zaroven
ale nebyly vybrany nahodile. Zdmérné byly formulovany tak, aby poukézaly ke skute¢nos-
ti, Ze problematika digitdlniho obrazu zahrnuje problémy hned nékolika filozofickych dis-
ciplin: ontologie, estetiky a etiky. Jaky ma digitalni obraz vztah ke svétu? Jak jej vnimame?
Co je v ném lidského?

Ontologie, estetika a etika vtélena do koncepce digitalni zkusenosti

Tyto otazky jsou relevantni rovnéz pro soucasného vizualniho teoretika Daniela Strutta.
Ten se v knize The Digital Image and Reality: Affect, Metaphysics and Post-Cinema pokou-
$1 rozvinout komplexni ontologii digitalniho obrazu v kontextu tzv. post-cinema. Tento
pojem definuje jako novy kulturné-technologicky rezim, do kterého zatrazuje: produkei,
stfih, distribuci, samplovani, remixovani audiovizudlniho materialu, které jsou spojeny
s $ir$im kontextem: estetickym, socidlnim, ekonomickym a politickym (s. 21).” Konkrét-
né se teoretik ve svych analyzach vénuje obrazu prevazné nedavnych hollywoodskych fil-
mu: Interstellar (Christopher Nolan, 2014), Tron: Legacy (Joseph Kosinski, 2010), Zdrojo-
vy kéd (Duncan Jones, 2011); tzv. artovou kinematografii reprezentuje snimek Vejdi do
prazdna (Gaspar Noé, 2009). Piestoze obraz analyzovanych snimkd nenalezi nejaktual-
néj$i produkei, tak zaroven lze tvrdit, Ze reprezentuje ,,soucasny technologicky rezim®
Slovni spojeni ,,soucasny technologicky rezim“ nutné neznamend, ze obraz danych snim-
kit explicitné odpovida obrazu snimki, které byly uvedeny do distribuce v poslednich mé-
sicich ¢iletech. Vyraz odkazuje spise ke zptisobu, jak se k nému publikum v konkrétni his-
torické epose vztahuje. V tomto smyslu je obraz analyzovanych dél ,,soucasny®. Pozdéjsi
produkce totiz v daném ohledu zatim nepfinesla Zddny vyraznéjsi zlom.

Struttova analyza digitalniho obrazu je vyrazné inspirovana etablovanymi autory kon-
tinentalniho filozofického mysleni; teoretik vychazi predev$im z textti Gillesa Deleuze
a Bernarda Stieglera. Jeho prace je v8ak zapusténa rovnéz do soudobé diskuze o filmovém
obraze a digitalni technologii; Strutt se vztahuje napf. k myslenkam Patricie Pisters nebo
Catherine Malabou. V tomto kontextu je vSak tfeba zminit, Ze zminéné autorky plati za

1) Danou definici Strutt volné pfejimd od jiného filmového a vizualniho teoretika Stevena Shavira. Viz Steven
Shaviro, ,What is the post-cinematic?®, The Pinocchio Theory, 11. 8. 2011, cit. 20. 6. 2021, http://www.shavi-
ro.com/Blog/?p=992.
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pomérné invenéni interpretatorky Deleuzovych textt. Coz zminuji z nasledujiciho divo-
du: Struttova kniha se sama v¢lenuje nejen do aktualné probihajici debaty o digitalnim ob-
raze a jeho ontologii, ale rovnéz do diskuze o vyuzitelnosti Deleuzovych textl ve prospéch
filmové ¢i vizualni teorie. Zde predklddand recenzni studie si nasledné klade za cil reflek-
tovat prave zptisob, jakym Daniel Strutt ¢te a vyuziva prace post-strukturalistického filo-
zofa.

Pokud bylo v uplném tivodu recenzni studie zminéno, Ze problém digitalniho obrazu
je problémem ontologickym, estetickym a etickym, tak je zjevné, ze si tihu této komplex-
nosti uvédomuje rovnéz Daniel Strutt. Je-li cilem jeho knihy The Digital Image and Reali-
ty: Affect, Metaphysics and Post-Cinema predlozit ontologii digitdlniho obrazu, tak tato
ontologie do sebe integruje rovnéz estetiku a etiku digitalniho obrazu. Strutt tyto teoretic-
ké roviny nechape izolované; jeho prace naopak ukazuje, Ze myslet jedno bez druhého
neni dost dobfe mozné. Nemoznost reflektovat jednotlivé aspekty digitalniho obrazu
v ramci samostatné discipliny mize poukazovat ke krizi mysleni. Nestavi nas digitalni ob-
raz — a skrze néj soucasny technologicky rezim — do pozice, ve které tradi¢ni teoretické
oblasti ontologie, estetiky a etiky ztraceji své drivéjsi kompetence? Nemohl by byt digital-
ni obraz vyzvou k formulovani jiné filozofické discipliny, kterd by do svého pole dokdzala
zahrnout discipliny ptivodni, aniZ by je redukovala na jejich pouhé stiny?? Tyto otazky jiz
vSak nejsou otazkami Daniela Strutta, nybrz problémy, jejichz fe$eni jeho kniha mutize
podnécovat.

K tomu, abychom do Struttovy teorie vstoupili, je tfeba si vyjasnit perspektivu, kterou
vici obrazu sledovanych snimki zaujima; to znamend: zodpovédét otazku, k cemu mu
obraz sledovanych dél slouzi. V této souvislosti je dilezité zdtraznit, Ze Struttova studie
neni analyzou obrazového rezimu post-cinema. Sledovana dila nejsou tim nejdulezitéj-
$im; pro Strutta jsou spise ,,mistem” popisu toho, jakym zptisobem se prostiednictvim ob-
razu téchto dél muzeme — coby lidské citici a myslici bytosti — vztahovat k vnéjsi realité,
resp. jakymi prostfedky tato dila mohou transformovat nas vztah ke svétu, ve kterém Zije-
me. V souladu s inspiraci v Heideggerové technologicky determinované ontologii Strutt
predpokladd, ze mody, jakymi zakousime svét, jsou podminény technologiemi. Technolo-
gie nejsou jen tim, co svét zobrazuje, le¢ jsou ndstrojem, ktery jej utvaii (s. 81).> Svét jiz
neni vici technologii vnéjsim, nybrz je jejim pfimym produktem. Strutt pracuje s digital-
nimi filmy, protoze pravé jejich prostfednictvim se pokousi ukazat k procestim, jakymi
samy digitalni technologie podminuji nade vnimani prostoru a pohybu v ném; zpiisob této

2) V této perspektivé Ize ¢ist napiiklad mysleni soucasného francouzského filozofa Frangoise Laruella, spoje-
ného se smérem tzv. non-filozofie; Laruelle sviij ontologicky program prezentuje skrze heslo radikalni ima-
nence ALL-IN-ONE. Neni pritom nahodou, Ze napt. Gilles Deleuze — rovnéz myslitel, jehoz cilem bylo for-
mulovat radidlné imanentni ontologii — jej oznadil za nejtalentovanéjsiho filozofa vlastni generace.
Problematikou obrazu se Laruelle explicitné zabyval napf. v publikaci Photo-Fiction, a Non-Standard Aesthe-
tics/Photo-fiction, une esthétique non-standard (Minneapolis: Univocal Publishing, 2012).

3) 'V této souvislosti je dobré poznamenat, ze ptestoze Strutt vychdzi z Heideggerovy pozice, smér jeho mysle-
ni je ve vysledku zna¢né ne-heideggerovsky. Technologickou determinaci byti Heidegger smétoval k pesi-
mistickym zavértim, tj. k ohrozeni humanity samotné. Struttovo mysleni vice nez samotnou Heideggerovu
filozofii pfipomina spiSe zptisob, jakym Heideggerovy pozice rozpracoval Bernard Stiegler, ktery technolo-
gickou determinaci lidské zkusenosti nahliZi coby nutnou podminku byti ¢lovéka ve svété, kterd ovSem ne-
ohrozuje humanitu, nybrz naopak zaklada jeji dalsi potenciality (napf. s. 39).
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interakce je pritom jiny, nez jaky byl v pfipadé obrazu analogového. Digitalita tedy neni
pouhym typem obrazu zvolené audiovizualni produkce — digitdlné natoc¢enych a zpraco-
vanych filmu; ukazuje se coby proménéna forma byti a zkusenosti, ktera vyraznym zpiiso-
bem utvari novy typ rezonance ¢lovéka a svéta (s. 91). Neni pouze tim, co sledujeme v kiné
nebo na monitoru; je zptisobem existence: modem pocitovani. Struttova kniha se tak in-
tenzivné vaze k otazce: jak digitalni technologie — ptipadné sledovani digitalnich filma —
proménuje nasi zkusenost se svétem samotnym? Predpoklada tak, Ze digitalni obraz re-
prezentuje zcela jinou zku$enost a vztah ke svétu nez obraz analogovy, prestoze oba typy
mohou byt smyslové nerozlisitelné.

Doplnéni ontologickych zdroji

Daniel Strutt svou knihou rezonuje s badatelskymi agendami nékolika obort: filozofie, es-
tetiky, filmovych studii, vizualnich a kulturdlnich studii. Je-li zamérem jeho studie popsat
tzv. digitalni zkuSenost, pak je jeho tazani primarné filozofické; filmy a jejich obraz se v ni
ukazuji byt spiSe materii jim sledované zkusenosti; digitdlni obraz je v jeho teorii mistem,
ve kterém lze digitalni zkusenost konkrétné sledovat a analyzovat, protoze pravé v tomto
misté, v digitalnim obraze, tato zkusenost probiha. Kam jeho projekt smétuje, je mozné
osvétlit cititem Gillesa Deleuze:

Estetika trpi rozdirajici dualitou. Na jedné strané oznacuje teorii smyslovosti jako
formy mozné zku$enosti; na strané druhé teorii uméni jako redlné zkusenosti. Aby
se oba tyto vyznamy spojily, je tfeba, aby se podminky zkusenosti viibec samy staly
podminkami realné zkusenosti. Umélecké dilo se pak jevi realné jako experimento-

vani.?

Navzdory tomu, Ze tento Deleuziv — ¢asto reprodukovany — programovy postuldt
Strutt necituje, tak bylo dilezité jej uvést. Studie Daniela Strutta je silné ovlivnéna Deleu-
zovou ontologif; na pozadi uvah vizualniho teoretika ptisobi predev$im rany spis Diferen-
ce a opakovdni. Zaroven vsak plati, ze Strutt mnohem ¢astéji cituje z druhé Deleuzovy fil-
mové knihy Obraz-¢as.”) Tento postup prinasi své dasledky. Fakt, Ze Strutt preferuje zdroj,
ve kterém se Deleuze zabyva predev$im filmovym obrazem, mu na jedné strané umoznu-
je reflektovat filozofické souvislosti digitalniho obrazu; upozadéni ontologického zdroje
ale nutné zpusobuje, Ze se ze Struttovy ontologie vytraci uzsi vztah sledovaného obrazu
k Deleuzové ontologii jakozto urcitému ,,zakladu, ze které jeho pojeti filmového obrazu

vychazi. Cilem nasledujictho textu je prostfednictvim odkazt k pfislusnym pasazim De-
leuzovy ontologie nékteré ze Struttovych tvah ve filozofické roviné kontextualizovat; za-

4) Gilles Deleuze, Logika smyslu (Praha: Nakladatelstvi Karolinum, 2013), 274. Podobnou definici estetiky
coby discipliny zabyvajici se redlnou zkusenosti coby zkusenosti smyslovou lze ¢ist ve spisu Diference a opa-
kovdni. Zde navic Deleuze pripojuje dtilezitou poznamku. ,,Podminky redlné zkusenosti svym rozsahem ne-
smi pfesahovat to, co podmiruji.“ Zde rovnéz Deleuze umélecké dilo oznacuje pravé za model podminek
realné zkusenosti coby zku$enosti smyslové. Gilles Deleuze, Différence et répétition (Paris: Puf, 1968), 94.

5) Gilles Deleuze, Film 2: Obraz-¢as (Praha: NFA, 2006).
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roven vSak budou Struttovy postrehy rozsireny o dalsi odkazy z jim preferované knihy Ob-
raz-¢as. Tato kontextualizace umozni nahlédnout, nejen v ¢em Strutt Deleuze nasleduje,
ale rovnéz v ¢em se od néj odklani. Zamérem neni psani Daniela Strutta jakkoliv korigo-
vat, nybrz spiSe vyjasnit vztah mezi jeho teorii a jejim inspira¢nim zdrojem.

Vstup do silového pole digitalniho obrazu

Daniel Strutt o digitalnim obraze mluvi jako o typu byti: jeho text se nezajimd pouze
o zptisob, jakym tento obraz jest, ale rovnéz o to, v jakém vztahu je s nim rovnéz nase po-
cifovani. Obraz totiZ neni jen to, co vidime, ale také to, co citime jako realitu. Z téchto di-
vodi vizudlni teoretik analyzuje obraz zvolenych filmi nasledujicim zptsobem: v zavis-
losti na technologii pozoruje, jak se méni vzijemné interakce téla, ¢asu a prostoru.
Uvazovat o obrazu jako o zkusenosti vsak neni snadné. Aby mohla byt tato koncepce pro-
sazena, je nutné provést jeden predchiidny krok: osvobodit obraz z obrazu. K tomu, aby
obraz mohl byt ,,formou byti“ a ,,ztélesnéné zkusenosti®, musi nutné prestat byt obrazem.
Obraz je totiz vidy obrazem néceho, zobrazenim néceho, ukazanim néceho, tedy repre-
zentaci a) néceho jiného, b) predpokladii, kterymi on sam to néco jiné reprezentuje. Ob-
raz nutné predpoklada vztah k né¢emu, co je vzhledem k nému samotnému jiné, neni by-
tim samotnym a svou vlastni zkuenosti. Mame-li o digitalnim obraze uvazovat jako
o formé byti a ztélesnéné zkusenosti, musime se vratit k jedné z vyse uvedenych otazek:
Zobrazuje/reprezentuje vitbec digitédlni obraz? Filozofie Gillesa Deleuze — jakozto filo-
zofie kritiky reprezentace — se jako zdroj pro vytvoreni zadouciho teoretického zazemi
tzv. nereprezentujiciho obrazu piimo nabizi. Tento problém Deleuze v knize Obraz-¢as
komentoval takto: ,,Problémem divaka se stava, ,co je v obrazu k vidéni?‘ (a nikoliv jiz ,co
uvidime v nasledujicim obrazu?*).“® Podstatné tudiz je, co ndm obraz nabizi sdm v sobé,
nikoliv co bychom v ném méli vidét, tedy co bychom v ném méli rozpoznat. Pfestoze se
dany Deleuziv citat nevaze ptimo k digitdlnimu obrazu, tak se vztahuje k novym obrazo-
vym typtim, které Deleuze rozpoznal jako typy navazujici na obraz-pohyb, ktery vykazal
coby obraz reprezentativni: coby obraz neptimo reprezentujici pohyb vnéjsiho svéta.”
Debaty o digitalnim obraze byvaji vedeny prostfednictvim odli$eni od obrazu analo-
gového. Oba obrazové typy jako by vnucovaly krajni interpretaci. Tu Ize formulovat nasle-
dujicim zptisobem. Analogovy obraz je ur¢itym otiskem reality; nikoliv v8ak jeji kopii. Do
obrazu digitélniho se v$ak jiz nic neotisklo; digitalni technologie svét nejprve transformu-
je v data, ktera poté na monitorech ukazuje coby onen svét. Ontologicky status obou ob-
razovych typt se tak komplikuje: analogovy obraz se zda byt reprezentativni, zatimco ob-
raz digitalni se ukazuje byt naopak nereprezentativnim. Tyto krajni pozice je vSak snadné
napadnout. Jiz napfiklad André Bazin ukézal, do jaké miry analogové technologie vnéjsi
svét nejen reprodukuje a konzervuje, ale také k nému ptidava néco ze své vlastni reality.¥

6) Tamtéz, 324.

7) Tamtéz, 322.

8) André Bazin, ,Ontologie fotografického obrazu®, in Co je to film?, André Bazin (Praha: Ceskoslovensky fil-
movy ustav, 1979), 13-19.
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Plati to ale také z druhé strany: prestoze digitlni obraz je — ontologicky vzato — pouhym
kédem, pouhou technologii, tak nam stale tato technologie ukazuje svét, ktery dokazeme
rozpoznat. Chapeme-li tedy analogovy obraz jako reprezentativni a digitalni obraz jako
nereprezentativni, tak mluvime spise o urcitych vektorech, ke kterym dané rezimy ukazu-
ji. Prestoze nelze tvrdit, Ze analogovy obraz je zcela transparentni reprezentaci reality, tak
jeho pouto s touto realitou je nepochybné uzsi nez u obrazu digitélniho.

Sledovana distinkce ma pak za diisledek zcela jinou viru divaka v obraz v ptipadé obou
rezimi. Analogovy obraz vyvolava vétsi diivéru; vzbuzuje v nds pocit, Ze mu mizeme vé-
fit. Obraz digitédlni nas naopak nechévé v nejistoté; vede nas k vahani nad tim, ¢im vibec
je. Tento rozdil muze dolozit ¢asto se opakujici divackd zkuSenost s filmy, které obsahuji
vétsi mnozstvi digitalnich efektd, tj. typicky s akénimi snimky; recipient miva tendenci se
ptét: Co se stalo ,,doopravdy“ a co ,pouze pred zelenym platnem? Motiv nejistoty se pak
zda byt bodem, skrze ktery Ize sblizit Struttovu teorii digitalniho obrazu s Deleuzovou on-
tologii; oba ramce zastfeSuje novost. Prestoze nové v pojeti Daniela Strutta je zna¢né in-
spirovano novym Gillesa Deleuze, tak obé koncepce nejsou zcela totozné; obé se v§ak opi-
raji o odklon od reprezentace. Rovnéz zptisob, jakym se oba autofi ,,osvobozuji“ ze sféry
reprezentace, je podobny; Deleuze i Strutt zdtiraznuji tvir¢i aktivity mysli spojené s akty
experimentace. Zatimco v Deleuzové ontologii se svét nachazi v nikdy neukonéeném pro-
cesu stavani-se-jinym, tak Struttv digitalni obraz transformuje realitu v cosi jiného. Oba
pristupy spojuje, Ze opousti sféru analogickych identit.

Presun od ,reprezentativniho“ analogového obrazu k ,,nereprezentativnimu® digital-
nimu obrazu Danielu Struttovi oteviraji postfehy teoretika Thomase Elsaessera,” ktery
v ptipadé digitdlniho obrazu zdiraznuje odklon od vnimdni prostorovych a ¢asovych
konfiguraci. Digitalni obraz jiZ neni{ omezen pevnou fixaci téchto bodt. Je spise tokem pri-
tomnosti; tento tok pak lze chapat coby autonomni formu byti obrazu. Perspektiva této
pritomnosti je vak nespolehliva a fluidni, narusujici garanci reprezentace neboli spoleh-
livého zobrazeni toho, co se v dobé porizovani zaznamu nachézelo pred technologickym
aparatem (s. 84). Tuto nespolehlivost lze dolozit také tim, Ze digitalni obraz je zalozen
v kédu, ktery je nekone¢nékrat editovatelny: vzdy do néj mizeme néco dopsat, nebo z néj
naopak néco vyskrtnout. Digitalni obraz neni vyhradné utvaren zobrazenim kontur vnéj-
$iho svéta; 1ze v ném sledovat dale interakce prostoru, hmoty a sily, které digitalnim obra-
zem prostupuji, které jej utvareji coby silové pole (s. 93). Zatimco analogovy obraz je ob-
razem podobnosti prostorovych bodu obrazu a vnéjsi reality, tak obraz digitalni je utvaren
silovymi vztahy, které se rozprostiraji mezi témito body. Pfejima-li Strutt Elsaesserovu tezi
o odklonu od ¢asovych a prostorovych souradnic, nemini tim, Ze by digitalni obraz tako-
vymi soufadnicemi nebyl ur¢en; oba teoretici se spiSe pokousi naznacit, v jakém vztahu se
viidi sobé dané souradnice nachazi. V pripadé obrazu analogového je to stav klidu, respek-
tive pevné fixovaného otisku.!” Digitdlni obraz je ale utvéfen nikoliv otiskem, nybrz trans-

9) Viz Thomas Elsaesser, ,, Digital Cinema: Convergence or Contradiction?, in The Oxford Handbook of Sound
and Image in Digital Media, eds. Carol Vernallis - Amy Herzog - John Richardson (Oxford: Oxford Univer-
sity Press, 2013), 13-42.

V této souvislosti je tfeba uvést pozndmku, kterd prichdzi ze stran historikd a archivaia médii: analogové
médium — resp. jeho materialita — se méni v ¢ase. V dusledku ¢asové koroze se tak ,,kvalita“ obrazu pro-
meénuje. S tim se setkdvaji navstévnici archivnich kin, kdy v obraze sledovanych filmu vidi vizudlni fenomény,
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formujicim se pohybem datového kodu. PiSe-li Strutt o tomto pohybu jako o interakcich
hmoty a sily, snazi se poukazat pravé k procesu, jakym digitalni obraz transformuje sku-
te¢nost tim, Ze do vzajemnych silovych vztahtl uvadi slozky reprezentativniho a rovnéz
nereprezentativniho fadu, které na sebe ptisobi, respektive se vzajemné prostupuji, uvadi
do procesu stavani-se-jinym. Je-li tedy digitélni obraz nereprezentativni, tak pouze v uvo-
zovkach. Totéz plati rovnéz o obrazu analogovém coby reprezentativnim.

Je-li digitalni obraz chapan coby obraz ,silovy®, respektive zalozeny v interakcich sil,
tak je tfeba se u pojmu sily zastavit. Zda se, Ze Strutt napri¢ svou knihou s pojmem sila za-
chazi nereflektovanym zptisobem — jak presné silu a silové vztahy chépe, prili§ nekonkre-
tizuje. Z toho dtvodu je vhodné poukazat k tomu, jak o sile pise Gilles Deleuze, kterym je
Struttovo uvazovani nepochybné ovlivnéné. V obecné roviné Deleuze problematiku sil
konceptualizuje ve znaéné extenzivni interpretaci textd Friedricha Nietzscheho. Podle
obou filozoft je sila tim, co vyjadfuji objekty nebo fenomény. ,,Neexistuje fenomén, ktery
by nebyl vlastnén silou; saim o sob¢ je ukazovanim ur¢ité sily. Kazda sila je vzdy v podstat-
ném vztahu s jinou silou. Sila je ovladani, ale zaroven je to objekt, na které ovladani ptiso-
bi. [...] Pojem sily znamend silu, ktera se vztahuje k jiné sile.“'" Sila je tedy spojend s afek-
tivitou a expresivitou, které vyzaiuji z povrchii téles. Ze ve velmi podobném duchu o sile
Deleuze uvazoval rovnéz v kontextu s filmovym obrazem, dolozi nésledujici pasaz z knihy
Obraz-cas:

Jestlize se zhrouti idedl pravdy, vztahy zdani jiz nepostaci k tomu, aby se udrzovala
moznost soudu. [...] Co zbude? Zbudou téla, ktera jsou silami, ni¢im jinym nez si-
lami. Avsak sila se jiz nevaze k néjakému centru, ani se nestfetava s prosttedim, ¢i
prekazkami. Stfetdva se pouze s jinymi silami, vztahuje se k jinym sildm, na které

pusobi, nebo které piisobi na ni.'?

Zde piedestfena ontologie sil poukazuje k Zivému dynamismu, ktery je vyzdvizen na
ukor jasné vymezitelnych analogickych identit. Takto ,rozehrané® silové vztahy jsou pak
tim, co Strutt pozoruje pravé uvnitt digitalniho obrazu. Obraz se jiz nesklada z postav,
predméti, dekoraci, je utvaren silami ve vzajemnych vztazich. Odli$né estetické uéinky
analogového a digitalniho obrazu mohou souviset pravé s exponovanym pojmem sily; sila
je silou exprese, vibraci, dava vyvstat afektu.

Pokud v analogovém obraze sledujeme predevsim jeho analogicky vztah k vnéjsimu
svétu, tak v obraze digitdlnim miZzeme navic pocitovat rovnéz vztahy uvniti ného samot-
ného, tj. jeho silové relace a vzajemné transformace. Zatimco s analogovym obrazem se
obracime ,ven’, tak v ptipadé toho digitalniho sméfujeme ,,dovniti“ Tento zdsadni motiv
ontologie digitalniho obrazu — tedy zpusob, jak do rela¢nich sil, které v ném piisobi, vstu-
puje vaimani ¢lovéka — Strutt analyzuje na pozadi filmt Tron: Legacy a Vejdi do prazdna;
v téchto analyzach teoretik sleduje silové interakce mezi prostorem, ¢asem a lidskym té-

s nimiz se divaci, ktefi danou kopii vidéli diive, setkat nemohli. Analogovy obraz tak sice zafixoval realitu,
ale ona zafixovana realita v zavislosti na materidlnich zménach Zije svym vlastnim Zivotem, resp. se stale
transformuje.

11) Gilles Deleuze, Nietzsche a filosofie (Praha: Herrmann a synové, 2004), 16.

12) Deleuze, Film 2: Obraz-cas, 167.




104 Benjamin Slavik: Digitalni hranice: setkani s nejistotou (recenzni studie)

lem. Zde je diilezité zduraznit, Ze postulovany odklon od rozpoznani reprezentaci k afek-
tivnimu zakou$eni impresi neni zcela absolutni; nejednd se o bezvyhradny prestup od jed-
noho k druhému. Obé roviny vztahovani se jsou pochopitelné pfitomné v obou
technologickych rezimech. Jedna se tedy spiSe o zdiiraznéni urc¢itého posunu nebo rozdil-
ného rozlozeni proporci: zatimco analogovy rezim umoziuje viceméné standardni repre-
zentace kontur svéta, tak rezim digitélni simuluje jeho silové relace a transformace. Nut-
no zdtiraznit slovo simulace: ony silové relace — mezi hmotou, prostorem a télem — totiz
nenalezi vnéjsi realité, ale jiz zminénému ztélesnénému byti-obrazu. Digitalni obraz tedy
neni zobrazenim jiného; je svou vlastni pfitomnosti, ktera produkuje podobnost s vnéjsim
svétem, jez neni ontologicka, le¢ kognitivni.

Digitalni hranice: ontologie myslenkového limitu

Digitalni obraz charakterizuje ontologicka nespolehlivost; nikdy si nemtizeme byt uplné
jisti tim, jaky vztah m4 to, co v ném vidime, k realité, kterou v ném rozpoznévame.'? Tato
ontologicka nejistota je vtélena rovnéz do klicového konceptu Struttovy teorie, pojmu
tzv. digitalni hranice (digital frontier). Kdyz Daniel Strutt zdiiraznuje rysy ,,ontologické
problemati¢nosti® a ,,limitd mysleni®, tak je definuje v uzkém vztahu k fundamentalnim
motiviim mysleni Gillesa Deleuze. ,Hranice je ontologickou liminalitou prozkoumanou
prostfednictvim pocitacové generovanych fabulaci digitalné tvarovaného prostoru, nasich
tél a akci uvnit# tohoto prostoru, a tranzitnich zon mezi aktudlnim a virtudlnim“ (s. 82).
Pro Strutta je diilezity pfedevsim vztah aktudlniho a virtualniho, tj. v daném piipadé re-
prezentativniho a nereprezentativniho.' Jeho koncepce neni zaloZena na prechodu od
aktuality (analogového obrazu) k virtualité (obrazu digitilniho). O digitalnim obrazu
uvazuje spiSe jako o vzdgjemné promiSeném mezi-prostoru aktuality a virtuality; jejich vza-
jemnou kontaminaci popisuje metaforou tzv. ,,k¥izového opilovani® (s. 82)." Chépe-li di-
gitalni obraz coby mezi-prostor aktualniho a virtudlniho, tak jej zaroven chdpe coby onto-
logickou kategorii tvarovanou nastroji digitalni komunikace a obrazové produkee, jez je

utvarena reprezentativnimi a nereprezentativnimi prvky (s. 83).

13) Napri¢ textem Strutt poukdzal k nékolika koncepcim digitdlniho obrazu, které se sbihaji v definici, jeZ se
opird o riznym zpusobem vyjadfenou ontologickou nespolehlivost digitalniho obrazu. Vyse byla zminéna
napt. teorie filmového badatele Thomase Elsaessera. Strutt dale odkazuje napt. na Markose Hadjinoannoua,
ktery je presvédcen o tom, ze digitalni obraz je obrazem non-prostoru, ve kterém vznikaji kontingentn{ (na-
hodilé) a paradoxni ¢asoprostorové vztahy, jez jsou v neustalém toku, tj. proméné, nestabilité, z hlediska
moznosti fixace stavu nespolehlivosti (s. 84-85). Referovano je rovnéz k posttehu Seana Cubitta, podle né-
hoz nedilnym faktorem, ktery se na digitilnim obrazu podili, je noise, tedy ruch, chyba, naruseni prenosu
(s. 87).

Pise-li Strutt o virtualité, je tfeba mit na paméti, Ze pro néj neni natolik dulezitym pojmem jako pro Deleu-
ze. Zatimco v Deleuzové ontologii je virtualita ndro¢nym konceptem, prostfednictvim néhoz Deleuze opou-

14
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$ti sféru reprezentace, tak ve Struttové teorii pojem virtualni lakonicky oznacuje to, co neni reprezentativni.
Tato nemoznost ztotoznit digitalni obraz bud's rezimem aktuality, nebo rezimem virtuality, je blizka mysle-
ni Jacquese Derridy, na kterého vsak Strutt odkazuje ve své studii pouze zfidka. Pokud tak ¢ini, tak navic
v jinych souvislostech. Pravé Derridova filozofie je typicka pravé prosazovanim strukturdlni nerozhodnutel-
nosti.
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Strutttv obraz jiz neni reprezentativni, ale ani neni nereprezentativni. V§echny auto-
rem zminéné koncepce ontologické nespolehlivosti digitdlntho obrazu — at jde o tu
Struttovu, Elsaesserovu, nebo Cubittovu — poukazuji k podobnym dusledkéim. Pokud jiz
digitalni obraz nemuze, tak jak ¢inil obraz analogovy, reprezentovat vnéjsi svét, tak to, co
se v digitdlnim obraze ukazuje, je cosi jiného nez pravé tato reprezentace; zaroven vsak
plati, Ze tato jinakost sféru reprezentace neopousti zcela: jako by se nachazela v prostoru
»-mezi‘, ktery je prostorem jiz zminéné transformace, ¢i fe¢eno Deleuzovym slovnikem,
stavani-se-jinym. Strutt tedy reprezentaci neprekonavd, le¢ ukazuje k jejim limitim. Ke
skute¢nosti, ze ony dynamické a unikavé prostory ,,-mezi“ jsou charakteristickymi ,,mis-
ty“ Deleuzovy filozofie, poukdzal napr. cesky estetik Vlastimil Zuska: ,,... ukazuji se napti-
klad v pojmech rhizomu, schizoanalyzy, konceptu udalosti, stavani se, v problematice
vztaht vnitfni-vnéjsi, subjekt-objekt, pravda-nepravda, aktudlni-virtudlni.“!¥ Také z toho
plyne, Ze pokud Strutt situuje ,,sviij digitalni obraz mezi reprezentaci a nereprezentaci,
¢ini tak v silné a neprehlédnutelné deleuzovské inspiraci.

Deleuziiv tikol: vyjit z obrazu mysleni

Jedny z poslednich vét knihy Obraz-cas zni: ,,Pro mnoho lidi je filozofie né¢im, co se ,ne-
tvori, nybrz co jiz jako hotové existuje prefabrikované v nebi. Pfesto vsak je filozoficka
teorie sama praxi, tak jako jeji pfedmét. Neni o nic abstraktnéjsi nez jeji pfedmét.“!” Nad
tim, ze Deleuze filmovou, literarni, vytvarnou nebo hudebni tvorbu oceriuje coby akt tvo-
fivosti, by nebylo nutné se zvlasté pozastavovat. Nakonec to odpovida sdilenému predpo-
kladu: umélci tvori. Kdyz v§ak Deleuze filozofickou aktivitu — jejimz cilem je myslet —
spojuje s tvorenim, tak zaroven odhaluje, pro¢ byl natolik fascinovan uménim: nasel
v ném prvek, ktery predpoklada kazdé skute¢né myslent, jez vSak zaroven v mnoha vel-
kych filozofickych projektech postradal — tvofivost a novost.’® Definuje-li Deleuze ve
svych ontologickych spisech podminky novosti, tak timto postupem zdroven uréuje pod-
minky vzniku mysleni coby tvorivé aktivity. Vychodiskem téchto Deleuzovych avah je
striktni odmitnuti Descartesovy teze, podle které je mysleni predispozici kazdého ¢lové-
ka.’” Mnohem bliZsi je mu Heideggerova pozice, podle které jsme se jesté, jakozto lidé,
stale nenaucili myslet. ,,Je tfeba, aby mysleni jakozto mysleni podstupovalo ur¢ité nasili, je
tfeba, aby uréitd moc nutila myslet.“*” Divod, pro¢ Deleuze piSe o uméni, 1ze odhalit

16) Vlastimil Zuska, ,Deleuze — Filmova udalost*, in Film 2: Obraz-cas, Deleuze, 334.

17) Deleuze, Film 2: Obraz-¢as, 331.

18) Touto Deleuzovou pozici se zabyval napt. americky filozof Gregg Lambert: ,,Netika se, ze filozofie jiz neni
kreativni. Spise je az ptili§ zatiZena svou vlastni historii, ktera ji zpomaluje. To, co je dnes nazyvano filozofii,
je jako zpomaleny zabér ve zlatych dobéch kinematografie, jako expresionistické platno, které visi v Louvru,
jako absolutni kniha nafouknuta pfili$ mnoha interpretacemi. Moderni filozofie, coby uméni vytvareni poj-
mi, se stale zpozduje a je$té stale nedoséhla obdobi intenzivni experimentace srovnatelného s témi, kterymi
v poslednich dvou stoletich prosla véda a moderni uméni.“ Gregg Lambert, In Search of a New Image of Thought:
Gilles Deleuze and Philosophical Expressionism (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2012), 17-18.

19) ,,Akt mysleni nevyplyva z ptirozené moznosti. Je naopak jedinym opravdovym tvorenim. Tvofeni je genezi
aktu mysleni v mysleni samotném.“ Gilles Deleuze, Proust a znaky (Praha: Herrmann a synové, 2016), 110.

20) Deleuze, Nietzsche a filosofie, 188.
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v nasledujici vété: ,,Cekdme na sily, které by dokdzaly z mysleni udélat néco aktivniho.“*!

Umeélecké materie, dle Deleuze, obsahuji sily, které jsou nadany schopnosti donutit ¢lové-
ka myslet. V souvislosti s touto potenci filmového obrazu se Deleuze k Heideggerovi ob-
ratil rovnéz ve filmové knize Obraz-éas: ,Heidegger fekl: ,Clovék miize myslet potud, po-
kud k tomu md moznost. Sama tato moznost vSak nezarucuje, ze toho budeme schopni.‘
Je to praveé tato schopnost, tato moc, a nikoliv pouze logickd moznost, co ndm chce kine-
matografie dit, kdyZ na nds pfendsi tento otfes.“*? To, co nds ve filmovém obraze mize
vést k mysleni, dale specifikoval takto: ,,Je to na jedné strané pritomnost nemyslitelného
v mysleni, jez bude soucasné jeho zdrojem i omezenim; na strané druhé to je nekone¢na
ptitomnost jiného mysliciho v myslicim, ktery rozbiji kazdy monolog mysliciho ja.“*

Vzhledem ke skute¢nosti, ze Daniel Strutt svou digitalni hranici definuje coby ,,limit
mysleni®, tak se zda, Ze k filmovému obrazu ptistupuje podobné jako Gilles Deleuze. Oba
autori setkdni s filmovym obrazem chapou coby setkani se silami, které ¢lovéka nuti mys-
let; které v ¢clovéku spousti mysleni. Jak vyplyva z odkazti k Heideggerovi: tvorba neni
zdarma; kdokoliv chce byt tvorivy, kdokoliv chce produkovat novost, musi za ni zaplatit
urcitou cenu. Vyvolavaji-li filmové obrazy — nutno fici: uréité filmové obrazy — otfesy,
které ,,spousti® mysleni, tak pak jsou zde jeste jiné obrazy, respektive jesté jiny obraz, kte-
ry naopak tvorivosti — a tim padem také mysleni — brani; timto obrazem je tzv. obraz
mysleni, kolem kterého Deleuze utvari konceptualni kritiku reprezentace.

Ne vzdy Deleuze mluvi o stejném obrazu, respektive ne vzdy ma obraz stejny vztah
k reprezentaci a my$leni ¢i moznosti myslet. V raném obdobi zhusta rozpracovaval kon-
cept obrazu mysleni; mezilety 1962 az 1968 mu vénoval kapitoly v nésledujicich knihach:
Nietzsche a filosofie (1962), Proust a znaky (1964) a Diference a opakovdni (1968).2Y Pro-
sttednictvim daného pojmu Deleuze konceptualizoval problém predpokladu mysleni. Jak
napsal Gregg Lambert: ,Obraz mysleni je to, co filozofie vidy na zacatku aktu mysleni
predpoklédala; tykd se problému predpokladani ve filozofii, pfedpokladu obrazu, ktery
slouzi jako fundamentélni zéklad pro to, co v mysleni vyvstava.“*® Tento fundamentalni
zéklad — obraz mysleni — je pak tim, co mysleni ,,ustavuje” ¢i ,ukotvuje®, respektive zne-
moznuje mysleni myslet, myslet néco jiného nez onen obraz, myslet néco jiného, nez co
tento obraz vymezuje. Ve spisu Diference a opakovini Gilles Deleuze obraz mysleni coby
model reprezentace vysvétloval napt. v kontextu vniméni. Reprezentace je pro Deleuze
spojena s akty rozpoznavani; pokud néco rozpozname jako néco, pokud mentalni obraz
véci spojime s jejim jazykovym pojmem, myslime v rezZimu reprezentace: véc reprezentu-
jeme slovem.?® Deleuze déle konstatuje, ze prestoze akty rozpoznévani okupuji velkou &4st

21) Tamtéz.

22) Deleuze, Film 2: Obraz-cas, 188.

23) Deleuze, Film 2: Obraz-¢as, 201.

24) V souvislosti se jmenovanymi knihami je podstatné si uvédomit, ze prestoze jsou sledované tituly zameérené
jinym zptisobem (prvni je filozofickym portrétem, druhy knihou o uméni, téeti ontologickym spisem), tak
v kazdém z nich je umisténa kapitola o obrazu mysleni, ktera konceptualizuje moznost myslet, resp. myslet
nové. Tento kontext tak stvrzuje, Ze tim hlavnim, co Deleuze ve svém psani sleduje, je mysleni jako takové.

25) Gregg Lambert, In Search of a New Image of Thought: Gilles Deleuze and Philosophical Expressionism (Mi-
nneapolis: University of Minnesota Press, 2021), 1.

26) Deleuze, Différence et répétition, 174.
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naseho Zivota, tak jsou pro filozofii — a tim padem rovnéz pro mysleni samotné — mimo-
radné nebezpecné. Tyto akty nam — prostrednictvim toho, Ze objekty nasi zkusenosti zto-
toznuji s minulymi obrazy a k nim pfifazenym pojmiim — znemoznuji myslet.?”

Pro presnost je tfeba dodat: pide-li Deleuze, Ze nam akty rozpoznavani znemoziuji
myslet, tak tim ma na mysli, Ze to, co tyto akty blokuji, je vyvstavani novosti v mysleni, kte-
ra by nas smérovala do budoucnosti. Tyto akty jako by nas naopak vracely do minulosti.
Deleuze navic dodava, Ze to, co v objektech rozpoznavame, nejsou pouhé objekty samot-
né, ale predevsim hodnoty a ideologické projekce spojené s témito rozpoznanymi objekty,
které zakladaji moralni hodnoceni svéta.?® Silu, kterd ndm nejen umoziuje prochézet roz-
poznavacimi akty, ale rovnéz nds nuti tyto akty nevédomé provadét, Deleuze povazuje za
jakysi neslysitelny hlas, jenz pocitujicimu ¢lovéku naseptavd, odvadi jej od intenzit novos-
ti. Z&d4-li Deleuze vystoupeni z obrazu myslent, tak tim pozaduje, abychom se zbavili z4-
téZe rozpoznavani: abychom svét vnimali coby intenzitu nového, a nikoliv coby reprezen-
tujici analogii toho, s ¢imz jsme se jiz nékdy v minulosti setkali, coby reprezentaci.
Otfeseni obrazem mysleni je tak otfesenim klisé a dogmaty, kterymi je mysleni paralyzo-
vano. Deleuzovo mysleni o filmovém obrazu pak takové otfesy rozpracovava...

Prestoze rané Deleuzovy texty skute¢né spojuji obraz s ne-myslenim, tak se zda, Ze
v pozdéjsim obdobi dochazi k diilezité zméné. V dobé, kdy Deleuze publikoval dvojici fil-
movych knih Obraz-pohyb (1983) a Obraz-cas (1985), lze sledovat, ze rovnéz obrazem, ¢i
v obraze, 1ze myslet. V Deleuzové mysleni v§ak nedochazi k ne¢ekanému obratu, le¢ spise
k hlub$imu rozpracovani problému vztahu mysleni a obrazu. Rovnéz kli¢ové pojmy obra-
zu-pohybu a obrazu-¢asu Deleuze stavi, a¢ implicitné, do vztahu k reprezentaci. Oba ob-
razové rezimy — ten prvni se vyskytuje napti¢ predvalenou kinematografii, ten druhy
napfi¢ kinematografii moderni — zahrnuji urcité zptisoby mysleni. Filmy prvniho obdo-
bi jsou pro Deleuze charakteristické kontinudlnim pohybem, ktery je nositelem mysleni,
tzv. duchovnim automatem. V souvislosti s obrazem-pohybem vznika paradoxni situace:
obraz-pohyb sam mysli, ale néco takového stéle odepird tomu, kdo jej sleduje. Gregg Lam-
bert tuto situaci komentuje takto:

Mysl musi reagovat, nebo odpovidat na pohyb, ktery je [v obrazu-pohybu] bezpro-
stfedné dan. Tato response je organickou soucasti obrazu samotného. [...] Pri¢ina
mysleni tak neni na strané subjektu, my$leni jiz neni logickou moznosti, kterou mu-
zeme, ¢i nemusime provést, ale stava se naopak fyziologickym imperativem. [...]
Mysl divéka je nucena odpovidat, reagovat, myslet.”

Prestoze divék sledujici obraz-pohyb mysli, tak mysli jen to, co mu obraz-pohyb pfi-
kazuje myslet. Obraz-pohyb stale odpovida obrazu mysleni; oba pojmy podminuji to, co
viibec mize byt mysleno. Slovy Gillesa Deleuze: ,,Duchovni automat se stal mumii, ochro-
menou, zkostnatélou, zmrzacenou instanci, kterd svéd¢i o nemoznosti myslet.“*? Jesté

27
28
29
30

Tamtéz, 176.

Tamtéz, 177.

Lambert, In Search of a New Image of Thought, 159.
Deleuze, Film 2: Obraz-cas, 199.
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explicitnéji to vyjadril Lambert: ,Monstrum, které se vynoruje, je automaticky charakter
myslen{.“>)

Pokud se obrazu-pohybu nepodarilo opustit reprezentativni rezim, tedy obraz mysle-
ni, tak mnohem bliZe se této potenci, kterd je zaroven potenci mysleni nového, ptiblizil
obraz-cas. Hlavnim bodem, ktery od sebe oddéluje obraz-pohyb a obraz-¢as, je motiv ne/
identity prostoru a ¢asu; zatimco obraz predvale¢né kinematografie ¢asoprostorové pouto
uchovavd v identité, tak obraz kinematografie povéle¢né jej rozpojuje. ,,Ke kinematogra-
fické mutaci dochazi, kdyz odchylky pohybu ziskavaji svou nezavislost: kdyz pohybliva té-
lesa a pohyby ztraceji své invarianty. Pak nastane zvrat, pfi némz si pohyb prestane néro-
kovat pravdu a ¢as prestane byt podtizen pohybu. Pohyb, ktery je naprosto decentrovany,
se stava faleSnym pohybem, a ¢as, ktery je naprosto osvobozeny, se stava moci klamu, kte-
ry se uskute¢nuje ve falesném pohybu.“*? To, co je zde dileZité, respektive co otevird ces-
tu ven z obrazu mysleni a z reprezentace, je pak zejména toto: pohyb si prestane néroko-
vat pravdu a ¢as prestane byt podfizen pohybu. V tento okamzik se jiz divak nemiize
spolehnout na to, co mu naseptava obraz mysleni, duchovni automat nebo obraz-pohyb,
tedy na to, co tento obraz reprezentuje, ale naopak celi urcitému otfesu, rozpojeni casu
a pohybu; diisledkem tohoto otfesu je, Ze musi zacit myslet — sam, bez obrazu —, a tedy
zacit tvofit.

Neztidka se opakujici ¢innosti filmovych teoretiktl ovlivnénych Deleuzovym mysle-
nim je spekulovani: jak by byl definovan treti obrazovy typ? Reflexi téchto impulzt pred-
klada Daniel Strutt, ktery jednu podkapitolu své knihy pojmenoval takto: ,,Potfebujeme
novy digitalni obrazovy typ — Film 3?2 (s. 58-60). Jiz skute¢nost, ze se Strutt timto zpi-
sobem taze, poukazuje k jeho skepsi vii¢i takovym vybojim. Vizualni teoretik se priklani
spise k nazoru, ze dostacujici by bylo inovovat/modifikovat druhy obrazovy typ — tedy
obraz-¢as. K né¢emu takovému poskytuje impulz i sam Deleuze, ktery v zavére¢né kapito-
le knihy Film 2: Obraz-¢as sice nepise o digitalnim obraze, ale o elektronickém obraze jiz
ano. Elektronicky obraz Deleuze na jednu stranu spojuje s obrazem televiznim a video-
-obrazem, ale zaroven elektronicky obraz oznacuje za jeden z nové se vynofujicich novych
typti obrazu. Ty charakterizuje takto:

Nové obrazy nemaji vnéjsek (mimoobrazové pole), ani se nezvnitinuji v celku: maji
spi$ rub a lic, jsou oboustranné pres sebe neprelozitelné, maji schopnost obratit se
k sobé samym. Jsou pfedmétem neustalé reorganizace, kde se novy obraz muze zro-
dit z kteréhokoliv bodu obrazu predchézejiciho. Organizace prostoru tu ztrci své
privilegované sméry [...], ve prospéch mnohosmérného prostoru, jenz neustéle va-
riuje své thly a soutadnice. A samo platno [...] se uz nezdd odkazovat k lidské po-
stavé, nybrz tvori spis jakousi informacni tabuli, temny povrch, do néhoz se zapisu-

ji fakta, informace nahrazujici pfirodu.®

31) Lambert, In Search of a New Image of Thought, 162.
32) Deleuze, Film 2: Obraz-cas, 171.
33) Tamtéz, 315.
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Deleuziiv pohled v mnohém rezonuje se Struttovou koncepci. Ten tvrdi, ze digitalni
obraz mize byt chapan coby ,,ptivodni obrazovy typ, ktery ontologicky presahuje obraz-
-¢as tim, Ze se odklani od trvani coby principu metafyzického citéni reality smérem k vice
plurdlnimu metafyzickému pojeti materiality, dimenzionality, kauzality, pisobeni, energie
a sily“ (s. 59). Zaroven ale uvadji, Ze tento digitalni obraz neni novym Deleuzovym obra-
zovym typem: ,Mizeme mluvit o kategorii obrazu-¢asu znovuzavedené k popisu hetero-
genngéjsiho afektivniho toku® (s. 59). Z ¢ehoz by snad bylo mozné vyvodit nasledujici: di-
gitdlni obraz je daldi fazi obrazu, ktera je o dalsi krok vzdalena reprezentaci. Ve vyse
uvedené citaci timto smérem ukazuje sam Deleuze: jiz zde nejsou zadné vnéjsky, zadna
ptiroda, Zddné reference k lidské postavé. Obraz se naopak obraci pouze k sobé samému,
své informacni tabuli. Ale stale plati — prestoze v digitalnim obraze neni vnéjsek a ptiro-
da — tak oboji v ném coby lidé rozpoznavame.

Ruzné druhy ontologické nerozlisitelnosti

Deleuzova snaha prekonat reprezentativni rezim ma v sobé — a pravé zde je tfeba vnimat
silnou inspiraci tvorbou Friedricha Nietzscheho — silny eticky naboj. Jadro Deleuzova
programu by $lo shrnout takto: k existenci — respektive k udélostem existence — je tteba
zaujmout takovy postoj, abychom ji byli hodni. Pravé v tomto bodu se v Deleuzové mys-
leni protina ontologie, estetika a etika. Cestu k etickému vztahu k existenci otevira esteti-
ka; pristup k ni je eticky pouze tehdy, pokud v udalostech uchopujeme jedine¢nost toho,
s ¢imz se setkavame. V kontextu obrazu to dobte vystihuje jiz jednou uvedena citace De-
leuze: ,,Problémem divéka se stava, ,co je v obrazu k vidéni? (a nikoliv jiz ,co uvidime
v nésledujicim obrazu?‘).“** Tohoto typu nazirdni lze doséhnout pouze estetickym posto-
jem, Cisté smyslovym pocitovanim udalosti.

V podobném duchu, zda se, o digitalnim obrazu premysli rovnéz Daniel Strutt. ,, Aby
byl obraz eticky, musi zpochybnit nds samotné, rozprasit nas smysl vlady nad vyznamem,
a poté nabidnout moznost kreativni volby, pre-tvoreni. Musime zakusit nasi vlastni bez-
moc a najit zptsob, jak se ji vymanit, aniz bychom se pokouseli nad obrazem ziskat na-
prostou kontrolu. Toto je probihajici proces stavani® (s. 102). Struttova ontologie digital-
niho obrazu odpovida Deleuzové ontologii v nasledujici roviné: oboji je vyzvou k tvorbé,
k pretvareni toho, co je dano. Podobné jako Deleuzovy udalosti neprebyvaji v reprezenta-
tivnich analogiich, tak Struttiiv obraz nezobrazuje vnéjsi svét; oboji hleda tnik z reprezen-
tativnich struktur. Daniel Strutt inspiraci nachdzi pfedevsim ve vyse predstaveném pojmu
obraz-¢as, ktery v jeho interpretaci ,,podporuje aktivni ¢teni, experimentaci, tdzavy mod
mysleni, jenz zpochybniuje moréalni absolutismus obrazu-pohybu® (s. 102). Rovnéz se ob-
raci k souvisejicimu pojmu ,,sila klamu®, ktery poklada za nastroj ,,naruseni a prevraceni
normativniho filmového obrazu, ktery nevystavuje pouze klam obrazu, ale je také novym
zpusobem mysleni ve filmovém obraze“ (s. 103). Pravé az v téchto souvislostech vyvstava
novost digitalntho obrazu, ktery je v§ak jen kategorii obrazu-c¢asu. To, co je v ném nové,

34) Tamtéz, 324.
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nejsou nutné nové tvary a struktury, ale spise sily, které podnécuji a provokuji aktivni pri-
stup k nému. Skute¢nost, Ze si nemiizeme byt jisti tim, co v digitalnim obraze vidime, na
nas vytvari tlak: nuti nds tvorit, myslet; byt ve vztahu k tomuto obrazu aktivnimi tvotivy-
mi bytostmi, které nepfedpokladaji pravdu. Obraz tvofit, nerozpoznavat jej. Tyto otazky —
a s nimi spojeny zpusob sledovani — analogovy obraz nedokézal pfimo vyvolat. Pfipo-
menme si znovu vy$e citovanou Deleuzovu vétu: ,,pohyb si prestane narokovat pravdu
a Cas prestane byt podfizen pohybu®3

Prestoze se Strutt Deleuzovym obrazem-c¢asem, stejné jako jeho ontologii, silné inspi-
roval, tak jeho pojeti digitdlniho obrazu neni doslovnym prevzetim Deleuzova obrazu-ca-
su. Dtvody, pro¢ nejsou obé koncepce identické, jsou nasledujici. Oba autofi ve snaze
konceptualizovat obrazovy rezim pracuji s odlisnymi opozicemi. Zatimco Strutt se spolé-
ha na etablovanou dvojici analogovy/digitalni obraz, tak Deleuze voli vlastni pojmové duo
obraz-pohyb/obraz-cas. Zatimco prvni dvojice odliduje zejména rozdilny technologicky
rezim, tak ta druhd konceptualizuje spiSe urcity zlom, k némuz v déjinach kinematografie
doslo ve sledované otazce vztahu mysleni a obrazu. Zajem obou autort je podobny: nalézt
ve filmovém obraze unik z reprezentace. Zatimco Deleuztv pojem obrazu-¢asu je vyusté-
nim jeho dlouhodobého projektu kritiky reprezentace, jehoz filozofickému ramci se znac-
né podtizuje, tak Struttova digitdlni hranice neni podfizena zZadné zastiesujici teoretické
intenci; pfedstavuje spiSe snahu o co nejpresnéjsi a nejdetailnéjsi rozkryti povahy digital-
niho obrazu coby ramce zku$enosti.

Tento rozdilny pristup k obrazu pak podminuje hlavni rozdil mezi Deleuzovym
a Struttovym pojetim: zatimco Deleuze mohl predstavit filozofickou koncepci, pomoci niz
udinil dalsi krok smérem od rezimu reprezentativniho mysleni (,,pohyb si pfestane néro-
kovat pravdu a as pfestane byt podtizen pohybu),’ tak Strutt spiSe zvazuje, do jaké miry
je digitalni obraz reprezentativni a ne-reprezentativni. Pripomenme si jesté jednou
Struttovu definici: digitalni obraz zahrnuje ,kategorie a vztahy byti tvarované nastroji di-
gitalni komunikace a obrazové produkce, jez jsou utvareny reprezentativnimi a non-re-
prezentativnimi prvky“ (s. 82). Digitalni obraz Daniela Strutta se nenachdzi mimo repre-
zentaci, ale spi$e v zoné nerozliSitelnosti reprezentace a ne-reprezentace. Hlavni pfinos
Struttovy koncepce je v tom, Ze se nenechal vtahnout do lakavé radikality Deleuzova my-
$leni: zatimco Deleuzova koncepce sleduje moznost uniknout reprezentaci, tak Strutt
naopak zvazuje, co je v digitalnim obraze reprezentativniho a co ne-reprezentativniho.
Daniel Strutt jako by — v kontextu digitalniho obrazu — dekonstruoval Deleuzovo stava-

35) Tamtéz, 171.

36) Trajektorii obrazu-pohybu smérem k obrazu-c¢asu coby trajektorii smérem od reprezentace lze v ptipadé
Deleuzova psani dolozit naptiklad touto pasazi: ,,Obraz-pohyb je fundamentdlné spjat s nepfimou reprezen-
taci ¢asu a neposkytuje ndm jeho pfimou prezentaci, to znamena, neposkytuje nam obraz-¢as [...] Obraz-
-¢as nevede nutné k absenci pohybu (ackoliv s sebou stale nese jeho zfedéni), vede vSak k pfevraceni podfi-
zenosti. Cas jiz nevyplyva z pohybu, z jeho normy a z korigovanych odchylek, je to pohyb jako faleiny
pohyb, jako odchyleny pohyb, ktery zavisi na ¢ase. Obraz-cas se tak stal pfimym...“ Deleuze, Film 2: Obraz-
-Cas, 322-323. Rovnéz zde Deleuze uvadi, ze obraz-¢as je ¢asem, ktery neni sice ¢isté reprezentativnim, ale
¢asem, jenz reprezentaci narusuje: ,,Aby se zrodil obraz-¢as, je naopak tfeba, aby aktualni ¢as vstoupil do
vztahu se svym vlastnim virtudlnim obrazem jako takovym. Je proto tieba, aby se Cista deskripce od zacat-
ku zdvojila, aby se opakovala, opravovala, protifecila si. Musi se ustavit obraz s dvéma navzéjem obraceny-
mi tvafemi. Tamtéz, 325.
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ni-se-jinym. Aby expozice Struttovy koncepce neztistala pouze v abstraktnich filozoficko-
-teoretickych konturach, tak v zavérecné casti textu nastinim jeho konkrétni analyzy.

Digitalni obraz coby setkani s fundamentalni nejistotou

Pokud Strutt digitalni obraz konceptualizuje jako pasdz mezi aktualnim (realnym/repre-
zentativnim) a virtudlnim (fabulovanym/ne-reprezentativnim), tak pravé tuto pasaz ilu-
struje analyzou obrazu filmu Interstellar. Strutt si v§ima, jakym zplisobem se v obraze
snimku snoubi obraz védeckého diikazu ¢i evidence (aktuality) a obraz umeélecké imagi-
nace ¢i fabulace (virtuality). Napt. pti zndzornéni ¢erné diry tviirci snimku vychazeli z vé-
deckych algoritmii pochdzejicich z vyzkumu éernych dér, které nasledné prevedli do umé-
lecké podoby. Sam Strutt ve svych poznamkam vyjadfuje vahani nad tim, jakému typu
vysledny obraz odpovida (s. 64-65). Pravé onen okamzik vahani je mimoradné dilezity:
vyjadfuje totiz deleuzovskou rezistenci vii¢i tomu, aby obrazu byla pfipsana pfedem dana
identita, ¢i aby obraz odpovidal pfedem danému obrazu mysleni, ktery by fungoval coby
ukotvujici predpoklad. Daniel Strutt ukazuje, Ze obrazovy rezim filmu Interstellar v zéné
nerozliditelnosti misi dva typy zobrazeni, respektive dva druhy obrazu mysleni. Pravé
v této zoné interakci obou obrazovych rezimi probihd Deleuzovo ikonické ontologické
diktum: stavani-se-jinym (nerozhodnutelnym).

Ukaézal-li na prikladu filmu Interstellar Strutt ontologickou zénu nerozlisitelného, tak
na prikladé snimkd Tron: Legacy a Vejdi do prazdna demonstroval zénu nerozliSitelnosti,
ktera nalezi estetické sfére, tedy oblasti zakouseni zkusenosti. V poznamkach ke zminé-
nym dilam Strutt sleduje interakce téla a prostoru; bud téla projektovaného do virtualni-
ho prostoru (Tron: Legacy), nebo realného prostoru, ktery je zakousen prostrednictvim in-
terakei, kterych neni lidské télo schopno (Vejdi do prizdna). V zavislosti na vztahu
aktudlniho (redlného) a virtudlniho (fabulovaného) si v§imd proménlivosti pocitovani ne-
jen ¢asu a prostoru, ale predev$im sebe sama jako ¢lovéka (s. 90-97). Na prikladu analyzy
téchto filmt pak Strutt nepiimo prokazuje platnost a nad¢asovost Deleuzova konceptu
obrazu-c¢asu. Toho, Ze je skute¢né mozné oddéleni ¢asu a prostoru, respektive osvobozeni
¢asu samotného, a tedy jeho zobrazeni. Pfi ¢etbé téchto analyz Daniela Strutta silné rezo-
nuje nasledujici Deleuzovo prohlasent: ,,Objevuje-li se ¢as pfimo, tak v odaktualizovanych
hrotech pfitomnosti, ve virtudlnich plochach minulosti®>*”

Vsechny Struttem diskutované priklady v sobé nesou néco ryze deleuzovského: pokaz-
dé se divék skrze né setkava se zcela fundamentalni nejistotou. Vzdy lze v daném obraze
identifikovat bod, ktery narusuje jistotu ohledné toho, co v ném vubec vidime. Setkani
s timto bodem divaka vede ke zpochybnéni vlastnich predpokladu. Zatimco v Deleuzové
myséleni jsou tyto pochybnosti nutnym predpokladem mysleni, tak v pripadé Struttova
psani jsou umoznény a podminény digitalni technologii. Pfi komplementarnosti obou
pojeti to znamena nasledujici: pravé digitalni technologie ¢ini ono nasili, jehoz technolo-
gie analogova neni schopna. Tvrdi-li Daniel Strutt, Ze ,,digitalni obraz nabizi néco nového,
zvlastniho, traumatizujiciho a absurdniho® (s. 105), tak to nutné neznamena, Ze by jeho

37) Deleuze, Film 2: Obraz-cas, 156.
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koncepce byla omezena na zjisténi, ze se v digitdlnim obraze misi reprezentativni (realné)
a ne-reprezentativni (fabulované) obrazy. Strutt vyjadtuje spise toto: neni podstatné, aby-
chom tomu, co v obraze vidime, prifadili konkrétni ontologicky status. Podstatné je, co se
v pasazi mezi jednim a druhym rodi. Co v této pasazi vyvstava, pfitom neni zadny novy
objekt, le¢ spiSe nova zkuSenost divéka, kterou charakterizuje ndsilnd vyzva k aktivite,
tvorbé, zpochybnéni sebe sama, tedy k mysleni.

Dané pojeti — vahani nad tim, s jakym ontologickym statusem digitalni obraz ztotoz-
nit — je pak blizké koncepci, skrze niz Deleuziiv obraz-¢as vykladd Gregg Lambert, ktery
tvrdi, ze Deleuze filmovy obraz moderni kinematografie ocenoval proto, Ze pro néj pred-
stavoval urcity pred-lingvisticky rezim vnimani, ktery narusuje ten lingvisticky.*® Pfistup
k oné pred-lingvistické (pred-vyznamové) vrstvé vnimani Deleuze odhalil napt. ve své
koncepci znaku: znak neni tim, co nese konkrétni vyznam, ktery lze intelektudlné rozpo-
znat. Znak je tim, co je pouze pocitovano, smyslové zakouseno. V Deleuzovu znaku nikdy
nevnimame to, co nélezi rozpoznatelnému vyznamu, ale pravé to, co mu unikd, co nelze
pojmenovat, co lze pouze pocitovat.’ Znak je nemysleny v mysleni, které protoze je nejis-
té, vyvolava mysleni samotné. Pravé ono misto v digitalnim obrazu, kterému nemiizeme
ptipsat zcela jistou ontologickou identitu, je onim mistem znaku, nemysleného mysleni,
které vyvolava mysleni samo.

Daniel Strutt a Gilles Deleuze upinaji pozornost podobnym smérem: k bodtum, které
kdyz ¢lovék vnima, tak jej svymi silami nuti myslet. Oba myslitelé tyto body popisuji vy-
razy, kterym — minimalné v kontextu analytického mysleni — schazi pfesnost; Deleuze
pise o ,,fundamentalnim setkdni®, Strutt zase o ,,hranici® ¢i ,,pasazi® Toto pfiznani ,,neur-
¢itosti“ neni slabinou sledovanych teorii, le¢ jejich nutnosti. Pokud by totiz bylo mozné
onen bod vybuzujici mysleni pojmenovat slovem, ¢i v obraze lokalizovat, nejistota by zmi-
zela; byla by usmifena tim, Ze by byla reprezentovana; diference by byla pohlcena identi-
tou, fe¢eno Deleuzovym slovnikem. Pokud mame viici obrazu ztistat ve stavu nejistoty —
coz je zadouci k tomu, aby nds tento obraz nutil myslet — musime pfistoupit na fakt, ze
jeho novost a zvlastnost bude vzdy uchopitelnd pouze prostfednictvim toho, co Ize vy-
hradné pocitovat. Tvrdi-li Deleuze, Ze mysleni neni samozfejmé a samovolné, Ze je zaloZe-
no v citu, tak pro cit plati néco podobného. Abychom citili, musime byt vii¢i udélostem
nastaveni ur¢itym zptisobem, ktery Deleuze nachézi ve filozofii Friedricha Nietzscheho.
To, co prichézi, tak citici ¢lovék nesmi pomérovat né¢emu, s ¢im se jiz setkal, tedy repre-
zentacim. Udalosti, jez prichazi, nesmime uchopovat jako to, co jiz zname, ale spie jako
nevyhnutelnou nahodu; jako déni, které je nahlé, okamzité, nepredvidatelné, nahodilé, jez
je na$im ukolem afirmovat.

Toto nastaveni — jak vudi zivotu, tak digitdlnimu obrazu — Deleuze, v ndvaznosti na
Nietzscheho — popisuje metaforou hrace, ktery hraje svou hru. ,,Umét pritakat ndhodé
znamend umét hrat. [...] Spatny hra¢ pracuje s kauzalitou a pravdépodobnosti, aby dosa-
hl kombinace, kterou prohlasuje za zadanou. Samu tuto kombinaci poklada za cil skryty
za kauzalitou, cil, jehoz je tfeba dosahnout.“” Afirmace ndhody navic neni ve vztahu k di-

38) Lambert, In Search of a New Image of Thought, 158.
39) Deleuze, Différence et répétition, 185-187.
40) Deleuze, Nietzsche a filosofie, 51-52.
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gitalnimu obrazu pouhou filozofickou metaforou, le¢ né¢im, co digitalni obraz zaklada.
Vzhledem ke skute¢nosti, ze digitalni obraz je vnéjsi realitou transformovanou v kdd, tak
konkrétni podoba tohoto kodu mtize byt jakakoliv; urc¢ujici podminkou této formy je pak
néhoda, jez rovnéz zakldda Nietzscheho vé¢ny navrat. Divak nikdy nevi, jak vyrazna byla
ve vztahu ke snimané realité technologicka intervence. Nikdy nevi, do jaké miry je digital-
ni obraz nahodily. Jedinou jeho moznosti je obraz citit jako udalost, ktera pravé prichazi:
jako budoucnost vé¢ného-navratu-téhoz; jako udalost, kterou sice nelze spolehlivé racio-
nalizovat, ale zaroven jako udalost, jejiz nespolehlivost a neuchopitelnost nam umozni
zpochybnit nase vlastni predpoklady.
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Budulinek and Labyrinth

Abstract

Artist, photographer, writer and theorist Vaclav Zykmund (June 18, 1914 - May 10, 1984) was one of
the younger representatives of pre-war and post-war Czech surrealism. He is the founder of two im-
portant art groups Ra (1944) and Parabola (1963). His work was influenced by Josef Sima, Salvator
Dali, Man Ray and André Breton. His close friend was the leading theorist Karel Teige, who led him
to surrealism. Zykmund was a communist, but in the period of socialist realism he defended mod-
ern art from ideological criticism. Twice in his life he resorted to filmmaking. During the political
trials and other repressions of 1949-1953, he became an artist and director of cartoons and puppet
films in Brno, which he created together with his girlfriend and later his wife Anna Veseld-Koreckova.
They contributed to the development of Czech animated film for children in the period of the begin-
ning of the work of Jif{ Trnka, Hermina Tyrlov4, Karel Zeman, Zdenék Miller and Bretislav Pojar. At
the time of normalization after the Soviet invasion of Czechoslovakia, Zykmund was first expelled
from the Communist Party, and from 1972 he was banned from public teaching, theory, and art. In
financial need he sold a drawing donated to him by Max Ernst and for the money he earned he
bought a Super 8mm camera and projector. The present study is based on an analysis of animated
films preserved in the National Film Archive and private films preserved in his estate.
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Viaclav Zykmund, surrealismus, animovany film, amatérsky film, normalizace, lettrismus
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Vytvarnik, fotograf, basnik, prozaik, teoretik a pedagog Vaclav Zykmund (18. 6. 1914 -
-10. 5. 1984) byl vyznamnou osobnosti ¢eského a moravského kulturniho Zivota.” Tato
studie je pokusem o zakladni prvotni vyzkum filmové ¢asti soukromého a z tohoto hledis-
ka doposud nezpracovaného a neusporadaného archivu Véclava Zykmunda, podobné
jako tomu bylo u mé monografie o Michalu Hybkovi. Jejim vychodiskem je historicky vy-
zkum prvotnich prament ve snaze zaradit Zykmundovu filmarskou tvorbu do kontextu
jeho zivota a ostatni prace vytvarné, fotografické, literarni a teoretické. Zatimco v pripadé
profesionalné vytvarené tvorby animované je mozna komparace s dal$i dobovou tvorbou
jinych éeskych autortl, v pripadé privéatnich ,,amatérskych filmd, vytvarenych izolované
v dobé politické normalizace, je hleddni kontextu velmi obtizné, protoze obdobnd tvorba
je dosud zpracovana jen minimélné a stavajici text tak predstavuje jen moznost a snad téz
inspiraci k dal$im studiim v téchto oblastech.

Zykmundovy cesty k filmu

Jako chlapec chodil Zykmund v rodné Praze ¢asto do divadla, cirkusu i do kina. Kdyz se
v roce 1926 rodina prestéhovala do Rakovnika, kde studoval realku, zacal fotografovat ot-
covym deskovym fotoapardtem a pocatkem 30. let tu zazil i ndstup zvukového filmu.?
V roce 1932 se Zykmund vrétil do Prahy na studia techniky, ptirodovédy a uméni. Cetl
predevsim moderni francouzskou literaturu a sou¢asnou ¢eskou poezii. Seznameni s ko-
munistickymi funkcionafi v roce 1933 mu pfineslo jiné podnétné zdroje — Karla Marxe,
Friedricha Engelse, Vladimira Ilji¢e Lenina, ale zejména Nikolaje Bucharina a Lva Trocké-
ho. Jaromir Vosahlik, budouci velvyslanec v Moskvé a v Mongolsku v 50. letech, u néj teh-
dy objednal plakat k vyro¢i VRSR. Vznikl velmi populdrni linoryt zataté pésti, ktery
Zykmundovi vynesl i ptijeti do KSC v roce 1933. Obé tyto linie mély rozhodujici vyznam
pro jeho dalsi umélecky i obcansky vyvoj. S pfitelem Bohdanem Lacinou bydlel v té dobé
v Praze v podndjmu u své tety Hany Teigové, sestry Karla Teiga. Teige, ktery bydlel o po-
schodi vyse, recenzoval i jeho prvni malifské pokusy a sezndmil ho s Vitézslavem Nezva-
lem, Jindfichem Styrskym a Toyen v dobé formovani Skupiny surrealisti v CSR.

1) Ve spolupraci s jeho posledni manzelkou Alenou Zykmundovou bylo mozné v roce 2020 na FAMU (v rdm-
ci grantu z projektové soutéze na podporu projektu, financovanych z institucionalni podpory na dlouhodo-
by koncepéni rozvoj AMU, poskytnuté MSMT CR) digitalizovat skenovanim z ptivodniho ,,uzkého* forma-
tu Super 8 mm jeho ¢tyfi autorské filmy z let 1974-1975 a tfi soubory zabéru, na nichZ jsou zachyceni jeho
pratelé a rodina v obdobi let 1974-1982. Filmy z formatu Super 8 mm jiz dfive Alena Zykmundova prevedla
do elektronické podoby (VHS) s technickou pomoci Alese Zaboje na JAMU. Na FAMU je Ondrej Vavrecka
digitalizoval na skeneru Centra audiovizudlnich studii v HD kvalité z originalnich filmovych pést. Zvukové
magnetofonové pasky jiz nebyly k dispozici a zvukovou stopu tedy bylo nutné stahnout z digitalizovanych
VHS kazet a pripojit ji k nové digitalizovanému obrazu ve spolupréci s katedrou stfihové skladby FAMU.
Filmy budou v archivu Centra audiovizudlnich studii FAMU pfistupné pro dal$i vyzkum. Pani Alena
Zykmundova mi rovnéz poskytla rozhovory a komentéfte k natd¢eni filma a k jejich identifikaci i vhled do
Zykmundovy pisemné poziistalosti, s filmovanim souvisejici. Ve spolupraci s NFA bylo téz mozné zhléd-
nout jeho zapomenutou animovanou tvorbu pro Brnénsky détsky loutkovy film z let 1947-1953. Z téchto
zdroji a z dostupné literatury (predevsim textti Zykmundovych knih, brozur a texti odbornik v katalozich
vystav) vychazi nasledujici studie, kterd je zkracenou verzi ptivodné zhruba sedmdesatistrankového textu.
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Pod timto vlivem Zykmund v Rakovniku (kde na Vy$si hospodarské skole ucil i Vo-
$ahlik) zalozil v roce 1936 piekladovou edici Ra. Po nasledné ucitelské praxi na gymnéziu
v Mukacevu a na redlném gymnaziu v Brné pak za protektoratu s brnénskymi prateli, s ni-
miz jej rovnéz seznamil Teige, zalozil v roce 1944 skupinu Ra. Jejimi cleny byli vedle
Zykmunda predevsim Josef Istler, Milo§ Korecek, Vilém Reichman, Vaclav Tikal, Ludvik
Kundera, Zdenék Lorenc, Otta Mizera ¢i Bohdan Lacina. Zykmundovo umélecké smé-
fovani formovalo kromé silného vlivu dila Salvatora Daliho a Man Raye i pfedvale¢né
seznameni s Emilem E. Burianem (vystava v Décku a promitani série diapozitivi Zykmun-
dovych kolazi), Janem Mukafovskym, Jaroslavem Krohou, Josefem Simou, s filmaii Ale-
xandrem Hackenschmiedem a Gustavem Machatym i castéjsi pisemny kontakt s André
Bretonem.

Jednou z dulezitych uméleckych technik byla od poloviny 30. let pro Zykmunda foto-
grafie. V cyklu ,,Letorosty“ (1936-1945) zachycuje zejména prirodni ,nalezené predméty™
(vétve, parezy, stromy), vzbuzujici nejriiznéjsi asociace. V Mukacevu v roce 1938 fotogra-
fuje akty, portréty, domovni znameni apod. Od roku 1935 experimentuje s inscenovanim
a fotografovanim tzv. akci ¢i fadéni, spole¢nych surredlnych her s postavami a s objekty,
k nimz muzeme snad ptifadit i jeho prosluly autoportrét s Zarovkou z roku 1937 a spole¢-
né portréty skupiny, které obvykle fotografoval M. Korecek. Jedna z prvnich akci vznikla
pfi navstévé B. Laciny v Rakovniku roku 1937 a dal$i pokracovaly zejména jako jakysi
zpusob spole¢ného odreagovani koncem let protektoratu v Brné, zejména v byté M. Ko-
recka a v byté V. Zykmunda ve vile na Foustkové ulici ¢. 27. Nékteré z nich byly samizda-
tové publikovany jako fotografické listy k strojopisnému textu L. Kundery ,Vyhruzny
kompas“ (1944). Kundera na to vzpomina:

Zykmund predtim i tehdy je$té dost experimentoval s fotoaparatem, takze fotogra-
ficky doprovod se nabizel sam sebou, $lo jen o nalezeni tématu. Cestou k nému byl
vecer vénovany jen a jen fotografovani, fikali jsme mu spontdnné fadéni [...], vlad-
la improvizace. Aktéru a aktérek bylo vic, Zykmund ndm pomalovaval tvife ve svém
tehdej$im vytvarném stylu, ktery snad! — mél jednu dobu nejbliz k Paulu Kleeovi.
Leitmotivem téch obli¢ejovych maleb byl tvar blizky kompasu — to byl znak pro vy-
hlizeni konce vélky. [...] Uz na sklonku protektoratu se pak radéni pro ,velky

vvvvvv

po léta nezpracovan.?

Tyto akce a jejich fotografické zaznamy byly bezpochyby jednou z inspiraci k tomu,
aby si podobny postup Zykmund vyzkousel i v amatérskych filmech ze 70. let, predevsim
ve Stvanici a v Ocekdvdni (Stopy na biehu). Prvky ironie a persifldZe se pak objevuji i v do-
kumentdrnéji pojatych filmech Zelny trh a Konec oslav.

2) Zde i dale v zivotopisnych udajich vychazim z podrobné studie M. Mzykové, ktera méla k dispozici kom-
pletni rukopis Zykmundovych paméti. Marie Mzykova, Viclav Zykmund (Olomouc: Galerie vytvarného
uméni, 1992).

3) Ludvik Kundera, ,,Letmé zastaveni®, in Viclav Zykmund, Pavel Liska et al. (Brno: Dim uméni mésta Brna,
2000), 7, 8.
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Je také mozné, ze k filmovému vyjadieni sméroval jiz ve 30. ¢i 40. letech, jak tomu na-
svédcuje dochovany scéndr Kongo, sice nedatovany, ale ozna¢eny dobovym pojmem ,,sce-
nario“ a psany na stroji a papife tehdejsi vyroby.” Objevuji se zde motivy, typické pro jeho
fotografickou a vytvarnou praci 30. let. Motiv kompasu ale miize (nebo nemusi) souviset
az s Kunderovym textem z pocdtku let 40. Lyricky exotismus atmosféry scénafe nejvice
odpovida avantgardnim tendencim 20. a 30. let (,,Atmosféra tropickd, dusna, plna ukry-
tych vyhrtuzek. Hudba: nejlépe stary hot-jazz. Hybny prvek: hlad po Zené.“). Onou zenou
je miSenka, ,jejiz tvar se neustale méni. Je to mnozstvi Zenskych tvari, kde se vraci jeden
exoticky leitmotiv.“ Vypravééem je zde Basnik, jehoz hlava se objevuje v uvodu mezi vét-
vemi strom, z nichz padaji kvéty do divéich ust, prolinajicich se s muzskymi sty bez kvé-
tu. Basnik, Malif, Lékar i Porucik se pokouseji nalézt idedlni Zenu, kterou zde pro vsechny
ztélesnuje MiSenka, jejiz $aty nesou monogram G. M. Ten se objevuje i na mramorovém
stolku s kompasem, jehoz neustale tékajici stfelku vSichni muzi sleduji, i v prachu na okné
Poruc¢ikova pokoje a v barvé na Malifové paleté. Odkazem na Gustava Machatého a jeho
film Extase je patrné nejen monogram, ale i freudovsky symbol v podobé detailu klice, vy-
padavajiciho z klicové dirky a kutélejiciho se do tmy. Symbolickou povahu maji i detaily
o¢i, tst, Zenskych vlast, tociciho se globusu a dvojexpozice stintl. Ve pohlcuje voda v po-
dobé tropického desté:

Bice deste, les, blato, kaluze, téla. Stromy, ptaci, je$térky, krokodyli atd. Chatrce se
borti. Voda, voda, voda na vSem, ve v§em, v§ude. Hadi, o¢i, masky, fetise. Ve vodé. Voda
vtékd do pootevienych hodinek, voda naplnuje kompas. Mocély se prolinaji se rty.

Dtlezitou roli v obrazech hraje osudovost dvefi. Malif, ktery va$nivé vytvarel erotické
kresby, patrné odjel. Lékat, ktery MiSenku mozna zabil, zastreli Poruc¢ika a s Basnikem za-
pasi o revolver, jehoz kohoutek se vzdaluje od ruky lékare. Vzdaluji se Zeny i ostrovy.

Pravdépodobnou dataci tohoto scénatfe snad posiluje i fakt, Ze mozna ve stejné dobé
Zykmund piSe text ,,Pastyfsky orloj aneb Dvandct slovanskych tanct“ (1938), o némz his-
tori¢ka uméni Marie Mzykova uvadi, Ze ,text ma charakter scénare”> Jeho hlavni posta-
vou je ,podivnd Zena“ Kleopatra, trochu podobna ,,jedné mladé a krasné filmové herecce,
ktera pravé zemrela®, nosici ,ndhrdelnik z vypreparovanych oéi svych byvalych milenct®
Objevuje se tu i ,,maly ¢lovi¢ek v ¢erném obleku, s ¢ernym chaplinovskym knirem® a val-
covité kiosky (,,srdce Pastytského orloje®) jsou jezdcem na koni mijeny ,jako ve zrychle-
ném filmu“® Text je uveden citdtem S. Daliho o paranoicko-kritické metodé iraciondlni-
ho poznavani.

Za valky pak Zykmund pise pohadkové loutkové hry pro déti, hrané v byté M. Kore¢-

<

ka a spole¢né s nim, jako ,,Bily kral“ (1943) nebo ,,Bibidna, state¢nd panna“” Tento text je

4) ,Kongo. Scenario® (Strojopis, nedatovano), poziistalost Vaclava Zykmunda, osobni archiv Aleny Zykmun-
dové.

5) Mzykova, Viclav Zykmund, 59.

6) Tamtéz, 79, 80.

7) Déti tomu udajné ptili§ nerozumély, Kore¢ek a Zykmund pritom popijeli a dobte se sami bavili. Podobu né-
kterych loutek pro predstaveni sami dotvareli. Informace Aleny Zykmundové v telefonickém rozhovoru
s autorem 8. 2. 2021.
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dochovan ve vice verzich (prvni z roku 1942), z nichz dvé jsou oznaceny jako ,,namét*
a jedna jako ,,scéndt“? V této Sestistrankové podobé mé dokonce dvousloupcovou tpra-
vu, typickou pro filmové scénare, véetné dodate¢ného rukopisného ¢islovani jednotlivych
obrazu. Pravy sloupec dasledné zachycuje aki, levy sloupec vSak kromé dialogu a zvuka
(které se nékdy objevuji i v pravém sloupci) rovnéz popisuje situace a obsahuje i autorské
komentare. Vzhledem k tomu se domnivam, Ze tato verze mozna vznikla az na prelomu
40. a 50. let, kdy Zykmund mohl uvazovat o jejim zpracovani ve formé loutkového filmu,
ale nemél jesté dost zkusenosti s psanim dobové konvencionalizované podoby filmového

scénare.

Animovany film

Zykmund po valce, v kvétnu 1945, jako komunista podepsal Manifest ¢eskych kulturnich
pracovniktl k mlddezi, proklamujici cestu ,,k socialismu, demokracii a svobodé presvédce-
ni* ale po inorovém komunistickém puci, kdy prace skupiny Ra zacaly byt kritizovany
z ideologickych pozic, zacal rozesilat dopisy, v nichz vyjadfoval obavy z nebezpeéi dogma-
tismu. Spoluorganizoval i setkani ¢eskych a slovenskych umélcti v Akademické kavarné
v Brné, kde bylo rozhodnuto, Ze proti takové politice strany budou vystupovat zevnitt,
prostrednictvim diskuzi na stranickych schiizich. Orgdny KSC pak tuto &¢innost charakte-
rizovaly jako vznik frakce, majici za cil rozdrobeni socialistické kultury. Zykmund se pro-
to uchylil do ustrani.

Tim pro néj byla prace pro tzv. Brentenovo studio pro kresleny film (Brenten Film Stu-
dio), které v roce 1939 v Brné jako producent zalozil Otakar Blazek — Brenten a sam ho
posléze, v roce 1946, kvili neutésené finanéni situaci nabidl k zestdtnéni.” V zavéru roku
1947 byl Brenten akénim vyborem studia sesazen a nahrazen zaméstnancem studia Janem
Fuksou. Za Fuksova vedeni pro studio pracovali napt. Cenék Duba a Kamil Lhoték (Zd-
vodnik, 1948), Jiti Brdecka (Vzducholod a ldska, 1948), FrantiSek V1acil (jako fazat) nebo
Josef Kainar (jako dramaturg). Zykmund v ,,Pamétech’, psanych od pocatku 80. let az do
smrti, vzpomind, ze tam jako animator pracoval i Vladimir Lehky, ,,ktery brilantné kreslil
nejen jednotlivé faze pohybu'” Tamtéz pise, Ze ho s Fuksou sezndmil bédsnik Ivan Blatny,
ktery pred svou emigraci bydlel nedaleko, na Obilnim trhu. Fuksa mu nabidl v dobé¢, kdy
po odchodu z mista ucitele na Statni stavebni primyslovce byl na volné noze, aby si ,,na

8) ,Bibidna, state¢na panna“ (Strojopis, nedatovano), pozistalost Vaclava Zykmunda, osobni archiv Aleny
Zykmundové.

9) V této Casti textu vychazim z préce Katefiny Mlejnkové, ,BRENTENOVO STUDIO: Historie zapomenu-
tého studia animovaného filmu v Brné“ (Magisterska diplomova prace, Olomouc: Univerzita Palackého
v Olomouci, Filozoficka fakulta, 2010), cit. 11. 1. 2021, http://docplayer.cz/8466803-Univerzita-palackeho-
-v-olomouci-filozoficka-fakulta-brentenovo-studio-historie-zapomenuteho-studia-animovaneho-filmu-v-
-brne-brenten-s-studio.html. Dal$im zdrojem je televizni pofad ,,Filmové studio Brenten®, Kultura.cz, 18. 7.
2006, cit. 11. 1. 2021, https://www.ceskatelevize.cz/ivysilani/1183619616-kultura-cz /306295350090005/ti-
tulky.

Viaclav Zykmund, ,,Paméti“ (Strojopis, nedatovano), pozistalosti Vaclava Zykmunda, osobni archiv Aleny
Zykmundové, 204.
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zkousku udélal jeden z angazovanych kreslenych filma“ Prijal praci ve studiu v malém
jednoposchodovém domé na Jiraskové ulici s nad$enim.

Autorem namétu a spoluscenaristou filmu Havran a Zelva (1948), ktery reziroval Fuk-
sa a jehoz vytvarnikem se stal V. Zykmund, byl pravé J. Kainar. Zykmund vzpomina, Ze to
byl ndmét s vtipnou zéapletkou, vytvarné vdécny, pripoustéjici ,opravdu moderni fe§eni®
V ,,Pamétech” dile o své praci pise:

Pfi jeho realizaci jsem si vymyslel postavy havrana a Zelvy, véechno ostatni, véetné
pozadi, byly frotaze. Uzil jsem tenkého papiru, pod ktery jsem kladl nejen kousky
ptirodnich drev, ale i listy z listnatych stromu, pak jsem papir prejel gumovym va-
leckem, smocenym v tiskafské Cerni a ,,otisk“ byl hotov. Nékteré jsem vystiihoval
a kladl ke druhym, takze jsem frotdz vlastné kombinoval s koldzi. Na tomto nepo-
chybné zajimavém pozadi se pohybovaly obé zvifeci bytosti, které sehraly ulohu
moderni bajky. Dodnes si myslim, Ze film byl dobry, snad také proto, Ze po svém do-
konéeni byl ¢asti naseho tisku oznacen jako formalisticky.'”

Kresleny ¢ernobily film je protivale¢nou agitkou, v niz jsou havran (ktery si ke hnizdu
na strom nosi vzdy aktudlni lidské artefakty jako pazourkovy mlat, keramiku, ndhrdelnik,
pergamen, presypaci hodiny, budik ¢i saxofon) a zelva (ktera se vzdy dosplha sotva na ko-
pec nad lidskym sidlem a v$e tak promeska) svédky promén civilizaci a lidskych kultur. Ty
jsou symbolizovany tfemi typy historického osidleni — hradistém s kolovou hradbou,
sttedovékym meéstem a méstem modernim, typu batovského Zlina. Prvni znic¢i vale¢nici
s rohatymi ptilbami, druhé rytifi na konich a tfeti bombardéry. Lidé je ale vzidy znovu vy-
buduji a v tom poslednim se siluety dél zméni v siluety komint, symbolizujicich povalec-
nou obnovu. Ideové poselstvi nese zavére¢na re¢ zelvy, kterd fikd, Ze za kopcem vidéla
nové mésto s novymi lidmi, kteti vyhnali ty, kdoz chtéli valku, z dél udélali stroje a méni
tak svét: ,Tuhle dobu uz nesmime prospat!“ Pfedély mezi obdobimi zdtiraznuje tikani ho-
din a dramatizuje je hudba Harryho Macourka, ktery se v té¢ dobé na pocatku své kariéry
pohyboval mezi dzezem a budovatelskou pisni. Zykmund vytvoril co nejjednodussi, na-
znakovou, snadno animovatelnou kresbu s jednoduchymi linkami. Zelva je patrné inspi-
rovana kresbami Paula Klee, déla, proménénd v kominy, pripominaji motivy agita¢nich
plakata ¢i protivale¢nych kolazi. Ornamentalni povahu ma rostlinny motiv pozadi titulkd,
podporeny exotickymi naznaky v hudbé. Jednoduchou linkou jsou kresleny i droboucké
postavicky zemédélcti za méstem a utocici rytifi. Vale¢nici s rohy a délnici s lopatami
a krumpadi jsou naopak feseni siluetovou kresbou, pres kmen stromu prelétaji jen lehké
stiny bombardéru. Pozoruhodna je i scéna atoku rytifské jizdy, kde si valéici strany vymeé-
nuji sprsku $ipti, coz v roce 1952 jesté 1épe zobrazil Jiti Trnka ve Starych povéstech ceskych.
Samostatnou vytvarnou etudou je dopad letecké bomby pod strom. Zelva v ni vidi ,,pre-
krasny budik® Ten tikd, nafukuje se a deformuje svij tvar az do vybuchu, ktery je znazornén
jen blikdnim svétlé a tmavé plochy. ,,Zvoni az moc dobte®, glosuje vybuch ironicky havran.
Zykmundovym osobnim motivem je patrné také pfipominka dzezového véku — saxofon
na stromé, ktery se pti ndletu otfs4 jako viechno kolem. Ze ale animace, byt jednoduché

11) Tamtéz.
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kresby tak snadnd nebyla, protoze nebyla profesionalné zcela pfizptisobena pottebam ani-
mace, kterou provadélo studio Bratti v triku, svéd¢i fazar filmu E VIadil:

Byla to imorna préce. V jednom obrazu bylo asi 65 jezdct na konich, ktef{ smérem
na kameru prejizdéji horizont. Nejdiiv se objevuji ptilby, pak polopostavy a na ko-
nec celi jezdci. Ty faze nebylo mozné opakovat. Nedovedete si tu praci predstavit,
tam jsem si ji trochu zosklivil.'?

Po dokonceni tohoto a dal$ich filmu bylo studio, které v obdobi kolem roku 1948 pa-
trné spadalo pod brnénskou skupinu Kratkého filmu, v dubnu 1949 reorganizovano. Kres-
leny film byl zlikvidovén a presunut pod prazsky Kratky film. Zykmund na to vzpomina:

Rezisér Fuksa byl trochu tézkopadny, nepfili§ vzdélany, byl véak vzdy pln dobré, tro-
chu opatrnické viile udélat néco zasluzného, objevného, co by jej a brnénsky kresle-
ny film, vystaveny neustdlym utokiim Prahy, udrzelo nad vodou. Nepodaftilo se to:
kresleny film byl zrusen a vétsina jeho zaméstnanct piesla do Prahy nebo do rtz-
nych propaga¢nich oddéleni. Byla to nesporné chyba: animatofi byli vesmés vybor-
ni a dramaturgicky plan rozhodné nebyl $patny. Pfipravoval se film s Lacinou a fada
kratkych politickych film@ s Reichmannem, filmd, které byly rozvedenim jeho kari-
katuristické ¢innosti. K nicemu z toho jiz nedoslo. Kdyz prisel pisemny dekret o zru-
$eni [...] v8ichni natikali, V14¢il plakal.’®

Misto studia kresleného filmu byl v Brné (a také ve Zliné) ztizen Loutkovy film, jehoz
uméleckym vedoucim byl jmenovén Véclav Zykmund.'” Z titulu této funkce byl také
v prabéhu let 1949-1951 ¢lenem ustfedni dramaturgie Umeéleckého filmu, spravujici stu-
dia loutkového filmu v Praze, v Brné a v Gottwaldové (Zliné), spole¢né s dal$imi $éfy stu-
dii — Jifim Trnkou, Herminou Tyrlovou a Karlem Zemanem, ¢i s dramaturgem Josefem
Menzelem a reZisérem Eduardem Hofmanem.'” Sdm Zykmund na pracovni podminky ve
studiu, které bylo zfizeno na stejném misté, ve dvou mistnostech v prvnim patte na Jiras-
kové ulici, vzpomina:

Jedna mala, tam jsme si udélali dilnu, druha velkd, tam jsme méli vlastni ateliér.
Pracovali jsme ve stalém zatemnéni s vyfazenou kamerou znacky Ascania na vyra-
zené, proslé filmy. Méli jsme nékolik malo reflektort, kterymi jsme osvétlovali scé-
nu. Zahy bylo v mistnosti nesnesitelné vedro, prace byla krajné namahavé a loutka-
mi jsme pohybovali oba. Byl jsem souc¢asné vytvarnikem filmu a psal scénafte, véetné
scénafe technického.'?

12) Eva Struskovd, ,,O vécech trvalych a pomijivych hovori Frantisek V1acil®, Film a doba 43, ¢. 4 (1997), 168.

13) Zykmund, ,Paméti, pozistalost Vaclava Zykmunda, 205.

14) Viz Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddfstvi 1945-1950 (Praha: CSFU, 1970), 94, 95. Studio sidlilo na Jiraskové
ulici, prakticky v centru mésta.

15) Viz Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddfstvi 1951-1955 (Praha: CSFU, 1972), 108.

16) Zykmund, ,Paméti, pozistalost Vaclava Zykmunda, 213. V piizemi téhoz domu sidlilo Studio popularné
védeckého a nau¢ného filmu, kde pracovali Fedor Kautsky a Vladimir Sis.
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V letech 1949-1951 tak spole¢né s Annou Korec¢kovou (roz. Veselou), ktera tehdy na-
psala i komentar ke druhému vydani Bertrandova Kaspara noci s osmi Zykmundovymi
lepty'” a kterou si vzal do studia jako animdtorku, realizoval sérii tf{ loutkovych pohadko-
vych filmi podle ndméta Josefa Véromira Plevy, s nimz se seznamili prostfednictvim
W. Reichmanna. Prvnim byl dvanactiminutovy Budulinek a listicky (1949). Pleva, ktery
byl také ¢lenem KSC a v letech 1951-52 dokonce feditelem brnénského studia Ceskoslo-
venského rozhlasu, latku zpracoval jako divadelni hru pro déti, patrné na zakladé italské-
ho origindlu od Onorata Favy a jeho ¢eského prepracovani z konce 19. stoleti.'® Blizi in-
formaci o tom ale nemdme a nevime ani pfesné, kdo byl autorem ndvrht loutek.!”
Mtuizeme se opravnéné domnivat, zZe to byli Zykmund s Veselou, titulky dilka v$ak zmiru-
ji jen ,kolektiv brnénského loutkového filmu® Zykmund vzpomina, Ze loutky byly jedno-
duché:

Postavy listicek tvorily chlupaté trojahelniky s hunatym ocasem, trojihelnikova hla-
va byla ze dfeva a byla opatfena sklenényma o¢ima. Budulinek byla neobycejné jed-
noducha figura s hlinénou, nevypalovanou hlavou. Listicky se pohybovaly pouhym
posunem, Budulinek byl zespodu pfiSroubovan a mél jednoduché klouby z mosaz-
nych pliska a malych loziskovych kuli¢ek. Kazda jednotliva faze Budulinkova kroku
znamenala pozvolné realizovani jednotlivych fazi, uskute¢iované posunutim nohy

nad dalsi ptipravenou dirku.?”

Asi nejprogresivnéjsi ¢asti filmu byly pravé titulky, zpivané détskym sborem a hudeb-
né komponované Janem Novakem. Zykmund se evidentné inspiroval mluvenymi titulky
u Orsona Wellese. Vypravéni je ramovano zabérem zvonicky s doskovou stfechou, ktera,
jak se zpiva na konci, ,na kopci stéla a zacinkala® Z predeslého filmu Havran a Zelva
Zykmund zachoval dynamiku kamery, kterd v uvodu pres pfirodniny vétvi a trav?) najiz-
di na chaloupku babicky a dédecka a skrze jeji okénko dovnitf na odbijejici kukackové ho-
diny. (I tady je patrna inspirace prace kamery ve filmu Obéan Kane). V pribéhu filmu jsou
téz pouzity zpivané rikdnky FrantiSka Halase. V Zykmundové poziistalosti se v tomto pri-
padé zachoval i Pleviiv ndmét.* Ten ukazuje, Ze Zykmund pfedepsané situace pro realiza-

17) Aloysius Bertrand, Kaspar noci (Brno: Jan V. Pojer, 1947).

18) Josef V. Pleva, Budulinek, hra pro déti o dvou dilech a ¢tyfech jedndnich (Brno: Rovnost, 1946); Zofie Podlip-
ska, Budulinek a liska: hra o dvou jedndnich (Praha: A. Storch a syn, 1887); Budulinek. Dle italského origina-
lu upravil Vaclav Marek a E J. Andrlik (Praha: Alois Hynek, 1893).

19) Dufek piSe, ze ,hlinéné hlavy délal Zykmund, dfevéna téla konstruoval Kore¢ek®. Antonin Dufek, ,,Fotogra-
fické hry Vaclava Zykmunda®, in Viclav Zykmund, Pavel Ligka et al. (Brno: Dim uméni mésta Brna, 2000),
17. Podle A. Zykmundové si Zykmund s Veselou loutky sami délali a §ili jim i kostymy. V té dobé spolu Zili
partnersky, dle dobové terminologie ,,na hromadce®. Vzali se teprve v roce 1952, idajné na piikaz KSC. Te-
lefonicky rozhovor Aleny Zykmundové s autorem 8. 2. 2021.

20) Zykmund, ,,Paméti‘, pozistalost Viclava Zykmunda, 213.

21) Jiti Valoch o Zykmundové préci pise: ,Bavilo ho délat loutky, bavilo jej je animovat, vyuzil tfeba svych zna-
losti frotaze pfi praci s prirodnimi materidly.“ Viz Pavel Liska et al., Viclav Zykmund (Brno: Diim uméni
mésta Brna, 2000), 31.

22) Josef V. Pleva, ,Budulinek: Namét pro kratky loutkovy film* (Strojopis, nedatovano) pozustalost Vaclava
Zykmunda, osobni archiv Aleny Zykmundové.
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ci zna¢né zjednodusoval, a ne vzdy dokézal filmové vyjadrit spravny smysl scény. Dédec-
kovy houslicky vyménuje za bubinek. Jinak namét v zasadé respektoval.

Plevu, ktery bydlel ve Foustkové ulici v tomtéz domé v prizemi, pod bytem Zykmun-
dovych, kde se pred komunistickym pucem schazel se svym dlouholetym pritelem, nyni
sekénim $éfem kinematografického odboru na ministerstvu informaci V. Nezvalem
a s Ivanem Blatnym, si Zykmund s Inkou ,,péstovali ani ne tak pro hodnotu jeho namétua,
jako spi$e proto, Ze nas mohl svymi znamostmi zachranit pred nejhor$im® Znal se i s fe-
ditelem Cs. statniho filmu Oldfichem Macha¢kem. Zajimal se o erotismus a pornografii
a Zykmund mu jednou nakreslil ,,cyklus milostnych poloh®. O spolupraci s nim pise:

S Plevou byly stalé potize: své ndméty psal jen v nékolika rddcich a zil v pfesvédce-
ni, ze film udélal sdm. Téch jeho nékolik fadku jsem musel vzdy mnohondasobné roz-
§itit, odvézt ke schvaleni do Prahy, po pritakani vrcholné instituce udélat scénar, pak
technicky, zacasté obrazkovy scéndt. Byla to nékdy imornd prace. Plevovy ndméty
byly casto zna¢né naivni a viibec se nevyznacovaly smyslem pro filmové vidéni.
(Mimochodem: Pleva nikdy nemél rad déti, jeho oblibenym réenim bylo, Ze nejlep-
§i pedagog byl Herodes).>)

Druhou spole¢nou praci byl Misny Budulinek. Jiti Havelka ho v soupisu kratkych filmu
do roku 1950 neuvadi.?® Jeho existenci nicméné dokazuje zépis z porady Ustiedni drama-
turgie v Praze, na jejimz zasedani byly promitnuty ,,ukazky pohybovych studii druhého
loutkového filmu Mlsny Budulinek® a loutkové figurky i jejich pohyby byly hodnoceny
jako ,lepsi, nez byl prvni film“*’ Mdme také popis filmu pfimo od jeho autora:

Budulinek onemocni z pfemiry cukrovi. Budulinka jsme ponechali téhoz, jaky byl
ve filmu Budulinek a listicky, druhd postava, kterd ve filmu vystupovala, byl 1ékat,
kterého jsem udélal podle doktora Milédcka, svého ddvného détského lékare. Verse
k filmu napsal FrantiSek Halas, ktery byl jiz se mnou usmifen, a ktery dokonce po-
slal nékolik variaci ver$t.. Hudbu ndm délal nadany brnénsky skladatel Jan Novak,
nevylécitelny recesista a nepfitel rezimu. [...] Mdm jeho nahravku k filmu Mlsny
Budulinek, hraje na klavir a k tomu zpiva Halasovy verse.?”

Jedenactiminutovy film je jakousi zpévohrou s texty F. Halase. Je otevien a uzavien za-
bérem zvonicky a Budulinek tu béhem toho, co déda s babickou jdou prodat kozu na trh
do mésta, misto snidané sni babi¢ce nalozené okurky, cukr, med i smetanu. Koza na silni-
ci uprchne pred projizdéjicim traktorem a vraci se domu. Po névratu dédecka s babickou

se mu udéld $patné a doktor odhali skute¢nou pfi¢inu jeho nemoci. Budulinek nejprve
svede v$e na kocicku s pejskem, jimz dédecek vyprasi kozich kostétem. Po uzdraveni se

23) Zykmund, ,,Paméti, pozustalost Vaclava Zykmunda, 216, 217.

24) Havelka, Cs. filmové hospoddfstvi 1945-1950.

25) ,O Budulinkovi a zIém pta¢niku® (Strojopis, 13. 11. 1949), pozistalost Vaclava Zykmunda, osobni archiv
Aleny Zykmundové. Datum neni zcela ¢itelné a udaj o dni zapisu je zde jen kvalifikovanym odhadem.

26) Zykmund, ,,Paméti, poztstalost Vaclava Zykmunda, 217, 218.
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jim Budulinek omluvi a slibi, ze uz to nikdy neudéla. V titulcich je jako kameraman uve-
den Bedfich Jurda, ktery zde vede kameru jako v hraném filmu s bohatym vyuzitim detai-
1, panoram a podhledii. Komentaf, ktery mozna namluvil sim Zykmund, zni pod cerny
blank, z ¢ehoz lze usoudit, ze byl zfejmé pridan dodate¢né po néjakych pripominkach
a ma ryze didaktickou funkci. Je také mozné, Ze film nebyl v distribuci uveden.

Tretim loutkovym filmem podle Plevova namétu byl témét dvacetiminutovy Buduli-
nek a zly ptacnik (1950), k némuz komentaf namluvil Karel Hoger.?” Zde jiZ je v titulcich
uveden Zykmund jako vytvarnik a spole¢né s A. Veselou jsou predstaveni jako autofi scé-
nare, pohybii loutek a reziséfi. B. Jurda i zde vede kameru jako v hraném filmu, s vertikal-
nimi §venky i s horizontdlnimi panoramami, s njezdy i pfesvenky, s vyuzitim velkych cel-
ki, detailtl i s naklanénim horizontaly. Kontinuitu se stylem predchoziho filmu zajistuje
téz dalsi spolupracovnik Zykmunda a Veselé, hudebni skladatel Jan Novak, ktery se v uno-
ru 1948 vratil ze studii u Aarona Coplanda v Berkshire Music Center a u Bohuslava Mar-
tin v New Yorku. Jeho hudebni doprovod je tu jiz propracovanéjsi, dostava se na uroven
prace Vaclava Trojana pro Jifiho Trnku.®® Melodickd hudba podbarvuje détské kresby
v Gvodni titulkové sekvenci, dramaticky zni bubny pod kroky pta¢nika, ktery tu vytvarné
pripomina spise krysare. Novék také hudebné vyjadfuje nékteré emoce a zvuky, napt. vy-
krik a pla¢ babic¢ky kvili ukradenému praseti, nebo jeho chrochtani a kvi¢eni. Takrka roz-
verné je pouziti ,Pochodu Radeckého® od Johanna Strausse st. jako prehravani desky na
klikovém gramofonu pta¢nikem, brousicim si ntiz na prasatko. Hudebné nejzajimavé;jsi
jsou pasaze $tébetani ptackd, chytanych do sitky, zavienych v klecich i skotacicich na svo-
bodé. Do jisté miry predjimaji pouziti skute¢ného ptaciho zpévu v Noviakové pozdéj-
$im instrumentdlné-vokalnim dile ,,Ioci vernales — Lascivni Zertovné jarni pisné pro bas
s doprovodem osmi nastroju a zajisté také ptaky, lapené na zvukové pasce (1964).

Film je ramcové otevien a uzavren zabérem hustého snézeni pod nebem, z néhoz se na
zacatku kamera dostava vertikalnim Svenkem na zasnézeny les, a panoramou hor a lesti na
chaloupku, kde Budulinek krmi pta¢ky na parapetu okna. Néjezd na okénko, za nimz je
vidét Budulinek, a nasledny presvenk na dédecka s babi¢kou, kteti u korytka krmi prase,
je tu typickou obrazovou vypravéci figurou. Vicepldnové feseni zabérti se objevuje napr.
jako najezd zevnitt chaloupky na oteviené okno, u néhoz Budulinek marné vyhlizi lapené
ptacky, nebo jako prithled oknem na detail kyvadla hodin. Stinem havrana na snéhu je fe-
$en jeho let za jezev¢ikem, naklanéni kamery naznacuje ohrozeni Budulinka pta¢nikem.
Komentat v Hogerové kultivovaném podani z filmu v$ak ¢ini pouhou ideové zabarvenou
agitku — zly pta¢nik se nezivi poctivou praci, lenosi a krade. Kazdou $patnost v8ak jednou

27) Film byl v brnénskych kinech uveden v listopadu 1951.

28) Novak pozdéji skladal hudbu k filmim Karla Zemana (Bldznova kronika, Ukradend vzducholod), tvirci
dvojice Jan Prochazka - Karel Kachyna (Trdpent, Vysokd zed, Nadéje, At Zije republika, Kocdr do Vidné a Noc
nevésty) a exilovym filmiim Vojtécha Jasného. Zduraziovano je jeho mistrovské vystizeni atmosféry filmi
a prace s motivy, ¢asto i lidovych pisni, schopnost hudebni stylizace. Viz Antonin Matzner - Jiti Pilka, Ces-
kd filmovi hudba (Praha: Dauphin, 2002), 306-310. Pokud jde o jeho recesistické protirezimni kousky,
Zykmund v ,,Pamétech” zminuje, Ze nékteré Novakovy vyroky v té dobé tézko snasel. Novak si tidajné zne-
moznil ¢lenstvi ve Svazu hudebniki neuctivymi vyroky o jeho predsedovi, Vaclavu Dobidsovi. Z mista ko-
repetitora v opefe ho vyhodili, protoZe na klavir improvizoval variace na Pisen prace; straniky zdravil ,,po-
zdravpanbiith® a k volbam nesel s tim, Ze nemtize volit lidi, které nezna, a ti, které by volil, na volebnich
listcich nejsou.
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stihne trest, pta¢nikova chaloupka spadne a pta¢nik je tak dokonale poucen, Ze zlo se ne-
vyplaci a snad se nyni naud¢i poctivé praci a prestane krast. Po jizdé Budulinka na praseti
domt s absurdné vlajicim kapesnikem nad hlavou nasleduje idyla u korytka, kde ptacci
zobaji a prase a pes zerou. Dédecek, babicka, havran i ptacci se dévaji do tance a komen-
tar pravi: ,Vidite, déti, Ze se vyplaci byt tak hodny, jako byl tentokrat nas Budulinek.”

Film ovsem malem nevznikl, jak dosvéd¢uje zachovany zépis z porady Ustfedni dra-
maturgie z 11. listopadu 1949.%

Zajimavé je i to, Ze Zykmund se pokousel tvorbu animovanych filmu zalozit i na psy-
chologickych vyzkumech. Zavedl pokusné promitani pro déti, pfi némz ,,pozorovali reak-
ce déti na jednotlivé zdbéry. Po promitani déti kreslily to, co si z filmu pamatovaly*. Zjisti-
li, Ze ,déti jsou detailisté, nikdy nezaznamenaly déjové celky, ale nepatrné a podruzné
predméty, které jim utkvély®. Chtél se pti vyzkumech opfit o spolupraci s Vyzkumnym
ustavem pedagogickym J. A. Komenského v Brné, jehoz tehdejsi vedouci estetického od-
boru Franti$ek Tencik ale oficialni spolupraci podle Zykmunda odmitl s tim, ze ,,pohadky
jsou feudalni a burzoazni prezitek, ze je tfeba je likvidovat, protoze kazi socialisticky pri-
stup mladého ¢lovéka ke skute¢nosti®. Tencik se také udajné zasadil o to, aby na filmové
radé nebyl prijat Zykmundiv ,,navrh na natdceni jedné z pohadek Bozeny Némcové®
S pochopenim nebyl vyzkum ptijat ani na filmové radé, kde se Zykmund setkal

s prudkym odporem Jitiho Trnky, ktery tvrdil, Ze neexistuje uméni pro déti, ze napr.
Bozena Némcova md uspéch se svou Babickou jak u dospélych, tak u déti. ,,Nikdy
nedéldm pro déti, po détech mi nic neni, nezdlezi mi na tom, zda se mé filmy budou,
¢i nebudou détem libit®, fikal Trnka. Mtj odpor byl zcela zbyte¢ny, odvolaval jsem
se na zvlastnosti détské psychiky, ale byl jsem oktiknut: Psychika je pojem vynaleze-
ny idealistickou, ndm nepratelskou filosofii. Trnka byl pIné podporovan sekénim §é-
fem Nezvalem, generalnim feditelem Machac¢kem a Pujmanovou.*”

Prvnim barevnym loutkovym filmem, nato¢enym patrné na Némctim zabaveny mate-
rial Agfa, byla vlastni verze pohadky ,,O zl¢ koze” pod nazvem Koza a jeZek (1951). Zatim-
co v piivodni pohdadce®® koza, kterou majitel potresta za lhani odfenim boku, vleze do
chaloupky babiéce a vyhnat ji pomdhaji zajic, liska a jezek, u Zykmunda s Veselou (kteti
jsou uvedeni v titulcich nejen jako scenaristé, ale i autori namétu) koza, btthvipro¢ rozzlo-
bena na lidi, vleze do lis¢iho doupéte a vyhanét ji pomahaji vlk, medvéd a jezek. Jezek nad
ni prekvapivé zvitézi nikoliv popichdanim odraného boku, nybrz tak, ze ji vylaka z doupé-
te ven na lahodnou kvétinu. Autofi tu uz pracuji s vétsi rezijni i animacni jistotou, i kdyz
se jim stale nedati vyrovnat velikosti loutkovych postavic¢ek, coz bylo problémem i diive —
koza ptisobi v nékterych zabérech jako neadekvatné mald, mali¢ky je i vlk oproti lisce,
loutka jezka s pohyblivou hlavickou je fesena ledabyle a neptisobi dobfe. Kameraman Jur-
da fesi barvu v zasadé ,,realisticky, zabéry se pokousi budovat do hloubky jako viceplano-

29) ,,O Budulinkovi a zlém pta¢niku®, poziistalost Vaclava Zykmunda. Viz pfiloha na s. 144.

30) Zykmund, ,Paméti‘, pozistalost Véclava Zykmunda, 220, 223.

31) Karel Plicka - Frantisek Volf, Cesky rok v pohddkdch, pisnich, hrdch a tancich, fikadlech a hddankdch (Praha:
SNDK, 1953), 44-50.
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vé, nékdy i s jizdou kamery do hloubky zabéru (lesem na mytinu), jindy pfes zabér popre-
di (vétsinou prirodniny), jako v podélné jizdé béhu kozy lesem. J. Novak film hudebné
otevira lyricky, s napodobenim §vitofeni ptacki, pouziva dzezové prvky, kdyz se ptacci na
vrbé koze sméji, slySime vysmeéch i hudebné. Flétna pak vyjadiuje smutek ligky, vyhnané
z doupéte. Autorem versii komentare, ktery ¢te v titulcich nezverejnénd herecka, byl podle
Zykmundovy vzpominky Franti$ek Hrubin. Komentar vidi hlavni problém v tom, ze koza
ozira v lese mladé stromky, ale samotné obsazeni li$¢i nory klidné muize reagovat i na ob-
sazovani byt komunisty a na tehdej$i bytovou krizi jako takovou: ,,Liska bydli, déti, v lese,
se vSemi se dobre snese. Koza nema cit, 1ibi se ji li$¢i byt. Jeji drzost neznd meze, do ciziho
bytu vleze.”

ZkuSenosti s profesionalitou nataceni ziskavali Zykmundovi i pfi studijnich navsté-
vach jinych pracovist — Inka byla nékolik dntl ,na zku$ené“ v prazském ateliéru Bratii
v triku, ,,které byly po technické strance dokonale vybaveny. Kde jsme byli my s vyfazenou
a stale porouchanou Ascanii?“. Oba také navstivili tehdy jiz gottwaldovské ateliéry Karla
Zemana a Herminy Tyrlové, umisténé v krasném prostfedi kudlovské ,,Stodoly“. Zeman
podle Zykmunda ovSem tehdy délal filmy ,naivni, vytvarné $patné‘, filmy Tyrlové se mu
,vibec nelibily“*?

Poslednim spole¢nym filmem byl Vesely koloto¢ (1952), v jehoz titulcich jsou jiz oba
autofi scénare, pohybii loutek a rezie uvedeni pod spole¢nym ptijmenim jako Anna a Vac-
lav Zykmundovi. Autorem komentafe a textl pisni byl otec reziséra Jitiho Menzela Josef
Menzel, novinat a spisovatel détskych knih, ktery v roce 1948 odmitl vstoupit do KSC, ale
jeho pritel Jifi Trnka si ho presto vzal jako dramaturga do studia Bratfi v triku. (Menzel se
zastaval i véznéného basnika Jana Zahradnicka.) S postavami medvédit mél ostatné zku-
$enosti jiz ze své predvéle¢né knizky MiSa Kulicka z roku 1940 a jejiho zfilmovani E. Hof-
manem v roce 1947. Texty opét zhudebnil J. Novak, jehoz orchestra¢né bohatou partituru
nahral zcela profesionalné Filmovy symfonicky orchestr, patrné s dirigentem Otakarem
Pafikem. Novak kromé pisnic¢ek vyuzil nékolika hlavnich motivii, predevsim veselé pou-
tové melodie kolotoce, ndznaku flasinetafe a klaunova bubinkového doprovodu tance sli¢-
né provazochodkyné. Komentat namluvila Jifina Stranskd, kterou Zykmund nejspise znal
z Burianova Décka a ktera vytvorila hlavni roli v Burianové filmu Véra Lukdsovd. (Ta moz-
n4, jak typ hlasu naznacuje, namluvila i komentar k predchozimu filmu Koza a jezek.) Ka-
meramanem byl tentokrét Miloslav Cernousek, ktery se prosadil i jako fotograf a kamera-
man védecko-populdrnich filmt a asistoval Jurdovi jiz na filmu MIsny Budulinek. Zachoval
v praci s kamerou predeslou koncepci Zykmunda a Jurdy, vychazejici z postupti v hraném
filmu. Rdmcem je tentokrat vychod a zapad slunce, na zacatku pred titulkovou sekvenci
jesté s roztmivackou rozjezdu kolotoc¢e pod hvézdami a srpkem mésice. Film opét otevira
detail chalupy starého mlyna, zpod jejiz doskové stiechy vylétaji ptacci a medvédi mama
myje medvidky Pepika a Tondu ve vodé v rozpadajici se kadi, v jejiz hladiné se medvédi
zrcadli. StéZejni téma morality o pfekondni lenosti otevira hra medvidki na kolotoc¢ se sta-
rym mlynskym kolem, pfi niz se liny Pepik chce jen tocit. Leitmotivem jsou tu detaily
slunce v rtiznych dennich fazich.

32) Zykmund, ,Paméti®, pozistalost Vaclava Zykmunda, 220, 221.
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Tato moralita o lenosti a nutnosti spoluprace byla asi nejambiciéznéj$im dilem man-
zeltt Zykmundovych, tvofenad jiz na profesionalni trovni zvlddnuti vétsiho poctu loutek
a jejich pohybt, i ostatnich vy$e zminénych slozek dila. Neobsahuje sice tak silnou autor-
skou stylizaci, jako tehdejsi loutkové ¢i kreslené filmy J. Trnky, H. Tyrlové, K. Zemana
a Zdenka Milera, ale je patrné, ze se pokousi jim ¢estné vyrovnat. Zykmundovo vytvarné
irealiza¢ni pojeti spi$e celkové vychazelo z idylického insitniho lidového uméni. Zykmund
o tom mluvil na poradé Ustfedni dramaturgie jiz po prvnich dvou filmech. Rekl, Ze ,,for-
ma a zptisob brnénského détského loutkového filmu chce byt ekvivalentni lidovym po-
hadkam. Proto jsou loutky zdanlivé hrubé fezané, proto maji zcela realistické prostredi.”
Loutky jsou ,,specialisovany pro déti a jsou vytvarné zpracovany ve smyslu ceské lidové
tradice“*

Bylo to pro tuto dvojici bohuzel také jejich dilo posledni a nedokonéené. Brnénské
studio ,,bylo v roce 1952 zruseno a rozpracované filmy prevedeny do Loutkového filmu
Praha“* Tam také na dokonéovani Veselého kolotoce mozna spolupracoval i Bfetislav Pojar,
ale neni to jisté. * V titulcich uveden neni. Zykmund vzpomina, Ze jiz béhem natdceni

se daly v podniku kddrové piesuny, situace byla dusna, nikdy jsme nevédéli, co se
stane zitra. [...] Pak ptisel zakaz dal$iho nataceni Veselého koloto¢e. Okamzité jsme
odjeli na chatu a v§echno zanechali osudu. Brzy potom za ndmi na chatu pfijela de-
legace z brnénského kratkého filmu, aby nam oznamila, Ze loutkovy film v Brné je
zrusen a Ze Vesely koloto¢ dokon¢i Trnka, Ze mame okamzité pripravit k odeslani
véechny loutky a dosavadni filmovy materidl. Vritili jsme se do Brna, loutky posla-
li, ale dvé z nich, ty hlavni, jsme si nechali. Na jedné strané jsem byl velmi rad, ze jiz
nejsem zaméstnancem obskurniho statniho filmu, byla to az nepravdépodobna in-
stituce, na druhé strané mne to vSak mrzelo, protoze praci v loutkovém filmu jsem
mél rad. Mél jsem fadu plant a véfim, Ze budoucnost brnénského loutkového filmu
byla oteviena. Inka z toho v§ak byla nestastnd.*®

Nezavislé a privatni filmy

Po tomto tviréim obdobi se Zykmund v 50. letech vénoval prevazné teoretické, pedago-
gické a kuratorské praci.

Na pocatku 60. let prijal pozvani historika uméni Vojtécha Volavky k vyuce na Vysoké
gkole vytvarnych uméni v Bratislavé. Od $kolniho roku 1962/63 mél na katedfe vytvarné
vychovy FFUP Olomouc pfednasky a seminare z déjin moderniho vytvarného uméni
a pozdéji i z teorie a estetiky vytvarného projevu az do roku 1972, kdy mu prednaskova
a publikaéni ¢innost byla zakdzana a pro sviij postoj k invazi do Ceskoslovenska byl vylou-
&en ze strany a z SCVU.” 60. 1éta pro néj byla veobecné tispéin4, a to i mezinérodné. Stal

33) ,O Budulinkovi a zIém pta¢niku®, pozustalost Vaclava Zykmunda.

34) Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi 1951-1955, 109.

35) Tamtéz, 187.

36) Zykmund, ,Paméti‘, pozustalost Véclava Zykmunda.

37) Dle vzpominky Aleny Nadvornikové in Viclav Zykmund, Liska et al., 10.
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se ¢lenem AICY, mezindrodni asociace kritikti uméni a u¢astnil se jejich sympozii. Béhem
stipendijni cesty do Parize se setkal s Maxem Ernstem, Manem Rayem, Osipem Zadki-
nem, Josefem Simou, s Jacquesem Prévertem a na Sorboné mél prednasku o sou¢asném
¢eském malifstvi. Na cesté do SSSR mél moznost spatftit dila moderniho malifstvi v depo-
zitatich Tretjakovské galerie a Ermitaze, s modernimi vytvarniky se setkal i v Baku a v Je-
revanu. Doma se stal ¢lenem komise ministerstva skolstvi pro udélovani védeckych hod-
nosti, zakladajicim ¢lenem Cs. spole¢nosti pro estetiku pti CSAV. Zastaval vysoké funkce
vSCVU.

Pedagogicka a teoreticka prace Zykmunda v tomto obdobi téméf tplné pohlcovala
a uméleckému projevu se vénoval jen minimalné. V roce 1962 zalozil novou uméleckou
skupinu Parabola, kterd sice méla kratké trvani, ale v niz sdruzil predevsim své pritele,
studenty z Bratislavy. Ty, ktefi doma zalozili tradici Konfrontaci, prezentaci nezavislych
vytvarnikit — Eduarda Ov¢acka, Jozefa Jankovice, Milose Urbaska a Rudolfa Filu. Déle
pak brnénské vytvarniky Roberta Hlinénského, Dalibora Chatrného, Zdenka Machacka,
Karla Velebu a Miroslava Stolfu (kterého podobné jako Oveéeka pozval k prednéseni na
FF UP), fotografa a vytvarnika Vladimira Maternu a hudebniho skladatele Bohuslava Re-
hote. Clenem skupiny byl i tiebi¢sky basnik a vytvarnik Ladislav Novék, ktery, jako
Zykmund, také navs$tévoval Demla v Tasové, a jemuz v 50. letech Zykmund ilustroval pte-
klady africkych epost v revue Svétova literatura. Od té doby byli pratelé.’® Jejich spole¢-
nym pritelem byl L. Kundera. Novak o setkavani se Zykmundem v textu ,,Jak jsem se stal
malifem® pise:

V druhé poloviné 50. let jsem byl také v kontaktu s Vratislavem Effenbergerem
a Vaclavem Zykmundem. V obou pfipadech to byly spise ustavi¢né diskuze, nikdy
jsem si s nimi nerozumél stoprocentné. Navic zivotni prosttedi obou na mé piisobi-
lo — teprve ted si uvédomuju — ponékud zapskle.>

O konci Paraboly Novéak v ¢ervnu 1964 napsal: ,V¢era jsem byl v Brné, skupina Para-
bola se rozpadla, vétsina ¢lenstva se vzboufila a svrhla tyranskou nadvladu Viclava
Zykmunda. Pfi¢itam si zdsluhu, Ze jsem tento odpor také ¢aste¢né podpalil...“* S Janko-
vicem a s Novakem pak Zykmund vytvarel své amatérské filmy v 70. letech.

V poloviné 70. let se postupné rozchazel s manzelkou Annou a zacinal zit se svou dri-
v&jsi studentkou vytvarného uméni z Olomouce, Alenou Slachtovou. Pod jejim jménem
a nékolika dal$imi pseudonymy a krycimi jmény publikoval nékteré ¢lanky a zacal s ni na-
tacet filmy na uzkém formatu. Nemohl najit zaméstnani, nesmél délat ani fidice a pro ob-
zivu tedy prepisoval eviden¢ni listy mobilidrnich fondu pro Krajské sttedisko statni pa-
matkové péce a ochrany ptirody, pro néz pracovala i Slachtova. Prod4val také své préce ze
40. let a po tfi roky, patrné v letech 1972-1975, napomahal vzdélavani fotoamatérii v br-
nénské dalkové Skole vytvarné fotografie pti Svazu &s. fotografii, oteviené po mnichov-

38) Viz Ladislav Novak, Md posedlost (Nehradov: Emanuel Ranny, 1998), 36, 37, pretisténo in Viclav Zykmund,
Liska et al., 13.

39) Ladislav Novék, Dilo II: — 1999 (Praha: Dybbuk, 2017), 723.

40) Tamtéz, 776.
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ském vzoru fotografem a kameramanem Karlem O. Hrubym spole¢né s fotograty Bohu-
milem Kabourkem a Antoninem Hinstem v zafi 1971. Vyucoval zde predméty ,,Zatisi
a ,Technika fotografie. Ro¢ni plat pedagoga za sobotni konzultace byl cca 1 200 Kés.*?

Alena Zykmundova vzpomina, ze do Brna prisla v roce 1974 a Zykmund se tehdy roz-
hodl vytvéfet filmy, po ¢emz vzdy touZil, ale nemél kameru.*” Prodal tedy koldZ od Maxe
Ernsta, kterou mival povésenou nad stolem, a za ziskany obnos koupil némeckou kameru
znac¢ky Eumig mini 5 na super osmimilimetrovy format s transfokatorem Makro zoom
a dvouformdtovy némy projektor Meolux 2 z ¢eské Meopty.* Magnetofon, na ktery na-
hraval hudbu a komentat, si zakoupil jiz dfive a nahraval si na néj i své prednasky, experi-
mentalni hudbu svétovych i domacich skladateltl, vzpominky své zeny Inky, rozhovory
s prateli i vysildni rozhlasu za okupace v roce 1968.*

Dochoval se zvukovy tivod k nedatované, patrné domaci projekei prvnich tti Zykmun-
dovych filmt, Konec oslav, Zelny trh a Stvanice. Zykmund ho nahral na pasku*® a dékuje
v ném ucastnikiim projekce za projevy souhlasu ¢i nesouhlasu pfi projekei a po ni, obyva-
telim Brna a Osové Bitysky, i tygru Césarovi z brnénské ZOO za tcast pti nataceni. Rikd
také, ze v8e ptivodné koncipoval jako cyklus sedmi filmu s celkovym nazvem ,,Labyrint®
Meél se skladat z nasledujicich filmi: Konec oslav — angazovany film k tficatému vyroci
osvobozeni; Zelny trh aneb Jak vitat hosty prastarym zptisobem — lyricka reportaZ; Stva-
nice — existencialni dilko; Ulicka — rozkmitana realita; Labyrint — mytologicky velko-
film; Stopy na bfehu — radikalné realisticky film; Moc upirtt — drasticky horor. Cyklus
mél ¢astecné vzniknout ve spolupraci s L. Novdkem, ktery napsal scénare ke tfem zamys-
lenym filmim — Uli¢ka, Stvanice a Labyrint. A. Zykmundové vzpoming, Ze se Vaclav
o0 zaméru ,,bavil s prateli a fikal, jestli by mu nékdo dal néjaky namét k filmu. L. Novak mu
velice rad poskytl ndméty ke tfem filmtim.“® Scénaf k ,,Labyrintu” bud nevznikl, nebo se
nedochoval. Mohl ov§em vychdzet z Novakova experimentdlniho textu o sedmi oddilech
z cyklu ,,Slavna vyro¢i“ s nazvem ,,Labyrint®, kde piSe o labyrintu, ktery ,,je sou¢asné zivo-
tem” a ,nema zadné vné [...] v obrovském labyrintu svéta si s velkou pili vytvatime sou-

41) Ta se stala zdkladem pozd¢jsiho Institutu tvirci fotografie na Filozoficko-prirodovédecké fakulté Slezské
univerzity v Opavé. Dle informaci Vladimira Birguse v telefonickém rozhovoru s autorem 15. 2. 2021 a v jeho
mailu autorovi z 16. 2. 2021. Viz téz informace v ¢lanku ,,O $kole, Institut tvar¢i fotografie, cit. 15. 2. 2021,
http://www.itf.cz/index.php?clanek=38 a Michal Kubicek, ,,10 let Institutu tviir¢i fotografie Slezské univer-
zity v Opaveé" (Bakalarska diplomovd préce, Opava: Slezskd univerzita v Opavé, 2002), cit. 17. 2. 2021, http://
www.itf.cz/studenti/bkp_kubicek.htm.

42) J. Valoch k tomu pise: .V sedmdesatych letech jej Tomas Ruller vyzval, aby své akce z roku 1944 zkusil ,uvést
v pohyb' na filmovém zdznamu. Vznikla tak varianta tehdejsich Rédéni, obohacend o ndvaznost a propoje-
ni jednotlivych sekvenci.“ Liska et al., Viclav Zykmund, 34. Ruller ovSem vzpoming, Ze se se Zykmundem
stykal az poc¢atkem 80. let. V mailu autorovi 17. 1. 2021. V telefonickém rozhovoru s autorem 15. 2. 2021 to
potvrdila i tehdejsi Rullerova ptitelkyné Marcela Zaoralova-Landové. Rullerova inciace Zykmundovy filmo-
vé tvorby je tedy malo pravdépodobna.

43) Alena Zykmundova v rozhovoru s autorem 23. 9. 2020. Uzky formét (8 a 16 mm véetné variant Super) ne-
podléhal statnimu monopolu, a tak byl pouZivan pro nezévislou tvorbu a rodinné zaznamy.

44) Tento soubor osmi paski byl bohuzel objeven az po sepsani studie a blizsi prizkum bude mozny az po je-
jich digitalizaci.

45) A. Zykmundova fiké: ,KdyZ jsme to promitali, Viclav k tomu poustél zvuk z magnetofonu a vzdycky to
stopnul.“ Tamtéz.

46) Tamtéz.




130 Jan Bernard: Budulinek a Labyrint
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kromy labyrint svého srdce. Riké se tomu uméni.“ Inspiraci ale mohlo byt samotné mésto
Trebi¢, podobné jako v dal$ich namétech. V ,,Labyrintu® pise:

Ale on védél. Znal. Mél buzolu. Mél mapu a plany. Nevéfil v zadny labyrint. Byl si
i docela jist, kde je vchod, kde je vychod. Ukazoval nam alespon z délky ty dvefe.
[...] Prelizali jsme jakési ploty a zdi. Stéle ty zdi a zdi. Drzeli jsme se za ruce. Uz jsme

viibec nevédéli, kde jsme. Ale jemu jsme véFili.*”

V textu ,,Jak jsem se stal malitem” pak vzpomina:

Na jihozépad od Trebice je to krajina Otokara Bfeziny a Jana Zahradni¢ka, na jiho-
vychod krajina V. Nezvala, na sever od Trebi¢e krajina Jakuba Demla. [...] Mésto
samo je dost ohavnym primyslovym centrem. Diim, respektive dva domy s fadou
skladist a dilen, kde jsem prozil své détstvi, mél na mé psychické utvareni silny vliv.
Predevs$im ve mné vyvolal Zivou predstavu labyrintu. Kdysi jsem spocital vSechny
mistnosti, schodisté, pudy, sklepy tohoto komplexu a dospél jsem k ¢islu padesati
prostort a prostirki. Hned v sousedstvi byly zrusené lazné, jako kluci jsme tam lez-
li okénkem ve zdi, a ty vypravy mé nesmirné vzrusovaly. [...] Brzo jsem také obje-
vil, Ze pokrac¢ovanim labyrintu doma jsou uli¢ky v Zamosti, v byvalém ghettu. Rad
jsem tam chodival zvlasté za podzimnich vecert, a taky na zarostly a zpustly zidov-
sky hibitov.*®

Zakladem scénare ,,Ulicky“ byly evidentné dva texty — navrh na filmovy scénar ,,Zna-
meni“ a fotograficka basen ,,Zjeveni®. V prvnim unaveny star$i muz, nedbale obleceny,
prochazi tzkymi a hrbolatymi ulickami tfebi¢ského ghetta a sleduje ¢i hleda kabalistické
znameni ,ve tvaru protdhlého kiize, k némuz je pfipojena klicka pismene h!“* Spatii je
na dverich namalované kiidou, na zdi, vyryté na dlazbé, na obloze i na svych rukou a na
srdci. Chce se probodnout, ale ntiz mu vypadava z ruky. Zvedd ho a ryje s nim znameni do
zdi. V rapidmontdzi spatfime véechna dosavadni znameni, ktera nahle zmizi. Ulickou
k muzi ptichazi elegantni, mladé vypadajici Zena s ismévem na rtech, ,jako by fikala, ko-
nec¢né jsem té nasla. Objimaji se, vidime muzova zada, obé Zeniny ruce, u jednoho zapés-
ti ji visi stary ndramek s privéskem. Vidime detail pfivésku, je na ném vyryto znameni.“ Ve
varianté se znameni objevi na jejich tmavych brylich.* Ve zvukové stopé vedle ticha mély
byt slySet hlavné kroky a dech postav, nékdy i kapani kripéji ¢i zastébetdni vrabce. ,,Zje-
ven{" patrné vychazi z tradice lettrismu.”" VSechny zabéry jsou v ném doprovézeny texty,

47) Ladislav Novak, Dilo I: — 1963 (Praha: Dybbuk, 2017), 709-715.

48) Novik, Dilo II: — 1999, 722. Podle nazvu ulicky v ghettu si Novak zvolil i jméno svého literarniho alter
ega — Hadliz. Viz Petr Kubénsky, ,,Literarni dilo Ladislava Novéka“ (Magisterskd diplomova prace, Brno:
Filosofické fakulta Masarykovy univerzity v Brn¢, 2014), 76, 77.

49) Mozné nardzka na Hadliz?

50) Tento text také eventudlné mohl byt podkladem zdméru filmu Labyrint.

51) Na pocatku 70. let byl Novak prislugnikem tzv. brnénského okruhu konkrétniho umeéni, ktery organizoval
Jiti Valoch a k némuz vedle D. Chatrného, Jana Steklika, Milana Grygara ¢i Vaclava Bostika patfili i umélci,
ovlivnéni francouzskym lettrismem, kromé Valocha tfeba Karel Adamus a Jan Wojnar. Viz Kubénsky, ,,Lite-
rarni dilo Ladislava Novaka®, 72.
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asi napisy, charakterizujicimi zobrazené vnémy a ¢innosti. Neni jisté, zda mély byt prove-
deny ve dvojexpozici, ¢i jako mezititulky. Detail zdi = hmatati, chtize uzkou ulickou = pro-
chazeti, chiize po schodech v uli¢ce = stoupati, zena na hornim konci ulicky v plasti a tma-
vych brylich = otevirati, otevieny plast zeny odhaluje nahé télo s podprsenkou, ev.
s holoubkem na hrudi = usmivati se, detail jejich vlasti = cuchati, komin za zenou = kou-
fiti, zabér oblohy s oblaky a koufem z komint z podhledu = rozplyvati se.*? O zvuku No-
vak nic nepiSe, je mozné, ze film koncipoval jako némy. A. Zykmundova k tomuto projek-
tu fika:

Ulicka v Tiebi¢i nebo nékde, ktera je hodné prudka, nahote se v ni objevi divka, kte-
rd md na sob¢ kozich, kra¢i uli¢kou, je vidét, Ze ji nékdo pozoruje, ona rozhrne ten
kozich a je nahd. Je vidét, jak se nékomu predvadi. To byl v podstaté cely ten namét.
Uli¢ku Vaclav nenatocil, protoze jsem fekla, ze v Trebic¢i v zZidovské ¢tvrti nebudu

chodit nah4 pod kozichem. Ze uz mame i tak dost problémii a zavieli by nds.>?

Jedinym spole¢né dokonéenym filmem je tak Stvanice, ktera mohla vzniknout v roce
1975, protoze Novakav ,,namét filmu“ je datovan 4. 2. 1975. Podle néj se na zidovském
hibitové v beznu ¢i v fijnu, kdy jsou stromy holé, ma mezi ndhrobky odehravat honicka
muze s Zenou, pfi¢emz ,,neni zfejmé, zda jde o milostnou hru, ¢i skute¢né prondsledova-
ni“ Obéma neni jasné vidét do tvare, protoze zabéry jsou zezadu, z velké dalky, ¢i naopak
ve velkych detailech. Stfedni ¢ast filmu ma byt tvorena rapidmontazi, ,,téméf jako ve sta-
rém némém filmu [...] zabéry jsou stdle kratsi, stale promichanéjsi, nahrobky, stromy,
ktovi, obloha, nohy prchajici, stromy, zemé, utikajici noha muze, vlajici vlas, listi, nahrob-
ky atd. atd. az se sled zabéru stane témér abstraktni tristi, kamera zabird pfimo vzhiiru ko-
runy stromtu a stale pomaleji se to¢i kolem dokola® Na pocatku, po montdzi motivi né-
hrobkil a vegetace, vidime na protéj$i strani, jak muz zenu pronasleduje, v zavéru po
protéjsi strani divka zvolna odchdzi s vlajicim zdvojem ¢i v roztrzenych Satech.™

Zykmund tento ndmét v hotovém filmu zna¢né respektoval, asi i proto, Ze v ném Ladi-
slav Novak hrél a byl tedy jeho vzniku ptitomen. Divku piedstavovala Alena Slachtova, to-
¢ilo se na materidl Agfa Chrome na Zidovskych hrbitovech v Ttebici a v Boskovicich, nej-
spiSe v ¢ase brzkého jara. Téma je z filmu i z namétu jen obtizné rozeznatelné, stejné jako
jeho vztah k zidovstvi (kromé Novakem deklarované obliby atmosféry zZidovského hibito-
va v Trebici). Pravdépodobné miize jit o ponékud vysmé$nou milostnou hru honi¢ky
muze na zenu, kterd s nim koketuje, zcela ho vycerpd a odchazi. D4 se fici, Ze Zykmund
s kamerou pracuje podobné jako v loutkovych filmech, jen intenzivnéji a nejspise ve stylu
avantgardnich impresionistickych a surrealistickych filmu 20. let. Zabéry jsou doprovaze-
ny konkrétni hudbou s chréivymi a chraplavymi zvuky, naznakem hlasu znéjiciho uzkost-
né a vrzani dvefi. Do jisté miry to miize korespondovat s Novakovymi pokusy o fonickou
poezii z 60. let (tfeba ,,Souhvézdi Stira“ nebo ,Tohoto vecera®) i se Zykmundovym zdjmem

52) Novak, Dilo II: — 1999, 364-366.

53) Alena Zykmundova v rozhovoru s autorem 23. 9. 2020. Zde i v dalsich popisech vychdzim z identifikace
osob, lokaci a pripadnych rekvizit Alenou Zykmundovou pfi spole¢né projekci filmu.

54) Novak, Dilo II: — 1999, 366, 367.
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o konkrétni hudbu a teorie Pierra Schaeffera.® Nejspise jde o konkrétni hudbu Henri
Chopina, jehoz jakousi desku mél zaptij¢enu od Jitiho Valocha.*® Pouziti hudby H. Cho-
pina také Zykmund avizuje ve zminéném dochovaném uvodu k projekei.

V méné koncentrované podobé se o podobny tvar Zykmund pokusil ve svém patrné
poslednim filmu, Ocekdvdni, to¢eném nejspise v pribéhu zimy a jara 1975, a poté v 1été,
kdy byli s Alenou v Rumunsku. Nataéen byl bez scénare, improviza¢né, podobné jako jeho
filmy dokumentarni a reportazni. Zvukové film jiz nebyl dokonéen. Z vysledného némé-
ho tvaru je zfejmé, Ze fada sekvenci byla pfimo stfihdna jako analogie hudebniho tvaru
a méla byt nediegetickou hudbou doprovazena. Film je otevien pred titulkem (ktery po
pismenech animaci naskakuje, aby byl nakonec zamazan $tétcem) pro Zykmunda typic-
kym motivem detailu kyvadélka sloupkovych stolnich hodin, postupné se stavajicim leit-
motivem jedné ze tfi linii dila, vdzanych na postavy.”” Pfed domem Zykmundovych pre-
chézi sem a tam ve snéhu Martin Dubovic a diva se na hodinky, které ve vSech zabérech
ukazuji devatou hodinu. Na plazi v rumunské Mangalii pfechdzi sem a tam Alena, kame-
ra sleduje i jeji stopy na pisku. Po zaprazi své chalupy prechazi Milan Jankovi¢ a nakonec
Alena prechazi ve snéhu u zdi moravského kostelika ve Vitochové. Nikdy se nesejdou.

Bylo by snad mozné Fici, Ze se ve stavbé filmu Zykmund inspiroval Griffithovou Into-
leranci a KuleSovovym experimentem s vytvarenim filmového prostoru. Jestlize vak ve
Stvanici v Kuleovové duchu vytvari virtudlni diegeticky prostor ze dvou rtiznych hibito-
vi, zde jsou Ctyfi rizné prostory oddélené, a to z&asti i casové. Spojuje je jen téma oceka-
vani (Erwartung), které je v zavére¢né rapidmontdzi (jako u Griffithe) dil¢imi motivy, pro-
story a postavami formalné propojeno.

Dalsi dva filmy maji dokumentaristicky raz. Prvni je ve svém zakladu reportazni eseji,
druhy je jakousi impresi mésta a jeho obyvatel. Osmndctiminutovy barevny Konec oslav
byl natacen v Osové Bitysce, blizko niz mél Zykmund maly srub v lese u potoka, kam ro-
dina pravidelné v 1été jezdila. V Bity$ce byl Zykmund od roku 1948 ¢lenem nové organi-
zované myslivecké spolecnosti Vochoza a film pro ni natocil jako zaznam oslav, jak sam
tika v komentafi, ,zakonceni vyro¢i osvobozeni hrdinnou Rudou armadou®, Mezinarod-
niho dne déti a zahdjeni Mésice myslivosti, tedy 31. kvétna a 1. ¢ervna 1975. Zykmund
v roce 1949 slozil mysliveckou zkousku a koupil si brokovnici, s niz chodil na lovy. Po vy-
lou¢eni z KSC mu zbran kupodivu nebyla odebrana a ¢astnil se i nadale lovii v Bitysce
i v Tavikovicich a chodil lovit i sam. V ,,Pamétech” Zykmund vzpomind i na to, jak se my-
slivci pred lovem i po ném v dobé normalizace opijeli mixem piva, ¢erveného vina a Ra-
kety, zavteli hostinského do sklepa a sttileli na portrét prezidenta. Pro plesy a veselice spo-
le¢nosti namaloval velky plakat myslivce a pro oslavy tficatého vyroci osvobozeni plakat
oslav s jednotlivymi ¢isly programu, odpovidajicimi stavbé jim nato¢eného dokumentu:
»Celou oslavu jsem pak nafilmoval a vznikl z toho dosti zajimavy film, doprovazeny mym
vzru$enym ,reportérskym’ hlasem.“*®

55) Pierre Schaeffer, Konkrétni hudba (Praha: Supraphon, 1971).

56) Valoch také publikoval autorskou knizku Uncorrect poem for Henri Chopin: 1969 v sérii edice konkrétni
poezie Card Series 4, vydavanych Johnem Furnivalem (Londyn: Openings Press, 1969). Zapujc¢eni desky
Zykmundovi potvrdil v rozhovoru s Janou Pisatikovou. V mailu J. Pisatikové autorovi 3. 5. 2021.

57) J. Valoch konstatuje, Ze jiz v roce 1937 na fotografii akce B. Lacina stoji ,bosy s kapesnimi hodinkami v dol
natazené ruce (coZ je motiv, ktery je reflektovan v textu ,Pastyisky orloj)“. Viz Liska et al., Viclav Zykmund, 28.

58) Tamtéz.
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Pres detail okrouhlého kolac¢e najezdem prolina uvodni titulek, opét psany na stroji,
analogicky tvaru kolace se objevuje dopravni znacka zékazu vjezdu, jejiz smalt je zjevné
poznamenan stelbou broky a do niZ prolina titulek o tom, Ze ndmétem filmu je realita.*”
Najezd na ceduli s ndzvem obce je doprovazen chraplavymi zvuky a Zykmundovym ko-
mentafem jako filmového reportéra, ktery divdka uvadi do zachycené reality. Hlas je pre-
hnané nad$eny a podle A. Zykmundové ho autor nahraval mluvenim do kbeliku, aby do-
sahl urcité stylizace. Komentar je ve vztahu k obrazu lehce, ale rozeznatelné ironizujici,
a i sama skladba zabért ma subversivni povahu. Film pak uzavird opétovny zabér cedule
s nazvem obce. Neni zcela jasné, zda Zykmund chtél také toto dilko doplnit hudebnim do-
provodem nékterych ¢asti.

Jeho tvar ,,kmitd“ mezi polohou dokumentace ideologicky zamétené akce mistnich ni-
mrodi, Zykmundovych pratel a kolegti z celkem dulezitého mista jeho Zivota, a polohou
lehce podvratného komentate k pribéhu této udalosti od vylouceného ¢lena KSC. Jeho
trochu ironické polohy je dosazeno nadsazkou ve stylu dobového ideologického komen-
tafe v kontrastu s obrazovou montdzi.*” Autor tim dospél az k mirné hravé surredlnému
obrazu dobové absurdni reality.®” Alena Zykmundova k pfijeti a vyznéni filmu pozname-
nava:

Myslivci byli $tastni, Ze je o nich film. Véclav byl nimrod, byl ¢lenem té myslivecké
spole¢nosti a psal jim zapisy z mysliveckych schiizi, protoZe byl jediny skute¢né gra-
motny. Kdyz jim to promitl, tehdy byli strasné nadseni, Ze je to i se zvukem, mélo to
obrovsky uspéch. Véclav ale myslel komentaf ironicky, i jeho kasel je nahravany.
Minil to jako frasku.®?

Na textu a zptisobu prednesu autorského komentare (ktery byl spolu s hudbou k filmu
ptiddn az po jeho sestiihu®) je jesté ve vétsi mife postaven film Zelny trh aneb Jak vitat
hosty prastarym zpiisobem, v némz byly pouzity zabéry, natacené patrné v casném jate
a béhem léta 1975. Zykmund tu stavi do protikladu stary zvyk vitat hosty chlebem a soli
se soucasnou praxi poho$téni v konzumni spole¢nosti, vychazejici z polotovart, konzerv,
uzenin a slaného pediva a jakysi navod pribézné dovadi az ke groteskni absurdité, ilustro-
vané zabéry pomérné chudé nabidky brnénského trhu, obchodu s potravinami a s oblece-
nim, i naznakd moznych prilezitosti setkavani s poho$ténim, jako svatba, pohfteb, ¢i vylet.

V zasadé jde o jakousi persiflaz, hravé ironické (a ¢aste¢né patrné i sebeironické) zpo-
tvofeni tématu tehdejsi praxe pohosténi a normaliza¢ni tendence vlady pfevést obcany na
konzumni zptisob Zivota, le¢ s velmi omezenym repertoarem pifedméti konzumu. Ko-
mentar je vlastné do jisté miry samostatnym surredlnym textem, zalozenym na nadséazce

59) Je mozné dat tento zabér prostiilené dopravni znacky do souvislosti s pozdéjsi Zykmundovou tvorbou me-
todou prostielovani médénych matric naslednych grafickych listil. Viz Valoch, in Viclav Zykmund, Liska et
al,, 34, 35. Téz Mzykova, Viclav Zykmund, 41.

60) Podobnou metodu pozdéji vyuzil Jan Svérak v mystifikaénim filmu Ropdci (1988).

61) ,,Pravé fenomén absurdity poutal nepochybné jiz zahoiklého autora nejvice. Stari a nesvoboda alarmovaly
jeho ironicky postoj ke svétu, ve kterém Zil.“ Marie Mzykova, ,Na okraj dila literarniho a teoretického®, in
Viclav Zykmund, Mzykova, 57.

62) Alena Zykmundova v rozhovoru s autorem 23. 9. 2020.

63) Podle informace Aleny Zykmundové v rozhovoru s autorem 21. 4. 2021.
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v pfednesu a na absurdité jeho zakladni teze i dil¢ich deklaraci. V obraze jde o montaz za-
bérd z riiznych mist (Brno, Jihlava, Pernstejn, Cachtice), které jsou jednak ilustraci textu,
jednak s nim ¢asto vstupuji do kontrastu a posiluji tak jeho ironické vyznéni. Zabéry titul-
kové sekvence a ze sbérny surovin zasazuji téma a obrazy stfedu mésta do ramce symbo-
lické periferie a ironizuji komentérové téma védecko-technické revoluce. Na druhé strané
je ve filmu rozpoznatelny az laskyplny vztah Zykmunda k jeho oblibenym misttim, lidem,
i k vareni jako takovému. V obou ptipadech nelze pochybovat o jeho zaiméru byt pravé
timto typem ,,kronikare socialistické pfitomnosti®

Mezi dal$imi uryvky cernobilych i barevnych filmovych zdznami, které Zykmund
sporadicky patrné tocil az do roku 1982, Ize nalézt i zabéry Aleny Zykmundove, jeji pritel-
kyné Olgy Badalikové z katedry vytvarné vychovy pedagogické fakulty University Palac-
kého v Olomouci a jejtho manzela, komunisty Ladislava Badalika, jak kraceji k zimku ve
Velkém Meziti¢i, kde tehdy Badalikovi kratce bydleli. Badalik si hraje se psem. Alena
a Olga si sundavaji zimni kabaty a vedle zbytkd snéhu kraceji a utikaji v letnich Satech
k zamku, na jehoz zchatralé priiceli kamera najizdi transfokdtorem. Pak $venkuje z detai-
lu tvéfe Olgy na detail Aleny a zpét. Divky se honi v parku a spole¢né s Badalikem bézi
k zamku. Posléze chytaji Badalika, svle¢ou mu kabat a hazeji po ném koulic¢ky, pobihaji po
parku. Badalik ve svetru rychle a usilovné bézi ke dvetim zamku, poté se objima s manzel-
kou a spole¢né lezou na strom. Je to zhruba dvouminutovy, barevny, nesesttizeny frag-
ment pokusu o realizaci dal$tho planovaného hraného filmu z cyklu ,,Labyrint, Moc upi-
rii. K tomuto projektu se zachoval i Zykmunduv scénaf-*” Déj je tady vcelku jednoduchou
anekdotou. Utitel Josef ptivede do zamku tfidu asi patndcti déti a na nddvori jim vypravi
mistni legendu. Hrabénka Eleonora béhala naha po lese sama i se spole¢nicemi. Tak se do
ni zamiloval hajny Karel a situaci vyfesil zastfelenim Eleonofina manzela, hrabéte Rudol-
fa. Kdyz Rudolf za hrabénkou pfijde jako upir, zméni se v upira nejprve Eleonora, pak Ka-
rel a upirské zuby v grotesknim sledu postupné narostou uciteli Josefovi, détem i proda-
vacce vstupenek a pohlednic. Na pohlednici zamku se pak zvét§uje napis ,,Nosferatu®
Vsechny tfi muze mél hrét stejny herec ve stejné masce (,,$picaty plnovous, husté obo¢i,
polodlouhé vlasy“), Rudolf a Karel méli mit myslivecky oblek, Josef pak civilni, turisticky.
Kamera ma dynamicky snimat stromy ve vétru a v hustém lese, kde na nich najezdy ma
vyhledavat zlovéstna ,,oka“ Zabéry zamku jsou prosttihavany tvari vypravéjiciho Josefa,
jeho slova jsou reSena mezititulky. Na hajovné kamera zduraznuje parohy, dalsi detaily
ukazuji vlasy Eleonory, jeji ruce na struku kozy, kterou doji, ¢i nohy hrabéte v backorach.
Ve sktinich a v rtiznych zakoutich kamera také marné patra po Rudolfové mrtvole. Stfiho-
va sekvence, parodujici podobna kli§é v profesionalnim filmu, je vénovana rozhodovani
hrabénky, zda ztistat na zamku, ¢i odejit do hdjovny. V rychlém sledu se opakuje jeji krme-
ni slepic, okopéavani zahradky a dojeni kozy na hdjovné a stfida se s opadavajicimi listy tr-
haciho kalendare. Zabéry nohou (jako v Ocekdvdni) je feSen prichod hrabéte jako upira
béhem zufici boure, prichod upirského hajného je zobrazen pies pohyby kliky dveri, vidi-
telné v zrcadle, pfed nimz se ¢e$e hrabénka. Eleonora ostatné také ma byt onou prodavac-
kou pohlednic v zavéru scénare.

64) ,,Moc upirti: Podklad pro filmovy scénar® (Strojopis, nedatovano), poziistalost Véaclava Zykmunda, osobni
archiv Aleny Zykmundové.
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K filmovani se Zykmund po nedokonéené sérii ,,Labyrintu kratce vratil jesté jednou,
patrné na pocatku 80. let, kdy se s nim seznamili Tomas Ruller a jeho tehdejsi pritelkyné
Marcela Landové (Zaoralova). Ruller vzpomina:

Pratelili jsme se s Vaclavem Zykmundem na pocatku osmdesatych let. Vidél mé do-
kumentace, zfejmé i mé prvni videozaznamy, o mé praci psal. Chodil k ndm pres les
na posezeni a ja chodil k nim, byli jsme spolu na vyleté na jeho chaté, daval mi ¢ist
své rukopisy a ukazoval své obrazy, vénoval mi i jeden objekt, co se ale filmu tyce,
v paméti marné patrdm...*

Psycholozka M. Zaoralova pak fikd, Ze s Rullerem za Zykmundem chodili nedlouho
pred jeho smrti a bavili se pfevazné o jeho osobnich problémech. Na film si také nevzpo-
mind.®® Alena Zykmundova ale konstatuje, Ze film to¢ili u Rullera v ateliéru a jednalo se
o zaznam improvizovaného happeningu, v némz ruce pohybovaly s pfedméty na stole.
Film se pak ztratil poté, co ho promitala v Klubu mladych v Olomouci.®”

Zatimco Zykmundova tvorba animovand je logickou souddsti vyvoje profesionalniho
¢eského animovaného filmu na pocatku 50. let (byt k ni prisel stejné nahle, jako ji i opus-
til), zaradit do kontextu jeho filmovou tvorbu nezavislou je obtiznéjsi. Malo obvykly je uz
sam prechod od tvorby profesiondlni k té amatérské. Byva to spi$e obracené. Snad bychom
to mohli ptirovnat k tvorbé divadelnika Jitiho Suchého, jehoz amatérské nataceni neusta-
lo ani po natoceni studiového filmu (také z divodu zmény politickych poméri). Jinym
moznym kontextem je tvorba profesionélnich filmaf jako Richard Leacock nebo Vojtéch
Jasny, ktefi vyuzili moznosti elektronického zdznamu k nezavislému filmovani. Ti ov§em
vét§inou tyto své zaznamy nekompletovali do tvaru filmového dila. V jiné oblasti se
z okruhu surrealistickych tviirc prirozené nabizi analogie s Janem Svankmajerem, ktery
k filmové tvorbé prisel pres praci s loutkou a s maskou a zacal rovnou tocit profesionalné.
Ur¢ité je spojuje humor a hravost (ev. mystifikace) jako ochrana osobni integrity pred (so-
cialistickou) realitou.®® Star$i scéndt ,,Kongo* bychom mozna mohli zaradit do kontextu
pokusti poetistil z 20. let psat scénare jakousi basnickou formou, coz je aktivita, na niz na-
vazal v 50. letech napt. basnik a teoretik surrealismu Vratislav Effenberger svymi ,,pseudo-
scéndri“® K tém ostatné odkazuje hrany dokument Davida Jataba Vratislav Effenberger
aneb Lov na cerného Zraloka, v némz rezisér hojné vyuziva privétnich filma Ludvika Sva-
ba, vnuka prvniho &eského filmového herce, Josefa Svaba Malostranského. Svankmajero-
vy a Svébovy filmy jsou ovsem vice zaloZeny na poetice snu, Zykmundovy filmy jsou ra-
ciondlngjsi. Se Svabem ho snad spojuje snaha zachytit v privatnich fragmentech setkdvani
pratel z okruhu stejné smyslejicich tvirci.’” Z okruhu Zykmundovych pratel pfichdzi do
uvahy scendristicka aktivita Ladislava Novaka, ktery sam zZddné filmy nenatoc¢il, ale s nimz

T. Ruller v mailu autorovi 7. 1. 2021.

M. Zaoralova v telefonickém rozhovoru s autorem 15. 2. 2021.

A. Zykmundovd v rozhovoru s autorem 21. 4. 2021.

Viz Jan Svankmajer, Transmutace smyslii = Transmutation of the Senses (Praha: Stfedoevropska galerie a na-
kladatelstvi, 1994), 82.

69) Vratislav Effenberger, Surovost Zivota a cynismus fantazie (Praha: Orbis, 1991).

70) Evzenie Brabcové - Jiti Hornicek, eds., Ludvik Svdb — Uklidit az po mé smrti (Praha: NFA, 2017).

65
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Zykmund na nékterych svych filmovych zaimérech pfimo spolupracoval. Také filmarska
aktivita Dalibora Chatrného, jehoz tfi ,,filmy“ na zakladé partitur Aloise Pinose, tzv. akus-
ticko-optické kompozice, vznikly v letech 1969-1974.7Y Ty navazuji na avantgardni abso-
lutni filmy z 20. let a jsou pokusem o obrazové vyjadreni tzv. nové hudby, kterd i Zykmun-
da eminentné zajimala. Jejich cil i poetika se v§ak od Zykmundovych filmu radikalné lisi.
Je také otazkou, nakolik vzajemné svou filmovou tvorbu znali. Z okruhu filmové tvorby
fotogratti bychom jisté mohli zminit Jana Sagla, ktery v letech 1971-1974 na stejny format
kamerou, kterou si poridil za pfispéni Jitiho Kolate, zachycoval land-artové akce, happe-
ningy a koncerty undergroundovych hudebnikd, na nichz se se svoji zenou Zorkou po-
dilel ¢asto i vytvarné. Slo o akce jako ,,Pocta Gustavu Obermanovi“ (1970), ,,Kladeni plin
u Sudomére® (1970), ,Pocta Fafejtovi® (1972) ¢i ,Pocta Warholovi® Fotograficky pak
ztvarnoval jejich fragmenty, pripominajici Zykmundovy a Kore¢kovy zaznamy vlastnich
akci.” Slo zejména o sniméani masek ¢lentt The Primitives Group, piipravu na Bird Feast,
fotografie Plastic People of the Universe z koncertti a na zahradé brevnovského klastera,
nebo z mini akei Karla Neprase a Jana Steklika. Sagl natacel i spole¢né privatni akce, jako
vylety, svatby ¢i vateni. Na rozdil od Zykmunda se vice soustfedoval na kompozici obra-
zu, méné pak na stfih dlouhych zabéra, editovanych jiz v kamefte pii nati¢eni.” Profesio-
nalni filmové vzdélani filmového dokumentaristy (absolvoval filmem o sochati Karlu Ne-
prasovi Antinomie, 1973) mél pozdéjsi asistent rezie na Barrandové Dobroslav Zbornik,
kteryvletech 1971-1983 zachycoval performance Milana Knizéka (Ceremonidl — Kamen-
ny obtad, 1971; Film o moédé Milana KniZdka, Materidlova events, 1977), Rudolfa Némce
(Manipulace, 1972), Milana Grygara (Akt — Hmatovd kresba, 1983) ¢i environments Jifi-
ho Borla, Jitiho Novéka a Jifiho Sozanského ve Starém Mosté (Jind krajina, 1982). Pro po-
rovnani je mozné zminit i pfibéh filmu Jaroslava Kudery 1984: Rok Orwella (1983). Nej-
lepsi ¢esky profesionalni kameraman s pomoci profesionalniho reziséra Evalda Schorma
a tane¢niki Laterny magiky natocil uprostred politické normalizace na 16mm format per-
formanci vytvarnika Jittho Sozanského v prostoru vyhotelého Veletrzniho paléce. Cést
materidlu se ztratila a Kudera film nedokondil. K jeho rekonstrukci doslo bez ucasti auto-
ra az v roce 2014.”” Z minimélniho okruhu filmujicich vytvarniki (tfeba Radek Pilaf) by-
chom Zykmundovu tvorbu mohli srovnévat i s pozdéjsimi filmy z 80. a 90. let, které vytva-
fel Stanislav Hora. Ten v nich rozvijel svoji sochatskou tvorbu formou jakéhosi vizualniho
happeningu metodou atakovani a destrukce filmovanych objektt i samotného filmového
materialu, ¢asto za doprovodu tzv. nové hudebni viny 80. let. Podobné jako Zymund do
svych filmt Hora zatazoval i zabéry z privatné natacenych fragmentt jako formu kolaze

71) Viz Katefina Pacikova, ,,Statickd kompozice, Mfize, Geneze — audiovizudlni trilogie Aloise Pinose a Dali-
bora Chatrného“ (Bakaldfska diplomové prace, Brno: Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2009), cit.
21. 3. 2021, https://is.muni.cz/th/yyx9p/Diplomova_prace_-_Pacikova.pdf.

72) Vytvarnice Zorka Saglova byla sestrou Ivana M. Jirouse.

73) Viz Jan Séagl, Tanec na dvojitém ledé (Praha: KANT - Karel Kerlicky, 2013); Jan Sagl, Deset stran jedné mince
(Praha: Leica Gallery Prague, 2014).

74) Viz Martin Blazicek, ,,Jan Sdgl — Biografie’, FAMU, Center for Audiovisual Studies, Research Collection, cit.
26. 3. 2021, http://cas.famu.cz/research-collection/item.php?id=1154.

75) Katefina Svatonova, Mezi-obrazy: Medidlni praktiky kameramana Jaroslava Kucery (Praha: FFUK — NFA,
2016), 326, 334.
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z ,nalezeného” materialu.”® Ironizujici a subversivni komentai Zykmundovych dokumen-
tt bychom pak mohli srovnat tfeba s obdobnym vyuzitim komentare amatérského filmu
z okruhu Lubomira Drozdé Pohddka pro Silence (1985) rezisérky Ireny Grosmanové, kterd
parodicky vyuziva stylu komentare tehdejsich filmovych tydenika k dosazeni pocitu ab-
surdity, podobné jako to pozdéji u¢inil Jan Svérék ve svém $kolnim filmu Ropdci (1988).””

Pro vSechna tato i Zykmundova dila ve zna¢né mife plati to, co pise Martin Blazi¢ek
o tvorbé S. Hory, totiz Ze se jejich tvorba odehravala osamocené, ,,bez navaznosti na dalsi
skupiny, komunity, ¢i tviirce®, jako alternativa ,,mimo proudy kultury oficialni, pro ,,ome-
zenou skupinu spratelenych divékad, nebo i samotné aktéry“ a do verejného prostoru ne-
mobhla tehdy proniknout.”® Vyjimkou pochopitelné byly filmy uvadéné na soutéznich pre-
hlidkach amatérského filmu, jako Brnénska Sestnactka nebo Rychnovska osmicka. Tvirci
vy$e zminéného typu ale vétsinou zdjem o takovou prezentaci neméli. Problém casto spo-
¢ival i v tom, Ze neméli penize na udélani festivalové kopie a posilat jediny existujici origi-
nal, zhotoveny na inverznim materialu, bylo riskantni. Jesté slozitéjsi by bylo vyrobit
i kombinovanou zvukovou verzi (byt to bylo technologicky mozné), protoze domaci pro-
jekce téchto dél probihala vétsinou jako jedine¢nd udalost s Zivé doplinovanym zvukem
z vinylové desky ¢i z magnetofonové nahravky, eventualné s komentarem autora. Tak
tomu bylo i v Zykmundové ptipadé pti oblasnych projekcich pro jeho zndmé a pratele.””
Teprve v soucasnosti jsou takto vytvorena dila postupné nalézana, digitalizovana a zpri-
stupniovana pro vyzkumné ucely i $ir$i vefejné vyuziti, umoziujici uvahu o rtiznych kon-
textech v odlisnych druzich uméni i ve spolecenském déni doby jejich vzniku.

Zavér

Ob¢ Zykmundova ,,filmarska“ obdobi jsou relativné kratkodoba a uzavrena. Obé (to pro-
fesionalni i to amatérské) se odehravala jako ur¢ita forma uniku pred dobovym spolecen-
sko-politickym tlakem. Jeho pritel Rudolf Fila ale piSe i o ur¢itém prirozeném ,prelévani
dominant™” v Zykmundové tvorbé a J. Valoch o ném fikd, Ze byl bytostnym objevitelem,
»ktery povazoval setrvavani u néjakého zptisobu prace za ohrozujici autenticitu vysledku
a vedouci k urcitému akademismu“®) Zykmundtiv odchod od obou filmafskych obdobi
byl tedy jak vynuceny (institucionalni zruseni filmového studia, ekonomické potize), tak
umélecky prirozeny. Po tvorbé loutkovych filmi nastoupila prace pedagogicka a teoretic-
ka, po tvorbé ,,amatérskych filmu se vratil k praci vytvarné (asamblaze a kolaze, pastely
s basnémi — ,,Pravda o jablku®), literarni (,Sjezd abiturientt, ,Vylet aneb Rozpravy®,

76) Viz Martin Blazicek, ,,Stanislav Hora — Dokumentace®, FAMU, Center for Audiovisual Studies, Research
Collection, 2017, cit. 26. 3. 2021, http://cas.famu.cz/research-collection/item.php?id=1188.

77) Carodéj Oz (Praha - Olomouc: FAMU/PAF Edition, 2012), 31. Popis filmu viz Blazi¢ek, ,Jan Sdgl — Biogra-
fie®

78) Viz Blazicek, ,,Stanislav Hora — Dokumentace®.

79) Alena Zykmundova si ale vzpomina, Ze filmy ob¢as promitali i v tehdejsich studentskych klubech. V telefo-
nickém rozhovoru s autorem 7. 5. 2021.

80) R. Fila, ,Vytrzeni mezi realitou a snem", in Vdclav Zykmund, Liska et al., 11.

81) Liska et al., Viclav Zykmund, 24.
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»Hajny Rudolf“) i teoreticko-historické (,Diana z Poitiers®). Kromé ostrych predélt ma
ovSem jeho tvorba i charakter souvisly. J. Valoch piSe, Ze si musime byt védomi ,veliké
vnitini provazanosti vsech médii, které Zykmund viceméné paralelné uzival, at to byl bas-
nicky text, malba, kresba, grafika, koldz ¢i fotografie. Z jedné kategorie do druhé se pfitom
prendsely urcité namétové okruhy, ohlasy z jedné se objevovaly v druhé.“*? V piipadé ani-
movanych i hranych filmu plati, Ze Zykmund do nich pfinasel své zkusenosti z tvorby vy-
tvarné a fotografické (pfirodni motivy, symbolika, frotaz), ale inspiroval se i uméleckym
hranym filmem, zejména pokud jde o praci s kamerou (dynamické jizdy, najezdy, odjezdy,
panoramy a $venky, volba vertikdlnich pohybt, podhledy). Hudebni doprovod, experi-
mentujici u animovanych filma s napodobou konkrétnich zvukd, prerostl u nékterych
hranych a dokumentaristicky ztvarnénych film do pokusti o pfimé vyuziti konkrétni
hudby, v¢etné deformaci hlasu. Prace s barvou ztstala ve vSech ptipadech na trovni reali-
stického zobrazeni. V dokumentaristické tvorbé zachoval typ prace s obrazem v ramci
moznosti amatérského vybaveni (ru¢ni kamera, transfokace), ale ve zvukové roviné uplat-
nil subversivni, ironicky komentaf, navazujici na povahu surrealistickych texta literar-
nich. V nich také ¢asté vyuziti zobrazeni rtiznych napisi, posilujicich nonsens a absurditu
zobrazované reality, odkazuje na znalost lettristického hnuti, jehoz domacimi predstavite-
li byli i jeho pratelé, jako E. Ovéadek, J. Valoch ¢i L. Novak.
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Citované filmy

1984: Rok Orwella (Jaroslav Kucera, 1983, 2014)

Akt-Hmatovd kresba (Dobroslav Zbornik, 1982)

Antinomie (Dobroslav Zbornik, 1973)

Budulinek a listicky (Vaclav Zykmund - Anna Veseld, 1949)
Budulinek a zly ptiacnik (Anna Vesela — Vaclav Zykmund, 1950)
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Ceremonidl — Kamenny obfad (Dobroslav Zbornik, 1973)
Extase (Gustav Machaty, 1933)

Film o médé Milana KniZdka (Dobroslav Zbornik)

Havran a Zelva (Jan Fuksa, 1948)

Intolerance (David W. Griffith, 1916)

Jind krajina (Dobroslav Zbornik, 1982)

Karambol (Hermina Tyrlova - Emanuel Kanéra, 1948)

Konec oslav (Vaclav Zykmund, 1975)

Koza a jezek (Anna Vesela - Vaclav Zykmund, 1951)
Manipulace (Dobroslav Zbornik, 1972)

Materidlovd events (Dobroslav Zbornik, 1977)

Misny Budulinek (Anna Veseld — Vaclav Zykmund, 1949)
Obdéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941)

Ocekdvdni (Vaclav Zykmund, 1975)

Pan Prokouk outaduje (Karel Zeman, 1947)

Pohddka pro Silence (Irena Grosmanova, 1985)

Ptizrak svobody (Le Fantome de la liberté; Luis Buriuel, 1974)
Ropdci (Jan Svérak, 1988)

Staré povésti Ceské (Jiti Trnka, 1952)

Stvanice (Vaclav Zykmund, 1975)

Ukolébavka (Hermina Tyrlovd, 1947)

Vesely koloto¢ (Anna a Véclav Zykmundovi, 1952)

Vratislav Effenberger aneb Lov na cerného Zraloka (David Jarab, 2018)
Vzducholod a ldska (Jifi Brdecka, 1948)

Vzpoura hracek (Hermina Tyrlova — FrantiSek Sadek, 1946)
Zavodnik (Cenék Duba, 1948)

Zelny trh aneb Jak vitat hosty prastarym zpiisobem (Vaclav Zykmund, 1975)
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Fotografie z pozistalosti V. Zykmunda a snapshoty z jeho filmt
tistény s laskavym svolenim Aleny Zykmundové.

Obr. 2. V. Zykmund maluje tvar Anny
Veselé-Koreckové (Inky) pro fotografii
ke knizce L. Kundery Vyhruzny kompas
(cca 1943)
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Obr. 3. V. Zykmund animuje loutku dédecka z filmu Budulinek a listicky (cca 1948)

Obr. 4. Anna Zykmundova (Inka) s Ludvikem a Jifinou Kunderovymi na jejich chalupé
v Rozse¢i nad Kunstatem na zabéru z rodinného filmu V. Zykmunda (cca 1974)
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Obr. 5. Zapis z porady Umélecké rady k filmu Budulinek a zly ptdacnik, 11. 11. 1949.
Osobni archiv V. Zykmunda
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Obr. 6. Zapis z porady Umélecké rady k filmu Budulinek a zly ptdacnik, 11. 11. 1949.
Osobni archiv V. Zykmunda
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Obr. 7- 9. Konec oslav (1975). Dopravni znacka,
rozstiilena broky myslivet, smetim zanefadény les
a myslivec A. Musil, organizujici déti zdkladni gkoly,
nesouci ¢eskoslovenskou a sovétskou vlajku

Obr. 10-12. Ocekdvini (1975). Titulek filmu,
napsany a zamazavany rukou V. Zykmunda se
stétcem, hodinky na rukou muzii, ukazujici stale
stejny Cas, a A. Slachtova, prechézejici po motském
pobrezi
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Obr. 13-15. Stvanice (1975). L. Novék na zidovském
hrbitové v Tiebi¢i béZi za A. Slachtovou, kterd sedi na
néahrobku, jeji $atek a objekt na zemi hibitova

Obr. 16-18. Zelny trh (1975). Pomalovana zed
a lettristicky vyuzité napisy v ZOO a ve mésté




ILUMINACE Ro¢nik 33,2021, ¢. 2 (122) RECENZE 147

Bez dialégu, bez spoluautorstva

Eva Filova - Eva Vzentekova, Slovensky $tdt vo filme: Dokumentdrna a hrand tvorba
po roku 1945 (Bratislava: Vlna/Drewo a srd, 2020).

Bolo mozné, aby titulom oznacena téma vyustila v kompaktnd knihu a nie dva radikdlne odli$né tex-
ty spojené do jedného zvizku? Asi ano, ale pri priprave knihy, aj jej definitivnom vzniku, by musel pre-
biehat proces, akym prechadzali iné dvoj-autorské knihy. Ci uz v totalnom tandeme ako pri pisani knih
Juraj JakubiskoV &i Rozprava o westerne,? ked Peter Michalovi¢ a Vlastimil Zuska tvorili text, v ktorom
sa nedd odlisif ani len autorstvo odsekov. Ci ked v knihe Nase filmové storocie? dvaja kritici Frantisek
Gyarfas a Juraj Malic¢ek pi$u recenziu na ten isty film (spolu povodne 100 titulov, v reedicii z roku 2020
pribudlo dalsich 20 titulov). Alebo ked som sa s Jelenou Pastékovou dohodol na metodolégii dejin
a napisali sme spolo¢ne Dejiny slovenskej kinematografie 1896-1969.9 Ni¢ z tychto moznosti nepred-
chadzalo vzniku recenzovanej knihy.

Kniha pripomina dialég hluchého so slepym — niet ho. Ak si pre¢itate jednu z nich, nepotrebuje-
te ¢itat druhu. Filova s Vzentekovou spolu nekomunikuju. Eva Filova analyzuje Tisovy stiny (1998, Du-
$an Trancik), hoci ho produkovala Ceskd televizia, Eva Vzentekova pritom vynechd Obchod na korze
(Jan Kadar - Elmar Klos, 1965) asi s argumentom, Ze ho produkovalo ¢eské filmové $tadio.

Nevedno, kedy sa autorky dohodli a ¢o ich k tomu viedlo, Ze dva toky tvah vyustili v jednu knihu.
Z hladiska marketingu to asi vylepsilo postavenie kazdej casti, ale ostala otvorend otazka, nakolko je
toto spojenie aj vnutorne funkéné. Eva Vzentekova v ramci svojich 347 pozndmok neodkazuje na text
Evy Filovej ani raz a opacne tiez, Eva Filovéa vo 230 pozndmkach uvedie Evu VZzentekovu raz (cituje
z jej recenzie dokumentérneho filmu Povstanie. Slovensko 1939-1945 reziséra Vladimira Strica.) Kaz-
da z autoriek si Zije vo svojom svete, v ktorom druhd nepotrebuje.

Tak ako kniha z koprodukcie Vlna/Drewo a srd pontka dve knihy v jednej, tak moja recenzia
nema ind moznost len ponuknut dve recenzie namiesto jedne;.

—

Peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska, Juraj Jakubisko (Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 2005).

)
2) Peter Michalovi¢ - Vlastimil Zuska, Rozprava o westerne (Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 2014).
3) FrantiSek Gyarfas - Juraj Malicek, Nase filmové storocie (Bratislava: Slovensky filmovy tstav, 2014).
4) Vaclav Macek - Jelena Pastékova, Dejiny slovenskej kinematografie 1896-1979 (Bratislava: Slovensky filmovy

Gstav, 2016).
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Nivelizacia hodnot

O obraze Slovenskej republiky z rokov 1939-1945 v hranom filme pisala Eva VZentekovd uz v pred-
chadzajticej knihe Diptych Stefana Uhra. Organ a Tri dcéry (2013).9 Novy titul Obraz rokov 1938 az
1945 v hranom filme pre kind je teda svojim spdsobom pokrac¢ovanim, iba namiesto o jednom filme —
Organe, ktory sa odohrava pocas II. svetovej vojny, pie o 47 filmoch, ktoré sa nakrutili o dobe totalit-
ného fasistického systému — od Vicich dier (Palo Bielik, 1948) po Nedodrzany slub (Jiti Chlumsky,
2009).

Metdda sa na prvy pohlad zdd byt rovnaka, ale nie je tomu tak. V Organe dominuje mikroskopic-
ka analyza, ktord skima dielo nie scénu po scéne, dokonca ani nie zdber po zébere, ale skoro okienko
po okienku. Vzentekova v tomto rozsiahlom analytickom texte vnima vSetky etapy realizacie, od po-
viedky cez scendr po definitivny filmovy tvar, pontka skuto¢ne nezvyklé a objavné ¢itanie vrcholného
diela nagej kinematografie. Nevyhyba sa ani komentovaniu reflexii Organu (1964) ¢i Troch dcér (1967)
inymi kritikmi/historikmi. Nova kniha pripomenie predchadzajtcu svojim zanietenim pre detail, pre
abstrahovanie od historickych savislosti, ale v kone¢nom désledku je dokladom, Ze to, ¢o funguje pri
analyze vynimo¢nych umeleckych diel, zlyhava u Vzentekovej v $irokom panoramatickom zébere jed-
nej tematickej oblasti.

Autorka rozkuskovala tému vojnovych filmov 38 rezmi. Napriklad v kapitole ,,Obraz Zeny“ si zvo-
lila tieto zorné uhly — Matka, Zena ako muzov spojenec, Nez4visld zena, Manipuldtorka a Zena poht-
dajtica muzom, Zena ako objekt muZskej tizby, Zena anjel, Predajnd Zena, Milenka okupanta, Bezpri-
zornd, frustrovana, ohrdnuta Zena. Uz z tohoto vypoctu je zrejmé, Ze je jedno, kedy ktory film vznikol,
kto ho nakrutil a na aky titul odkazuje a s ktorym sa spori — podstatné je, ako sa v iom stvarni napri-
klad Zena-anjel.

Takyto pristup spopularizovali desiate roky — teda skimanie diel nie cez osobnosti, Zanre, gene-
récie, vlny — ale cez motiv/témy. Cyklus Slovenské kino (2010-2013) — okrem iného obsahoval diela
ako Do naha (Diana Fabianova, 2010), Janosik, vykradany superhrdina (Lenka Morav¢ikova-Chova-
nec, 2010), Partizdni slovenského filmu (Ivan Ostrochovsky — Filip Fabian, 2011), Zeny, od ldsky k hne-
vu (Zuzana Liovd, 2013) atd. Alebo kniha Eros, sexus, gender v slovenskom filme Evy Filovej (2013).9
A v kine Lumiere v si¢asnosti uvadzaju cyklus Abeceddr slovenského filmu k storoénici od premiéry Jd-
nosika (1921) textami ako Chlieb, Xantipa, Laska, Cena, Absolvent, Viera atd. Urcite je to dobré a uzi-
to¢né. Ale v pripade 300stranovej stadie je to katastrofa — prec¢o?

Autorka si urcila za ciel nachddzat vo filmoch ,,urcujice vypovedné obrazy“ a ,,hermeneutickym
pristupom® chcela vylapnut ,,sledované filmy z ideologickych ndnosov a reflexii“ a mienila ¢itatelovi
obnazit ,vnitorné vyznamy a obsahy, doteraz nedostato¢ne odkryvané a zhodnocované® (s. 154). Ni¢
z toho sa jej nepodarilo naplnit. Najmi pre met6du, ktorou sa rozhodla dielam porozumiet.

Po takomto tvode by ¢itatel o¢akaval, ze bude konfrontovany s radom textov, ktoré ,,utopili“ filmy
v »ideologickych nanosoch” ¢i nedostato¢ne zhodnotili ich ,,vnttorné vyznamy a obsahy* Ale ked au-
torka ani raz na zZiaden neodkazuje, tak sa zd4, Ze si vytvorila ,,nepriatela, o ktorého existencii nds pri-
padnymi citatmi nemieni nijako presvedcit.

Pre Vzentekovu ,,hermeneutika“ znamena, Ze sa venuje len a len dielam, Ze nevnima historicky,
spolo¢ensko-politicky, umelecky kontext. Ako by stacilo sa na pol roka zavriet do premietacej miest-

5) Eva Vzentekovd, Diptych Stefana Uhra: Organ a Tri dcéry (Bratislava: Fotofo, 2013).
6) Eva Filovd, Eros, sexus, gender v slovenskom filme (Bratislava: Slovensky filmovy dstav, 2013).
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nosti ¢i sediet pred obrazovkou televizora/pocitaca a z tejto klauzury napisat ,hermeneutické® dielo.
V knihe neexistuje ani jeden jediny text o 47 komentovanych filmoch (autorka cituje na jednom mies-
te Dejiny slovenskej kinematografie z roku 1996), neexistujui knihy o dobe, o ktorej sa nakrucalo (cituje
jedného historika), ani o dobe, v ktorej sa nakrticalo, neexistuju iné filmy (okrem Rocco a jeho bratia,
¢o je jediny odkaz na iny film nez zvolenych 47 titulov na skoro 300 rukopisnych stranach).

Marne by sme v knihe hladali odkaz na hermeneutickd teériu, na akéhokolvek autora, ktorého
koncepciu by autorka prijala za svoju. Mame k dispozicii len slovo, ktoré treba vnimat asi v encyklope-
dickom vyzname — ako usilie o pochopenie zmyslu textu (filmu) z neho samotného.

Niet pochyb, Ze bez znac¢nej miery sebaistoty ¢i mozno mesiasstva, ktoré je presvedcené, Ze text
predstavuje zdsadny obrat v pohlade na slovensky povstalecky/historicky film, by to nebolo mozné.
Napisat knihu o 300 strandch s odkazmi na dve (!) knihy, pricom o danej téme st stovky ¢lankov, $ta-
dii, ale aj knihy, ktoré sa venuju autorom povstaleckych/historickych filmov ako Palo Bielik, Martin
Holly, Stefan Uher, Juraj Jakubisko atd., si vyzaduje skutoéne obrovské sebavedomie. Ale vysledok
tomu nezodpoveda. Podoba sa to presvedceniu beZzca-amatéra, ze $printuje lepsie ako Usain Bolt, ale
ked sa ocitne na drahe, tak skon¢i posledny.

Ako je mozné, Ze autorka oznacuje Obchod na korze, film, ktory v ankete v roku 2000 filmovi kri-
tici oznadili za najlepsi slovensky hrany film 20. storodia, za ¢esky film (s. 310)? Nedozvieme sa to,
proste si to tak mysli. Keby na uvod vysvetlila, ktoré filmy splitaja a ktoré nie jej kritérium ,,slovenskos-
ti; tak by bolo mozné diskutovat, takto sa nedd. (Urcite by stalo za diskusiu aj jej tvrdenie, Ze Bahno-
vo Ndmestie svitej Alzbety (1965) prinasa ,,hodnovernejsie obrysy historického obrazu® (s. 310) nez
Obchod na korze. Len by sme museli poznat jej argumenty, ale ako aj pri inych tvrdeniach sa ich nedo-
zvieme. Je to apodiktické.

Autorkin problém spociva v tom, Ze si mysli, Ze zjednodusenim sa dostane k meritu veci, postav,
diela. Ze nemusi brat na zretel celd splet vyznamov, asocidcii, ktoré so sebou nesie ta-ktora postava, ¢i
situdcia v tom-ktorom diele. Potom niet divu, Ze st pre niu zrovnatelné diela Rocco a jeho bratia (Luchi-
no Visconti, 1960) a Nasi pred branami (Ludovit Filan, 1970), pretoze v oboch filmoch ide o ,,ekono-
mickd migraciu dvojgeneraénej rodiny do ekonomicky expanzivneho centra krajiny. V oboch filmoch
tento presun iniciuje mlada generacia s dvoma tstrednymi postavami rozdielnych bratov a tento po-
¢in ma rozkladny, tragicky koniec, v Nasich pred brdnami v cynickej, i ked analogicky krutej podo-
be“(s. 290). Socidlna kriminalna Viscontiho drdama, ktora ziskala ocenenia ako film ,bojujici za so-
cialny pokrok*, sa idajne podob4 kostrbatej fraske o dedinskych chamtivcoch. Ano, je to podobné, ale
asi tak ako kazdy studentsky text o tragickej laske sa podoba Rémeovi a Julii.

Autorkinu nedostato¢nu citlivost k vyznamom textov ilustruje okrem iného volba motta, ktoré
uvadza kapitolu o hrdinoch. Prvé ,Nik neveri mojim klamstvam, ani ja sam“ (Muz, ktory luze, 1968,
Alain Robbe-Grillet). Druhé ,,Aby sme sa viac bali §patného Zivota nez smrti* (Clny proti priidu, 1981,
Ludovit Filan). Prva veta, ktord nadvézuje na sofisticky problém, ¢i klamar hovori pravdu, ked tvrdi, Ze
klame, druh, trividlna mravokarna poucka-maxima — ,,Zi ¢estne®.

Inokedy uzkostne prelomovy Boxer a smrt (Peter Solan, 1962) uvadza ako poznaceny ,,komunis-
tickym utopizmom" (s. 154) ¢i ,,politizovany obraz smrti“ (s. 196), ale prostoduchu Zivotopisnd akénu
drdmu o Ludovitovi Kukorellim zo zvizku Capajev Chod a nelii¢ sa (Jozef Rezucha, 1979) pochvali, Ze
sa postupne rozvinie do ,,historicky a politicky nekonformnej dramy* (s. 295).

Pritom ni¢ z toho nie je pravda. Ak by to malo byt politicky nekonformné, tak by sa muselo vratit
k Monolégom (Martin Slivka, Miloslav Kubik, 1964), o ktorych Eva Filova pise ako o diele, ktoré za-
btdlo do témy ,,popravovania ¢lenov zvizku Capajev majorom Viktorom N. Kokinom, ¢i by muselo
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byt jeho témou, ze Kukorelli bol ,,pravdepodobne zavrazdeny na prikaz dosadeného sovietskeho veli-
tela partizanskeho zvazku® (s. 197). To by skuto¢ne bolo nekonformné, ked sme tu mali stéle sovietske
okupacné vojskd. A v ¢om to ma byt ,,historicky nekonformné“? Film v duchu sudobych historickych
mystifikacii (Poéma o svedomi — Vladimir Bahna, Zoro Zahon ¢i Vitézny lid — Vojtéch Trapl, 1977)
kanonizuje dejiny z pohladu vitazov, nie z pohladu historickej pravdy. A argument, Ze ,,myticky narod-
ny hrdina“ (s. 197) Kukorelli je opoziciou vo¢i postavam z Poémy o svedomi, je nepochopenim ,,vypo-
vednej hodnoty“ postav z Bahnovho/Zahonovho filmu. Kukorelli je hrdinsky pesiak ,,Husakovho voj-
ska‘ nie jeho protivnik.

V texte vyruduje aj pseudokorektnost. Hned v prvej vete tvrdi, Ze sa ,nenakrutil resp. nezachoval
(!-VM) do dneska ziaden hrany film® (s. 153) z rokov 1938 az 1945. Ako keby sa mohol objavit nejaky
doklad o tom, Ze sa sice nezachoval, ale nakrutil. Ako keby nakricanie filmu bolo totozné s pisanim
poviedky, ktora sa zapotro$i v zasuvke a po osemdesiatich rokoch ju niekto objavi na povale. Predsa,
aby sa nakrutil hrany film, tak muselo byt splnenych tolko podmienok, Ze je jednoducho faktom, Ze
v rokoch 1938 az 1945 sa nenakrutil Ziaden hrany film. (Keby bola autorka rovnako superkorektna vo
vysvetleni, preco je chybou oznacit Obchod na korze za slovensky film, tak by to bolo lepsie.)

Niektoré ¢asti textu sa pri pozornom skiimani celkom rozpadaji. Ked ozna¢i tragikomédiu Zlaté
Casy (1978) za smutnt komédiu, tak je to drobnost, ale porovnavat Tristana zo surrealistickej Panny zd-
zracnice (1966) s ujcekom zo Zlatych éasov (Stefan Uher, 1978), len preto, Ze obidvaja st ,,blazni je do-
kladom totalnej necitlivosti k ,vypovednosti“ diela.

Pre ilustraciu e$te uvediem &ast z podkapitoly s ndzvom ,,Zena anjel tj. ,zbavend telesnej Ziados-
tivosti“ (s. 249). Ak este v Organe sa jej interpretacia dd s istou nadsadzkou akceptovat, pretoze plato-
nicka panenskd liska mestanostovej dcéry k mnichovi to naznacuje, aj ked jej sthlas s vydajom v stla-
de s otcovym rozhodnutim je uZz s tym v rozpore. UZ tvrdenie, Ze Dominika so Zbehov a piitnikov
(1968) sa ,,ocitla v strede nic¢ivej muzskej ziadostivosti®, je nezmyslom. Protire¢i tomu jej radostnd hra/
flirtovanie na dvore s mladym partizanom (Juraj Kukura), aj sa tomu vzpiera jej usmiato chapavé sle-
dovanie toho, ako si ruska vojacka odvedie partizana k milovaniu do vedIajsej izby, po¢as Dominikin-
ho uvolneného tanca s mladym partizanom, vratane dialdgu: ,,¢ort odin on mina ugovoril®, aZ po vy-
buch smiechu a zabuchnutie dveri s partizdnovym dévetkom ,Ved je to fudské®. Ziadna niciva muzskd
ziadostivost sa nekond. A v Zajtra bude neskoro nie je portrét zeny, uz vobec nie manzelky, ale reklam-
ny $ot v expozicii na mladd here¢ku $tylizovant ako nekrojovanut tane¢nicu Sluku (?), ktora s vence-
kom v ruke radostne bezi v Ustrety snibencovi (Jan Nélepka). V Ziadnej inej situdcii sa neobjavi. Zeby
$print na kvetmi zasypanej a slnkom zaliatej tatranskej ltike bol portrétom? A v ¢om md byt ,,zbavena
telesnej ziadostivosti“ Emilia Vasaryova v Deri, ktory neumrie (1973), ktora je nielen matkou babitka,
ale este aj v zna¢ne prudérnej dobe ju sledujeme v mileneckej scéne s manzelom-partizinom Mati$om
(Stefan Kvietik)? RoztiZend manzelka na sene dopomaha ,sakralizovat domovské zdzemie muza bo-
jovnika“? (s. 249)

Z citatov je hadam tiez zrejmé, nakolko toporny, zbyto¢ne komplikovany je aj Vzentekovej $tyl pi-
sania. Zhrnuto, objem prace Evy Vzentekovej je impozantny, ale vysledok je tazko pouzitelny, pre mna
nepouzitelny.
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Stru¢né dejiny slovenského dokumentu

Ked Eva Filové v roku 2013 publikovala vynikajicu knihu Eros, sexus, gender v slovenskom filme, tak sa
zaviila jedna z dvoch linii jej vtedajSiecho vyskumu — feministickd. Druha linia — skimanie dejin
a pritomnosti experimentalneho filmu, pokracuje dodnes, aj ked uZz nie s tou intenzitou ako pred
par rokmi. Do popredia sa dostal novy predmet skimania — dokumentarny film. Suvisi to s tym,
ze od roku 2014 do roku 2020 Eva Filova pripravovala v kine Lumiere (patri pod Slovensky filmovy
ustav) cyklus Kratasy z archivu — tematické pasma kratkometraznych filmov vyrobenych v rokoch
1948-1989. A z tohto zdroja sa zrodila aj jej nova kniha Vojna, povstanie, slovensky stdt v dokumentdr-
nom filme.

Filova formuluje ideal historika ako toho, ktorého ulohou je ,,skimat, verifikovat a klast znepoko-
jujuce otazky“ (s. 147). Podarilo sa jej ho naplnit vo vlastnej praci? Ur¢ite v plnej miere naplnila maxi-
mu skiimania a verifikovania, s otdzkami je to uz zlozitejsie, ndjdu sa, ale nie je ich prili§ vela. Jej sta-
rostlivé patranie po vyzname diel, po tom, aby odkryla zjavné aj skryté vyznamy, aby im porozumela,
nie ich ,,kadrovala® je urcite naplnenym idedlom aj vseobecného historika, aj historika umenia.

K dispozicii mala vy$e 3 500 kratkometraznych diel vyrobenych v rokoch 1945 az 1990, plus de-
siatky dal$ich filmov po roku 1990. Z tohoto neprehladného mnozstva materialu vyselektovala nieco
vys$e 170 titulov, ktoré jej dovolili, aby sformulovala cestu $pecifického tematického zanru. Od Bieli-
kovho filmu Za slobodu (1945) a Kadarovych filmov Na troskdch vyrastd Zivot (1945) a Sii osobne zod-
povedni za zlociny proti ludskosti (1946), Sii osobne zodpovedni za zradu na ndrodnom povstani (1946)
az po filmy z roku 2017 — Prvy transport Maria Homolku a Kroky na hrane Viliama Bendika.

Klu¢om diferenciicie rozsiahleho ¢asového useku, ale aj mnozstva filmov, su problémové bloky,
ktoré viak Filov4 nevnima staticky, ale v prude ¢asu. Ci uZ sa to tyka Gvodnej kapitoly ,Velky boj, vel-
ké oslavy“ alebo vsetkych nasledujucich ako ,,Malé historie — pribehy Iudi a krajiny“ alebo ,, Komunis-
ti a generali, vitazi a porazeni“ ¢i ,Vojna a povstanie v umeni* alebo ,Holokaust a kon$pira¢né mlca-
nie®, atd. MozZe sa tak sustredit na vyklad o filmoch so spolo¢nymi znakmi, postojmi, jej rekonstrukcia
vyvoja a premien tematického zanru je pritom chronologicka. Kazda kapitola je vndtorne koherentna,
ale nie je uplne autondmna, nadvazuje na predchddzajucu a uvddza nasledujtcu.

Autorka citlivo vnima historicky filmarsky aj spolo¢ensko-politicky kontext. Napriklad, ked napi-
$e v kapitole o internacionalizme, ze v osemdesiatych rokoch ,,ustup z ideologickych pozicii a hladanie
novych, zabudnutych a ignorovanych zakuti nasej historie vytvara analdgiu medzi filmovou produk-
ciou $estdesiatych a osemdesiatych rokov® (s. 78). Dokaze spojit vnimavu analyzu filmov s oral histo-
ry, stopami v historickych archivoch. Tak mame vierohodny nielen obraz diel, ale aj doby. A dokdzeme
ndjst aj otazky, ktoré su predmetom dokumentaristickej praxe neustale. Pri dlhometraznom filme Vla-
da Kubenka Stretnutie (1965) o bojovej ceste vojakov z Buzuluku do Prahy siahne po citate z listu
»dvoch ob¢ianok z Charkova“, ktoré sa obritili na Kubenka so staznostou, Ze ,,obludne prekrutil uda-
losti v ¢ase doc¢asného ustupu sovietskych vojsk a nepravdivo zobrazil Tamaru ako zachrankymu ces-
koslovenskych vojakov. V skuto¢nosti to bola kolaborantka a zradkyna“ (s. 79). Autorka nepontka re-
cept, ako ndjst pravdu ,,na ostro strazenom uzemi* (s. 79), neodpoveds, kladie otazku zodpovednosti,
s ktorou zdpasia dokumentaristi dodnes.

Ked pripomina filmy o franctizskych partizdnoch od Martina Slivku z roku 1985, tak trefne pozna-
menava, ze ,marxistickd idea proletarskeho internacionalizmu sa do povstaleckej tematiky prendsala
len opatrne — Géast inych narodov v Povstani sa sice nepopierala, ale ani velmi nevyzdvihovala. Ci uz
islo o prilis presvetlené spomienky na sympatickych francuzskych partizanov, alebo slovensko-madar-
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ské vztahy nasiaknuté priliSnou trpkostou, na priznany podiel na povstani si niektoré narody museli
pockat az do osemdesiatych rokov, pripadne aj dlhsie® (s. 83). V kapitole ,Navrat zien (a tych
,druhych’)“ na mapu dejin odkéze aj na suvislost s hranym filmom, premenu, ktorou prechadzala spo-
lo¢nost, a pripomenie, ze postavy zien v slovenskom filme sa menia ,,0d tenden¢nej frustrovanej Zeny
smerom ku komplexnej bytosti, ktora sa vzoprie osudu a urobi rozhodujuci krok — Pdsla kone na be-
tone (1982), Tichd radost (1985), Siesta veta (1986)“ (s. 136).

Tieto encyklopedicky hutné a trefné charakteristiky sprevadza vela postrehov z oblasti filmového
tvaru. O filme Dukla (1962) Milana Cernaka uvedie, Ze sa ,,sice za¢ina patetickou hudbou a informa-
ciou o pocte padlych, ale vzapiti prejde do priam formanovskej observécie spravania turistov v areali
pamitnika,” a Ze sa vo filme stretli ,,dva dobové prudy — doznievajuci tenden¢ny a nastupujici novo-
vlnovy s reportdznymi prvkami a neprikraslenou realitou® (s. 90-91). Pri titule o hudobnych skladate-
loch Ozveny sldvnych dni (1974) Stanislavy Jendras§akovej upozorni, Ze nazov ,vo forme epiteta tému
romantizuje a ikonické, zas a znovu kopirované a vo filmoch opakované povstalecké zabery sa rozpa-
daju a doznievaju v oku divaka ako vyprchana farebnd ozvena“ (s. 92).

Filovej cit pre jazyk, ale aj hra so slovami, odrazaju jej skisenost konceptudlnej autorky, ktora
v tradicii minimalistickych textov Lubomira Duréeka alebo Jaliusa Kollera dok4zZe vtesnat aj paradox,
aj pointu do par slov. Jej poslednd kapitola nesie ndzov ,,Epilég (v obritenom garde)®, ktord trefne
a pritom vtipne komentuje film Garda (2015) Ivana Ostrochovského. Dielo, ktoré vzbudilo rozruch aj
medzi filmarmi, aj medzi historikmi, pretoze autor dal priestor na spominanie ¢lenom Hlinkovej gar-
dy, tym, ktori stali na strane rezimu, zodpovedného za desattisice vrazd. Zdanlivo roz$irenie ,,zaberu®
nebolo ni¢ dramatické, Ostrochovsky upozornil, Ze bez toho, aby o systéme hovorili jeho ,,pesiaci je
jedno, ¢i to bol komunisticky alebo fasisticky, tak ho nemoézeme pochopit. Ale reakcie boli burlivé. Fi-
lovej trefné komprimované zhrnutie charakterizuje Ostrochovského presvedcenie, ze konflikt mal dve
strany sporu, podobne ako v Sachovej partii, a bez toho, aby sme dali hlas obidvom stranam, nie je
mozné pochopit, ako sa konflikt vyvijal.

Ked Dusan Hudec nakritil film o pogrome na Zidov v Topol¢anoch v septembri 1945 po ich né-
vrate z koncentra¢nych taborov (Miluj blizneho svojho, 2004 — aj filmu, aj jeho cenzurovani v STV sa
autorka venuje podrobne na s. 130-132), tak dal slovo aj tomu, ktory ho dodnes schvaluje a nehanbi sa
za to. Ivan Ostrochovsky o takychto ,,hrdinoch® nakrutil cely film.

Pri pisani historickych textov je najtazsie zaujat stanovisko a zhrnat udalosti, ktoré st velmi blizko
k stcasnosti. Eva Filova sa nestastne zriekla tematicko-§tylistického klica, ktorym priblizila obdobie
pred rokom 1989, a tridsat nasledujucich rokov vtesnala do troch podkapitol. Namiesto toho, aby ply-
nule pokracovala v predchddzajucom ¢leneni. Takze kratka podkapitola ,,Generaéné posuny® je priro-
dzenym pokracovanim aj podkapitoly ,,Holokaust a kon$pira¢né ml¢anie®, resp. ,Revizia historie®
(patri do neho aj ¢ast o Garde) nemali byt samostatné. Iba podkapitola ,,Navrat Zien (a tych ,druhych’)
na mapu histdrie” je funk¢nd. A v tejto do istej miery ,,knihy v knihe®, o vyvoji po roku 1989, autorka
nedostato¢ne artikulovala $tylistické osobitosti, ktoré so sebou priniesla digitalizacia dokumentarnej
tvorby v nultych rokoch 21. storodia.

Za dolezity prinos textu povazujem skutocnost, Ze je svojim spésobom substitticiou chybajucich
komplexnych dejin ndsho dokumentarneho filmu. Sice to nebolo cielom prace, ale aj vyber filmov, aj
autorov, aj zaradenie do filmovo-historického kontextu robia z textu skveld pomocku pre §tddium de-
jin $pecifického filmového druhu. A autorka ani nemusi pouzivat pseudoinovacie s tvrdenim, Ze pise
o0 »autorskom dokumentdrnom filme z merita veci vyplyva, Ze bez vyrazného autorstva by sa Ziadne
z analyzovanych diel do jej knihy nedostalo.
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Eva Filova dokazala Cerpat aj z filmov, aj z bohatstva, ktoré jej poniklo mnozstvo publikovanych
¢lankov, $tudif a knith — v bibliografii odkazuje na vyse 100 textov — prinasa postrehy, ktoré nie st ani
opakovanim zndmeho, ani celkom falo$né, ale osobné a osobité a nepochybne prinosné. Jej metdda je
akoby naruby obrateny pristup Rudolfa Urca z knihy Neviditelné dejiny dokumentaristov.” On cez za-
kulisie nanovo otvéra dejiny a Filovd vdaka empatii k filmom otvéra ¢itatelovi oci pre ich zakulisie.
A st si podobni aj v lahkom, miestami esejistickom §tyle pisania.

Ak by som sa v zavere vratil k faktu, Ze st to predsa len dve knihy, ale v jednom zvézku, tak by som
upozornil na spolo¢ny, pre mna dost nepochopitelny nedostatok. V knihe niet ani menného, ani naz-
vového registra, stazuje to jej pouzitie. A tyka sa to aj VZentekovej stroskotania, aj Filovej prenikavej
rekonstrukcie dejin.

Vaclav Macek
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Vertikalni komplexnost analyzy a interpretace

Zdenék Hudec, Paul Verhoeven a jeho filmy (Praha: Casablanca, 2020).

Zdenék Hudec se ve své publika¢ni ¢innosti za minulé desetileti soustfedil v drtivé mife na interpre-
taéni monografie o vyznamnych svétovych rezisérech (Sam Peckinpah,” Miklds Jancs6?) ¢i kli¢ovych
filmech (Peter Greenaway: Kuchat, zlodéj, jeho Zena a jeji milenec?). Se svymi doktorandy” potom pra-
coval na kolektivnich monografiich o kanonickych ¢eskych dilech (Dalekd cesta,” Postava k podpird-
ni®). Z Hudcovy publika¢ni ¢innosti stoji za pozornost také starsi casopisecké studie, ze kterych vyni-
ka text ,,Esteticky historismus. Historické poznani holocaustu ve filmu‘,” jenz nabizi feSeni problému,
jak psat o filmech, které zobrazuji nezobrazitelné a vyjadtuji nevyjadtitelné.

Z Hudcova vybéru témat stejné jako z podrobnéjsiho zkoumani korpusu filma, na které odkazuje,
1ze odvodit jeho pristup k filmu. Byt je pou¢en modernimi filmovédnymi metodami (napt. novou fil-
movou historif a jejimi aktualizacemi), nevychazi z nich striktné a sazi na klasické analytické a inter-
pretacni postupy psani o kinematografii. Hudec prezentuje solitérni nad¢asovy pohled na kinemato-
grafii prostfednictvim oblibenych filmd vybranych autortt a propracovaného metodologického
pristupu. Obdobné jako modni reziséry a umélecké sméry opomiji aktudlni a konjukturalni spolecen-
ska témata (studif o vlivu sou¢asné pandemické situace na kinematografii nebo kreativni préimysl se
od néj nedockame).

Recenzovand kniha vénovana nizozemskému rezisérovi Paulu Verhoevenovi® navazuje struktu-
rou, metodologickym pristupem, praci s literaturou a prameny i zpisobem interpretace na zminované
autorovy publikace z edice ,,Svétovi tviirci“ nakladatelstvi Casablanca. Hudec vyuziva sviij osvédéeny

1) Zdenék Hudec, Sam Peckinpah a jeho filmy: Biologicky obraz svéta (Praha: Casablanca, 2010).

2) Zdenék Hudec, Miklés Jancsé a jeho filmy: Déjiny, moc a prostor v historickych filmech Miklése Jancséa (1963~
-1981) (Praha: Casablanca, 2016).

3) Zdenék Hudec, Kuchat, zlodéj, jeho Zena a jeji milenec: The Cook, the Thief, His Wife & Her Lover (Praha: Casa-
blanca, 2013).

4)  Autor dlouhodob¢ pusobil jako pedagog na Katedie divadelnich a filmovych studii FF UP v Olomouci, v roce
2019 prestoupil na katedru stfihu na FAMU Praha.

5) Andrea Schnapkova - Zdenék Hudec a kol., Dalekd cesta: Kritické a analytické studie (Praha: Casablanca,
2018).

6) Andrea Schnapkova - Zdenék Hudec a kol., Postava k podpirdni: Kritické a analytické studie (Praha: Casablan-
ca, 2017).

7) Zdenék Hudec, ,,Esteticky historismus: Historické poznani holocaustu ve filmu, Iluminace 16, ¢. 1 (2004), 21-41.

8) Urverzi recenzované knihy je neprodejna publikace Jezis, ndboZenstvi a status reality ve filmech Paula Verhoe-
vena. Zdenék Hudec, Jezis, ndbozZenstvi a status reality ve filmech Paula Verhoevena (Olomouc: Univerzita Pa-
lackého, 2015).
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koncept (interpretace vychazejici z dikladné analyzy stylu, témat a narace), ktery uzptisobuje konkrét-
nim potfebam. Autorovi nutno priznat, Ze svij pristup postupné precizuje a v recenzované publikaci
ho dotdhl v rdmci vymezeného pohledu takika k dokonalosti.

Prolinajici se vicepatrova konstrukce textu v mnohém pripomind komplexni narativni postupy,
které podle Warrena Bucklanda” zapadaji do celkové promény kulturniho paradigmatu formovaného
zejména novymi médii. Pod jejich vlivem narace uplatiiuje netradi¢ni schémata, avsak ptisobi nesro-
zumitelné, protoze ¢asto pracuje s nepravdépodobnymi hypotézami. Ve filmu porozuméni ptibéhu vy-
Zaduje vétsi zapojeni divaka, ktery musi ve zvySené mife prubézné prehodnocovat vychozi hypotézy
o konstrukei fabule. Buckland pfipomina, Ze klasickd ¢asova a vyznamové organizace komplexni na-
race je roz$ifovana o dalsi vrstvy, které musi divdk pro pochopeni ptibéhu rozplést.

Slovo komplexni se v rdmci teoretického psani (nejen o filmu) pouziva v jiném vyznamu, prede-
v$im ve smyslu horizontalni rozsahlosti a usporadanosti poskytovanych informaci, které presahuji
a funkéné dopliiuji hlavni obor pisatele. Horizontalita zahrnuje mezioborové rozkroceni (sémiotika,
naratologie, nova filmova historie, marxisticka filmova teorie aj.) a zaroven i syntagmatickou prehled-
nost (podrobny chronologicky vyklad Verhoevenovy tvorby v prvnim oddilu knihy). Soucasné viak
Hudec pracuje s dal$imi rozméry komplexnosti: vertikdlnim a rétorickym.

K explicitné pojaté vertikalité textu odkazuje struktura knihy i svébytna prace s poznamkami. Roz-
déleni do dvou ¢asti (knih, jak je nazyva autor) vytvari prostor k mezitextovému dialogu, ve kterém
hraje dominantni roli kniha druhd. Prvni (Paul Verhoeven a jeho filmy) je vystavéna chronologicky
a sleduje smycku rezisérovy tvorby od ranych $kolnich snimku 50. a 60. let pres vrcholnou nizozem-
skou etapu (viz napf. snimky Turecky med [1973] ¢i Sprej na viasy [1980]) a sttidavé hollywoodské
uspéchy (RoboCop [1987], Zdkladni instinkt [1992]) az po navrat do Evropy k arthousové produkei
(Elle [2016]). Druha kniha (Nad filmy Paula Verhoevena) se vénuje péti prufezovym tématim: posta-
vé JeziSe Krista a nabozenstvi; sexu, nasili a campy naturalismu; hranici mezi realitou a fikci (ohledd-
vanou zrcadlenim a klamnou naraci); chaosu historie a mizeni hrdinského principu v déjinach; ideo-
logii a politice.

Vsechny Hudcovy knihy doprovazi zna¢né mnozstvi poznamek, které se vztahuji k $ir$imu teore-
tickému zdkladu, historickému kontextu, kritické reflexi analyzovanych filmt a rozhovortim s tviir-
cem. Na jednu stranu poznamky vypovidaji o dikladné pripravé pisatele, na druhou stranu $tépi text
a mnohde odvadi pozornost od hlavniho tématu. Osobné ¢tu jeho knihy dvakrat: jednou plynule bez
poznamek, abych si osvojil zakladni (horizontalni) korpus informaci o portrétovaném a seznamil se
s pisatelovym pohledem na reziséra. Podruhé se soustfeduji na rétorickou strategii autora, zejména na
vnitfni rytmus odkryvajici jeho uvazovani, ktery urc¢uje mnohovrstevnatou stavbu knihy.

Rétorickd komplexnost spo¢iva v organizaci, ndvaznosti, zpusobu kladeni otdzek a jejich odpové-
di. Autor nevede dialog se ¢tenafem — tomu pouze predklada vysledek svého dialogu s analyzovany-
mi filmy a strukturou svého textu. Na prvni pohled (v ramci horizontalniho ¢teni) Hudcovy knihy pa-
téi do metodologického paradigmatu, jak jej vymezuje Francesco Casetti'® (vysledek predikuje
vymezeni tématu a metodologického pristupu). Vertikalni komplexnost preklapi koncept knihy do
Casettiho paradigmatu teorie pole, kterd primarné nesleduje aplikaci limitovanou metodologickym
ptistupem, ale zaméfuje se na fenomendlni rozmér, soustfeduje se na klicové otazky a problémy. Ne-
jde jenom o pét prolinajicich se témat, ale o jejich dialektické zapleteni. Razeni kapitol a jejich stupiio-

9) Warren Buckland, ed., Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema (Chichester — Malden:
Wiley-Blackwell, 2009).
10) Francesco Casetti, Filmové teorie 1945-1990 (Praha: AMU, 2008).
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vand ndvaznost'? vytvaii zfejmy rétoricky oblouk: v prvnich dvou kapitolach jsou postizena zakladni
témata, v tfeti obecny konstrukéni princip rezisérovy tvorby zasazeny do narativniho konceptu, ve
ctvrté kapitole jsou pojmenovana zakladni metatémata. Pata kapitola, ktera rezonuje s Hudcovym po-
hledem na svét, pfindsi interpretaci Verhoevena jako implikovaného autora.

Podstatnou ¢ast horizontdlni komplexnosti vytvari nepravidelnd, ale promyslend a organizovana
struktura textu, kterou tvofi rytmus vét a myslenek. Hudec implicitné vychazi z Hegelovy dialektické
triddy (teze, antiteze, syntéza), kterou ovsem neaplikuje mechanicky (na nékterych mistech jednu ¢ast
fady vynechava, aby ji implicitné doplnil v dalsi kapitole), nybrz ji zapojuje do svého ortodoxniho po-
stoje k filmu (a svétu). Pravidelnost a nepravidelnost vnitfniho Hudcova rytmu pocituji spise intuitiv-
né, postizeni zakladniho vzorce by si vyzadalo hlubsi lingvisticky rozbor.

Hudcovy knihy se vyznacuji prolindnim dé&jin filmu (kriticky vyhodnocenym klasickym pojetim
a novohistorickym uvazovanim o filmu), filozofie a estetiky. Ideové se Hudec kriticky vymezuje vic¢i
postmoderni spole¢nosti, prestoze neodkazuje na soucasné celebrity zastavajici obdobné postoje (Fre-
deric Jameson, Slavoj Zizek), ktefi postmodernu oznaéuji jako rafinovany projev imperialismu. Stejné
tak opomiji koncepty francouzskych levicové orientovanych poststrukturalistickych filozoft (Michel
Foucault, Gilles Deleuze), ale vychazi z kritického ¢teni a reinterpretace marxistickych autort prvni
poloviny 20. stoleti, ackoli se k nim v recenzované knize explicitné nehldsi. Hudec provadi argumen-
ta¢ni rehabilitaci minulym rezimem zprofanovaného levicového pohledu na film, ktery je inspirovan
teoretiky prvni poloviny 20. stoleti (Béla Balazs a Gyorgy Lukacs). Nejde ptitom o politicky vyklad ide-
ji, ale o predstaveni uceleného uvazovani o filmu. Lukacse a Hudce déle spojuje jejich chdpani termi-
nu ortodoxni, nikoliv ve smyslu dogmatické reprodukce urcitych tezi, nybrz v nasledovani ur¢itého
étosu (konkrétnéji dialektické metody). Pfiznacné je, ze Lukacsovo uvazovani o uméni, které je silné
ovlivnéno jeho diirazem na realismus, dokaze Hudec zcela organicky uplatnit pfi interpretaci filma,
které se vyznacuji zna¢nou uméleckou stylizaci.

V recenzované knize se Hudec sice k zadné ideologii nehlasi, zavére¢nou vétu knihy vsak tvoti ci-
tace reziséra: ,V nasem nejhlubsim byti nejsme nic vic nez kus masa,“ coz odkazuje k podtitulu ,,Bio-
logicky odkaz svéta“ v knize Sam Peckinpah a jeho filmy. Po predchozich sofistikovanych interpreta-
cich citace ptlisobi jako primitivné pojaty darwinismus.

Hudec v prvnim planu téméf nepfipousti alternativni vyklad interpretovanych filmu a autorskych
strategii. Na analyzovaného tviirce ma uceleny nazor, ktery zapada do jeho pojeti kinematografie a své-
ta. Navic dokaze precizné formulovat tak, Ze vysledna rétoricka presvéd¢ivost z jeho nézort vytvari in-
telektudlné neproniknutelnou hradbu. Svoji knihu nevede jako dialog se ¢tenafem, nenechava ho utva-
fet si vlastni ndzor, spiSe mu direktivné predklada, co si ma o daném tématu myslet. Zde se dostavam
k zdkladnimu paradoxu jeho psani o filmu. Cist Hudcovy knihy znamend vynaloZit zna¢né intelektual-
ni usili, kompaktnost jeho vykladu vSak neumoziuje rovnocenny dialog mezi pisatelem a ¢tendfem.
Zde pouzité ptirovnani k mechanismim komplexni narace selhavd, alespon v jeji ose zaméfené na
aktivni zapojeni recipienta. Pisatel dava najevo, Ze toho vi vic. Jednd se spi$e o metadialog, ktery muze
vést s pojetim textu a Hudcovym pristupem k filmu a svétu obecné. Zaroven jde o pristup, kterym
autor zaceluje mnohozna¢nou a fragmentarni zkugenost souc¢asného svéta. Interpretace v recenzova-
né knize jsou formulovany bez relativizace, s jasnou vizi svéta a kinematografie, minimalisticky vyjad-
fenou jiz citovanou vétou: ,,... nejsme nic vic nez kus masa.“

11) Kapitoly se nazyvaji: ,Jezi§ a ndbozenstvi‘; ,Sex, nasili, campy naturalismus®; ,,Mezi realitou a fikci: zrcadla
a klamna narace®; ,,Pfezit: chaos historie a mizeni hrdinského principu v dé&jinach®; ,,Spole¢nost, ideologie, po-
litika®
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Hudec se obecné naucil vyjadfovat to podstatné v méné slovech. To plati zejména pro horizontal-
budoval explicitné (vysvétloval teoreticka a ideova vychodiska, napiiklad myslenky evolu¢niho biolo-
ga Richarda Dawkinse, o které opiral interpretaci), v ptipadé nejnovéjsi publikace se zdd u ¢tendfte
predpokladat, Ze je obezndmen s jeho predchozimi publikacemi.

Precizovani osvéd¢eného modelu vytvari pro pisatele dvé pasti. Opakovanou vysokou kvalitu ¢te-
a zprvu nenapadné stagnaci, kdy touha po dokonalosti mtize byt zaménéna za sebeuspokojeni.

Hudec umi, s trochu pfiznavané provokativnosti, ocenit i sam sebe (a to rovnou ve svétovém kon-
textu): , Dluzno dodat, Ze tato pitva z hlediska predstavené odborné zahrani¢ni literatury o tématu pre-
zentuje prvni systematictéjsi a ucelenéj$i monografickou praci svého druhu,“ piSe v zavéru recenzova-
né knihy. Tento vyrok nicméné neni tak zcela pravdivy: ucelenou a rozsahem del$i monografii napsal
napiiklad Hudcem necitovany Rob van Scheers,'? mnozstvi dal$ich publikaci a stati vénovanych Ver-
hoevenové tvorbé neni v knize viibec zminéno. K tomu je dluzno (a beziro¢né) dodat, ze Hudec by
mél ucinit i krok B a své systematické badani predstavit evropské (pfipadné rovnou svétové) filmolo-
gické vefejnosti. Nemusi se hned jednat o monografii vydanou u renomovaného svétového nakladatel-
stvi, stacilo by prepracovat jednu z kapitol druhé knihy do podoby ¢lanku pro recenzovany zahrani¢ni
filmovy ¢asopis.

Lubos Ptacek
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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.



Tluminace 3/2021
UZivatelska kreativita v digitalni dobé: od produserismu k fanouskovské tvorbé
(uzdvérka 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 uréité miry vyprazdniovan, 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 zajmové vyhranénosti a ,ohranicenosti®, jez byla pfisuzovana zejména aktivni, az ak-
tivistické formé nakladani s medialnimi 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. Otézka 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 pocatkia v devadesatych letech dvacatého stoleti.

Zajimavosti fanouskovské tvorby je jeji odvozeny charakter. Nové texty, pisné, obrazy, kosty-
my a mnoho dal$ich projevi fanouskovské produktivity totiz vychazi ptimo z jiz existujicich
medidlnich obsahii (TV serial, komiks, film, hudebni skladba aj.). Je vSak zfejmé, Ze se v dnes-
ni dobé nejednd o vysadni specifikum konkrétnich zdgjmovych komunit (at uz fanouskov-
skych ¢i subkulturnich), ale Ze se rizné formy uzivatelské kreativity stavaji stile béznéj$imi
projevy i ,,obycejnych konzument® 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 v8ak také nebrdnime.

V névaznosti na vy$e fe¢ené by si tak zasilané prispévky mohly klast za cil zodpovédét otazky
typu: V jakych podobdch se projevuje fanouskovska ¢i subkulturni kreativita ve sttedoevrop-
ském regionu a ¢emu je vénovana? Jakych riznych podob miize uzivatelskd kreativita (a tedy
i fanouskovska tvorba) v sou¢asnosti nabyvat? Jak se li$i afirmativni a transformativni fanous-
kovska tvorba konkrétnich fandomii? Do jaké miry se lisi motivace této tvorby u téchto dvou
druhi interpretaci? K jakému ucelu vznikaji fanouskovsko-aktivistické kampané? Jaky dopad
takové kampané mohou mit a ¢emu se ¢asto veénuji? 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. biezna 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 filma (AV dél).



Iluminace 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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je recenzovany Casopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problému. Byla za-
lozena v roce 1989 jako pulletnik. Od svého patého ro¢niku presla na ¢tvrtletni periodicitu
a pri té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém ¢isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textd. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pti-
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 textd, jez pfiblizuji sou¢asné badatelské trendy nebo splaceji preklada-
telské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovén kritickym edicim priméarnich
pisemnym prament k dé¢jindm 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 ¢asopis i lluminace ob-
sahuje rubriku vyhrazenou recenzim domaci 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 predpokladad 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. V§echny 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 ¢e$tiné o rozsahu 0,5-1 normostrana, anglic-
kym prekladem ndzvu, biografickou notickou v délce 3-5 radka, volitelné i kontaktni adre-
sou. Obrazky se prijimaji ve formatu JPG (s popisky a idaji 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 vyzidat si od autora jesté pied za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné tpravy nabizenych textd nebo je do recenzniho
Fizeni viibec nepostoupit, pokud nespliiuji zakladni kritéria pivodni védecké prace. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nélezité zduvodnit. Kazdou predbéiné ptijatou studii redakce predlo-
zi 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-
rucuji zamitnuti nebo prepracovani, uvedou do posudku hlavni divody, respektive podnéty
k upravam. V pripadé pozadavku na piepracovani nebo pfi protichidnych hodnocenich



o v/

miize redakce zadat tfeti posudek. Na zakladé posudku $éfredaktor pfijme 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, mize své stanovisko vyjadrit
v dopise, ktery redakce predd 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-
kovéna jakakoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakei a uvést
v rukopise. Nevyzadané ptispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, 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)
¢) FIAF International Index to Film Periodicals

a) American Film Institute (AFI) Catalog

Filmograficka databdze zaméfend na americkou produkei poskytujici podrobné informace
o dlouhometraznich hranych filmech vyrobenych na izemi USA nebo financovanych ame-
rickymi produkénimi spolecnostmi v obdobi 1893-1972. Databéze obsahuje vice nez 48000
zaznami 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 vytvafeny 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-t do soucasnosti s vice nez milio-
nem odkazli na herecké obsazeni a technické tidaje. Dale 500000 odkazi na bibliografické
citace k jednotlivym filmtim a filmovym tviirctim, 40000 profesnich profilai filmovych tvar-
cti, informace o ziskanych cendch na prestiznich filmovych festivalech.



c¢) FIAF International Index to Film Periodicals
Databéze obsahuje vice nez 230 000 zaznamil 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 zdznamil. Kazdy zdznam sestava z bibliografickych tdaja, ab-
straktu a zdhlavi (jména autort, filmové tituly, pfedmétové hesla). Databdze obsahuje také
zdznamy 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 asopisti)

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 ¢asopistl, magazinti a reportll a mnoha dalsich publikaci v plném tex-
tu.

EBSCOHost je jednotné rozhrani umoznujici pfistup k vybranym bibliografickym a plnotexto-
vym databazim.

V Knihovné NFA jsou k dispozici dvé databaze megazdroje EBSCO:

a)

b)

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 Gzemneé 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 videozaznamui (vice
nez 74000) od agentury Associated Press. Pfi vyhledavani se na seznamu vysledkii zobrazuji
v karuselu relevantni videa. Databaze obsahuje videa prednich zpravodajskych agentur publiko-
vand 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 audiovizualniho sektoru v ¢lenskych statech.

Pusobi v pravnim ramci Rady Evropy a spolupracuje s fadou partnerskych a profesnich organizaci
z oboru a se siti korespondentil. Kromé piispévkil na konference jsou dal$imi hlavnimi ¢innostmi
vydavani rocenky, zpravodaje a zpravy, kompilace a sprava databdzi a poskytovani informaci pro-
stfednictvim internetovych stranek observatote ( http://www.obs.coe.int ).

Ceska republika je ¢lenem EAO od roku 1994.

LUMIERE VOD je adresar 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 pramyslu : autory, produ-
centy, distributory, filmové fondy a reguldtory, aby jim pomohl sledovat vyuziti film{i na VOD a po-
soudit slozeni katalogli VOD. Ucelem nen{ usnadnit pronajem nebo nakup film@ ani predplatné
sluzby.

LUMIERE VOD r1idi Evropska audiovizualni observatof na zakladé maximalniho usili. 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. Nejednd se o ofi-
cidlni statni pfislu§nost filmu, jak je posouzeno narodnim filmovym fondem nebo narodnim re-
gulatorem.

I kdyz byla vénovana maximalni pozornost zajisténi presnosti, neni poskytovana zadna 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 spoéiva ve sbéru a $ifeni informaci
o audiovizualnim 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 profesionaliim v oblasti audiovize a tim také ptispivat k vét-
§i transparentnosti audiovizualniho sektoru v Evropé. EAO sleduje véechny oblasti audiovizualniho
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 tisténé i elektronic-
ké podobé), ucastni se riiznych konferenci a workshopii. Na webovych strankach EAO jsou vefej-
nosti dostupné tyto informaéni databaze: LUMIERE (obsahuje daje o sledovanosti filma distribu-
ovanych v evropskych kinech), IRIS MERLIN (informace o legislativé upravujici audiovizudlni
sektor v Evropé), databaze poskytovatelit 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 stfidaji jednotlivé
¢lenské zemé.

Narodni
filmovy
archiv
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Sbirka oralni historie
v Narodnim filmovém archivu

NFA pecuje o nejriznéjsi typy dokument se vztahem k historii ¢eského filmovnictvi véetné
zvukovych a zvukové-obrazovych nahravek.

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 depozitarich NFA.

NFA spliuje vSechny podminky, které zaru¢uji nejvy$si moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vasich zdroji je cennym prispévkem k roz$iteni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a soucasné i nasi kulturni historie.

Kontakt: kurdtorka sbirky Marie BareSova
Marie.Baresova@nfa.cz
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