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Ondi'ej Pavlik (Masarykova univerzita)

Za hranice profesionalni
a fanouskovské kritiky

Afinitni rétorika c¢eskych filmovych videorecenzi
na platformé YouTube

Abstract

Existing scholarship on film and cultural criticism in the digital era points to blurred boundaries be-
tween the so-called professionals and amateurs or fans. How, then, can we delineate and define the
intersections, shared practices and points of contact between these different, yet converging critical
schools? This study, based on a rhetorical analysis of three Czech Youtube channels (Toren, Medo-
jed, Hroty Algernona), argues that film reviews in the digital age can be productively described in
terms of affinitive rhetoric. Affinity here does not stand for a personal emotional bond to films or
their publics, but rather represents an ambiguous blend of attachment and distanced recognition of
its boundaries. On the one hand, youtubers intuitively tie themselves to norms of classical Holly-
wood narration, and as microcelebrities strive to influence and unite with their followers. On the
other hand, they see Hollywood cinema as rooted in conventionalized and commerce-driven enter-
tainment industry, and with regards to the YouTube economy differentiate between their own aes-
thetic preferences and preferences of other fans or viewers. As this study finally suggests, affinitive
rhetoric can be shared both by film fans and professional critics, and therefore allows us to make
a step towards rethinking contemporary film criticism and its possible ways of categorization.

Keywords
filmova kritika, afinitni rétorika, videorecenze, YouTube, digitdlni média
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film criticism, affinitive rhetoric, video reviews, YouTube, digital media




6 Ondrej Pavlik: Za hranice profesionalni a fanouskovské kritiky

Hranice mezi profesionalnimi kritiky a amatéry se rozpily. Fanouskovské recenze splyvaji
s recenzemi odbornikii. Kazdy mtize byt kritikem. Tak bychom mohli shrnout nejéastéji
zaznivajici teze o filmové a obecnéji kulturni kritice digitalni éry. Kdyz se akademici z rtiz-
nych disciplin a krajin snazi zjistit, podle jakych principt ¢i kategorii je soucasna digital-
ni kritika strukturovand, prevazné se pohybuji pravé na zminéné ose mezi profesionalis-
mem a amatérismem. A soucasné dochazeji k tomu, Ze v praxi mezi témito kategoriemi
existuji nejriznéjsi priniky. Pravé témto prinikiim se v nejobecnéjsi roviné vénuje tato
studie a na zdkladé rozboru ¢eskych filmovych videorecenzi se pokousi jednu mnozinu
prusecika zachytit a pojmenovat.

Nete Norgaard Kristensen a Unni From hovofi o heterogenité soucasnych kulturnich
kritika a rozli$uji mezi ¢tyFmi idedlnimi typy: intelektudlnimi kulturnimi kritiky, profe-
sionalnimi kulturnimi novinari, medialné vytvofenymi arbitry vkusu a v§ednimi amatér-
skymi experty.” Autorky zddraziuji, ze navrzend typologie neni hierarchickd a oznacuje
rtizné druhy kritické autority ¢i expertizy, jez jsou vsak od sebe — zejména v poslednich
dvou pripadech — htife rozeznatelné. Nakonec autorky dochazeji k tomu, ze ,,striktni se-
parace amatéri a profesionalt se jiz nezdd byt produktivni ani rozumng“?

Podobné Andrew McWhirter navrhuje roz¢lenit anglickojazy¢nou filmovou kritiku
nového milénia do $esti skol, jez znovu volné prechazeji od institucionalné nabyté odbor-
nosti a profesionality k poloamatérskym nebo laickym piistuptim.? Skoly jsou pojmeno-
vané jako akademicka, sofistikovand, populisticka, oborova, spotiebni a fanouskovska,
pticemz kazdou z nich tvori myslenkové a metodicky spriznéné skupiny autort ¢i institu-
ci. Také McWhirter mezi jednotlivymi filmovékritickymi $kolami nachazi spojitosti a pre-
kryvy. Z kritiki se mohou stat prebéhlici, ktefi se mezi typy $kol rizné pohybuji, v prabeé-
hu kariéry publikuji v rozdilnych typech médii a ¢asem proménuji svij pristup. Nebo, jak
autor doklada na prikladu serveru Ain’t It Cool News, mohou i konkrétni magaziny patfit
do dvou ¢i vice $kol najednou — v tomto pripadé do populistické a fanouskovské.®

Z pohledu vys$e uvedeného ¢lenéni kritické praxe, jez zohlediuje predevsim institu-
ciondlni ¢i medidlni pozadi a druhy ziskané autority ¢i expertizy, se tedy dne$ni filmova
i obecnéji kulturni kritika jevi jako obtizné definovatelnd a vnitfné priichozi. Obdobny vy-
voj dokladaji i ¢etné publikace, které zachycuji promény zurnalistiky v uplynulych deka-
dach a sklonuji ptitom slovo ,,hybridni“® Jestlize tedy rozdily mezi takzvanymi profesio-
naly a amatéry skute¢né mizeji a kategorie, donedavna chapané jako opozi¢ni a oddélené,

1) Jakkoli spojeni ,,amatérsky expert” mize ptsobit jako protimluv, autorky timto jednak demonstruji fakt, ze
rozli$uji mezi rznymi formami expertizy, a zadruhé amatéry nedefinuji jako nezainteresované laiky, ale
jako zapdlené nadsence ¢i oddané milovniky uméni. Pravé tento entuziasmus ve spojeni s autenticitou a de-
tailni znalosti milovaného fenoménu slouZi jako zaklad pro autoritu amatérskych experti. Srov. Nete Nor-
gaard Kristensen — Unni From, ,,From Ivory Tower to Cross-Media Personas: The Heterogeneous Cultural
Critic in the Media“, Journalism Practice 9, ¢. 6 (2015), 853-871.

2) Tamtéz, 865.

3) Andrew McWhirter, ,,Film Criticism in the Twenty-First Century: Six Schools®, Journalism Practice 9, ¢. 6
(2015), 890-906.

4) Tamtéz, 902.

5) Srov. Zizi Papacharissi, ,Toward New Journalism(s): Affective News, Hybridity, and Liminal Spaces®, Jour-
nalism Studies 16, ¢. 1 (2015), 27-40; Jelle Mast — Roel Coesemans — Martina Temmerman, ,,Hybridity and
the News: Blending Genres and Interaction Patterns in New Forms of Journalism®, Journalism: Theory,
Practice & Criticism 18, ¢. 1 (2017), 3-10.
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se stavaji vice prostupnymi, vznikaji zde napric¢ typy kritiky néjaké sdilené praktiky ¢i zpti-
soby jednani? A pokud ano, na jaké bazi je mizeme vysledovat a vymezit? Tvrzeni o hyb-
ridité a rozostrenych hranicich naznacuji, Ze k propojeni raznych kritickych proudii do-
chazi napriklad i v recenzentské praxi — v textech ¢i videich. Jenze jak tyto hybridy
ohranicit a jaké jim dat jméno?

Mozné odpovédi nabizeji nékteré existujici publikace o souc¢asné kritice, byt vyse uve-
dené otazky nutné neformuluji pravé takto. Obvykle v§ak v tomto sméru dochazeji k vel-
mi obecnym zavértim. Pavel Zahradka a Johana Koti$ova napriklad ve svém rozsahlém
vyzkumu ceské kritiky zjistuji, Ze profesionalni kritici i fanousci ¢i laici dominantné hraji
takzvanou jazykovou hru milovnika uméni. U¢elem této hry je ,,dat hodnoticim soudem
najevo, zda se [milovnikovi uméni] sledované dilo libi, nebo nelibi“.® Takové hodnoceni
podle autort na jednu stranu vychazi z kritikova percep¢niho kontaktu s dilem. Zaroven
vSak neztistava pouze u subjektivnich pocitt, ale na zékladé osobniho vkusu popisuje dilo
evaluativnimi vyrazy ¢i spojenimi (napt. zabavny, snazivy, mistrny, fadni). Ziistava pritom
otazkou, nakolik jsou tyto spole¢né prvky dané jazykové hry, jejiz definici autoti prejima-
ji od Wernera Strubeho, vypovidajici pro priniky v hodnoticich strategiich blize sledova-
nych kritikd. Anebo zda je vkusové opodstatnéné vyjadreni libosti ¢i nelibosti definované
natolik Siroce, Ze obsdahne takika jakykoli esteticky soud.”

K jinému zobecnéni dospivaji Giacomo Manzoli a Paolo Noto ve své studii o italské fil-
mové kritice. Na rozdil od Zahradky a KotiSové se neopiraji o vypovédi respondent, ale
vedle prehledového historického exkurzu do specifik narodni kritické praxe se soustredu-
ji vyhradné na analyzu italskych videorecenzi filmu Pacific Rim — Utok na Zemi (2013)
zvetejnénych na platformé YouTube (a v tomto sméru maji blize k ptitomné studii). Jak
autofi uvadéji, tato videa ,vytvorend prevazné neprofesiondlnimi kritiky [...] vystizné
ukazuji, co ve starych a novych formach filmové kritiky setrvava beze zmény“® Jinak fe-
¢eno, videorecenze maji ilustrovat priniky mezi tradi¢néjsi (pfevazné psanou, institucio-
nalné zakotvenou a profesionalni) kritickou praxi a novéjsimi (tzv. neprofesiondlnimi)
projevy filmové kritiky v digitalni sféfe. V navazujici analyze pak Manzoli a Noto demon-
struji, ze youtubefi usiluji byt uznavani a respektovani. Coz podle autort predstavuje nad-
¢asovou, pro kritiku obecné prizna¢nou snahu. Jinymi slovy, filmové recenze nyni sice
produkuji youtubeti, ktefi se na prvni pohled zna¢né lisi od predstavy o profesionalni kri-
tice, ale ve skute¢nosti jsou primarné zaméstnani budovanim autority typickym pro jaky-

6) Pavel Zahradka - Johana KotiSovd, Kdyz je kritikem kazdy: Vyzkum sémantiky estetického hodnoceni (Olo-
mouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2020), 79.

7) Roli muze hrét také to, Ze autofi $iroce vymezili i sviij vzorek respondentil. Do skupiny tzv. profesiondlnich
kritikil zahrnuli novinate z denikt (MF DNES, Lidové noviny), moderatory rozhlasovych potadi (Celisti)
a publicisty z ti§ténych fanouskovskych magazint (Cinema, Premiere) nebo cinefilnich periodik (Film
a doba, Cinepur). Mezi fanousky a laiky pak mj. vélenili jak uZivatele CSFD, tak studenty filmové védy. Tak-
to rozmanity vzorek respondentu pritom ilustruje i fakt, Ze déleni na ,,profesiondly” a ,,amatéry® (fanousky,
laiky) neni zdaleka jednozna¢né a predem dané. Napriklad studenti filmové védy jsou v pravidelném kon-
taktu s akademickou sférou, prichézeji pti vyuce do kontaktu s odbornym uvazovanim o filmu, a tudiz je Ize
v tomto smyslu chapat jako ,,profesiondly” spi$e nez napt. praktikujici novinate z tuzemskych denik. Srov.
Zahradka - Kotisova, Kdyz je kritikem kazdy, 44.

8) Giacomo Manzoli - Paolo Noto, ,The Price of Conservation: Online Video Criticism of Film in Italy, in
Film Criticism in the Digital Age, eds. Mattias Frey — Cecilia Sayad (New Brunswick: Rutgers University Press,
2015), 104.
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koli kriticky akt.” Jenze pokud je vytvéfeni autority typické pro jakoukoli kritiku (coz
ostatné potvrzuje i vy$e zminénd typologie heterogenniho kulturniho kritika'?), do jaké
miry miize byt vypovidajici pravé pro filmové videorecenze, potazmo pro jejich prekryvy
s odli$nymi typy recenzi?

Tato studie usiluje vymezit mnozinu sdilenych praktik dostate¢né obecné, aby ji bylo
mozné sledovat napti¢ kritickym spektrem, ale zaroven dostate¢né konkrétné, aby se dala
zohlednit jeji uzsi specifika, spjata naptiklad s primarné zkoumanym formatem videore-
cenze. Za timto tcelem studie rozebird rétoriku videorecenzi a vyzkumné otazky — raze-
no od nejdetailnéjsich k nejobecnéjsim — si stanovuje takto: Jak videorecenze hodnoti,
interpretuji a popisuji recenzované filmy a jak tyto své vyroky rétoricky ramuji a opodstat-
nuji? Jak své verdikty a tvrzeni zprosttedkovavaji smérem ke svému publiku? Z éeho vse-
ho je tato rétoricka ¢innost spoluutvarena? Jak se na ni potencialné podileji dalsi souvise-
jici aktéri, at uz ostatni videa zkoumanych kanélti, nebo pridruzené aktivity recenzentti na
socialnich sitich? Které z rysu rétoriky lze oznacit za spole¢né pro véechny zkoumané ka-
naly a jak je 1ze definovat? A konec¢né, jak jde tyto sdilené rysy vztahnout k dosavadnimu
poznani o filmové kritice a $irsich kritickych proudech, at uz v tuzemsku, nebo v zahrani¢i?

V ndvaznosti na zminéné otdzky navrhuji oznacovat mnozinu sdilenych rétorickych
rysi vypozorovanych v této studii ndzvem afinitni rétorika.'V Slovo afinita zde neodkazu-
je jen k jeho obvyklému vyznamu znacicimu prirozenou naklonnost ¢i zalibeni v ¢lovéku
nebo véci. Vychazi soucasné z jeho etymologickych kotentl v latinském vyrazu affinitas,
ktery je slozeninou slov ad (na) a finis (hranice). Afinitni rétoriku tak lze popsat jako
vstficnou komunika¢ni orientaci k osobam, filmiim ¢i abstraktnéj§im konceptim, jez
smétuje k idedlu jednotného splynuti (napt. pomyslného splynuti s filmy ve formé divac-
ké imerze nebo komunitniho splynuti v podobé sdileného nads$eni) a zaroven reflektuje
hranice mezi za¢astnénymi aktéry. Afinitni rétorika ve vztahu k filmtim i divakiim nesou-
visi primdrné s interpretaci ¢i analyzou filmu, ale s osobnimi a kolektivnimi afinitami: je-
jich emociondlnimi i materialnimi kvalitami, moznostmi artikulace a limity jejich pfeno-
sitelnosti. Obsahuje naklonnost i odstup, rozpoznavani odlisnosti i tsili o jejich prekonani.

Zatimco slovo afinita ¢i afinitni vyjadfuje konkrétnéjsi charakter predstavované kritic-
ké tendence, rétorika je obecnéj$im typem ¢innosti, kterou filmovi kritici rizného stupné
profesionality ¢i amatérismu sdilené vykonavaji a kterad pfitom muze nabyvat rozli¢nych
podob, variaci a ucelenéjsich rétorickych styla.'? Jak blize rozvede nésledujici teoreticko-

9) Zde Manzoli a Noto ptebiraji tvrzeni Jonathana Robergeho, podle néjz je pravé snaha o ziskani autority a re-
spektu hlavnim kritikovym cilem. Vice viz Jonathan Roberge, ,The Aesthetic Public Sphere and the Trans-
formation of Criticism®, Social Semiotics 21, &. 3 (2011), 435-453.

Kristensen — From, ,,From Ivory Tower to Cross-Media Personas®

Tento termin nepiejimam z existujici literatury, ale nize jej konkrétnéji definuji s pomoci teoretickych kon-
cepci podchycujicich, jak se kritici a milovnici uméni individualné ¢i kolektivné napojuji na umélecka dila.
Afinita je druhem napojenti, ktery tyto koncepce ve zde piedstaveném smyslu ptimo nevymezuji. Uzce se jej
vsak dotykaji a poskytuji pro néj pojmovy a teoreticky aparat. Spojeni afinity s rétorikou je rovnéz krokem,
ktery tato studie ¢ini nad ramec stavajicich konceptualizaci kritického napojeni na uméni. Je to proto, aby
bylo mozné 1) konkrétnéji postihnout vedle vztahti recenzenti a filmi také vztahy recenzent a jejich diva-
ku ¢i sledujicich a 2) zaroven afinitu zkoumat coby soucast rozséhlejsich rétorickych procesu.

Ptitomna studie je upravenou verzi jedné z kapitol aktualné rozpracované disertacni prace, kterd predstavi
trojici rétorickych styla ¢eské filmové kritiky v digitalni éfe. Vedle afinitni rétoriky ptjde o potouchlou réto-
riku a realistickou rétoriku. Jakkoli tyto rétorické styly nemaji ambici postihnout viechny existujici odridy

10
11

— =

12

~
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-metodologicka kapitola, rétorika je zaroven dimenzi kritiky, jeZ ndm umozni propojit ne-
jen odli$né kritické skoly a jejich predstavitele, ale potencialné také média, socidlni sité,
platformy a jejich nastroje nebo $irsi estetické ¢i kritické normy. Rétoriku se tak nabizi ob-
razné nazvat nejmensim spole¢nym jmenovatelem, prostfednictvim néjz mizeme vysle-
dovavat spojitosti napric¢ $ir§im spektrem zacastnénych aktérii a pokouset se nasledné vy-
ty¢it jejich urcujici charakteristiky.

Jak jsem jiz naznacil vyse, afinitni rétoriku vystihuje oscilace mezi napojenim a odstu-
pem. Ta zde probiha na nékolika rovinach, z nichz tato studie detailnéji prozkouma dvé.
Prvni se tyka vazeb youtubert k hollywoodskym filmiim, které ve sledovaném vzorku tvo-
i dominantni typ reflektované produkce. K nim se recenzenti jednak intuitivné pfimyka-
ji na zédkladé jejich narativnich norem a vedle toho je li¢i jako konvenéni produkty zabav-
niho pramyslu podléhajici komerénim pozadavkim. Druha rovina afinitni rétoriky se
pak vice soustredi na rétorické piisobeni youtubert coby influencert, ktefi vyvijeji snahu
ovliviiovat vkus a jednani svych sledujicich a paralelné reflektuji rozdily mezi vlastnimi es-
tetickymi preferencemi a preferencemi ostatnich fanouskt. Obé tyto roviny pak Ize chépat
jako fuzi zdanlivé opozi¢nich typt kritické praxe, fanouskovské a profesionialni kritiky.
Nez se vSak k témto zavériim propracujeme, je vhodné nejprve predstavit teoretické pri-
stupy, koncepty a nastroje, které ndm pomohou afinitni rétoriku G¢inné prozkoumat a po-
chopit.

Afinita a rétorika

Afinita a rétorika jsou pojmy, jez mohou vzbuzovat zmatek a nejistotu ohledné svého vy-
znamu. Proto v této kapitole vysvétlim, z jakych pozic k témto termintim pfistupuji a za
jakym ucelem je propojuji dohromady.

V uvazovéni o afinité se inspiruji predevsim teoretickymi proudy v sociologii uméni
av literarnévédném a obecnéji uménoveédném premysleni o kritice a estetické zkusenosti,
jez se v obou ptipadech svorné hlési k teorii aktéra-siti'® a k myslenkovému odkazu fran-
couzského filozofa Bruna Latoura. Jde o sméry, které v mnoha ohledech tvori alternativu
vici doneddvna prevladajicim socidlnévédnym pristupiim a uménovédnym smértim, jez
z téchto pristupt Cerpaji: kritické teorii, kulturalnim studiim, bourdieuovské sociologii ¢i
diskursivni analyze. Podrobnéjsi prehled akademickych debat, jez se mezi predstaviteli
téchto smérti odehravaly a odehravaji, je mimo moznosti této studie. Nésleduji proto jen
ty nejpodstatnéjsi body, jez tizce souviseji s afinitni rétorikou.

Dulezitym aspektem ANT je takzvana plocha ontologie ¢i obecna symetrie. Podle La-
toura je tfeba se pri vyzkumu vyvarovat existujicich kategorizaci, rimct ¢i hierarchickych
rozvrzeni, do nichz bychom zkoumané aktéry predem vsazovali a formovali tak sviij po-

soucasné tuzemské filmové kritiky, kazdy z nich reprezentuje vyraznou &ast soudobého filmovékritického
spektra a svym zptsobem ukazuje na pruniky a sdilené rysy napti¢ riiznymi typy kritické praxe. A co je pod-
statné, snazi se tyto priiniky a sdilené rysy sousttedénéji uchopit a definovat.

13) V angli¢tiné actor-network-theory, ¢asto uvadéna pod zkratkou ANT. K teorii aktéra-siti vice viz Bruno La-
tour, Reassembling the Social: An Introduction to Actor-Network Theory (New York: Oxford University Press,
2005).
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hled na né.'¥ Sem v nasem ptipadé patii zminéné kategorie profesionald a fanousku, pti-
padné dalsi konceptualizace, jeZ z téchto kategorii vychdzeji.'” Misto toho predpokladd-
me, ze vSichni lid$ti i nelids$ti aktéfi existuji stejné a jsou vici sobé ekvivalentni.'®
Naésledné mtizeme zacit sledovat, jak jsou aktéfi propojeni, jak na sebe vzajemné ptisobi
a co z jejich spoluptisobeni vznika. Z tohoto divodu byvd ANT oznacovana za socidlné-
-konstruktivistickou, jelikoz dovoluje zkoumat, jak se spolecenské jevy utvareji a kdo a co
vSechno se na jejich utvafeni podili.”)

Odsud plyne diraz na relace a asociace, jez lze chapat jako vztahy mezi rtiznorodymi
aktéry a jez jsou jednanim ucastnicich se aktért tvoreny. Afinitou pak v tomto textu ozna-
¢uji typ vztahu mezi ¢lovékem (v nasem pripadé filmovym kritikem ¢i recenzentem)
a uméleckym dilem (filmem). Takovy vztah pfitom neni urcovan jen pfimym a izolova-
nym kontaktem kritika s filmem, ale potencidlné zahrnuje $iroké mnozstvi dal$ich mate-
ridlnich, emocionalnich ¢i socidlnich aktéri, jejichz G¢inek mnohdy nelze zuzit na jedno-
duchou kauzalitu. Teoretici, jimiz se ve své definici afinity inspiruji, neoperuji s afinitou
jako s pevné ustavenym pojmem. Shoduji se vSak na terminu napojeni (attachment), kte-
ry, jak uvidime, obsahuje nejen vztahy mezi kritikem a uméleckym dilem, ale mtize také
zahrnovat vazby na dalsi kritiky ¢i milovniky umeéni.

Rita Felski popisuje tyto vztahy jako napojeni, jez ,,nejsou jen zaleZitosti individualni
vnimavosti, ale také katalyzatord, jisker, spoustéctt — vSech vliva, které nés predvidatelny-
mi i pfekvapivymi zpisoby nasmérovavaji k afinité k uréitym dilam“'® Kdyz Felski uvadi
konkrétnéjsi priklady napojeni, zminuje naptiklad rtizné hmotné vazby (mj. pohlednici
s obrazem Henryho Matisse, kterd cestuje rliznymi podnajmy pfipevnéna k desce stolu),
ale také vazby ,instituciondlni (roman, ktery se kazdoro¢né objevi v mém sylabu), kogni-
tivni (esej, kterd mi poskytne nové intelektudlni vyrazivo), etické nebo politické (presvéd-
Ceni a zdvazky, které formuji moji reakci na kontroverzni film)“!

14) Tamtéz, 76.

15) Ackoli autofi téchto konceptualizaci obvykle zduraziuji, ze kategorie nenahlizeji hierarchicky, tj. nékteré ka-
tegorie nepovazuji za hodnotnéjsi, duleZitéjsi ¢i nadfizené jinym kategoriim, presto se od této perspektivy
nedokazi zcela oprostit. Naptiklad McWhirter sviij diagram Sesti Skol filmové kritiky usporadava tak, ze
akademickou a sofistikovanou $kolu umistuje nahoru a fanouskovskou a spottebni $kolu naopak dolu. Jejich
hierarchicky vztah pak dokresluje dopliujicim roz¢lenénim na vysoké a nizké diskursy o filmu (high-brow/
/low-brow discourses). Srov. McWhirter, ,,Film Criticism in the Twenty-First Century*

16) To v pripadé ANT zahrnuje zejména (kontroverzné pfijimanou) ekvivalenci mezi lidskymi a nelidskymi ak-
téry. Teze, ze véci mohou jednat (nebo k jedndni pfispivat), je v mensi mite diileZita i pro afinitni rétoriku,
jejiz soucasti se, jak uvidime, stavaji napt. predméty vystavené v pokojich youtuberti: merchandising, sbéra-
telské predméty, knihy nebo fyzické kopie filmi.

17) Je v8ak tfeba zminit, Ze nejde o tyz socialni konstruktivismus, jak jej pojima napt. birminghamska skola kul-
turalnich studii, podle niz média a jejich recepce predstavuji prostor interpreta¢nich stfet mezi reproduk-
cemi dominantniho spolecenského fadu a rtiznymi typy vyjednavacich ¢i opozi¢nich pozic, jez tento fad
v proménlivé mife prejimaji nebo mu naopak vzdoruji. ANT se naproti tomu vyhyba snaze vysvétlit jedna-
ni aktért skrze puisobeni $irsiho spolec¢enského pozadi, at uz jej nazveme kolektivnim nevédomim, kapita-
lismem, t¥idou, nebo patriarchdtem, srov. Latour, Reassembling the Social, 137. Mohli bychom tak napiiklad
tvrdit, Ze videorecenze jsou formovany neoliberalni ¢i neofeudalni politikou platforem, jiZ je YouTube sou-
casti. K takovému vysvétleni se tato studie neuchyli a pokusi se vysledovat vazby, jez jsou konkrétnéjsi, bliz-
$1 a snéze dohledatelné.

18) Rita Felski, Hooked: Art and Attachment (Chicago: The University of Chicago Press, 2020), 7.

19) Tamtéz, 5-6.
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Felski dale rozli$uje mezi tfemi vrstvami napojeni na umélecké dilo: naladénim (attu-
nement), identifikaci a interpretaci. Afinita, jak je zde chdpdna, pritom zahrnuje prvni dvé.
Skrze naladéni se teoreticka snazi postihnout unikavy stav, v némz pocitujeme dokonalou
synergii s uméleckym dilem, at uz pfi poslechu pisné, sledovani filmu, nebo vnimani ga-
lerijniho exponatu. Re¢eno vzletné, jde o chvile, kdy ve vztahu k dilu pocitujeme silnou
a mnohdy tézko uchopitelnou intuitivni naklonnost ¢i souznéni, a to bez ohledu na jeho
sofistikovanost ¢i femeslnou kvalitu. Felski odkazuje k muzikologickym pracem vyuziva-
jicim pojem naladéni (Stimmung) Martina Heideggera a nabizi nasledujici definici:

Naladéni neni specificky afekt, ale stav afikovanosti [...]. Nejde o pocitovani-néce-
ho, ale pocitovani-s-né¢im: vazbu, kterd je vice nez souctem svych ¢asti. Oproti
tzv. kontejnerovym teoriim emoci, kdy osoba vnitfné proZivd pocity ve vztahu
k externimu objektu, je naladéni o vécech, které rezonuji, sladuji se a potkavaji se
spolu.?”

Druhou vrstvou napojeni je identifikace. Tu Felski rozsifuje nad ramec bézné chapa-
ného empatického vztahu, kdy se coby ¢tendfi ¢i divaci napojujeme na fikéni protagonis-
ty a soucitime s nimi. Ukazuje naptiklad, Ze identifikovat se nemusime jen s filmovymi ¢i
romanovymi hrdiny, ale také s autory (spisovately, reziséry), jejich charakteristickymi sty-
ly nebo $ir$im souborem estetickych ¢i zanrovych norem. Kde kon¢i jedno a za¢ina dru-
hé? Identifikace s fikci je v tomto sméru hybridni.?

Jak dale demonstruje koncept poloodpojenosti, napojeni na fikci nikdy neni uplné, ale
v proménlivé mife osciluje mezi odstupem a ponofenim.?? Felski tak nabourava pfedsta-
vu, ze akademici a jini $koleni odbornici zaujimaji k uméleckym dilim predevsim kritic-
kou distanci a mimo jiné tvrdi, Ze i sdileny ironicky odstup mtize byt typem blizké identi-
fikace. Tato studie k oscilaci mezi obéma polohami napojeni pfistupuje z druhé strany
a doklada, ze i ve zdanlivé silné emocionalnim a osobnim typu kritiky existuje prostor
k soubézné distanci. Misto poloodpojenosti se pak v afinitni rétorice spi$e nabizi hovotit
o polonapojenosti, jelikoz jeji vychozi dimenzi neni odstup, ale blizkost a ndklonnost.

Také sociolog Antoine Hennion pouziva termin napojeni, aby pojmenoval zptsob,
kterym se milovnici hudby vztahuji ke svym oblibenym pisnim, skladateltim nebo inter-
pretim. A k definici napojeni, jak jsme si ji dosud vymezili, pfidava dtlezity rozmér ko-
munity znalct ¢i amatérii, v niz se zpusoby napojeni sdileji, prekryvaji a diferencuji.
Hennion vyzyva k tomu, abychom

[...] sledovali cesty, jimiz dila a jazyky, ale také téla, spole¢nosti, objekty, texty a za-
pisky, zpusoby souzeni a zptsoby poslechu cirkuluji, produkuji soubory dél, publi-

20) Tamtéz, 42.

21) Tamtéz, 104-105.

22) Zde se Felski opira o anglicky termin semidetached, kterym John Plotz oznacuje paradoxni povahu moderni
estetické zku$enosti, kdy jsme coby ¢tendfi ¢i divaci soubézné ponoreni uvnitf fikce a zaroven se nachdzime
mimo ni. Srov. John Plotz, Semi-Detached: The Aesthetics of Virtual Experience since Dickens (Princeton,
New Jersey: Princeton University Press, 2018). Vyraz semidetached (ptipadné s pomlckou, semi-detached) se
v bézné angli¢tiné pouziva k oznaceni dvojdomku s jednou sdilenou zdi. Aby éesky ekvivalent v kontextu
této studie daval smysl, budu pouzivat doslovnéjsi preklad poloodpojenost a polonapojenost.
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ka ¢im dal vice schopna a ochotna tato dila vnimat a obecnéji také kolektivni ramce
23)

umoziujici roz$iteni této aktivity ve vsi jeji diverzité.

Jinymi slovy, napojeni jakozto vasnivy vztah k uméni kromé jedinci, uméleckych dél
a bezprostredné pridruzenych aktéra zahrnuje také dalsi jedince ¢i celé skupiny, jez se na-
pojuji podobné ¢i ruzné. Kolektiv ptitom, jak Hennion jinde poznamenava, ,,neni skrytou
pravdou vkusu, ale jeho nutnym pocate¢nim bodem“*® Postoje k uméni tedy nejsou na-
hlizeny z pohledu predem dané tfidni ¢i jiné spole¢enské determinace, ale z pohledu toho,
jak se v kontaktu s ostatnimi teprve formuji, tfibi a proménuji. Pravé kolektivni rozmér
afinity zachyti i tato studie, at uz na urovni zkoumanych videorecenzi, nebo na obecnéjsi
urovni typt filmové kritiky.

Jak mezi fadky vyplyva i z dosud feceného, napojeni coby vztah k uméleckym dilim
miize vstupovat do riznych ramct. Pro Henniona jde primarné o vkus milovniki hudby.
Pro Ritu Felski zase o akademickou a obecnéji pedagogickou praxi spjatou hlavné s lite-
rarni teoril. V tomto textu se afinita projevuje jako ustfedni rys filmovékritického rétoric-
kého stylu, a je tudiz rétoricky vytvarena a performovand. Neni zkoumana napriklad ve
chvilich, kdy se rodi pti kontaktu s filmy v kiné, ale poté, co ji zprostredkovavaji videore-
cenze, dal$i medialni vystupy ¢i komentare. Chapani afinity jako rétorické kvality pfitom
otevira cestu ke zkoumani a rozpoznavani konkrétnich komunika¢nich prostredki jak ve
vztahu kritikii a recenzovanych film, tak ve vztahu kritiki a jejich divaka ¢i ¢tenari. Sou-
¢asné zakotveni afinity v koncepci rétorickych ekologii umoznuje vedle lidské komunika-
ce potencialné zohlednit také pritomnost nelidskych aktérti v celém procesu. Predstavme
si tedy jesté nastroje a koncepce rétoriky, jez ndm umozni projevy afinity pojmenovat
a rozkryt.

Podobné jako David Bordwell ve své monografii o interpreta¢nich a rétorickych stra-
tegiich filmovych kritika 70. a 80. let, i tato studie se opira o tfi kanony klasické rétoriky:
invenci, dispozici a elokuci.?® Invence postihuje zptisoby, jakym fe¢nici — v nasem ptipa-
dé kritici — vytvareji své argumenty. Dispozice se vztahuje ke strukturovani argumentt
a rétorickych projevii obecné. Elokuce pak oznacuje rejstiik stylistickych prostredka, ji-
miz kritici posiluji padnost svych verdiktti, at uz v podobé zabarvenych vyrazu, dvojsmy-
slt, ¢i metafor.?”

Oproti textové kritice jsou videorecenze typem audiovizualni kritiky, coz s sebou ob-
nasi i nékolik modifikaci. Soucasti kritického projevu jsou nejen slova, ale také ¢asto ukaz-
ky z filmi a jiné obrazové ¢i zvukové vsuvky, jez vstupuji do struktury recenzi a mohou
podporovat jednotliva tvrzeni. Soucasti stylu (elokuce) je pak napiiklad stfih nebo dalsi
postprodukéni Gpravy. V pripadé youtubert se nadto nabizi ozivit také paty rétoricky ka-
non: prosloveni ¢i prednes. Zatimco moderni kritika byla dlouho takrka exkluzivni zéle-
zitosti psaného projevu (nebo tak alespon byla rétorickymi teoretiky pojimana), globali-

23) Antoine Hennion, The Passion for Music: A Sociology of Mediation (London: Routledge, 2016), 268.

24) Antoine Hennion, ,,Pragmatics of Taste, in The Blackwell Companion to the Sociology of Culture, eds. Mark
D. Jacobs — Nancy Weiss Hanrahan (Oxford: Blackwell, 2005), 134.

25) David Bordwell, Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema (Cambridge:
Harvard University Press, 1989), 205-223.

26) Ke klasickému pojeti rétoriky vice viz Aristotelés, Rétorika (Praha: Rezek, 2010).
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zované rozsifeni online videa s sebou pfineslo rozmér télesnosti, gest, hlasovych tonalit ¢i
zmeén tempa reci.

Videorecenze se spoléhaji na takzvané toposy (topoi), opakujici se rétorické figury ¢i
ustalené argumenty. Pravé k artikulaci téchto toposti bude sméfovat rozbor videorecenzi
zejména ve své prvni ¢asti, kde postihne charakteristicky zptisob hodnoceni filma. Kritici
také opodstatnuji své verdikty etickymi, patetickymi nebo logickymi apely. To znamena,
ze se odvolavaji na svoji (¢i jinou relevantni) autoritu, apeluji na emoce nebo na rozumo-
vé (logické) uvazovani. Jak uvidime, afinitni rétorika zkoumanych videorecenzi je pomér-
né vyrazné pateticka. Soucasné v§ak dokaze casto apelovat na racionalni hledisko a kon-
struovat sviij étos na bazi autentizujicich prostredki.

Jestlize bychom chtéli vyhradné zkoumat rétorické strategie vybranych videorecenzi
coby typ audiovizualni komunikace, s dosud predstavenym, lehce modifikovanym klasic-
kym pojetim rétoriky bychom si zfejmé vystacili. Jenze vySe popsané chapani afinity za-
chazi dale nez jen k izolovanému vztahu mezi jedincem a uméleckym dilem, potazmo jed-
nostranné komunikaci kritika ke svému publiku. A mobilizuje ptitom dalsi aktéry, jiz
nejsou jen kognitivni, emocionalni ¢i esteticti, ale také materidlni a technologicti. Navic,
jakozto rela¢ni pristup se soustfeduje na vztahy mezi vécmi. Lze tedy uchopit rétoriku tak,
aby ndm tyto aktéry a jejich vazby umoznila nahlédnout? A pokud ano, které koncepce ré-
toriky k tomu budou nejuzite¢néjsi?

Jenny Edbauer prichazi s konceptem rétorickych ekologii, jez li¢i jako komplexni pro-
pletence véci, bytosti a pociti; husté provazané dynamickeé sité asociaci, cirkulujicich afek-
tt a my$lenek.?” Oznaceni ekologie zde nahrazuje stati¢téjsi model rétorické situace a su-
geruje zivouci, neustale se promeénujici soubor zasitovanych organismu. Ke snaz$imu
pochopeni Edbauer vyuziva biologickou metaforu rétoriky jako viru. Rétorika je nakazli-
va, §ifi se z jednoho bodu do druhého a pfitom mutuje. Podobné Douglas Eyman vztahu-
je koncept informacnich ekologii k cirkulaci rétoriky v digitalnich médiich a uvadi, ze ,,ja-
kakoli metoda pro priizkum a vyzkum cirkulace musi vzit v potaz nejen aktéry, sité
a interakee, ale také specifickou artikulaci médif a technologii uvnitf téchto siti“>¥

Dusledky takového modelu pro klasické pojeti rétoriky jsou troji. Zaprvé neni mozné
rétoriku ohranicit jako izolovanou komunika¢ni promluvu fe¢nika k publiku, nebot ,,ré-
torika se jiz vynotuje infikovana viralnimi intenzitami, jez cirkuluji v socialnim poli [...]
[a] ta sama rétorika miZe [ndsledné] infikovat a propojit rtizné procesy, udélosti a téla“?”
Zadruhé dochazi k rozsifeni rejstiiku rétorickych aktérd, tedy souboru entit ¢i jevi, jez
mohou rétoricky jednat, a to s ohledem na ,,vzdjemnost materialni praxe, ztélesnéné zku-
$enosti a diskursivni reprezentace, jez kazdodenné operuji ve vefejnych prostorech®”
A zatfeti se posouva tradi¢ni predstava o rétorice od presvéd¢ovaci komunikace smérem
k neintencionalnimu ptsobeni na svét.’"

27) Jenny Edbauer, ,,Unframing models of public distribution: From rhetorical situation to rhetorical ecologies",
Rhetoric Society Quarterly 35, ¢. 4 (2005), 5-24.

28) Douglas Eyman, Digital Rhetoric: Theory, Method, Practice (Ann Arbor: University of Michigan Press, 2015),
89.

29) Edbauer, ,Unframing models of public distribution®, 14.

30) Tamtéz, 21.

31) Lépe nez rétorické ekologie tuto neintencionalitu postihuje koncept ambientni rétoriky Thomase Rickerta.
Ten rétoriku chépe jako jednu z modalit naladéni (attunement) na svét a rovnéz do ni vedle lidi zahrnuje
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Afinitni rétorika tedy neza¢ina u zkoumanych videorecenzi, ale ani u nich nekon¢i. Nese
v sobé stopy existujicich rétorickych toku a nasledné se preléva dale, mezi divaky videi
nebo na dal$i medialni kanaly. Souc¢asné je formovana prosttedim, z néjz vyrusta a vnémz
se dale §ifi, coz v tomto pripadé zahrnuje uzivatelské i tviircovské rozhrani YouTube (po-
ptipadé dalich socialnich siti s pfidruzenymi cty), systém algoritmi, komentarové sekce
videi, dal$i nerecenzni videa, predméty v pokojich youtuberti nebo tacitné sdilené rétoric-
ké prvky. Pficemz pokud afinitni rétorika nabyva kolektivnich rozméra ¢i vykazuje sdile-
né rysy, nelze hovorit o pfimém vlivu jednoho aktéra (¢i uskupeni aktérti) na druhého,
jako spise o relacich zalozenych na podobnosti a pribuznosti, o rezonancich a ozvucich.

Vyzkumny vzorek a jeho vymezeni

Nasledujici rétoricka analyza se primarné zaklada na rozboru videi trojice YouTube kana-
1t Medojed, Toren a Hroty Algernona. Ac¢koli existuji i jiné tuzemské kanaly, na nichz by-
chom s vétsi ¢i mensi ¢etnosti nalezli filmové videorecenze, zvoleni youtubefi patfi v dané
kategorii mezi ty viibec nejpopuldrnéjsi.’? Zaroven jde o tvirce, kteti zastévaji velmi po-
dobny pohled na film ¢i popkulturu a ktefi mezi sebou utvareji dal$i vazby: poradaji spo-
le¢né streamy nebo si vzajemné komentuji videa. Takovy vybér tedy neobsdhne uplné
spektrum filmovych videorecenzi na ¢eském YouTube, ale nahlédne jeho divacky nej-
uspésnéjsi a vnitiné relativné homogenni projevy.

Jadro vyzkumného vzorku se sklada z filmovych videorecenzi, jez byly na trojici vy-
branych kandla publikovany v pribéhu roku 2021.*¥ Divod pro toto ¢asové vymezeni
spociva zejména v odlisné délce ptlisobeni trojice youtubert. Naptiklad Medojed je na
YouTube aktivni jiz od roku 2010, Toren od roku 2013, Hroty Algernona pak od roku
2019. Kazdy z tviirct pfitom prochazi postupnym ziskdvanim kompetenci, jez kromé per-
formativnich schopnosti zahrnuji také dostupnost technického vybaveni pottebného
k vytvareni videi (kamery, stfiha¢ské programy, mikrofony...) a posuny v jejich vyuziva-
ni. Uplynuly rok Ize pfitom oznacit za obdobi, v némz se tvorba téchto youtuber nejvice
blizila srovnatelné drovni, jakkoli jde o tézko ohranicitelny proces prochazejici neustalym
vyvojem. Diachronné orientovany vyzkum reflektujici postupnou profesionalizaci, kon-
vencionalizaci a transformaci jednotlivych kanalu by si zaslouzil samostatnou pozornost,
ktera vsak jiz prekracuje limity této studie.

$iroké spektrum nelidskych aktérti. Ambienci pak ilustruje mj. na procesu kvaseni vina, na jehoz vysledné
chuti se spolupodili svit slunce, ptida, voda, regiondlni specifika nebo druh hroznii. Rétorika je pro Ricker-
ta ,responzivni zpusob vyjevovani svéta pro druhé, ktery je nastolovan afektivnimi, symbolickymi a mate-
ridlnimi prosttedky, tak aby (alespon potencialné) preladil ¢i jinak transformoval, jak ostatni obyvaji svét do
takové miry, jez si vynucuje urcitou akci (ta miize samoziejmé zahrnovat i nezlomnost, odmitnuti, nebo do-
konce apatii)“. Thomas Rickert, Ambient Rhetoric: The Attunements of Rhetorical Being (Pittsburgh: Univer-
sity of Pittsburgh Press, 2013), 162.

Medojedtv kanal v tuto chvili sleduje 95,6 tisic odbératelti, Torena 64,7 tisic odbératelii a Hroty Algernona
36 tisic odbératelu. Je zaroven tfeba dodat, Ze tito tviirci se nevénuji pouze reflexi filmu. Vedle seridla se vy-
bérové zabyvaji i videohrami (a poradaji mj. herni streamy na platformé Twitch), potazmo v§im popkultur-
nim, co sami oznacuji za nerdovské ¢i geekovské.

Celkem se jedna o 48 videorecenzi ve vyvazeném poméru mezi viemi tfemi kanaly (Medojed 15, Toren 17,
Hroty Algernona 16 recenzi).
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Videorecenze zde oznacuje video, v némz jeho autor-recenzent primo vystupuje (at uz
jako na videu viditelny performer, nebo prostfednictvim voiceoveru) a hodnoti vybrany
film. Obvykle se jedna videorecenze vénuje jednomu filmu, ve vyjime¢nych pripadech
miize obsahnout dva ¢i vice snimki. Recenzované filmy v dobé zvefejnéni videorecenzi
aktudlné vstupuji (¢i nedavno vstoupily) do tuzemské kinodistribuce nebo se objevily na
v tuzemsku dostupnych streamingovych platformach (zejména Netflix, HBO). Timto se
lisi od dalsich videi, v nichZ se youtubefi hodnoticim zptisobem vyjadfuji k filmtim star-
$iho data (typicky napt. Medojedova satirickd série Filmstalker ¢asto doplnéna o pozdéji
zvefejnény ,,skute¢ny” ndzor youtubera).*¥

Vzhledem k rela¢nimu zaméfeni teorie aktéru-siti a zminénym koncepcim afinity
a rétoriky byla zkoumadna také nerecenzni videa trojice kanalu z prislusného obdobi, videa
souvisejici s recenzovanymi filmy (typicky reakéni videa na trailery k filmam, viz dale roz-
bor videi o filmu Duna), komentarové sekce videi a instagramové ucty trojice youtube-
ri.> Slovni sdéleni zkoumanych videorecenzi byla prepsdna do textové podoby a spolu
s audiovizualnim obsahem videorecenzi ndsledné podrobena rétorickému rozboru dle
vy$e uvedenych analytickych ndstroji. Charakteristické rysy videorecenzi (opakujici se
toposy, zptisoby oslovovani divaka atd.) byly poté vztazeny k $ir$imu vzorku sledovanych
videi a medialnich vystuptl. Vazby na videorecenze jinych kanald, ptipadné jinych typt
filmové kritiky, se v nasledujicim textu opiraji o pfislusnou odbornou literaturu ¢i jiny
existujici vyzkum.

Videorecenze jsou primarné archivovany ve formé video soubort, alternativné pak ve
formé prepisti v textovém souboru. Prispévky publikované na Instagramu, vcetné tzv. In-
stagram Stories, jsou archivovany ve formé screenshotd.

Polonapojena identifikace

Jak jiz vy$lo najevo z predeslé diskuze o afinité, (nejen) kritické napojeni na umélecké dilo
je vidy poloodpojené ¢i polonapojené; je kombinaci rozumové reflexe a emociondlnich,
osobnich ¢i materialnich pout, at uz je souhrnné nazveme naladénim, ¢i identifikaci. Po-
dle Rity Felski Ize pravé toto vnimat jako jistou zndmku ekvivalence mezi tzv. amatéry, lai-
ky ¢i fanousky na jedné strané a profesionalnimi kritiky, akademiky a odbornymi experty
na strané druhé.*® Ruzni kritici a milovnici uméni se mohou napojovat riiznym zpuso-
bem a rtizné intenzivné, ale obecnéjsi vrstvy tohoto napojeni budou mit spolecné.

34) Videorecenze se rovnéz odlisuji od audiovizualnich eseji, pfestoZe stejné jako ony vyuzivaji zabéry z filmu ¢i
jejich upoutdvek. S témi vsak — alespon ve sledovaném vzorku — nad rdmec stihového vélenéni do videa
dale nemanipuluji a zatazuji je primarné pro ilustraci ¢i vizualni ozvlstnéni. S ohledem na préci s filmovym
materialem tak videorecenze maji o néco blize k filmovym video-pfednaskam, jakkoli oproti nim nevyuzi-
vaji ukdzky k podpote svych argumentd. Srov. Jifi Anger, ,,Médium, které mysli sebe sama: Audiovizudlni
esej jako ndstroj badani a vyuasténi akademickych trenda®, Iluminace 30, ¢. 1 (2018), 5-27.

Instagram je siti, na niZz jsou vsichni tfi youtubefi nejvice aktivni. Maji sice své profily také na Facebooku,
kde vsak pravidelné prispiva pouze Toren, zatimco Medojed a Hroty Algernona ve zkoumaném obdobi jen
minimalné nebo viibec. Toren navic na Instagramu provozuje dva paralelni cty, jeden tzv. osobni a druhy
pojmenovany NovinkovyMix+, kde uvéfejnuje filmové aktuality, o nichZ na YouTube zdroven nataci videa.
36) Felski, Hooked, 4-5.
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Tato kapitola se vénuje zptisobtim, jakymi se polonapojenost odrazi v afinitni rétorice,
tedy jak je polonapojenost rétoricky vytvarena a performovana. Jde pfitom o polonapoje-
nost, jez se silné vaze k jednomu druhu kinematografie: hollywoodské produkci, kterd je
mnohdy soudasti rozséhlejsich fikénich univerz, filmovych sérii nebo fransiz.” V moz-
nostech studie neni dotknout se veskerych rovin a prvka této afinity. Postihne nicméné
nasledujici diilezité roviny: 1) osobni vazby jednotlivych recenzentt (Zivotni zku$enosti,
zazitky), 2) sdilené preference souboru estetickych norem (klasicka hollywoodska nara-
ce), 3) reflexivni postoje k filmovéprimyslovym praktikim a 4) materialné-sémiotické
vazby k filmlim, fransizam ¢i typtim filmové reflexe (pfedméty figurujici ve videorecen-
zich).

Obecnéji se pak polonapojeny rétoricky vztah k hollywoodskym filmtm zakladd na
smési ndklonnosti a distance, jeZ v sobé obsahuje intuitivni naladéni i identifika¢ni roz-
mér. Takto vytyéenou rétorickou afinitu k filmiim lze pfitom vnimat jako spole¢nou pro
zdanlivé opozi¢ni kritické skoly, fanouskovskou i sofistikovanou. Nez se v§ak k tomuto né-
¢rtu rozsahlejsi rétorické ekologie dostaneme, nejprve se podivejme, jak se afinitni rétori-
ka konkrétnéji projevuje v tuzemskych videorecenzich.

Vsichni zkoumani youtubeti vykazuji mensi ¢i vét$i miru osobni zainvestovanosti do
recenzovanych filma. Filmy v tomto smyslu obvykle recenzenty prenaseji do jejich détstvi
¢i raného mladi a evokuji vzpominky spojené jak s divactvim, tak s rozsahlej$im rezer-
voarem osobnich prozitka. Toren i Algernon napriklad shodné uvadéji, Ze z nich marve-
lovsky film Shang-Chi a legenda o deseti prstenech (2021) znovu udélal malé kluky sleduji-
ci anime nebo hongkongské akéni filmy s Jackiem Chanem.*® Rozdilné osobni zkusenosti
recenzentd nicméné Castéji diferencuji jejich hodnoceni filmt. Toren naptiklad v recenzi
pixarovského filmu Luca (2021) nostalgicky navazuje d¢j snimku na sva chlapecka dobro-
druzstvi*” a v komentafi pod odméfenou Medojedovou recenzi tento rozmér déle vztahu-
je kjejich rozdilnému hodnoceni filmu: , Medojed nemél rostacké détstvi! Jinak by tam ty
hodnoty vidél! :D“Y Takové osobné zabarvené vyroky, jez predevsim stvrzuji autenticitu
recenzentova nazoru, se pak mohou rozsifovat i na vétsi skupiny obdobné naladénych di-
vaki a vztahovat se k estetickym ¢ vyznamovym rovindm filmu.V Jakkoli tedy Zivotni

37) Nabizi se zaroven ptat se, do jaké miry tuto rétorickou afinitu k hollywoodskym (zejména superhrdinskym,

obecnéji fransizovym ¢i animovanym filmam velkych studif) filméim formuje prostiedi platformy YouTube,

spolu s pridruzenymi faktory divackého zacileni a sledovanosti. Ze zkoumaného vzorku videorecenzi vyply-

va, ze youtubefi chapou reflexi nefransizovych hollywoodskych filmt (napt. Posledni souboj, 2021) jako ne-

atraktivni pro divéky svych kandlii. Sou¢asné z profili youtuberti na databézi CSFD lze vy¢ist, ze sleduji

a pozitivné hodnoti i jiné filmy, neZ o kterych natéceji videorecenze (napt. ¢eské filmy). Tento instituciondl-

ni rozmér afinitni rétoriky neni s ohledem na vybér recenzovanych filmi ve studii reflektovén, je téeba jej

vsak brat v vahu jako dalsi klastr potencialné formativnich aktért.

Toren, ,,Shang-Chi a legenda o deseti prstenech | Recenze | Ja uz ni¢emu nevéfim!*, YouTube, 3. 9. 2021, cit.

14. 12. 2021, https://www.youtube.com/watch?v=qamFdeyKjoQ&t; Hroty Algernona, ,,Shang-Chi Je Lepsi

i Hor$i Nez Jsem Cekal! | Recenze Legenda o deseti prstenech!, YouTube, 3. 9. 2021, cit. 14. 12. 2021,

https://www.youtube.com/watch?v=aolOVADKfOE&t.

39) Toren, ,LUCA | Recenze | Pixar vlddne! Ultimédtni névrat do détstvi, YouTube, 1. 7. 2021, cit. 14. 12. 2021,
https://www.youtube.com/watch?v=yiPgvTRvON8&ab.

40) Medojed, ,Luca Recenze | Disneyfikace Pixaru Zapocala', YouTube, 2. 7. 2021, cit. 14. 12. 2021, https://www.
youtube.com/watch?v=yrot93bqRa8&ab.

41) Znovu Toren o filmu Luca: ,,Pixar se vam snazi pfipomenout, kym jste vlastné vy v minulosti byli, kym jste
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zku$enosti a zazitky vyrazné vstupuji do afinitni rétoriky, navazuji se rovnéz na rysy hod-
nocenych filmt a ziskévaji sdileny charakter.

Pravé s ohledem na estetické preference youtubert je pro afinitni rétoriku ptiznac¢ny
sdileny topos harmonické jednoty. Ten zahrnuje sumar zadoucich charakteristik, jez se
vztahuji k vypravéni a stylu filmi a jsou komunikovany napt. jako ,,prokreslenost®, ,,syn-
chronizace®, ,opodstatnéni® ¢i ,,odtvodnénost, ,prehlednost® ¢i ,orientace, ,Zivouc-
nost“ ¢i ,,zivelnost®. Hovorime-li v tomto ptipadé souhrnné o rétoricky konstruované har-
monické jednoté recenzovanych filmt, je to predev$im proto, Ze zminéné charakteristiky
maji v idedlnim pripadé astit jednak ve vnitiné kompaktni filmovy tvar a zaroven umoz-
nit setfit pomyslné hranice mezi filmy a recenzenty-divéky. At uz skrze identifika¢ni na-
pojeni na protagonisty, fikéni svéty ¢i tviirce filmi nebo s tim souvisejici unikavéjsi nala-
déni na dané filmy, jez dle recenzentt vede k pohlcujicimu (imerzivnimu) divickému
zazitku.

Zasadnim identifika¢nim bodem jsou pro youtubery v hollywoodskych filmech posta-
vy. Nejen hrdinové, ale také napriklad jejich antagonisté. Postavy jsou hodnoceny skrze je-
jich prokreslenost ¢i hloubku, pricemz ¢im prokreslenéjsi jsou, tim lidstéji plisobi a tim
snaze se na né lze napojit. Rodinu z filmu Shang-Chi li¢i Toren jako ,Zivouci postavy
s emocemi a ne néjaky pitomy figurky v umélym ptibéhu‘*? Spolu s Algernonem si pak
pochvaluji vykresleni padousského otce, ktery ,,je hlubsi a prokreslenéj$i“® a navic ,,sdili
touhy, ambice a vSechno, co dél4, je svym zpiisobem odiivodnéno“* Kromé samotnych
postav, jejich profilace a vlastnosti, je tedy diilezité i jejich jednani. To by mélo byt dosta-
te¢né psychologicky motivované a pri¢inné navazané na dal$i udélosti. Alespon tak lze
chapat navracejici se pozadavek youtubert na opodstatnénost ¢i odivodnénost déjovych
motivi. Nezadoucim opakem je vedle zjednodusené charakterizace postav i vypravécska
nahodilost, kterd vytvaii pocit neuspofddaného zmatku.*

Topos harmonické jednoty se tedy ocita v protikladu k soubézné vyuzivanému topo-
su nesourodého chaosu a jakozto dominantni rétoricky prvek se promitd také do hodno-
ceni ak¢nich scén. V nich je kromé jejich stylistického ztvarnéni opét dilezitd provdzanost
s vypravénim a osudem protagonistu. Jak vyplyva z Torenovy prevazné negativni videore-
cenze Rychle a zbésile 9 (2021), zavodni akéni sekvence zde selhdvaji, protoze ,,nemaj zad-
nej dopad, Zddnou dulezitost [...], kazda je jenom na efekt [...], nestane [se v nich] nic za-
jimavyho, nic, co by to ohrozilo ty hrdiny nebo zdpordky“*® Naopak je podle néj dobfe,
pokud se akéni pasaze drzi pravidel ¢asoprostorové kontinuity, jsou transparentni a pre-

jako déti byli, ptipadné pokud jste déti, tak kym ted jste. [...] Pro tenhle druh lidi, kterej se neboji fantaziro-

vat, kterej se neboji svych détinskych myslenek, je tenhle film jako stvofenej. Toren, ,,LUCA | Recenze | Pixar

vladne! Ultimatni navrat do détstvi®.

Toren, ,,Shang-Chi a legenda o deseti prstenech | Recenze | J& uz ni¢emu nevéfim!*

Hroty Algernona, ,,Shang-Chi Je Lepsi i Horsi Nez Jsem Cekal! | Recenze Legenda o deseti prstenech!*

Toren, ,,Shang-Chi a legenda o deseti prstenech | Recenze | J4 uz ni¢emu nevéiim!*

Algernon o filmu Reminiscence (2021): ,,Nékolik ndhodnych momentt kazi dojem z celyho filmu, protoze

mate pocit, ze ten film postoupil dal jen diky jakési nahodé.“ Hroty Algernona, ,,Recenze FREE GUY a RE-

MINISCENCE Dvou Novych Originalnich [sic!] Filma!“, YouTube, 20. 8. 2021, cit. 14. 12. 2021, https://

www.youtube.com/watch?v=6w8puOpBPIA.

46) Toren, ,Rychle a zbésile 9 | Recenze | Dosel sérii dech?*, YouTube, 20. 6. 2021, cit. 14. 12. 2021, https://www.
youtube.com/watch?v=u-cCW51xmu0.
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hledné. Jako naptiklad opét v Shang-Chi, kde akce ,,ma kinetiku, skvély zdbérovani, nestfi-
hé se tam [a] vy se orientujete v téch scénach“*”

Vedle pozadavki na soudrznost se stylisticka harmonie dotyka také femeslné pocti-
vosti a virtuozity, jez nevyuziva postprodukee k rtiznym zahlazovacim trikiim. Medojed
superhrdinskému filmu Black Widow (2021) v tomto duchu vy¢ita, ze v ném schazi ,,dlou-
hy zabéry, kdy ¢lovék vidi, co se déje, a stoji to prosté na kvalitni choreografii. Misto toho
tady vidime zkratkovity zabéry z mnoha uhlii, aby méli herci na to dostatek pokust tu scé-
nu udélat“*® Takovy postoj souzni i se spole¢nou nechuti youtuberi k digitalnim efektim,
kterym expresivné prezdivaji ,,CGI bordel® Jejich pfemira ¢i nevhodné vyuziti podle nich
prispiva ke sterilni neemotivni akci a soucasné jde o rusivy prvek, ktery vytrhava z pono-
feni do fikce.*”

Souznéni s postavami, filmy a jejich estetickymi charakteristikami neni jediny zpusob,
jak videorecenze rétoricky vytvareji napojeni na hollywoodskou kinematografii. Vedle
toho youtubeti mobilizuji také materidlni obsah svych pokoji, v nichZ se nataceji na video
pti recenzentskych vystupech. Obvykle v zadnim prostorovém planu videa vystavuji nej-
riznéjsi predméty, viditelné umisténé na polickach nebo na zdech mistnosti. Jde pfitom
zejména o véci navazané na popularni filmové fransizy, sbératelské predméty ¢i figurky,
kolekce DVD a Blu-rayti, videohry, komiksy nebo knihy. Soubor téchto vystavovanych
predmétii zde v nejobecnéjsi roviné slouzi jako doklad deklarovaného ,nerdstvi®, jenz
stvrzuje afinitu recenzentt k popkulturni produkei nejen na estetické ¢i osobni, ale i na
materialni roviné.

V ptipadé videorecenzi Torena, Medojeda a Algernona pak dochazi k odli$nostem
a dil¢im posuntim zejména v dirazu na stélost ¢i proménlivost piitomnych véci*® Medo-
jedovy a Algernonovy videorecenze obsahuji vice méné staly soubor predméti. Masku
Iron Mana, figurku a masku Dartha Vadera, dal$i sbératelské figurky, knihy a filmové no-
si¢e (Medojed); nasténné puzzle ¢i obrazky postav z Hvézdnych vélek a superhrdint Mar-
vel, kolekce her na PlayStation a sbératelské figurky véetné jednooké prisery z videoherni
série Doom (Algernon). Torenova videa pak s pfedméty v pozadi pracuji viibec nejdyna-
mictéji a ¢asto se proménuji s ohledem na recenzovany film. Zatimco naptiklad v recenzi
na rezisérsky sestiih Ligy spravedinosti Zacka Snydera (2021) figuruje stejnojmenny ko-
miks, ¢eskd publikace Encyklopedie komiksového filmu a dal$i komiksové sesity ¢i hry se
superhrdiny z recenzovaného filmu,*” ve videu o Rychle a zbésile 9 je to pro zménu kniha

47) Toren, ,,Shang-Chi a legenda o deseti prstenech | Recenze | J4 uz nicemu nevéfim!“

48) Medojed, ,,Black Widow Filmovia recenze®, YouTube, 9. 7. 2021, cit. 14. 12. 2021, https://www.youtube.com/
watch?v=OTNwB]J5hKol.

49) Viz napt. Torenovu recenzi druhého dilu série Venom, kde mj. zazniva: ,, Akce sterilni, bojuji spolu jednicky

a nuly, ale redlné u toho necitite zédny emoce, zadny strach.“ Toren, ,Venom: Carnage ptichdzi | Recenze |

Fakt je to tak tézky udélat dobte?, YouTube, 17. 10. 2021, cit. 24. 2. 2022, https://www.youtube.com/watch-

2v=rozNAI7DavU&t=766s.

Obsah pokojii coby pozadi videa pritom neni ve zkoumanych videorecenzich ptitomen vzdy. Zejména To-

ren a Algernon stfidavé vyuzivaji také digitalné klicovaného barevného pozadi (Toren) nebo videorecenze

sestiihavaji pouze z filmovych uryvka a sami v recenzi figuruji jen prostfednictvim voiceoveru (Algernon).

Medojed pak s pozadim ve formé poli¢ek zaplnénych predméty operuje nejcastéji a nejstabilnéji, jakkoli i on

drive v recenzich vyuzival klicovaného pozadi.

Toren, ,Liga spravedlnosti Zacka Snydera | Recenze | Vytouzené vykoupeni?“, YouTube, 20. 3. 2021, cit.

24. 2. 2022, https://www.youtube.com/watch?v=ByJSEOmATcI&ab.
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Encyklopedie akéniho filmu nebo nosi¢ se star$im hollywoodskym filmem Nebezpecnd
rychlost (1994).%2

Pravé druhé jmenované video ptitom dobre ilustruje, jak tyto pfedméty mohou spolu-
vytvéfet nejen materilni afinitu youtubert k popkulture, ale také rétoricky ptisobit v kon-
krétnich recenzich. Jde pfitom o nepfimé ptisobeni, jez lze plné aktivovat az divackou re-
sponzi na videorecenzi. Pravé to ¢ini uzivatel DiPOCZ11 v komentati pod videem: ,,Moc
cenim Nebezpecnou rychlost v pozadi. Jeden z mych nejoblibenéjsich ak¢naka!“ Na coz
Toren reaguje lajkem a stru¢nou souhlasnou odpovédi.*® Vzhledem k negativnimu hod-
noceni Rychle a zbésile 9 tedy nosi¢ se star§im hollywoodskym snimkem ekvivalentniho
typu (,zavodni® ak¢ni film) ve videu t¢inkuje i jako pozitivni filmova alternativa, jiz sice
recenzent explicitné nezminuje, ale k niz se timto zptisobem hlasi. Cilend aranZovanost
prostredi je z videf zfejma a zejména u Torena prozrazuje youtuberovu intenci. Soucasné
ale tyto véci rétoricky spolujednaji nezavisle na recenzentském projevu a jsou tak jesté vice
zavislé na aktivité divakd.

Esteticka, osobni a materialni afinita videorecenzi sugeruje silnou naklonnost k holly-
woodské produkei. Od ni se odviji také druhd rovina jejich rétorické polonapojenosti, kte-
ra vak vi¢i Hollywoodu zaujimd distancovanéjsi postoj. Vazba k estetickym soudim se-
trvava i zde, osciluje mezi kladnymi a zdpornymi verdikty a dodava afinitni rétorice dalsi
vrstvu. Tento odstup se projevuje predevs$im v rozpoznavani konvencnich aspektt holly-
woodské tvorby a jejich vazeb na komeréni zajmy studiovych giganti. Jestlize v minulych
ptipadech afinita prevazné vyrtstala z mechanismi identifikace ¢i naladéni a metafor di-
vackého splynuti s filmy, zde ¢astéji reflexivné ohledava hranice mozného napojeni.

Medojed, jehoZ nerecenzni videa se dotykaji také scendristické praxe nebo prace s kli-
$¢, ve filmech naptiklad rozpoznavé pritomnost kanonickych typti vypravéni. Shang-Chi
s odkazem na monomytus Josepha Campbella charakterizuje spojenim ,tradi¢ni heros
journey“ a popisuje jej jako vé¢né se navracejici, vS§eobecné popularni narativ presahujici
kontext tvorby studia Marvel.* Ramec typickych studiovych tendenci jinak pfedstavuje
nejéastéjs$i motiv primyslové-estetické reflexe, ktery vyuzivaji vSichni zkoumani youtube-
fi. Konvencionalizovanou podobu filmi oznacuji riznymi obménami vyrazu ,typicka
marvelovka/disneyovka/pixarovka®, coz v pripadé kazdého ze studii miize znamenat sou-
bor jinych vlastnosti.

Videorecenze filmt Marvelu napriklad ¢asto komentuji zptisob, jakym studio dale bu-
duje a vétvi svoje fikéni univerzum. Pfi¢emz pozornost recenzenti tyto strategie obvykle
ziskavaji ve chvili, kdy nepatti¢né zastinuji vyvoj postav a prili§ okaté dévaji najevo, ze je-
jich icelem je jednotlivé filmy propojit a nalakat fanousky na dalsi dily.* Youtubefi se zde
prezentuji jako divaci, kteti maji tvorbu téchto velkych studii radi, ale zaroven nejsou fa-
nouskovsky zaslepeni. Jejich postoje se pfitom bud priklanéji k vice negativnimu kritické-

52) Toren, ,Rychle a zbésile 9 | Recenze | Dosel sérii dech?.

53) Tamtéz.

54) Medojed, ,,Shang-Chi a legenda o deseti prstenech Recenze + Rozdily Oproti Komiksim®, YouTube, 4. 9.
2021, cit. 14. 12. 2021, https://www.youtube.com/watch?v=IHBqTHc4JiY &t=723s.

55) Jako napiiklad v Algernonové recenzi Shang-Chi, kde ,,misto abychom vidéli postavy, jak se zménily a jejich
rozpolozeni, tak je tu komedidlni scénka lakajici na dalsi MCU filmy“. Hroty Algernona, ,,Shang-Chi Je Lep-
$1 i Horsi Nez Jsem Cekal! | Recenze Legenda o deseti prstenech!.
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mu pohledu na prili§ unifikujici a trzné orientované praktiky, jaké v novodobé produkci
studia Disney pozoruje Medojed.*® A nebo jistou repetitivnost, konvenénost a nendro¢-
nost hollywoodskych filmt podavaji jako nevyhnutelnou a ve svém dusledku ptijatelnou
soucast planované serializované tvorby, ktera zdafile napliuje sviij zabavni rozmér a ne-
usiluje za kazdou cenu o originalitu ¢i umélecky pfinos.”” Videorecenze tak rétoricky roz-
lisuji mezi riiznymi typy vazeb. Pokud vS$ak vazby filmi k studiovym fransizam ¢i marke-
tingovym potfebam prili§ zastini vazby, jez si lze divacky vytvorit k postavam, pribéhim
a fikénim svétim, vznikd mezi recenzenty a filmy bariéra, kterou nejde prekrocit.

Predestfenou polonapojenost miizeme vztahnout k normam takzvané fanouskovské
kritiky. Akcent na osobni napojeni vici fikénim diltim, jez udalosti ¢i vyznamy filma pro-
vazuje s Zivotnimi zkuSenostmi a zazitky, se nabizi vysvétlit jako typ emocionalniho reali-
smu piizna¢ného pro fanousky.”® Jenkins v tomto smyslu hovoii o fanouscich televiznich
seridlii a jejich estetické idedly dale vaze pravé k epizodickému vyvoji seridlové fikce.
Idealy koherence a vérohodnosti vztahuje napriklad k dodrzovani dtive nastolenych pra-
videl fik¢niho svéta serilu i ke kontinuité v chovani postav, v némz by podle fanouski ne-
mélo dochdzet k odchylkdm odporujicim vnitfni logice serialu. Kritérium komplexity pak
souvisi predev$im s dal$im vyvojem postav, o nichz by se fanousci méli idealné s postupu-
jicimi epizodami dozvidat ¢im dal vice informaci (napt. o jejich minulosti) a jejichZ pova-
hy by se mély ¢im dal vice prohlubovat.*”

V mnohém jde o idedly velmi podobné toposu harmonické jednoty, jak jsme si jej na
videorecenzich predstavili vyse. Soucasné vsak youtubeti tento typ napojeni uplatiuji ne-
jen na filmy, jeZ podobné jako seridly tvoti fadu provazanych dild, ale také na snimky, jimz
zadné drivéjsi dily nepredchazeji. Tento posun lze vysvétlit styénymi body s rétorikou za-
hrani¢nich fanouskovskych kritikt ptisobich na YouTube, ktefi rovnéz vytvareji afinitu
k hollywoodskym velkofilmiéim na zakladé identifika¢niho splynuti s hrdiny a celkové ko-
herence filmt. Pfikladem mize byt série kritickych videi kanalu Red Letter Media na ad-
resu prequelové trilogie Hvézdnych vilek, jejichz tvirci filmu s podtitulem Skrytd hrozba
mimo jiné vytykaji nefunk¢nost protagonistil, na néz se nelze napojit, orientovat se jejich
prostfednictvim v déji a vytvofit si k nim emociondlni pouto.*” Formalné se tato videa od

56) Napt. ve videu k filmu Cruella (2021), ktery je uz v ndzvu videorecenze oznacen za produkt opatrné neino-

vativnosti studia. Medojed v recenzi nasledné dochdzi k tomu, Ze podle néj ,, Disney nedovoluje svymu tymu

to¢it filmy, ktery by se netykaly Marvelu nebo jejich bejvalejch tspésnejch pohadek nebo Star Wars.“ Medo-

jed, ,Cruella Ukazuje Ze Disney Se Boji Byt Originalni | Recenze, YouTube, 4. 6. 2021, cit. 14. 12. 2021,

https://www.youtube.com/watch?v=NzGjBEE3]Jjs.

Toren o Shang-Chi: ,,Je mi jasny, ze si bude fada lidi tukat na celo, Ze jsem néjakej Marvel fanboy [...] ale my-

slim, Ze je to naopak, Ze ja jsem naopak schopny vnimat, Ze tohle je spotfebni produkt, tohle je blockbuster,

tohle nemd zddny vys$i ambice, ma to pouze zabavit.“ Toren, ,,Shang-Chi a legenda o deseti prstenech | Re-

cenze | Ja uz nicemu nevétim!®

Henry Jenkins spojuje emocionalni realismus s feminnim typem fanouskovského ¢tent, které si na seridlové

fikci v8§im4 predev$im jejiho vztahového rozméru, postavy vnima jako komplexni bytosti, jejichz Zivot jako

by pokracoval i mimo obrazovky, a dramatické udalosti vztahuje k vlastni zité zkusenosti. Henry Jenkins,

Textual Poachers: Television Fans and Participation Culture (New York: Routledge, 1992), 109-121.

59) Tamtéz, 88-121.

60) Petr Veinhauer, ,,Filmova kritika podle Red Letter Media“ (Seminarni préce, Filozoficka fakulta Masaryko-
vy univerzity v Brn¢, 2022).
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zkoumanych tuzemskych videorecenzi v mnohém lisi, rétoriku postavenou na afinité —
véetné odstupu od pramyslovych praktik — vsak sdileji.

Takova polonapojenost na hollywoodskou kinematografii pak v §ir$im smyslu odpovi-
da estetickému konzervatismu, ktery si udrzuje afinitu k normam takzvané klasické nara-
ce, jak je vymezil teoretik David Bordwell. Klasické normy tvori esteticky standard nejen
uvnitf hollywoodské kinematografie, ale predstavuji rovnéz jakysi univerzalné srozumi-
telny typ filmového vypravéni hojné uzivany i v regionalnich ¢i lokalnich kinematografi-
ich. Jejich diilezitym rysem je diiraz na ucelenost a jednotu. Dé&jové linie jsou uzavirany,
udalosti jsou kauzalné propojovany a jednani postav vychazi z jejich psychologické profi-
lace. Styl se podtizuje akci, umoziuje snadnou identifikaci s hrdiny, a je proto nékdy ozna-
¢ovan za neviditelny: prili§ na sebe neupozornuje a ridi se pravidly ¢asoprostorové konti-
nuity.®? Usttedni vlastnosti klasické narace ptitom nelze oddélit od jejich divackého, a tim
padem i rétorického u¢inku. Pokud jsou hollywoodské filmy presvéd¢ivé, tak obvykle pro-
to, ze nds tspésné vtahuji do svych fikci a davaji nam alespon ¢aste¢né zapomenout na to,
ze sledujeme film. Jejich kyZzenym tc¢inkem je stav pohlceni, v némz se publikum napoji na
protagonisty a prozije s nimi napéti i katarzi.

Preference klasickych norem ptitom odpovidd nejen vyse zminénym fanouskovskym
recenzentiim, ale také rétorice filmovych kritika z prestiznich kulturnich magazint typu
The New Yorker. Ti, jak si v§ima Carl Plantinga, jiz v minulych dekaddach ¢asto odsuzovali
novodobé blockbustery za jejich orientaci na povrchni spektakl, unikavou vzrusivost a la-
cinou fascinaci zvlastnimi efekty. Naopak nostalgicky vzyvali filmy klasické éry, jez umoz-
novaly sympatizujici napojeni na hrdiny ¢i hrdinky a vyznacovaly se patosem a vrstevna-
tosti emocionalniho proZitku.” V tomto sméru se tedy youtubeti nijak nevzdaluji od
takzvané profesiondlnich kritikd, ale naopak s nimi nachazeji spoleénou fe¢. Jak doklada
rozbor videorecenzi, vztah téchto kritiktl k filmtim ztstava i dnes v mnohém velmi tradic-
ni: upfednostiuje emoce pred atrakcemi, klasickou kontinuitu pred postklasickym spek-
taklem a pohlcujici navstévu kina pfed obyvakovou projekei.

Polonapojenost sdruzujici intuitivni emocionalni ndklonnost k postavam, svétim
a zpusobtim vypravéni se zdrzenlivym odstupem ke konvencionalizovanym a obecnéji
primyslovym rovinam hollywoodské produkce tak tvori sdileny rys rétorické ekologie
prochazejici zdanlivé protikladnymi kritickymi $kolami, typy médii i narodnimi hranice-
mi. Videorecenze pritom ukazuji, jak tento typ afinity mize oproti textovym recenzim zis-
kavat nové rétorické vrstvy a kromé estetickych, osobnich a jinych identifika¢nich vazeb
zapojovat také vazby materialni, zejména v podobé merchandisingu, fyzickych nosi¢a
nebo knih.

61) David Bordwell, Narration in the Fiction Film (Wisconsin: The University of Wisconsin Press, 1985), 156-204.
62) Carl Plantinga, Moving Viewers: American Film and the Spectator's Experience (Berkeley: University of
California Press, 2009), 86.
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Horizontélni a vertikalni afinita

Polonapojenost ndm nastinila, jaké vazby lze skrze afinitni rétoriku vysledovat ve vztahu
k recenzovanym filmim. Napojeni youtubert na hollywoodskou kinematografii, jez se pti
zbézném pohledu muiZe jevit jako pfimocare emocionalni a osobni, je ve skute¢nosti tvo-
fené mnoha vrstvami a soucasné si od hollywoodského priimyslu vytvari distanci. Jestlize
koncept afinitni rétoriky rozsifuje nase nahliZeni na tento typ filmové reflexe, pak zejmé-
na v moznosti rozeznavat mezi riiznymi drovnémi afinity (osobni, estetickd, materialni,
sdilena napri¢ kritickymi skolami).

Jak ale v ramci afinitni rétoriky konceptualizovat zptsob, kterym youtubeti oslovuji
své divaky? Na jaké bazi lze vysledovat vazby, které zde vznikaji nejen mezi recenzenty
a filmy, ale také mezi filmovou propagaci, platformou YouTube a jejimi néstroji, divaky
youtubovych kanali a dal$imi socidlnimi sitémi?

Zde se nabizi zohlednit dva rozméry afinitni rétoriky: jeji horizontalitu a vertikalitu.
Horizontalita odkazuje k temporalnimu charakteru afinitni rétoriky, kdy samotna filmova
videorecenze predstavuje jen jeden z bodll ¢asové rozsdhlejsiho rétorického kontinua, jez
dale zahrnuje naptiklad video reakce na filmové trailery a postupné do afinity k filmiim
vtahuje i divaky kanald. Horizontdlné plynouci rétorika miize ¢asem nabyvat riznych
afektivnich ¢i emociondlnich kvalit, od pocate¢niho nad$eni pres pochyby a nésledné pre-
kvapeni az k roz¢arovani. Na prikladu reakci na film Duna (2021) a jeho propagace si vsak
ukdzeme, jak tato rétorickd horizontalita umoznuje zesilovat naklonnostni, jednotici a sil-
né emocionalni rys afinity k filmam a prenaset jej napfi¢ skupinami aktéra.

Pokud tento priklad rétorické horizontality ukaze, jak vytvareni nadSeného napojeni
na film skrze platformy a sité stmeluje recenzenta a jeho divdky do souhlasné jednajiciho
kolektivu, vertikalita naopak postihne rozmér rétorické diferenciace rtiznych nazort, hy-
potetickych i existujicich pohledd na filmy. Tento postup si lze predstavit jako vrstveni
moznych divackych responzi, pfi némz videorecenzenti nahlizeji limity vlastnich nazort
a reflektuji jiné ndzory a stanoviska. Youtubefi tedy nevytvareji odstup jen od recenzova-
nych film, ale také od vlastniho soudu a svych sledujicich, potazmo rtiznych skupin fil-
movych fanougkd. Uplatnéni takové rétorické vertikality pak vstupuje napriklad do struk-
turace recenzi, a to i s ohledem na zpusob, jakym recenzenti vnimaji fungovani platformy
YouTube.

Ukédzkovym pripadem rétorické horizontality, dosahujici vyjimecné $ite a intenzity, je
fanousgkovské nadseni pro film Duna. Soustfeduje se okolo Torena, jeho videi, dal$ich me-
didlnich vystupt k filmu a komunity jeho divakd. Toto nad$eni, popisované Torenem
a jeho sledujicimi anglickym vyrazem ,,hype®, predchazi uvedeni Duny do kin, kulminuje
v Case jeji premiéry a nasledné pokracuje v prvnich dnech a tydnech kinodistribuce.
Videorecenzi filmu sice proto lze povazovat za pomyslny stfed entuziastického proudu,
ovsem v souvislostech celé horizontalné rozvrstvené rétoriky jde pouze o jeden z mnoha
po sobé nasledujicich bodt. Dochazi tak k vyznamné decentralizaci recenze, ktera z této
perspektivy neni samostatnou reflexi filmu, jako spise katartickym vyudsténim a utvrzenim
dlouho hromadénych emoci. A zaroven odrazovym mustkem k tomu, aby se hype dale
prenesl mezi Torenovy divaky, potencialné je ptimél k navstévé kina a nakonec vyvrcholil
sdilenim (nad$enych) divackych dojmi na sitich.
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Bezmala nabozné o¢ekavani vytouzeného prichodu Duny do kin postupné vyvstava ze
série Torenovych nerecenznich videi a dal$iho souvisejiciho transmedialniho obsahu. Ve-
dle zpravodajskych youtubovych videi zahrnujicich fadu ¢erstvych aktualit buduji hype
také samostatné prispévky na pridruzeném instagramovém profilu Novinkovymix+®?
nebo diskuze o filmu v podcastu Geekec, na némz Toren spolupracuje s dal$imi fanousky
¢i fanouskovskymi kritiky a ktery je Zivé vysildn na streamovaci platformé Twitch.

Co do intenzity zprostfedkovaného nadseni pak z tohoto obsahu vy¢nivaji dvé reakéni
videa, v nichz Toren sleduje pravé zvefejnéné upoutavky k filmu a podava k nim sviij ko-
mentar. Obé tyto reakce se rétoricky zakladaji na silném patosu, jenz je zprosttedkovavan
s diirazem na bezprostfednost, Zovidlnost a autenticitu — typické rysy tzv. vlogert, véetné
zahrani¢nich tvirca videorecenzi.*” Toren si ve videich pousti trailery viibec poprvé a je
jimi natolik unesen, ze stézi dokdze vyslovit koherentni komentat, a sim na tuto skuteé-
nost upozornuje. Styl videi je uzptisoben tomu, aby predaval youtuberovy bezprosttedni
afekty pfi sledovani upoutavky. Video traileru umisténé do pravého ¢i levého dolniho
rohu zabird jen o néco vice nez ¢tvrtinu obrazu, pficemz zbytku zabéru dominuji Toreno-
vy télesné a sporadicky také tutrzkovité verbalni projevy tézko potlacovaného vzruseni:
gestikulace rukou, plné soustifedény pohled, uzaslé grimasy. Druhé reakéni video s podti-
tulem ,,Paneboze... diky za tohle KORENI!“ navic obsahuje zfetelny religiézni podtext
evokovany i nahledovym obrazkem, na némz Toren spina dlané k sobé jako pfi modlit-
bé.*) Coz jen podtrhuje vyjimecnost Duny, s niZ se youtuber na vice rovinich silné iden-
tifikuje: film transcenduje hranice béznych velkofilmtl, vychdzi z jeho oblibené knihy a je
rezirovan jeho milovanym filmarem.

Pozoruhodné je, ze Torenovo slovni hodnoceni trailert se ve vztahu k Duné vyraznéji
neli$i od nésledné videorecenze. Upoutavky zde slouZi jako dostate¢ny doklad vyjimec-
nych kvalit filmu, potazmo jako dtikaz, Ze youtubertiv predchazejici hype byl opodstatné-
ny a v jistém sméru prorocky. Vymluvna je zejména tato pasaz:

Vsechno z toho, co jsem fekl diiv, Ze doufam, Ze uvidim, tak tady vidim. A stejné tak
doufdm, Ze to i v tom vyslednym filmu bude a ja véfim, Ze to tam bude. Ze Denis
[Villeneuve] mé nezklame v tomhle.%®

Toren na zakladé trailerti rovnéz film hodnoti: ocenuje naptiklad chemii mezi posta-
vami Paula Atreida a bojovnika Duncana (,,Skvélej vztah mezi nima, uz ted.“)*” nebo pra-

63) »NovinkovyMix+, Instagram, cit. 14. 12. 2021, https://www.instagram.com/novinkovymixplus/.

64) Obecnéji k autenticité vlogert srov. Florencia Garcia-Rapp, ,,,Come join and let's BOND': authenticity and
legimitacy building on YouTube’s beauty community®, Journal of Media Practice 18, ¢. 2-3 (2017), 120-137.
K autenticité, bezprostfednosti a Zovidlnosti populdrnich anglofonnich tviircti videorecenzi viz David Mar-
shall, ,,The Dual Strategic Persona: Emotional Connection, Algorithms and the Transformation of Contem-
porary Online Reviewers®, in Rethinking Cultural Criticism: New Voices in the Digital Age, eds. Nete Nor-
gaard Kristensen - Unni From - Helle Kannik Haastrup (Singapore: Palgrave Macmillan, 2021), 113-135.

65) Toren, ,DUNA | Trailer 2 | Reakce | Paneboze... diky za tohle KORENTI!, YouTube, 22. 7. 2021, cit. 14. 12.
2021, https://www.youtube.com/watch?v=bfP8HAyqswl.

66) Toren, ,DUNA | Trailer | Reakce | JE TO KONECNE TADY! Nejo¢ekavangjsi film roku!*, YouTube, 10. 9.
2020, cit. 14. 12. 2021, https://www.youtube.com/watch?v=0LUTq6DX9z8&t=2s.

67) Toren, ,DUNA | Trailer 2 | Reakce | Paneboze... diky za tohle KORENT!*
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ci reziséra (,,Ty krdso, Denis to dokdzal, je to skvély“).®® Videorecenze pak tyto prvotni
dojmy prevazné stvrzuje, nebo jesté prekonava. Pro recenzenta, ktery je po zhlédnuti
Duny ,naplnén laskou, radosti a hajpem®, jde nakonec o nejlepsi kinozazitek za posledni
roky.®)

Horizontalné rozvijena rétorika hypu je s ohledem na kvality Duny lemovéana Toreno-
vymi sebeutvrzujicimi prohldSenimi a s pfichodem filmu se pfevazné deterministicky na-
plituje. Soubézné je zde ale také setrvala linie youtuberovych pochybnosti, jez sméfuje
k otazce ne/uspéchu filmu v kinech. Pficemz Toren opakované vyjadifuje obavy z toho, aby
Duna vydélala dostatek penéz a studio Warner Bros. odsouhlasilo pokracovani. Reaké¢ni
videa tak vedle patetickych apelti divaktim dikladné predestiraji specifika Duny oproti
béznym studiovym blockbustertim nebo je ponoukaji k tomu, aby si precetli knizni pred-
lohu. V recenzi Toren rovnéz zdiraznuje dilezitost vybéru kina, doporucuje pokud moz-
no zvolit prazsky IMAX a film zhlédnout v ptivodni verzi s titulky. V zavéru videa doda-
va: ,,Diky moc, pokud Dunu navstivite a podporite v kinech, budu to vSechno bedlivé
sledovat.“7”

Se vstupem Duny do distribuce se tedy role hypu proménuje: jeho cilem jiz neni jen
vytvorit natéené ocekdvani a navnadit publikum, ale zdroven divaky primét k navstévé
kin a dopomoci tak vzniku druhého dilu. Do $ifeni nad$enych afektt napii¢ rétorickou
ekologii pritom znovu vstupuje také Instagram i Torenovi sledujici a dalsi fanousci. Na-
vzdory Torenovym obavam, Ze publikum film nepfijme, jsou komentarové ohlasy pod
jeho videi ve velké mife pozitivni. Nékteré z nich pak pfimo popisuji nadseni, jez se na né
skrze sledované video pteneslo.”” Prostfednictvim Instagram Stories pak Toren na svém
osobnim instagramovém profilu sdili pozitivni reakce fanouskd, pripadné jejich pribéhy
z navstévy kina. Kdyz nakonec vychazi zprava o potvrzeném druhém dile Duny, na kand-
le Novinkovymix+ se objevuje prispévek s nasledujicim textem:

Dokazali jsme to. Druha Duna dorazi v fijnu 2023 a ja... ja jdu slavit. Tohle je nase
vitézstvil Zasluha viech, ktefi chtéli néco jiného. Silené viem dékuji. V zivoté jsem
nemél z zddné filmové novinky takovou radost...”

Podobné jako v pripadé identifikace youtubert s klasickymi narativnimi normami zde
dochézi ke sjednocujicimu napojeni recenzentti na hollywoodsky film, tentokrat vSak
véetné jeho marketingového a obecnéji primyslového rozméru. Jak z vyse uvedeného pri-
spévku vyplyva, vznik druhého dilu Duny chape Toren jako kolektivni vyhru, kterd ale
kromé komunity divakéi musi nutné zahrnovat rovnéz tvirce filmu, distribu¢ni spole¢-
nost Vertical Entertainment a studio Warner Bros. Toren pristupuje na rétoriku nadsené-
ho oc¢ekavani vzbuzovanou trailery a dal$imi informacemi o projektu, vnasi do ni svoji

68) Toren, ,DUNA | Trailer | Reakce | JE TO KONECNE TADY! Nejocekévanéjsi film roku!.

69) Toren, ,DUNA | Recenze | Kvili tomuhle existuji KINA! Udalost dekady?®, YouTube, 20. 10. 2021, cit.
14. 12. 2021, https://www.youtube.com/watch?v=zgxrNHwugx0.

70) Tamtéz.

71) Jako naptiklad uzivatelka se jménem Kiki v komentati pod druhym reakénim videem: , Ty jo, ty dokazes tak
nadchnout! Stragné rada té sleduju.“ Toren, ,DUNA | Trailer 2 | Reakce | Paneboze. .. diky za tohle KORENT!“

72) »NovinkovyMix+
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osobni zanicenost a dalsi autentizujici komunika¢ni postupy a dale ji prenasi mezi své
publikum. Skrze $itici se hype tak dochazi k symbiotickému splynuti youtubera, jeho sle-
dujicich, filmu a jeho propagace, pricemz tento hype se $iti distribuované, napric jednot-
livymi aktéry a internetovymi plaformami. Jak bychom mobhli fici s odkazem na pojeti
autenticity dle teoreticky Sarah Banet-Weiser, autentické ja a komodifikované ja (commodi-
ty self) zde nejsou v rozporu, ale coby integralni souc¢dst znackové kultury (zde predstavo-
vané hollywoodskymi studii a zna¢kovymi fransizami) se vpijeji do sebe.”

Vertikalni rozmér afinitni rétoriky je oproti tomu spjaty s odstupem a rozriiznénosti.
Recenzenti v takovych pripadech odhlizeji od svého vlastniho nazoru na film a s védo-
mim odli$nych postojii reflektuji rozdily mezi nimi, potazmo konstruuji hypotetické diva-
ky a predestiraji jejich mozné reakce. Rétoricka vertikalita pfitom nemusi byt v rozporu
s vy$e popsanou sjednocujici horizontalitou, ale tyto dvé roviny se mohou symbioticky
doplnovat a prolinat. Zaroven vsak reflexe nazorové mnohosti predstavuje typicky prvek
videorecenzi vSech tfi zkoumanych tviirct a stava se prizna¢nou pro komunikaci s je-
jich publiky na YouTube. Vstupuje pfitom vyrazné nejen do oblasti vytvareni argumentd
(invence), ale také do jejich organizace (dispozice) a stava se mnohdy prioritou, jiz je tfe-
ba upfednostit, zejména v pripadé negativnéji ladénych recenzi. Funkei této distancované
mnohosti je tak rovnéz vicero: spoluutvari kritikovu legitimitu (étos), pomaha rozumové
obhajovat jeho verdikt (logos) a t¢inkuje jako divacké doporuceni.

Své nadsené hodnoceni Duny napriklad Toren opakované vztahuje k predpokladanym
rezervovanym reakcim fanouskt Marvelu, Star Wars ¢i jinych fransiz, kteti podle jeho od-
hadu maji tvotit cca polovinu jeho divaki. Superhrdinské a jim podobné filmy pritom
oznacuje za klasické blockbustery, které jsou primarné zabavné a postradaji presah. Na-
opak Duna je v jeho ocich originalnim autorskym velkofilmem s mys$lenkovou nadstav-
bou a pomalej$im tempem vypravéni. A zatimco milovnici komiksovych blockbustert
jsou podle néj lidmi, ktefi se chtéji u filmi jen bavit, Duna je ,,film pro filmovy fajn$mek-
ry, pro lidi, co chtéj néco jinyho, néco unikétniho, ktefi hledaj minimalismus“"

Toren tak skrze uvedené srovnani demonstruje vyttibenost svého vkusu, ilustruje vy-
jimec¢nost recenzovaného filmu a sou¢asné naznacuje, koho by snimek mohl oslovit. Jin-
dy je doporucujici rozmér takové distancované reflexe zietelnéjsi, predev$im v ptipadech,
kdy film youtubery pfili§ nezaujme. Medojed napriklad nékolikrat zdurazni, Ze pixarov-
sky film Luca je primarné uréeny détskym divakiim a vzapéti dodd, ze ,v$echny negativni
véci, co fikam, si nemusite brét k srdci“’® Algernon zase v recenzi Shang-Chi poznamena,
ze ,hardcore fanousci [postavy Mandarina] budou zklamani“’® Zohlednéni odli$ného
pohledu pritom nemusi byt demograficky ¢i vkusové jasné vytycené, ale muze nabyvat
obecnéjsich obryst. Jako v pripadé hodnoceni hereckého vykonu Awkwafiny v Shang-
-Chi, v némz Medojed ,vidél [...] potencidl pro neuvéfitelné mnozstvi nastvanych lidi“””

73) Sarah Banet-Weiser, Authentic™ The Politics of Ambivalence in a Brand Culture (New York: NYU Press,
2012).

74) Toren, ,DUNA | Recenze | Kviili tomuhle existuji KINA! Udalost dekddy?“.

75) Medojed, ,,Luca Recenze | Disneyfikace Pixaru Zapocala®, YouTube, 2. 7. 2021, cit. 14. 12. 2021, https://www.
youtube.com/watch?v=yrot93bqRa8.

76) Hroty Algernona, ,,Shang-Chi Je Lepsi i Horsi Nez Jsem Cekal! | Recenze Legenda o deseti prstenech!

77) Medojed, ,Shang-Chi a legenda o deseti prstenech Recenze + Rozdily Oproti Komikstim®.




26  Ondrej Pavlik: Za hranice profesionalni a fanouskovské kritiky

Zejména v Torenové pripadé lze tyto distancované nahlizené, hypoteticky konstruova-
né nazorové plurality vnimat jako projev strategické komunikace se svoji divackou zédklad-
nou, jez zarovenl poznamenava strukturu recenzi i tvorbu argumenttl. Zapornou recenzi
filmu Rychle a zbésile 9 naptiklad zacina takto:

Predtim, nez se tady zaénou objevovat néjaky komentare nebo nez pochopite situa-
ci jinak neZ ve skute¢nosti, je potfeba rozseknout jednu véc. Ja mam Rychle a zbési-
le rad, je to série, ktera mé bavila dlouhé roky a rozhodné nejsem fanousek, ktery by
se nedokazal prenést pres fakt, Ze se Rychle a zbésile jako znacka a frans$iza zménila;
nejsem ani ten typ clovéka, co by si stéZoval na to, Ze Rychle a zbésile nedodrzuje né-
jaké fyzikdlni zakony, Ze je to prestielend jizda. [...] Kazdopddné jesté predtim, nez
se tady sjede ta typicka sorta fanouskt Rychle a zbésile, nez za¢nou palcovat doli,
protoZe si mysli, Ze tim néco ovlivni, pfipadné budou komentovat ve stylu, Ze tomu
nerozumim, tak prosim zkuste nebyt jako Dominik Toreto v devatym dilu Rychle
a zbésile a zkuste si nejprve vyslechnout ten druhy thel pohledu, tedy muj nazor.”

Jde hned o dvoji diferenciaci perspektivy, z niz bude recenze vedena. Prvni je vymeze-
na negativné, skrze priklady toho, ¢im tato perspektiva neni. Druha se naopak pozitivné
hlasi k fanouskovskému pohledu a naznacuje, Ze ani takové hledisko nemusi byt nekritic-
ky shovivavé a miize zahrnovat nazorovou pluralitu. Uel takového recenzniho tvodu je
ptitom ve vztahu k divakiim zjevné diplomaticky: apeluje na racionalitu diskuze o filmu
a pokousi se predejit impulzivnim zdpornym reakcim na publikované video, potazmo pre-
dem diskreditovat ty, ktefi by se k takové impulzivni reakei uchylili. Misto rétorického pa-
tosu naopak vystupuje do popredi rozumové hledisko, jez zjevné vyvérd i z Torenovy
predstavy o jeho divacké zakladné a o jejim chovani na YouTube.

Obecnéjsich faktort, které vedou recenzenty k odstupu od svych preferenci a formuji
tuto rétorickou vertikalitu, bychom nasli vicero. YouTube se coby jedna z platforem pro
mikrocelebrity a influencery vyznacuje diirazem na intenzivni interakci mezi tviirci a sle-
dujicimi (v komentafovych sekcich, samotnych videich a dal$ich socialnich sitich), jez pa-
tfi mezi jeden z hlavnich nositelt autenticity.” Youtubefi navic o svych divacich a sledu-
jicich ziskavaji v rozhrani tviircovské aplikace YouTube Studio mnozstvi dat a statistik
o jejich chovani i demografickém slozeni. Pravé mnozstvi sledujicich, pocet zhlédnuti
a mira interaktivity (napf. ve formé lajkd nebo komentara) pak prispiva nejen k vétsi siri-
telnosti obsahu, ale také youtubertim pfinasi finané¢ni zisky v ptipadé, Ze vstoupi do part-
nerského programu platformy. Tyto statistiky, metriky a data pfitom pouze neodrazeji di-
vacké jednani ¢i popularitu videi, ale ,,sehravaji aktivni roli ve formovani predstavy o tom,
co je na YouTube oblibené: metriky jsou nejen deskriptivni nebo reprezenta¢ni, ale také
performativni“®” Jinymi slovy, informace nabizené aplikaci YouTube Studio jsou souédsti
rétorické ekologie platformy, kterd ma potencial spoluutvaret podobu nasledujicich videi.

78) Toren, ,Rychle a zbésile 9 | Recenze | Dosel sérii dech?*.

79) Andrew Tolson, ,A new authenticity? Communicative practices on YouTube®, Critical Discourse Studies 7,
¢.4(2010), 277-289.

80) Jean Burgess — Joshua Green, YouTube: Online Video and Participatory Culture (Cambridge: Polity Press,
2018), 64.
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A vedle komentarovych sekci konstituuji prostor, v némz jsou si tviirci vysoce védomi na-
vyki a preferenci svych publik. Jak demonstruji vyse uvedené priklady, jednim z produk-
t takové rétorické ekologie mohou byt videorecenze, jez vyrazné kalkuluji s divackymi
ohlasy a v¢lenuji je do svého vykladu.

Mezi aktéry, jiz potencialné vstupuji do rétorické ekologie YouTube, patti také algorit-
my.*" Jejich fungovani a orientace se historicky vzato proménuje a nelze tak hovofit o sta-
bilnim souboru priorit. V uplynulych letech se naptiklad systém doporucovani fidi vét$im
dirazem na personalizaci a jako jeden z hlavnich faktorti povazuje uzivatelskou spokoje-
nost s obsahem.® Sami youtubefi pak s ohledem na fungovani algoritmi navenek akcen-
tuji zejména vysokou miru divackého zapojeni, at uz ve formé lajka, dislajku, nebo ko-
mentaru. Takika kazda videorecenze tak kondi vyzvou k interakci, mimo jiné i k sepsani
komentafovych nazort na film ¢i video, at uz pozitivnich, rozporuplnych, ¢i negativnich.
Jak trochu cynicky v zavéru jedné z videorecenzi poznamenava Medojed, ,,piSte, o cem
chcete, pomdha to algoritmu“*) Takovéd podpora ndzorové mnohosti tedy kalkuluje s lepsi
uplatnitelnosti videa v doporu¢ovacim systému platformy, ov§em nutné neusti v realnou
konfrontaci odli$nych perspektiv. Vétsina komentarti pod zkoumanymi videorecenzemi
je souhlasna a vici tvirci pozitivné ladéna, coz jesté posiluje systém uptrednostriovani ko-
mentara s vysokym poctem lajkuL.

Ve videu s ndzvem Pro¢ Vdm Vykdm vysvétluje Medojed, pro¢ ke svym divakéim hovo-
I pravé takto. Jeho tvrzeni o vykani je tfeba brat s rezervou. V tvodu svych videi sice voli
osloveni ,,ddmy a panové®, ovéem jinak uzivd casto velmi neformaélni az vulgarni jazyk
a jak vyplyva z reakci divaka, jeho takzvané vykani fada z nich chapala jako formu plura-
lu. Video, v némz youtuber mimo jiné vysvétluje koncept parasocialni interakce, nicméné
dokladd miru Medojedovy sebereflexivity a alespon zakladni povédomi o teorii medialni
komunikace. V navaznosti na youtuberské skandaly, jez vzesly z nezdravé blizkosti mezi
tviircem a fanousky, Medojed uvadi: ,,Z tohoto divodu mi pripada lepsi, kdyz mezi sebou
vy a ja mame néjakou mensi bariéru. ¥

Védomi bariér mezi youtubery a jejich publiky se pak prenasi i do afinitni rétoriky. Vi-
deorecenze téchto youtubert sice neptetvareji kriticky odstup ve sloZité interpretace ¢i
analyzy filmt, ale svym rétorickym ptisobenim se hned nékolika sméry napojuji na své di-
vaky. A to jak sjednocujicim stylem, ktery v ptipadé Duny vytvari mezi filmem, youtube-
rem a jeho sledujicimi souladné jednajici kolektiv, tak distancovanou reflexi vlastni nazo-
rové pozice a zohlednénim dalsich pozic.

Stejné jako v pfipadé polonapojeného vztahu k hollywoodskym filmtiim Ize horizonta-
litu a vertikalitu afinitni rétoriky obecnéji navézat na rysy fanouskovské i profesionalni
kritiky. Dlouhodobé kumulovany hype, jenz Gsti v emotivni apely za dostate¢né dobry di-

81) K rétorickému jedndni algoritma vice viz Jessica Reyman, ,,The Rhetorical Agency of Algorithms®, in Theo-
rizing Digital Rhetoric, eds. Aaron Hess - Amber Davisson (New York: Routledge, 2018), 112-125.

82) Paige Cooper, ,How Does the YouTube Algorithm Work in 2021? The Complete Guide, Hootsuite, 21. 6.
2021, cit. 14. 12. 2021, https://blog.hootsuite.com/how-the-youtube-algorithm-works/.

83) Medojed, ,Tiché Misto: Cést 2 — Recenze filmu, YouTube, 3. 7. 2021, cit. 14. 12. 2021, https://www.youtu-
be.com/watch?v=Kwo0SyjlmrI.

84) Medojed, ,,Pro¢ Vam Vykdm®, YouTube, 10. 8. 2021, cit. 14. 12. 2021, https://www.youtube.com/watch?-
v=38hiAXkKm7s.
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vacky vysledek filmu v kinech, evokuje fanouskovsky aktivismus. Ackoli se dnes pod fa-
nouskovskym aktivismem rozumi prevazné boj za nejriiznéj$i spolecenské, politické ¢i
obecnéji kulturni otazky, jez souviseji s oblibenymi porady, filmy ¢i znac¢kami, jeho sou-
asti od zaldtku byly také kampané za obnoveni rusicich se seridla (napt. Star Treku).®
Rétorice hypu okolo Duny sice schazi obvykly opozi¢ni rozmér fanouskovského aktivis-
mu, jenz se stavi proti studiovym hegemontim, producentiim ¢i televizni stanici. Jednani
Torena a jeho sledujicich je oproti tomu v souladu se zajmy tviirct i se zajmy studia — ji-
nak se ale rétorikou boje za pokra¢ovani milované produkce aktivismu blizi.

Rystim fanouskovské kritiky odpovida také styl nazorové diferenciace, kdy ani nega-
tivni recenze nevychazeji z predpojatého odporu k filmovym sériim, ale z jejich obliby,
a tudiZ jsou pohdnény touhou, aby se tyto série co nejlépe rozvijely.* O hojném zpiitom-
novani subjektu autora a recipienta v textovych internetovych recenzich (napt. na blogu
Frantigka Fuky, jenz se fadi na pomezi fanouskovské a populistické skoly) dale ve své stu-
dii hovori Petr Mares.”” Tyto projevy jsou pritomné i v afinitni rétorice videorecenzi, jez
jsou — stejné jako blogy s komentarovymi sekcemi — rovnéz svym formatem a uzivatel-
skym rozhranim YouTube uzptlisobené oboustranné probihajici komunikaci recenzenta
a jeho divaka.

Soucasné vsak tyto projevy nemusime chépat jen jako pouhé manifestace subjektivit,
ale také jako jejich reflexivni ohledavani. Podle Johany KotiSové a Pavla Zahradky je pri-
tom ,,[t]im, co profesiondlni kritiky odliSuje od fanouski a amatért [...] objektivizace
téchto subjektivnich emoci, politickych nazord nebo vzpominek“® Cim jinym pak jsou
zminéné priklady afinitni rétorické vertikality nez pravé objektivizaci vlastnich hledisek
a odhlizenim od nich ve prospéch nézorové plurality? Jisté, na rozdil od nékterych sofisti-
kovanych ¢i akademickych kritikil videorecenzenti tuto objektivizaci emoci nezuzitkova-
vaji v interpretaéni ¢i analytické rozbory filmi. Oproti nim vSak vénuji vice ¢asu prizku-
mu vlastnich i cizich afinit, moznosti napojeni a jejich emocionalnich i jinych vrstev. Také
v tomto sméru tvori afinitni rétorika prinik mezi profesiondly a fanousky a sméruje nas
k takto vytycené, napric¢ kritickymi $kolami sdilené rétorické ekologii.

Zavér

Predestfené teze bychom mohli déle rozvijet, naptiklad smérem ke stylu videorecenzi
a jeho roli v rétorické presvédcivosti a konstrukei youtuberské autenticity. Kromé zminé-
nych fanouskovskych predmétii (merchanidisingu ¢i geekovské literatury) se nabizi zkou-
mat proménlivou funkei stfihu. Postprodukeni editace videi naptiklad skrze dynamické
stfihy a dal$i efekty mutize akcentovat emocionalni dopad kli¢ovych recenzentskych vyro-
kit (Toren), posilovat dojem nepfipraveného a tudiz autentického projevu (Medojed)
nebo obecnéji rytmizovat vyklad a vpravovat do néj humorné ¢i sebereflexivni vsuvky.

85) Jennifer Earl - Katrina Kimport, ,Movement Societies and Digital Protest: Fan Activism and Other Nonpo-
litical Protest Online®, Sociological Theory 27, ¢. 3 (2009), 220-243.

86) Jenkins, Textual Poachers, 88-121.

87) Petr Mares, ,,Propad kvality i prestize? Ceské filmové recenze v digitalni éte®, Iluminace 31, ¢. 4 (2019), 22.

88) Zahradka - KotiSovd, Kdyz je kritikem kazdy, 100.



ILUMINACE Ro¢nik 33,2021, ¢ 4 (124) CLANKY 29

Také tady bychom nalezli kombinaci naklonnosti a odstupu, ovSem tentokrat vyrazné-
ji diferencovanou podle jednotlivych youtuberti. Zatimco Toren typicky se stfihem pracu-
je dynamicky a s pomoci zvukovych prechodt jim podporuje ta nejzasadnéjsi a nejvice
emocionalni tvrzeni svych recenzi, Medojed ¢i Algernon stfihovych ¢i postprodukénich
uprav ¢astéji vyuzivaji vice distancujicim stylem a nabouravaji skrze né tok svého vykladu.
Tyto stylistické prvky pritom nelze povazovat za typické vyhradné pro videorecenze, ale je
treba si v§imat jejich vazeb na obecnéjsi vlogerské konvence v rétorické ekologii YouTube.
Soubory konvenci jsou oteviené komunikované naptiklad ve videich nabizejicich riizné
tipy a triky, jak s pomoci programi na editaci videa ozvlastiovat své vlogy.

S ohledem na nastinéné vazby mezi afinitni rétorikou videorecenzi a textovymi ¢i jiny-
mi formami filmové kritiky rtznych podob a typti je zde rovnéz prostor tyto podobnosti
a pruniky dale testovat ¢i prezkoumavat a pripadné je poté zpresnovat, korigovat ¢i vyvra-
cet. Muzeme si naptiklad predstavit, ze zminéna rétorickd horizontalita neni jen vyluc-
nym rysem filmové reflexe na YouTube, ale Ze v podobnych, byt moznd méné zjevnych
a afektivné intenzivnich podobach existovala ¢i existuje i v psané internetové kritice ¢i né-
kterych tisténych magazinech. Také zde pravdépodobné najdeme c¢lanky ohlasujici upou-
tavku na vysoce oc¢ekavany film ¢i jeho pokracujici vyvoj nebo produkei, po nichz pak
s odstupem nasleduje i recenze samotného snimku. Jenze budou tyto texty na sebe po-
stupné nabalovat stejné naléhavy hype jako ve zminéném ptipadu Duny? V jakych smé-
rech se zde vyskytuji podobnosti a naopak rozdily v uzité rétorice a jak do toho potencial-
né vstupuji specifika odlisnych typt médii ¢i platforem?

Tato studie se pokusila vykrocit za hranice ustavenych typologii digitalni filmové
a obecnéji kulturni kritiky, které se napfi¢ akademickym spektrem opakované pohybuji na
ose mezi profesionalitou a amatérismem. Na piikladu videorecenzi a jejich rétoriky pak
nastinila zptisob, jakym je mozné z tohoto typu kategorizace vykrocit a filmovou kritiku
definovat a ohranicit jinak, podle $ifeji sdileného rétorického stylu. Hledisko profesiona-
lity mtize byt nadale uzite¢né k tomu, abychom méli prehled o rtznych formach kritické
autority. Je vSak otdzkou, nakolik ndm je nadale napomocné ve chvili, kdy se v tekutych
vodéch digitalni éry chceme 1épe vyznat. A pochopit pfitom, podle jakych os, stylt a sdi-
lenych tendenci je zde ¢im dal prostupnéjsi filmova kritika organizovana.
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of Rebuilt Cities

Abstract

The article analyzes how some non-fiction films (institutional documentaries, newsreels, and ama-
teur films) produced between 1945 and the late 1950s in France are featured as archive images in
contemporary documentaries on the post-WWII era. These post-war non-fiction films depict the
challenging reconstruction of cities that had been heavily damaged during the end of the war. Mean-
while, the uniqueness of this architectural heritage seems to have been forgotten despite the inven-
tiveness of the modern architecture of the 1940s and 1950s. The recent decades have even witnessed
a net outflow of inhabitants from the rebuilt city centers. By promoting this architectural heritage,
cinema plays a key role in reconnecting the inhabitants with the history that shaped the local iden-
tity of these rebuilt cities, such as Dunkirk or Lorient. Indeed, documentaries produced on the sin-
gular living experiences like the Unité d’Habitation designed by Le Corbusier in Marseille or the Ci-
tés Castors (“Beavers” cities) built by and for their inhabitants allow these small communities to
share a sense of belonging and to maintain a collective identity. Besides, the digitization and the re-
use of amateur films allow us to rediscover everyday life during the post-war reconstruction.

Keywords
nonfiction cinema, collective identity, modern architecture, France, post-WWII reconstruction

The increasing accessibility of archival images available online, enhanced by regular col-
lection and digitization campaigns, seems to offer contemporary viewers and producers
an ever more extensive and richer catalog of moving images. While the centenary of WWI
has recently given rise to numerous film projects drawing on these image reserves (from
big-budget television series to medium-length documentaries and virtual exhibitions),
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the newsreel images of WWII and the post-war period had already been the subject of
a long French-German television series, Histoire paralléle/Die Woche vor 50 Jahren, pre-
sented by Marc Ferro and produced by La Sept and then Arte from 1989 to 2001. More
than twenty years after the end of this series, these newsreel images, as also the amateur
films and documentaries produced between 1945 and the end of the 1950s, are regularly
used in various contemporary productions. This article will look more specifically at the
role of these filmed images in safeguarding the memory of a local or regional history that
is sometimes forgotten or under-valued: how do archival images make it possible to reval-
orize an architectural heritage that has fallen into disuse? How does the use of archive im-
ages in contemporary film productions contribute to linking the present to this past
marked by the upheavals of the post-war period? How does this new writing of local his-
tory take place? This is what the article proposes to study through the exploration of dif-
ferent examples, essentially from the North and West of France. These are regions whose
cities were largely shaped by post-war modern architecture.

When the armistice was signed on May 8, 1945, France immediately embarked on
a new battle, that of the post-war reconstruction. In addition to insalubrious housing con-
ditions, which had been a serious concern since many decades, the destructions caused by
the German offensive in 1940, the sabotage carried out against the occupying forces, and
the bombing during the Liberation had left millions of citizens without proper homes. If
the stakes of the post-war reconstruction were national” and of course European?, some
regions like the coastal ones and some cities® have been particularly devastated: cities like
Le Havre, Saint-L0, Brest, or Royan are still closely associated today with this period of the
immediate post-war era, so much the destruction and the impressive construction works
of the period have durably shaped them. The buildings marked by the traces of their ren-
ovation and especially the modern constructions designed by the architects are now con-
stituting an integral part of the identity of these cities. The town hall designed by Auguste
Perret in Le Havre, the France-United States Memorial Hospital in Saint-Ld, the Place de
la Liberté in Brest and the central market in Royan are public spaces that are inseparable
from the identities of the rebuilt cities. Nevertheless, beyond these emblematic public
spaces, a large part of the work carried out during the post-war reconstruction concerned
the construction of modern housing, both comfortable and accessible to the highest num-
ber of inhabitants. The speed with which these new houses were built, the use of new con-
struction materials that were easier to implement on a large scale, and the rapid change of
standards of living in the following decades necessarily lead to the increasing degradation
of these housings, and to their progressive abandonment. Nowadays, the inhabitants tend
to neglect the rebuilt urban centers to rather settle in the outskirts, where it is easier to

1) W. Brian Newsome, French urban planning, 1940-1968: the construction and deconstruction of an authorita-
rian system (New York, Washington, D. C. and Baltimore: Peter Lang, 2009).

2) Esther Ruth Charlesworth, Architects without frontiers: War, reconstruction and design responsibility (Am-
sterdam and London: Architectural, 2006); Mark Clapson and Peter J. Larkham, eds., The Blitz and its lega-
cy: Wartime destruction to Post-War Reconstruction (Farnham, Surrey: Ashgate, 2013); Jeffry M. Diefendorf,
ed., Rebuilding Europe’s bombed cities (London: Basingstoke, 1990).

3) John R. Yarwood, Urban planning after war, disaster and disintegration: case studies (Newcastle upon Tyne:
Cambridge Scholars Publ., 2010).



ILUMINACE Volume 33, 2021, No. 4 (124) ARTICLES 35

build more energy-efficient houses that are besides more in line with contemporary de-
sign’s standards. Given this risk of the city centers’ desertification, which could possibly
lead to the disappearance of social and economic life, municipalities are faced with a di-
lemma: how to preserve the heritage of the post-WWII reconstruction, which so pro-
foundly defines their local identity, while confronting the realities of a growing disaffec-
tion with postwar housing?

These contemporary issues recall some of the problems of the post-war era: how to
preserve the vestiges of the past, sometimes heavily damaged, or even impossible to re-
build, while complying with the standards and requirements of contemporary architec-
ture? After some towns and neighborhoods had completely disappeared under the rubble
at the end of the war, how to convince the inhabitants that a better future awaited them?
From the beginning of the post-war reconstruction, cinema appeared to be one of the
most important media used by the institutions to respond to this ambition, in particular
by promoting the work already accomplished. The Ministry of Reconstruction and Urban
Planning (Ministére de la Reconstruction et de 'Urbanisme, MRU), for example, launched
a film library in 1945 to document the ongoing progress.” The aim of the films produced
and commissioned by the MRU was first and foremost to restore the confidence of the in-
habitants and to affirm the belief in a brighter future. Faced with the enormous extent of
destruction throughout France, and while the many roads still not completely re-opened
made it difficult to bring food and raw materials to the population, film operators man-
aged to make their way through the rubble to capture moving images of landscapes under-
going a profound metamorphosis. The MRU is not the only institution to surround itself
with film professionals. The SNCF (Société Nationale des Chemins de Fer, the national rail-
way company) also started a significant cinematographic activity by producing not only
short, medium and feature-length films documenting many construction sites (e.g. La re-
construction définitive du pont tournant de Caronte, André Périé, 1956, or Voie libre, 1947,
on the reconstruction of engineering structures in the northern region after WWII) or ac-
tions which were undertaken throughout the territory (La Renaissance du rail, 1947), but
also by launching its own newsreels magazine, entitled Le Magazine du rail (Rail maga-
zine) (see Figure 1. La Reconstruction du viaduc de Caronte, documentary produced by the
SNCF cinematographic department © SNCF Médiatheque SARDO). Created on the eve
of the Second World War as a fusion of five regional railway companies, the SNCF embod-
ied the upheavals that were taking place in French society at the time of the post-war re-
construction: the railway infrastructure had been heavily damaged throughout the coun-
try during the war, and therefore, work had to be carried out simultaneously throughout
France. Thus, professionals were required to travel to all regions to work on the construc-
tion sites, and these travels and professional collaborations shaped the SNCF as a nation-
al company.” The films directly contributed to this unity by showing both the specificities
of a particular site and by detailing the solutions invented by the engineers with the aim of

4) Camille Canteux, “Les grands ensembles en images: Les ministéres en charge du logement et leur produc-
tion audiovisuelle (1944-1966),” Société frangaise d’histoire urbaine 3, no. 20 (2007), 55-76.

5) Michel Ionescu, Cheminots et cinéma : La représentation d’un groupe social dans le cinéma et laudiovisuel
frangais (Paris, Budapest, and Torino: 'Harmattan, 2001), 32.
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Figure 1. La Reconstruction du viaduc de Caronte, documentary produced by the SNCF cinematographic
department © SNCF Médiatheque SARDO

training or inspiring other engineers working on similar construction sites. Today, while
efforts are made to revive interest in the modernity of the post-war architecture and to
make people realize the need to preserve this heritage that is sometimes falling into disuse,
cinema once again plays a major role, which this article proposes to explore further.

Moving images telling the story of the post-war reconstruction: from the trauma
of destruction to the “rebirth”

The moving images shot after WWII are essential for telling and shaping the history of
post-war reconstruction,” alongside other visual sources. The cinematographic traces of
the destruction and the immediate post-war period, consisting of newsreels, institutional
documentaries, and amateur films, show the extent of the work that had to be carried out
in the immediate post-war era and reveal the historical turning point that the vast recon-
struction presented. The exploration of this cinematographic corpus allows to cross all the
successive stages of the process of reconstructing the cities, from the observation of ‘mar-
tyred’ cities — a strong adjective used in the titles of several documentaries (Rouen, mar-

6) 'This contribution is based on French non-fiction films produced between 1944 and 1956 and analyzed with-
in the frame of the ViCTOR-E. “Visual Culture of Trauma, Obliteration, and Reconstruction in Post-WWII
Europe’, international research project VICTOR-E, accessed January 11, 2022, https://www.victor-e.eu/.
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tyre d'une cité, Louis Cuny, 1945; Royan cité martyre, 1945) and newsreels (Le ministre de
la Reconstruction a Nantes et Saint-Nazaire, villes martyres, 1948) — to that of a possible
rebirth, passing through a phase of mourning (for example the report Ci-git le Havre/Here
lies Le Havre, 1945). Produced in very precarious conditions and with limited material
means”, the first post-war French documentaries and newsreels use processes that are re-
peated from one film to the other. Despite the aerial, panoramic, and general shots, they
hardly manage to encompass the entire extent of the ruins. The music and a voice-over de-
tailing the inventory of the losses are also systemically present. The editing sets often
a parallel between images from ‘before’ and images from ‘after’ the destruction, accentuat-
ing the contrast to recall the existence of the disappeared places, which are then similar to
phantom limbs. This process especially appears in Royan cité martyre, where the montage
parallelizes certain buildings or emblematic places of Royan before the war, like the casi-
no or the beach. After the Liberation, the city is reduced to a rubble-strewn landscape with
corpses. This shift between ‘before’ and ‘after’, the use of still shots, as if they were stunned
by the ravages of war, perfectly embody the general trauma that gripped the inhabitants of
these cities in 1944/45. These first representations make the energy mobilized to overcome
this trauma appear all the more significant. The destroyed cities were quickly transformed
into vast construction sites, which would mark out the urban landscape for more than
twenty years sometimes. Beyond the rebuilt houses, this geographical and chronological
scope of the post-WWII reconstruction profoundly reshaped the cities and pervaded their
identity.

From 1945 onwards, the French non-fiction films combine a cinematographic gram-
mar of loss, trauma, and mourning with that of rebirth and renewal. The titles of the news-
reels devoted to towns (La renaissance de Condé-sur-Noireau, 1948; La renaissance
dAulnay-sur-Odon, 1951) and economic sectors (like the maritime sector, with Renais-
sance du port de Marseille, 1945; oil, with La renaissance de I'industrie pétroliére, 1949; or
agriculture, with Renaissance agricole, 1953) are enough to reveal a peak in the use of the
term renaissance (rebirth). While the traces of destruction are still very present on the
screen, the comments repeat with conviction the imminent arrival of better days. This
projection into the future, as the only remedy for the destroyed past, shapes the identities
of these cities: the modern architecture completes the shift into a new era, that of the be-
lief in progress.

By describing the audiovisual history of large housing estates, Camille Canteux shows
the speed of the changeover.® In fact, at the end of the war, the accelerated construction of
large public housings is presented as a miracle solution to remedy the housing shortage
and to provide unprecedented modernity and comfort. But from the late 1950s onwards,
these same buildings are then represented as dehumanized, and start to be no longer at-
tractive. More globally, this reversal characterizes the perception of the modern architec-
ture of the post-war period. The technical prowess, the construction sites that cover entire

7)  Sylvie Lindeperg, Clio de 5 a 7: Les actualités filmées de la Libération: archives du futur (Paris: CNRS Editions,
2000), 69.

8) Camille Canteux, Filmer les grands ensembles: Villes révées, villes introuvables: Une histoire des représenta-
tions audiovisuelles des grands ensembles (milieu des années 1930 - début des années 1980) (Paris: Creaphis
Editions, 2014).
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towns, the modern districts that emerge from the ruins initially attract the onlookers (and
the cameras), before gradually falling into disuse, once the enthusiasm has subsided. Be-
sides, the modernization did not always keep its promises. Indeed, the scale of the con-
struction work to be carried out makes the post-war reconstruction seem endless, and the
speed with which construction is carried out does not always guarantee quality. For exam-
ple, the Cité Rotterdam, the very first large industrialized housing complex built in 1953 in
Strasbourg, which was the topic of numerous newsreels produced by Les Actualités fran-
¢aises in 1954, required improvement work as early as 1957, therefore very quickly after
the first residents had moved in.” Post-WWII construction works continued into the
1960s and some traces of the last construction sites or inauguration ceremonies can be
found almost twenty years after the end of the war.

Reconnecting with the past

This almost uninterrupted succession of construction sites therefore always postpones the
end date of the reconstruction of bombed cities. Unlike the D-Day Landings and the Lib-
eration, whose date was easy to identify and commemorate, the long period of the recon-
struction also deprived it of its dimension as a potential media event. It is precisely to
compensate for this lack of a spectacular dimension and media visibility that several mu-
nicipalities have launched media campaigns to promote their post-war reconstruction
heritage. Beyond the urban and economic aspects, the aim is, through branding certain la-
bels'” and organizing cultural events, to engage the inhabitants in a re-appropriation of
the reconstructed neighborhoods, to make them places that carry a collective identity,
spaces that allow the reactivation of a shared community experience. In this respect, the
initiatives led by the municipality of Lorient present a case that reveals the central role
played by the cinema. Located in Brittany and nearly 85% destroyed at the end of the war,
Lorient is often considered as a city that was ‘sacrificed’ at the end of WWIIL. The military
Keroman submarine base became the center of the ‘Lorient pocket’ occupied by German
troops in August 1944. The resistance was fierce and the surrender was only signed on
May 10, 1945, two days after the official armistice. Moreover, the city has been heavily
bombed and the inhabitants were not allowed to return immediately because Lorient had
first to be cleared of mines and rubble. The filmed traces of this long post-war period re-
veal its particularly militarized dimension. Unlike other destroyed towns, about which the
most moving images can generally be found in the collections of newsreels or in docu-
mentaries produced by the Ministry of Reconstruction and Urban Planning, there is
a large number of films shot in Lorient by the teams of the film department of the French
army (Service Cinématographique des Armées). In 1945, the latter produced a short docu-
mentary film on the Lorient submarine base and the city also appeared in several military

9) Daniele Voldman, La reconstruction des villes frangaises de 1940 a 1954: Histoire d'une politique (Paris: LHar-
mattan, 1997), 390.

10) In 2019, the creation of the regional label Patrimoine de la Reconstruction en Normandie (Reconstruction
Heritage in Normandy) aims to protect the post-war buildings and to take into account their specificity dur-
ing renovation projects, while also seeking to seize their tourist potential.
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newsreels. These moving images, archived in the French military audiovisual collec-
tions,"" were later re-used on several occasions in documentaries produced by the munic-
ipality of Lorient. They were first re-used for the short documentary Lorient 333 ans
(1999), then for Tous en baraque! (Christophe Hoyet, 2006) and finally in Soixante-cin-
quiéme anniversaire de la Libération (Christophe Hoyet, 2010). In these documentaries,
the moving images provided by the military audiovisual archives are all the more impor-
tant as they represent a place (the submarine base) which is both decisive for the history
of the cities (as a strategically important place), but about which no inhabitant of Lorient
can speak, since the submarine base was then occupied by the Germans. Unlike other ar-
chival images of the destroyed town reused in these recent films, which are underlaid with
matching eyewitnesses” accounts, these are not used as simple illustrations, but as visual
sources for writing the local history.

On the other hand, this collection of documentaries recently produced by the munic-
ipality of Lorient was also started during a turning point in the writing of the city’s histo-
ry. Produced during the 2000s, these films punctuate the city’s anniversaries (the titles
show it: “333 years”, “65th anniversary of the Liberation”), and also reveal the passage of
time. The witnesses are logically fewer and older as of the documentaries progress, and the
entry into the new millennium breathes new energy, with, for example, repeated referenc-
es to the construction of a new cultural center which is characterized both by its very post-
modernist architecture and its regionalist dimension. Like this cultural space which marks
the return to a claimed local/regional identity from Brittany, the documentaries also em-
body Lorient’s reappropriation of its history.

A similar phenomenon of reappropriation can be observed in Dunkirk, where in 2020
the filmmaker Frédéric Touchard produced the documentary Dunkerque, se reconstru-
ire... The use of the reflexive pronoun (se reconstruire, to rebuilt “itself”) clearly shows the
shift in the issue at stake: it is now a matter of making the post-WWII reconstruction’s his-
tory the inhabitants’ own one. The film concludes with the major facade renovation pro-
ject recently carried out in the city center of Dunkirk (which was destroyed in 1944 and
then rebuilt). The city’s consultant architect, Steve Abraham, recalls the previous feeling of
embarrassment and even shame of the inhabitants caused by the dirtiness of the facades,
while Catherine Hélin, in charge of the Dunkirk’s heritage department, speaks of “hous-
ings that were unloved for a long time”. The restoration of the facades and the cultural ac-
tivities carried out with the inhabitants (visits to the rebuilt neighborhoods, exhibitions of
photographs or archival documents, ephemeral artistic installations, etc.) therefore help
to create a new link between the inhabitants and the history of their city. The voice-over
uses the term “pride” and even speaks of “loving” the city. These words are accompanied
by a carefully aestheticized presentation of Dunkirk, with frames and lights aiming to
highlight the architectural beauty of the city: close-ups on certain elements of the facades,
tight shots showing the symmetry of a modern building, panoramic movements accom-
panying the dynamism of a facade, the low-angled light of a late-day accentuating the an-
gles and curves of a street... This is in sharp contrast to the way the participants are filmed

11) Etablissement de communication et de production audiovisuelle de la Défense, accessed January 11, 2022,
http://archives.ecpad.fr/#.
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Figure 2. Dunkerque, se reconstruire... © Frédéric Touchard/Production Le Grain de Sable

(with camera frames that sometimes tend to cut off their bodies), which further accentu-
ates this special search for aestheticism regarding the architecture (see Figure 2. Dunker-
que, se reconstruire... © Frédéric Touchard/Production Le Grain de Sable).

Contemporary documentaries on the Cités Castors and Unités d’Habitation

In the case of cities such as Lorient and Dunkirk, which were razed to the ground and then
almost entirely rebuilt after 1944, moving images make it possible to connect this some-
times-forgotten history with the issues of the present time. In the case of neighborhoods
built not on ruins, but from green fields, to respond to the shortage of decent housing af-
ter WWII, cinema also plays an important role, but with slightly different implications. In
the case of the Cités Castors (“Beavers” cities), houses built by inhabitants’ cooperatives af-
ter the war, as in the case of the Unités d’Habitation erected by Le Corbusier from the late
1940s onwards, these modern housings do not follow the trauma of destruction, they do
not replace old housing and they are not built in the middle of the rubble, but in previous-
ly empty spaces. From the outset, the Cités Castors, like the Unités d’Habitation, were not
anchored in the ruins of the past, but the future. The films produced during their con-
struction show them in a very different way than the previously destroyed and then recon-
structed cities. The short documentaries and newsreels highlight their originality, creativ-
ity, and liveliness. For instance, in September 1956, a report with a hand-held camera
follows the presenter Micheline Sandrel on a Castors construction site in Montreuil, where
she interviews the workers in the manner of street interviews.'”” Given the shortage of

12) “Les chantiers des ‘Castors’ de Montreuil,” accessed January 11, 2022, https://www.ina.fr/video/CAF890
22889/les-chantiers-des-castors-de-montreuil-video.html.
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housing and the slow pace of reconstruction, individuals looking for new housing were al-
lowed to join together in the form of cooperatives to collectively build their own houses.
On the other side of the spectrum, Le Corbusier was the most filmed architect of the pe-
riod.™ His appearances always present him as a visionary, ahead of his time.

The singularity of these Cités, which, at the time of their construction, were considered
as certainly inventive, but also somehow unconventional initiatives, is now sometimes
threatened to be erased. This is particularly the case for the Cité Castors in Pessac-Alou-
ette, built between 1948 and 1951 near Bordeaux and made of 150 self-built houses. Ini-
tially located away from the city center, on uncultivated land, and without any water sup-
ply, the Cité Castors in Pessac today offers an enviable living environment, each pavilion of
at least 80 m? being surrounded by a private garden of 500 m?. Besides, Pessac is close to
Bordeausx, a city that has become increasingly attractive in recent years. The proximity of
Bordeaux, the university, and the cultural dynamism make Pessac particularly attractive
and have put pressure on the real estate market during the last decades. The children of the
builders now live together with residents who are not connected to this Castors’ past and
who are primarily interested in the life’s quality in the neighborhood. This change of in-
habitants also weakens the link with the collective origin of this project and even leads to
forgetting it’s unique history. In an attempt to remedy this, the Cités Castors built in sever-
al French towns have come together to organize meetings and events to share this com-
mon history, to maintain a connection with the past, and to enhance this heritage. In 2016,
the Cité Castors from Pessac obtained the 20th Century Heritage’s label created by the
French Ministry of Culture to promote remarkable architectural and urbanistic achieve-
ments.

Among the actions carried out to keep this heritage alive, it must be emphasized that
there is a fairly large number of films made on this subject, since four documentaries have
been produced in less than ten years: La Cité des Castors (Fabrice Marache, 2007), La cité
des abeilles (Marion Boé, 2008), Lutopie de Pessac (Jean-Marie Bertineau, 2011) and Pays
Castor (Samantha Yépez, 2015). Despite the diversity of their perspectives and the por-
trayed cities, these filmmakers all share the same experience of having grown up near or
in a Cité Castors. A similar approach has been chosen by Gilles Coudert in his recent doc-
umentary on Le Corbusier (LEsprit Le Corbusier, 2018). The film director looks at how the
famous architect inspired artists from a wide range of disciplines and countries, but above
all, he draws on his personal background, since he grew up in the Unité d’Habitation in
Firminy. Therefore, it does not seem to matter whether the building filmed was designed
by an internationally renowned architect or by a cooperative of anonymous builders: in all
these cases, it is above all a matter of personal memory, often a childhood spent in a spe-
cial urban complex. In all these cases, the filmmakers share the same feeling of having
lived in a unique place.

It is worth remembering that, although Le Corbusier’s architectural work has been list-
ed as a UNESCO World Heritage Site since 2016, the first Unité d’Habitation he built in
Marseille did not only raise enthusiastic reactions, but also controversy. The short docu-

13) Perrine Val, “Filmer les architectes de la Reconstruction : rendre présent un ‘futur passé?)” transversale. his-
toire: architecture, paysage, urbain, no. 5 (2020), 48-56.
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mentary film Le Corbusier travaille (1951), whose production Le Corbusier entrusted to
his friend and lawyer Gabriel Chéreau, served as a “defense tool in the trial of the Société
de I'Esthétique Générale de la France (SEGF) concerning the visual nuisance of the hous-
ing unit in the Marseille landscape”, as Véronique Boone explains.'” One of the first inhab-
itants and an active member of the association of inhabitants of the Unité d’habitation Le
Corbusier Marseille describes the very contrasting reactions to the building: either the
people of Marseille completely rejected this architecture, or they subscribed to it with
great enthusiasm and even passion, which is still the case today.'” The observation is much
the same among the inhabitants of the Cités Castors. Among eyewitnesses interviewed in
February 2020, two sisters, the daughters of a couple who took part in the Castors’ adven-
ture, shared the same curiosity and interest for the history of the Cité, but are heirs to it in
two very different ways: while one of them has settled in one of the houses of the city to
keep the “Castor’s spirit” alive by participating in the local association and maintaining the
close link with the other inhabitants, the second one explained that she was looking for-
ward to moving out, in order to escape this quasi-collective life that she considered being
too restrictive.'?

The recent documentaries on the Cités Castors and Unités d’Habitation are therefore
part of this contrasting perception. It is interesting to note that these films were almost ex-
clusively screened within the communities they depict, thus in a very local framework,
and did not find national distribution. This is particularly surprising in the case of Gilles
Coudert’s film, given Le Corbusier’s international reputation, the recent inscription of his
architecture on the UNESCO World Heritage List, and the participation of the famous
French actor Charles Berling (who provides the voice-over commentary) in the film. Nev-
ertheless, LEsprit Le Corbusier has been screened only by one independent cinema in Par-
is. Regarding the documentaries produced on the Cités Castors, they are mainly screened
during meetings and events organized by the cultural associations for residents or former
residents of the Cités Castors and are rarely seen outside this framework. This very limited
circulation has still not discouraged the filmmakers, especially those who made several
films on the same topic. A possible explanation for this motivation is that these documen-
taries, conversely to the films on the reconstructed cities, do not aim to work towards
a general recognition of these Cités. Unlike the documentary film on Dunkirk, the issue is
not to encourage the inhabitants to rediscover their Cité, nor to renew a link of esteem or
attachment. It is rather a matter of preserving a way of life that is ‘apart’ by recording sto-
ries of increasingly small communities. By enhancing the stories collected and by high-
lighting the architectural beauty of these complexes, these documentaries help to strength-
en the feeling of belonging to a community that has been narrowed down to the scale of
a neighborhood, rather than a city or a region.

14) Véronique Boone, “La médiatisation cinématographique de I'unité d’habitation de Marseille : de la promo-
tion a la fiction,” Massilia : Annuaire détudes corbuséennes, no. 1 (2004), 192-199.

15) Interview with Giséle Moreau, conducted in Marseille (February 22, 2020).

16) Interview with Martine Bourgelas and Sylvie Despujols, conducted in Pessac (February 21, 2020).
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The heritage’s rediscovery through the length of amateur cinema

The emergence of these individual and personal perspectives is also part of the (re)discov-
ery of a hitherto private corpus, that of home movies. The dynamism of recent research on
this topic'” goes hand in hand with campaigns to collect and promote these films. For
nearly two decades, archives or associations with regional roots have been collecting ‘un-
official’ images, shot for family or friends, and not intended for wide circulation. Carrying
the promise of even greater authenticity than documentary images or newsreels that have
become archival images, amateur films find a growing interest among researchers as well
as archivists and the public audience. The publications that have multiplied on this subject
in recent years offer fruitful analyses, notably by crossing disciplines to better understand
the role these films played in the local or family life. The organizations involved in collect-
ing and preserving these films are also often actively promoting them. In France, the Ciné-
mathéque de Bretagne'® or the Cinémémoire association (dedicated to audiovisual archives
from the Provence-Alpes-Coté d’Azur region and the former French colonies),” for ex-
ample, regularly organize film screenings, aiming as much to highlight their collections as
to collect new films or new personal stories that would shed light on these home movies.
It is important to mention that these activities have sometimes even continued during the
successive lockdowns in 2020-21, which demonstrates not only how well these institu-
tions master digital tools, but also how important it is for them to maintain the link with
their audiences and depositors. These already abundant collections are still developing:
the Cinémathéque de Bretagne has a total of 7.200 films, Cinémoire collected 5.800 films,
and other regional structures such as Ciclic (regional film archives in Centre-Val de
Loire),*® Mémoire Normande®" or Mémoire des Images réanimées d’Alsace®® are continual-
ly enriching their regional holdings through permanent collecting activities. The explora-
tion and development of these vast collections, holding films of varying quality and char-
acteristics, is facilitated by their digitalization and by putting them online. The local
structures also encourage the creation of artistic projects based on their collections, for ex-
ample, film concerts, montages, or screenings during shows, to contribute to the circula-
tion of these amateur films.

These home movies’ collections are also used in recent documentaries devoted to the
post-WWII reconstruction. In Dunkerque, se reconstruire..., reports produced by the

17) Roger Odin, Le film de famille, usage privé, usage public (Paris: Méridiens-Klincksieck, 1995); Laura Rascar-
oli, Gwenda Young, and Barry Monahan, eds., Amateur Filmmaking: The home movie, the archive, the web
(New York: Bloomsbury Academic, 2014); Paolo Simoni, “The Amateur City: Digital Platforms and Tools
for Research and Dissemination of Films Representing the Italian Urban Landscape,” The Moving Image 11,
(2017), 111-118; Susan Aasman, Andreas Fickers, and Joseph Wachelder, eds., Materializing Memories: Dis-
positifs, generations, amateurs (New York: Bloomsbury Academic, 2018); Annamaria Motrescu-Mayes and
Susan Aasman, Amateur media and participatory cultures: film, video, and digital media (London: Routledge,
Taylor & Francis Group, 2019).

18) Cinémathéque de Bretagne, accessed January 11, 2022, https://www.cinematheque-bretagne.bzh/.

19) Cinémémoire, accessed January 11, 2022, https://cinememoire.net/.

20) Ciclic, accessed January 11, 2022, https://ciclic.fr/patrimoine/les-actualites-du-pole-patrimoine.

21) Mémoire normande, accessed January 11, 2022, https://www.memoirenormande.fr/

22) MIRA, accessed January 11, 2022, https://www.miralsace.eu/.
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Figure 3. Dunkerque, se reconstruire... © Frédéric Touchard/Production Le Grain de Sable

Actualités frangaises, photographs from the post-war period, and filmed interviews with
eyewitnesses or historians are shown alongside images from amateur films. In Frédéric
Touchard’s documentary, several brief sequences also show a young boy walking through
the destroyed city or walking on the dike (see Figure 3. Dunkerque, se reconstruire... ©
Frédéric Touchard/Production Le Grain de Sable). These amateur images have a poetic
rather than a documentary function, since the viewer does not know who the boy is or
what year the images were shot, and even the city only appears briefly in the background.
The mystery surrounding this young boy highlights the new dimension that amateur films
bring corpus of non-fictional archival images today: These amateur images show everyday
life and are, a priori, free of any spectacular dimension. Through their digitalization and
their online availability, the less ‘extra-ordinary’ aspects of the post-war reconstruction are
rediscovered. The prism of everyday life reveals elements that seemed more ‘ordinary,
more commonplace than the launch of a new construction site or an inauguration cere-
mony but today receive the full attention of archivists and historians.

A particularly interesting example to illustrate this shift is the new attention that is
brought to barracks. Omnipresent in the documentaries produced during the post-war
reconstruction, barracks are never the main subject of the non-fiction films. They always
appear as a provisional element, embodying the transitional stage between the ruins and
the rebuilt housing, the first step in the reconstruction that is beginning. The voice-over
often does not even mention them, as their presence seems to be only temporary. Yet, in
retrospect, the barracks have become a symbol for the long duration of the post-war re-
construction, as a temporary solution that finally lasts. Initially aimed to be destroyed,
some of these barracks still exist today. They are sometimes still inhabited and some peo-
ple even undertake to restore them.? In Lorient, the longevity of barrack housing is such

23) That is one of the projects led by a local association in Normandy (Vire).
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important that it has given rise to book,*” conference, exhibition, and film projects (Tous
en baraque!, Christophe Hoyet, 2006). Initially relegated to temporary settings destined to
disappear, the barracks constitute the heart of these projects and this film in particular.

How did this shift take place? One of the answers can be found in amateur films. With-
in the collection of the Cinémathéque de Bretagne, from the early 1960s, an amateur film-
maker chose barracks as his main cinematographic subject. Jean Lazennec, in Baraques au
Bouguen (1961),% uses all the amateur means at his disposal to underline the multiplicity
of the ‘faces’ of the barracks and no longer confines them to a simple background. His film
(shot in Brest) opens with an ambitious traveling shot in a street of barracks, filmed from
a car, followed by a wide panoramic movement overlooking the neighborhood and reveal-
ing its extent. By using codes directly inspired by ‘professional’ cinema, the amateur film-
maker places the barracks on the same aesthetic level as the reconstructed cities. They ap-
pear as a subject equally worthy of being filmed, explored, and appreciated by the film
viewers. In the same way that this amateur film shows an often marginalized and depreci-
ated reality, the platforms that make these films freely accessible allow this amateur cine-
ma to reach a wide audience, and even to resonate with other films and find its place in the
cinema. This interest in amateur filmmakers and the campaigns to collect their films con-
ducted by various organizations encourage individuals to collaborate more actively in
writing local history.

Online audiovisual platforms and web documentaries: an ‘active’ viewing?

This incentive to actively (re)discover the history is also present in many audiovisual for-
mats that have emerged over the last decade, with the appearance in particular of web doc-
umentaries and online audiovisual platforms. These ones encourage their users to be ac-
tive viewers, by letting them navigate independently through the resources made available
online. They are free to select the films they want to watch, to scroll through the texts they
want to read and to click on the objects they want to explore. These new online platforms
are certainly characterized by their protean dimension because they combine very differ-
ent objects (texts, sound documents, films, photographs, etc.) and are sometimes interac-
tive (with quizzes or with the possibility of writing comments), but films are almost always
part of these presentations. The web documentary Une balade au Merlan (A stroll in the
Merlan) provides one first example. Located in Noisy-le-Sec, on the outskirts of Paris, the
Merlan neighborhood was destroyed at the end of the war and then selected to become an
“experiment city”, exhibiting all types of modern housing designed by architects from all
over the world to cover the need for new housing. In 2015, as a continuation of her doc-
toral research, Caroline Bougourd co-created this web documentary, Une balade au Mer-
lan, which explores the neighborhood by using archival images (photographs, advertising

24) Elizabeth Blanchet and Sonia Zhuravlyova, Prefabs: a social and architectural history (Swindon: Historic
England, 2018).

25) “Baraques au Bouguen,” accessed January 11, 2022, https://www.cinematheque-bretagne.bzh/Base-docu-
mentaire-Baraques-au-Bouguen-426-13089-0-5.html?ref=f57aff6bdd88f069bc18db9b5d103c45.
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Figure 4. Noisy-le-Sec, le laboratoire de la Reconstruction © Fonds ministére de la Transition écologique,

ministére de la Cohésion des territoires et des Relations avec les collectivités territoriales

brochures) and filmed interviews with residents or local stakeholders (from the munici-
pality, the general council or the archival department).?® The only film shot during the
post-war era included in the web documentary is the one produced by the Ministry of Re-
construction and Urban Planning in 1948, Noisy-le-Sec, laboratoire de la Reconstruction®”
(see Figure 4. Noisy-le-Sec, le laboratoire de la Reconstruction © Fonds ministere de la
Transition écologique, ministére de la Cohésion des territoires et des Relations avec les
collectivités territoriales). In the example of Une balade au Merlan, the film is used within
a set of visual sources and is thus an extension of a multitude of photographic images doc-
umenting the reconstruction of the neighborhood. In other examples, films are the start-
ing point for online platforms dedicated to a specific subject. This is particularly the case
when the archives holding the rights are themselves hosting these online platforms. In this
respect, the INA (Institut National de "Audiovisuel) stands out for the multiplicity of its au-
diovisual platforms accessible online. A policy of partnerships has been established with
a wide range of partners (with other organizations such as the SNCEF, with cities or regions
such as Nantes, Normandy, and Alsace) to create websites that present the history of these
partners while enhancing the value of the collections held by the INA. Initiatives such as
Normandy for Peace,® the websites Nantes, the metamorphosis of a city*® and SNCE two

26) “Une balade au Merlan,” accessed January 11, 2022, http://unebaladeaumerlan.fr. See also: Caroline Boug-
ourd, “Une cité dexpérience entre patrimoine et récits: étude critique de la patrimonialisation, le cas des
maisons préfabriquées de Noisy-le-Sec” (Unpublished PhD dissertation, Université Paris 1 Panthéon-Sor-
bonne, 2015), 420.

27) “Noisy-le-Sec, laboratoire de la Reconstruction,” accessed January 11, 2022, https://www.dailymotion.com/
video/xwytke.

28) “Normandie pour la paix,” accessed January 11, 2022, https://sites.ina.fr/normandie-pour-la-paix/.

29) “Nantes, la métamorphose d’'une ville;” accessed January 11, 2022, https://fresques.ina.fr/auran/accueil.



ILUMINACE Volume 33, 2021, No. 4 (124) ARTICLES 47

centuries of history® offer their visitors the opportunity to (re)discover these stories
through newsreels, documentaries and archive photographs selected by the documental-
ists. The aim is both to offer visitors content that is sometimes new and easy to explore,
and to enhance the value of audiovisual collections in an original format. But despite the
creativity displayed, these various initiatives (web documentaries and online audiovisual
platforms) sometimes struggle to find their audience. For example, the producers of Une
balade au Merlan regretted that no municipal or departmental stakeholder had agreed to
take over the web documentary (which has now been somewhat neglected), while the
SNCF media library notes that the audiovisual platform co-created with the INA is only
very rarely visited.

Audiovisual otherness and identity

“One is not born an archival image, one becomes one” are writing Julie Maeck and Mat-
thias Steinle.*” By recalling the vagueness that surrounds the notion of archival images,
they show that it is above all the use that is made of these images, their reuse in later film
production, and therefore their destiny that is of primary importance. Maeck and Steinle
also write that “the archival image, as we perceive it, exists because it claims, within heter-
ogeneous montages or not, its otherness”*? In contemporary documentaries about the
post-war reconstruction, the use of archive images from documentaries, newsreels, and
amateur films confronts the viewer and inhabitant of these reconstructed cities like
Dunkirk and Lorient or of modern Cités designed by Le Corbusier in the post-war period
with this part of otherness that is also part of his identity. To paraphrase the philosopher
Roger Pol-Droit, there are always others in one’s identity, and one’s identity in the others.*
These contemporary films, by incorporating these images of otherness, allow then people
to accept this otherness and to re-associate it with their identity.
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30) “Deux siécles d’histoire,” accessed January 11, 2022, https://sites.ina.fr/sncf/.

31) Julie Maeck and Matthias Steinle, eds., L’image d’archives: Une image en devenir (Rennes: Presses Universi-
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32) Ibid,, 14.
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Filmography

Baraques au Bouguen (Jean Lazennec, 1961)

Dunkerque, se reconstruire... (Frédéric Touchard, 2020)

Here lies Le Havre (Ci-git le Havre; 1945)

La cité des abeilles (Marion Boé, 2008)

La Cité des Castors (Fabrice Marache, 2007)

Le Corbusier travaille (Gabriel Chéreau, 1951)

Le ministre de la Reconstruction a Nantes et Saint-Nazaire, villes martyres (1948)
LEsprit Le Corbusier (Gilles Coudert, 2018)

Lorient 333 ans (1999)

Lutopie de Pessac (Jean-Marie Bertineau, 2011)

Noisy-le-Sec, le laboratoire de la Reconstruction (1948)

Pays Castor (Samantha Yépez, 2015)

Reconstruction définitive du pont tournant de Caronte (André Périé, 1956)
Renaissance agricole (1953)

Renaissance dAulnay-sur-Odon (1951)

Renaissance de Condé-sur-Noireau (1948)

Renaissance de l'industrie pétroliére (1949)

Renaissance du rail (1947)

Rouen, martyre dune cité (Louis Cuny, 1945)

Royan cité martyre (1945)

Soixante-cinquiéme anniversaire de la Libération (Christophe Hoyet, 2010)
Tous en baraque! (Christophe Hoyet, 2006)

Voie libre (1947)
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Alena Slingerové (Narodni filmovy archiv)

Jak priumysl zaméstnal ceskou
kinematografii

Ptiklad mezivale¢né filmografie koncernu Skoda

Abstract

The study deals with the characteristics of Czech industrial film during the First Czechoslovak Re-
public (1918-1938) on the example of the Skoda company, former armory and then one of the key
engineering companies of the interwar years. The resulting text is based on research into film mate-
rials preserved in Narodni filmovy archiv, Prague. In the case of Skoda, a corpus of preserved utili-
ty films is relatively large and diversified. This made it possible to focus on very specific modes of co-
operation between industry and cinematography as a basis for certain general typology. The study
follows three types of “work” performed by films for the Skoda company. The first one is the system-
atic documentation of the modern factory facilities, and thus creating and exploiting a new image of
the company. This image was required by postwar development in various branches of peaceful pro-
duction. The second research area is represented by the narratives about engineering products as
bearers of the brand. Finally, the representation of the Skoda outgrew in several cases into the image
of social significance of the modern industry as such. This basic framework can be compared with
other similar examples of reciprocal relationship between industrial companies and cinema. On one
hand, it could be considered quite typical. On the other hand, there are apparently important specif-
ics, particularly linked to the simultaneous defining and stabilization of the state or dealing with the
militaristic rhetoric traditionally tied to the engineering industry.

Keywords
industrial film, Czechoslovakia 1918-1938, Skoda, engineering industry, Czech production
companies 1918-1938

Klicova slova
pramyslovy film, Ceskoslovensko 1918-1938, Skoda, strojirensky préimysl, ceské filmové
spole¢nosti 1918-1938
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Vedle rozmanitosti forem a uplatnéni primyslového filmu formuluji jeho dosavadni vy-
zkumy i stabilni vychozi predpoklad, Ze jde o snimky, které nejen ukazuji né¢i praci, ale
samy pracuji.” Jejich rétorika a styl plni praktické ukoly zadavatele, at je to primérné bu-
dovani image primyslového podniku, zajisténi odbytu, vzdélavani vefejnosti ¢i zameést-
nanctl, vystavni a veletrzni exhibice, nebo spoluti¢ast na samotné vyrobé a vyzkumu
v oboru.? Slovy Vinzenze Hedigera, funkci pramyslového filmu ,,neni rozvinout vlastni
estetickou hodnotu, nybrz slouzit jako prah a umoznujici struktura, ktera odkazuje na
néco ylastniho; co lezi mimo ni.“® Zaroven vsak pramyslové filmy byly kvantitativné
podstatnou soucasti narodnich kinematografii, ke kterym je poji institucionalni, perso-
nélni i stylové vazby.”

Médium filmu a pramysl se setkévaji na $kale do rtizné miry integrovanych systému.
V ptipadé utvateni filmové reprezentace Skodovych zdvod® bude predmétem naseho zé-
jmu pomérné oteviend sit zakazek, ekonomicko-politickych vztaht, reprezentaci celych
pramyslovych odvétvi ¢ pramyslu jako takového.®? Zadala vznikat v dobé, kdy zapojeni
filmu do podobnych struktur bylo v ¢eském prostredi nové a teprve odkryvalo urcité moz-
nosti filmové dokumentace a reprezentace priamyslové vyroby.

Pravdépodobné nejstar$i dochované zdbéry ze Skodovych zdvoda potidila videniskd
spole¢nost Sascha film” cirka v roce 1916 jako dokumentaci zbrojni vyroby.® Symbolicky tak
vznikl obraz konce jedné epochy, jenz mél byt po valce nahrazen reprezentaci zcela jinou.
Neékdej$i nejvétsi zbrojovka rakousko-uherské monarchie” se octla v nové zaloZené re-
publice a v ramci jejich hodnot a idealt. Byt ve Skodovych zévodech po roce 1918 zdale-
ka nedoslo k Gplnému utlumeni zbrojni vyroby, pfeména vyrobniho planu na mirové pod-
minky byla kli¢ovou otdzkou, kterd se nutné promitla do podob reprezentace podniku.'”

1) Yvonne Zimmermann, ,,Jak zkoumat priimyslové filmy: metodologicka tvaha®, Iluminace 16, ¢. 4 (2004), 12.

2) Tamtéz, 8.

3) Vinzenz Hediger, ,Prumyslova produkce jako medidlni praxe: K vyznamu pramyslového filmu na pfikladé
podniku Fried. Krupp, Essen’, Iluminace 16, ¢. 4 (2004), 29.

4) Srov. Vinzenz Hediger - Patrick Vonderau, eds., Films That Work: Industrial Film and the Productivity of Me-
dia (Amsterdam: Amsterdam University Press, 2009), 10.

5) 'V dobg, kterou se zde zabyvame, znél oficidlni ndzev podniku Akciova spole¢nost, dtive Skodovy zavody
v Plzni. Pro zjednodugeni uvéddime v textu vZity nazev Skodovy zdvody & krétce Skoda, coz je ostatné znaé-
ka, ke které se podnik a jeho vyrobky neprestaly hlasit.

6) Jiny typ systému lze v ¢eském prostiedi najit napi. kolem podniku Bata. K tomu viz studii Petra Szczepani-
ka o batovském Zliné jako modelu propojeni mésta, podniku a medialni sité. Petr Szczepanik, ,,Modernism,
Industry, Film: A Network of Media in the Bata Corporation and the Town of Zlin in the 1930s", in Films
That Work: Industrial Film and the Productivity of Media, eds. Vinzenz Hediger — Patrick Vonderau (Amster-
dam: Amsterdam University Press, 2009), 349-376.

7) Spole¢nost zalozend roku 1911 hrabétem Alexanderem Kolowratem-Krakowskym ve Velkych Dvorcich.
V roce 1912 presidlila do Vidné. Zdenék Stébla, Data a fakta z déjin ¢s. kinematografie 1896-1945. Sv. I (Pra-
ha: Ceskoslovensky filmovy tstav, 1988), 190.

8) Cést filmu se dochovala v Narodnim filmovém archivu v Praze (NFA) pod nazvem Vyroba zbrani ve Skodo-
vych zavodech (cca 1916).

9) Potatky Skodovych zdvodii spadaji do roku 1859, kdy v Plzni vznikl jejich piedchiidce, strojirna hrabéte
Waldsteina-Wartenberga. Poc¢inaje rokem 1866 ji vedl a od roku 1869 vlastnil Emil Skoda. Pod jeho vede-
nim se tovarna rozsitila pfedev$im o hutni provozy, v roce 1890 o zbrojovku. K proméné na akciovou spo-
le¢nost doslo v roce 1899. K rané historii podniku viz napt. Pétadvacet let Akciové spolecnosti diive Skodovy
zdvody v Plzni (Praha: Akciova spole¢nost diive Skodovy zdvody v Plzni, 1925), 1-14.

10) Srov. Pétadvacet let Akciové spolecnosti diive Skodovy zdvody v Plzni, 5nn. Vladimir Karlicky a kol., Svét
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Prvorepublikovy nonfikéni film tematizoval existenci nového statu a reflektoval, Ze
prumysl tvofi nedilnou soucast jeho identity. Obraz pramyslového podniku byl ramovan
opakované uzivanym schématem cesty po republice, jez se stalo jakymsi vizualnim potvr-
zovanim jeji sobéstaénosti a mista v novém usporadani svéta.') Aktéry takové filmové ces-
ty mohly byt oficidlni navstévy a delegace, jako je tomu naptiklad v reportazi Navstéva an-
glickych Zurnalistii v Cechdch (1920). Jindy jsou to anonymni zprosttedkovatelé poznéni
jako ve vlastivédném snimku Cesta kolem republiky (Jan A. Palous, 1923) z produkce spo-
le¢nosti Comenius, zaméfené na osvétu a vzdélavani. Oba zminéné filmy obsahuji i ex-
kurzi do plzeniskych provozt Skody. Anglickym Zurnalistim jsou po oficidlnim uvitani
neformalnim zptsobem (soudé dle atmosféry zachycené némym filmem) predvedeny
prostory zbrojovky a v nich poziistatky starych ¢astt — jak zdtraznuji filmové mezititulky,
»byvalé rakouské tanky“ a jiz ,neskodna déla“ V pozdéjsi Cesté kolem republiky uz se
setkdvame s emblematickymi zabéry, jakym je monumentalni panorama plzenskych tova-
ren s kouticimi kominy a sestfih z tovarni haly, kde z ocelovych dilti vznika nova parni
lokomotiva. Obdobnym zpiisobem jsou zakomponovany zabéry z nékolika jinych pramy-
slovych podniki. Sekvence vénované prirodnim krdsam, stavebnim pamatkam, tradi¢ni-
mu i modernimu Zivotu obyvatel jsou tak prokladany kratkymi a rychle rozpoznatelnymi
zabéry z pivovaru, textilky ¢i tuzkarny.

Budeme se dale zabyvat predevsim filmy, které ¢innost Skodovych zavodi nejen zpro-
sttedkovavaly, ale participovaly na ni ve smyslu vyse uvedené charakteristiky pramyslové-
ho filmu. Konkrétné vychazime z materiald dochovanych v Narodnim filmovém archivu
v Praze,'? jejichz jadrem je soubor dvaceti titulil. Je vSak tfeba mit na paméti, Ze vétsina
z nich se dochovala v raznych verzich, jazykovych mutacich i produkénich stadiich a ob-
jevuji se i neucelené materialy, které nelze s jistotou umistit na sledovanou filmografickou
linii. Tato fyzicka podstata, geneze a historicky obéh materialt je vyzvou k dal$imu bada-
ni. Aktualni studie m4 za cil na zakladé serialni analyzy vybraného korpusu odkryt typic-
ké a specifické rysy kooperace filmu a velkého priimyslového podniku ve vztahu k promé-
ndm mezivale¢né reprezentace statu a vyvoji doméci kinematografie. K vybéru Skody jako
ptikladu vedl kromé jiz naznaceného spektra kontextt i fakt, Ze dochovanych filmt je re-
lativné velké mnozstvi. Pro uplnost se zminujeme i o nékterych dalsich, které jsou pova-
zovany za nedochované. Informace o nich ¢erpame z cenzurnich listin ¢i literatury.'® Vét-
$§ina citovanych filmi je kratkometrazni a néma a soucasti rozboru je sledovani odchylek
od téchto dominantnich vzorct.

oktidleného sipu: Koncern Skoda Plzesi 1918-1945 ([Plzeit — Praha]: Skoda a.s. - Paseka, 1999), 57. K orga-

nizaénim predpokladiim povale¢nych promeén viz napt. tamtéz, 11-29.

K riznym aspektim mapovén{ republiky filmem srov. Lucie Cesalkovd, ,,Zeméméfi¢ s kinoaparatem: Role

vizudlnich médif v utvaieni povédomi o zemépisnych pomérech v Ceskoslovensku 30. let 20. stoleti, Ilumi-

nace 22, & 4 (2010), 5-19. Taz, Atomy vénosti: Cesky krdtky film 30. az 50. let (Praha: Narodni filmovy

archiv, 2014), 126-131.

Cést z nich byla ptevzata v roce 2017 z byvalého podnikového archivu Skody, nyni sou¢asti Statniho oblast-

niho archivu Plzen. Tyto unikatni materialy jsou v sou¢asnosti zabezpecovany kopirovanim na nehoflavou

35mm surovinu.

13) Zakladni ptehled poskytuje kniha Jit{ Havelka, Ceskoslovenské filmové hospoddfstvi VI: Dokumentdrn film
1922-1962 (Praha: SPN, 1965).

11

~
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Utvareni filmového profilu moderniho podniku aneb Od zmapovani terénu na
»hranice naprosté dokonalosti“

Okolnosti vzniku (a ¢asto i brzkého zaniku) mnozstvi filmovych spole¢nosti po fijnu 1918
vypovidaji o podnikatelskych ambicich docilit komer¢niho ¢i uméleckého uspéchu, v dru-
hém planu ale i o tom, Ze samozfejmou aktivitou schopnéjsich filmovych podnikateld byly
zakazkové filmy a spoluprace pramyslu a filmu byla nepochybné pro obé strany lakava.

V roce 1920 vyjadtilo vedeni Skodovych zdvodti zdmér potidit rozséhlejsi filmovou
dokumentaci své ¢innosti, kdyz jejich komer¢ni feditelstvi zaslalo prazské filmové spolec-
nosti Bratfi Deglové vyzvu k vyhotoveni nezavazné nabidky.'¥ Z nésledné korespondence
sice vyplyvd, ze se spoleny projekt nerealizoval,'” ale zéroveri je tu také ur¢ité svédectvi
o dobovém chapani prdce pramyslového filmu. Deglové predeslali dva zékladni principy,
na kterych mohlo byt splnéni zakazky zaloZeno. Prvnim bylo nafilmovani hrubého mate-
ridlu, se kterym by pak zadavatel naklddal dle svych potieb, druhou, Deglovymi doporu-
¢ovanou moznost prestavovala vyroba uceleného filmu i spoluprace na jeho exploataci
tak, aby byla plné uplatnéna jejich ,,zkusenost, iniciativa a spojeni v oboru filmové propa-
gandy !¢

Role prvniho specializovaného podniku pro vyrobu a uplatnéni pramyslovych filma
v Plzni nakonec pfipadla taméjsi spole¢nosti Orbisfilm, zalozené roku 1921'” fotografem
a provozovatelem fotografického ateliéru Robertem Wittmannem a kameramanem, avia-
tikem a dobrodruhem Emanuelem Kabatem.'® Dle vyjadieni vrchniho feditele Skodo-
vych zdvodi Josefa Havrdnka, parafrazovaného v ¢ervenci 1922 ve Filmovém véstniku,')
byl Orbisfilm vybran na zékladé bezvadné zhotoveného zkusebniho snimku.”

Orbisfilm se poté prezentoval jako ,,specialni vyrobna pramyslovych a védeckych fil-
mi, aktualit atd.“?" a béhem své kratké existence (zanikl v roce 1926) se této oblasti sku-
te¢né intenzivné vénoval. TéZisté spoluprace se Skodovymi zdvody spadd do roku 1922,
kdy vzniklo kolem 6 000 metrii filmu, prezentovanych nékdy pod nazvem Akciovd spolec-
nost, dfive Skodovy zdvody jako jediny ,representaéni film“?? Lze ho ale chapat jako sérii

14) ,Tyk4 se filmovani nasich zdvodi“ (dopis komercniho feditelstvi Akciové spole¢nosti, ditve Skodovy zévo-
dy v Plzni, spole¢nosti Bratti Deglové), Praha Smichov, 10. 12. 1920, NFA, f. Bratti Deglové s. r. 0., k. 7, inv.
¢ 121

15) Komunikace mezi Skodovymi zdvody a firmou Bratii Deglové nicméné dale pokradovala a tykala se rtiz-
nych dil¢ich nabidek a sluzeb. Viz korespondenci v NFA, f. Bratfi Deglové s.r.0., k. 7.

16) ,Navazujice na sviij dopis ze dne 14. t. m., odpoviddme podrobné na vas list ze dne 10. t. m.“ (dopis spole¢-
nosti Bratfi Deglové komer¢nimu feditelstvi Akciové spole¢nosti, dtive Skodovy zavody v Plzni), Praha,
18.12. 1920, NFA, f. Bratti Deglové s.r.0., k. 7, inv. ¢. 121.

17) ,Plzensky film®, Filmovy véstnik 2, ¢. 9 (1922), 11.

18) Wittmann a Kabat méli za sebou zahrani¢ni profesni zkusenost ve zminéném Sascha filmu. Wittmann pra-
coval uz za prvni svétové valky v administrativé Skodovych zévodé v Bolevci. Zavedeny fotoateliér prevzal
po valce po svém $vagrovi Emilu Dietzovi. Vladimir Remes, ,,Jak méli Plzendci zachranit mlady ¢esky film,
Pravda, 2. 11. 1968, 4. Tyz, ,,Jak se v Plzni filmovalo®, Amatérsky film 1, ¢. 8-9 (1969), [146-147], 176.

19) ,,Plzensky film" 11.

20) Jak uvadi Vladimir Remes, $lo o 300 metrt dlouhy viraZovany film z oddéleni slévarny, promitnuty v plzei-
ském kiné Nebe. Remes, ,,Jak méli Plzendaci zachranit mlady cesky film, 4.

21) ,Védeckoprtimyslové filmy*, Cesky filmovy svét 2, & 5-6 (1923), [1b].

22) Podobné velkorysou metraz mél mit téz ,Védecky velefilm pramyslu cukerniho, jehoz nataceni zahajil
Orbisfilm rovnéz v roce 1922. Viz tamtéz.
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dokumentt vénovanych jednotlivym oddélenim a ¢innostem podniku® — mohutné oce-

larné a slévarné, indikujicim sobéstacnost koncernu i jeho tradici, déle vietenové lisovné,
elektrické centrale, automobilovym dilndm, sériové vyrobé odstredivek, praktickému
predvadéni motorového pluhu S 80 HP, vyrobé lokomotiv coby kli¢ového artiklu na za-
hrani¢nim trhu,?” lokomotivovych soukoli a ozubenych kol a téZ lisovani ingotu na délo-

vy plast.

Obr. 1. Oceldrna (1922). Filmové poli¢ko, NFA

Déle se produkce Orbisfilmu rozriistala, stale pod zastresujicim titulem Akciovd spo-
le¢nost, diive Skodovy zdvody, o filmy jako Usttedni sprdva materialu, Diil Hrabdk v Cepi-
rozich, Velkd kovdrna nebo téz Pokusny ustav, predvadéjici diikladné odborné zkousky
materidltl v laboratotich v plzenské Tylové ulici (pfesnd datace filmua neni v soucasnosti
zndma). Vedle jiz zavedenych odvétvi se Skodovy zavody, podobné jako strojirenské pod-
niky v zahranici, soustfedily pti obratu k mirové vyrobé také na novéjsi obor elektrotech-
niky. V roce 1922 uvedly do provozu velkou tovarnu tohoto zaméreni v modernim zelezo-
betonovém objektu v Doudlevcich pobliz Plzné* (zndmou pod zkratkou ETD).®
Dokument Elektrotechnickd tovdrna v Doudlevcich, ktery zde poridil Orbisfilm priblizné
v roce 1924, akcentuje svymi obrazy pravé novost provozu, dtimyslnou architekturu tovar-
ny, geometrickou pravidelnost prosttedi i vyrobkd, ale také vyrazny podil manualni prace
muzi a Zen u strojt.

Kone¢né Orbisfilm doplnil profil Skodovych zdvodi i o socidlni rozmér. Film z roku
1923 o ozdravovnach ,,$kodovackych® délnika,?” které byly financovany z fondu tzv. halé-
fového spolku, sice nepatfi v pravém slova smyslu do fady primyslovych filmu, soudoby
zivot zaméstnanctl je vSak neopomenutelnou soucasti obrazu moderniho pramyslu. Na
film velice pochvalné reagoval socialné-demokraticky list Novd doba: ,,Film zhotoven byl

23) Jednotlivé dily se dochovaly samostatné, maji tvodni titulky a nékteré z nich byly téZ samostatné predloze-
ny cenzufe.

24) Plzenska lokomotivka se stala nejvétsi v republice, ,,v letech 1922-1923 vyrébéla az 25 lokomotiv mési¢né,
pri¢emz vyznamnou ¢ast produkee se jiz datilo exportovat®. Karlicky a kol., Svét okridleného Sipu, 57.

25) Od roku 1924 jsou Doudlevce soudasti Plzné.

26) Karlicky a kol., Svét okfidleného Sipu, 59.

27) NFA eviduje jako nedochovany titul Délnickd svépomoc (Slavnostni otevieni ozdravovny Haléfového fondu
délniki Skodovych zdvodii v Plzni).




56  Alena Slingerové: Jak priimysl zaméstnal ceskou kinematografii

osvéd¢enym atelierem ,Orbis‘ v Plzni, jehoZ pracovnici Wittmann a Kabat ¢eskou produk-
ci filmovou ptivedli na hranice naprosté dokonalosti.“?®)

Orbisfilm téz pronikl do jinych sfér filmového podnikani. Dle reklamy v dobovém tis-
ku vydéval zpravodajské filmy (Filmovy tyden z ceského zdpadu)® a vyprodukoval mini-
malné tfi hrané snimky.*” Vétsina produkce ale naplnovala charakteristiky dokumentace
vyroby, mezindrodné zamétené propagace nebo i védeckého filmu, ktery (zfejmé pod ve-
denim dnes anonymnich odbornikil) podava vyklad o vlastnostech materialt a vyrobnich
procesech. Deklarovanou vysokou troven prace manifestovaly filmy vlastni technickou
a estetickou tcelnosti. V zachyceni industridlniho prosttedi, prace lidi a strojui cerpaly
z tradice priimyslové fotografie a rozsitovaly stavajici fotograficky archiv Skody.*” Soudo-
bé filmové estetice zase odpovida barveni vyslednych filmi metodou virazovani. Kupti-
kladu sekvence z oceldrny jsou ostre cervené ¢i zluté. Virazované byvalo téz logo Orbisfil-
mu, umistované na zacatek nebo konec kazdého snimku.

Dobové zpiisoby prezentace priimyslovych filmt v Ceskoslovensku by byly namétem
na samostatny hlubsi prizkum. Plzenské publikum mohlo prinejmensim nékteré tyto fil-
my zhlédnout naptiklad v kiné Nebe,*? jejich kyZeny dosah byl v§ak samozfejmé mnohem
$irsi. Byly opatfovany cizojazy¢nymi mezititulky — dochovaly se verze s titulky anglicky-
mi, némeckymi, italskymi, francouzskymi, ruskymi, polskymi i ¢inskymi. Vyuziti pramy-
slovych snimkii Orbisfilmu v zahrani¢i méla predchazet promitani pro predstavitele statu,
k nim? patfilo matiné v prazském kiné Lucerna, poradané v nedéli 21. ledna 1923 pod pa-
trondtem hlavnich zadavateld podnikovych filmt u plzefiskych filmaia.* Dle zprav v tis-
ku pfislibil svou ucast kromé ministrii ¢eskoslovenské vlddy i prezident T. G. Masaryk.*?
Referat o tomto matiné v Ceském filmovém zpravodaji neuvadi, kdo se nakonec mezi hos-
ty objevil. Jednoznac¢né pozitiviné ovsem hodnoti kvalitu promitanych ukazek i jejich po-
tencidl reprezentovat nejen primé zadavatele. O filmu Vyroba lokomotiv (1922) se zde pise:
»Film tento ptisobi opravdu mohutnym dojmem a slouZiti ndm bude vSade ke cti.“* [kur-
ziva A. S.]

V roce 1923 byly filmy Vyroba lokomotiv a Oceldrna ocenény zlatou medaili na Mezi-
nédrodni vystavé fotografie, optiky a kinematografie v italském Turiné. Tisk informoval, Ze
Orbisfilm, jako jedind ¢eskoslovenskd filmova spoleénost v soutézi, obstal v konkurenci
,»36 firem svétovych jmen”*® Tento ispéch byl posouvdin i na obecnéjsi rovinu s tendenci
ho hodnotit v $ir§im kontextu soudobé tvorby:

28) Kz., ,Lé¢ebné ustavy Skodovéki ve filmu, Novd doba, 15. 11. 1923, 4.

29) ,Védeckopramyslové filmy*, [1b].

30) Posledni z nich, pravdépodobné nedochované drama o nevyjasnéné smrti Zdpas o zivot (1926), podle tvrze-
ni Zdenka Stably ptivedl spole¢nost do finanénich potizi a uspisil jeji zdnik. Zdenék Stébla, Data a fakta
z déjin &s. kinematografie 1896-1945. Sv. 2 (Praha: Ceskoslovensky filmovy Gstav, 1989), 162.

31) Srov. napt. Ladislava Nohovcova - Petr Mazny — Milan Sramek, 150 let spolecnosti Skoda ve fotografiich a do-
kumentech (Plzen: Stary most, 2009).

32) Viz napt. Kz., ,Lé¢ebné tstavy Skodovaki ve filmu*, 4.

33) Tedy Skodovych zavodti, Dobtanskych kaolinovych a amotovych zavodi a Ustfedniho spolku Eeskosloven-
ského priamyslu cukrovarnického.

34) Viz napt. ,Zajimavé matiné v Praze®, Cesky smér, 18. 1. 1923, 2.

35) ,Cesky pramysl ve filmu, Cesky filmovy zpravodaj 3, & 3 (1923), 2.

36) ,Vyznamenani ¢eskych priimyslovych filmi na mezindrodni vystavé v Turinu®, Cesky filmovy zpravodaj 3,
¢.28(1923), [2].
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vevs

Vyznamenani toto jest tim vyznamnéjsi, an se konkurence ztcastnilo mnoho firem
svétového jména. Tim dobyva jmenovand firma prvniho mezinarodniho vyzname-
néni v Csl. republice a vyvraci tak nejjasnéji vieobecnou zaujatost k ¢eskosloven-
skym filmovym vyrobkiim.?”

Ptiklad Orbisfilmu tedy ukazuje, ze pramyslovy film se muze do jisté miry emancipo-
vat od zadavatele a byt recipovan jako filmové dilo. Tim se v8ak neda vyvratit jeho podsta-
ta, dand zptusobem vzniku. Ztstava (kvalitné zpracovanou) zakazkou. Rozsah zakazky,
které jsme se vénovali vyse, byl ve své dobé ojedinély a z dnesniho pohledu jsou tyto filmy

komplexnim pramenem k poznani vyrobnich procest, i kdyz v pomérné tzce vymezeném
obdobi.*®

4
— Obr. 2. Oceldrna (1922). Filmové policko, NFA

Piibéhy dokonalosti ¢eskych strojii

Obraz znacky netvorii jen samotny prostor tovarny, ale i jeji nositelé, jednotlivé produkty,
jejichz vznik préimyslové filmy sleduji. V zakazkovych filmech pro Skodovy zavody bylo
postupem 20. a 30. let stéle ¢astéji patrné zameéreni na mensi zdkazniky a spottebitele. Me-
didlni obraz podniku akcentoval produkei automobilt a zemédélskych stroji,* pricemz
filmy v titulcich explicitné oslovovaly ,,automobilisty®, ,,malé zemédélce® ¢i ,,Ceské statky™

Tento trend zachytil uz Orbisfilm svym titulem Seriova vyroba odstiedivek znacky ,,Li-
bella“ (1922). Jeden z prvnich mezititulkt filmu zduraznuje, ze odsttedivka na mléko Li-
bella ,,neméla by chybéti v zddném ceském statku a mlékarné*. [kurziva A. S.] Béhem né-

kolika minut je nazorné ukazan cely proces presné a sofistikované vyroby jednoduchého

37) ,Uspéch &eské vyroby filmu v ciziné*, Novd doba, 26. 8. 1923, 5.

38) Ve druhé poloviné 30. let pak navazaly filmy vyrobené piimo Skodovymi zavody, jako byly dlouhometrazni
Skodovy zdvody v Plzni (1937), 15 let elektrotechniky ve Skodovyich zdvodech (1938) a krétké Film ze Skodo-
vych zdavodii na Smichové (1938) a Film ze Skodovych zdvodii v Hradci Krdlové (1938). Jejich plnohodnotné
srovnani s kolekei Orbisfilmu neni mozné, jelikoz jsou pokladany za nedochované. Popis obsahu Ize najit
v cenzurnich listinach, ulozenych ve fondu Cenzurniho sboru kinematografického v Narodnim archiva CR.
Ty mj. poukazuji i na dalsi pfidruzenou problematiku — praci filmata se strategicky utajovanymi ¢astmi
primyslové vyroby.

39) ,,Skodovy zdvody a ceskoslovenské zemédélstvi®, Lidovy denik, 11. 6. 1924, [6].
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potravinarského stroje od opracovani materidlu po kone¢nou montaz a baleni do beden.
Na konci se film priznaéné v duchu své teze o ¢eském vyrobku pro ¢eského spotiebitele
z industridlniho prostredi presouva do exteriérového zakouti, kde praci s odstredivkou
predvadi usmévava selka v plzenském kroji.

Obr. 3 a 4. Seriovd vyroba odstiedivek znacky ,,Libella“ (1922). Filmové policko, NFA

V letech prvni republiky rozsitily Skodovy zavody vyznamné ¢innost na poli vyroby
uzitkovych i osobnich vozidel. Jejich sériova vyroba se po tiplném zaclenéni mladobole-
slavské automobilky Laurin & Klement v roce 1925 stala jednou z hlavnich vyrobnich ¢in-
nosti pod znackou Skoda.*” V souladu s touto proménou vznikla potteba aktudlnich pro-
pagacnich a technicky zamérenych filmt. Soucasné se v oblasti vyroby takovych snimku
ve druhé poloviné dekady etablovalo nékolik filmovych spole¢nosti. Na formovani nové
image Skodovych zdvodii opakované spolupracovaly Propaga, Favoritfilm ¢i Elekta-Jour-
nal.

Posledni jmenovana spolecnost stoji i za stfedometraznimi Mezniky (Karel Anton,
1927) s podtitulem Film o vyrobé automobilii Akciové spolecnosti diive Skodovy zdvody
v Plzni. Karel Anton*" jako scendrista a rezisér spole¢né s kameramany Véclavem Vichem
a Karlem Kopfivou a vytvarnikem a animatorem Karlem Dodalem vytvotili film o péti di-
lech, které kazdy zvlast vypravéji o urcité etapé vyroby automobilu a dohromady pak tvo-
1 az mytologicky obraz tohoto primyslového odvétvi. K hlavni ¢asti vypravéni o sériové
vyrobé dospiva film po vypravném prologu. Pomoci trikl a vytvarné stylizace li¢i prvni
dil historii vynélezti, ktera pfedchazela zkonstruovani prvnich automobilt. Druhy dil sle-
duje v garazi karlovarského hotelu rozpacitou konverzaci dvou vozt, které dvojexpozici
dostéavaji tvare popularnich hercti a predstavuji si vzajemné své domovské automobilky —
robustni Hispano Suiza (Theodor Pisték) pochazi z Plzné, zatimco drobnéjsi ,,Mlle Laurin
25KS“ (Mana Zeniskova) z Mladé Boleslavi.

40) Karlicky a kol., Svét okfidleného $ipu, 61.

41) Karel Anton byl v té dob¢ jiz znam rezii nékolika hranych snimku (jako profesionalni rezisér debutoval roku
1921 méchovskou adaptaci Cikdni), ale byl mimo to i tviircem nonfik¢nich filma a od roku 1927 podilnikem
nové zalozeného Elekta-Journalu, kde se jeho specializaci staly pravé filmy zakazkové. ,,[Elekta journal vy-
riistd zvolna...]* Zpravodaj Zemského svazu kinematografir v Cechdch 7, ¢. 8 (1927), 7.
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Obr. 5. Mezniky (Karel Anton, 1927). Filmové policko,
NFA

Rétorika filmu, podporena ¢etnymi mezititulky, akcentuje prednosti silici masové vy-
roby motorovych vozidel, ale zaroven jednotlivé vyrobky personifikuje a zd@vérnuje po-
tencidlnim uzivateltim:

Z nejlepsich specialnich materialti, na modernich obrabécich strojich a automatech,
presnymi nastroji a za stalé kontroly dokonalymi méfidly vyrébéji se dnes automo-
bily ve stéle rostoucich sériich podle hesla: ,,Z nejlepsiho k nejdokonalejsimu.

[Mlle Laurin 25 KS:] Tak jsem se zrodila a jednoho dne opustila tovarnu... / ... stejné
jako tisice jinych vozi, z nichz kazdy, podle svych sil a poslani, plni svij Zivotni tkol...

Stoji jisté za zminku, Ze na obdobném principu je vystavén i film Muij ptitel automobil
(Karel Anton - Theodor Pisték, 1927), ktery Elektra-Journal a velmi podobna skupina
tviircd zpracovali pro prazskou automobilku Praga, spadajici pod koncern CKD (na poli
vyroby automobilt az do konce 30. let siln&jsiho konkurenta koncernu Skoda).*?

Uz dobova reflexe ve filmovém tisku hodnoti tyto filmy a jejich populariza¢ni raz mé-
titkem prdce, kterou vykonaly pro zadavatele:

Film zpracovany na libreto a rezii K. Antona, povédél nam o technice vice nez ob-
sahl4, laiku nesrozumitelna literatura. Lze jen vitati, Ze velké nase zavody pocinaji
své produkty propagovati tak Gi¢innym prostfedkem, jako jest hrany film, uznévaji-
ce tak vyznam oziveného obrazu, v kterémzto ohledu stale jesté pokulhdvame za ci-
zinou. Snimek Skodovych zavodii jest zdatily a jsme pevné piesvédéeni, ze vykona
své poslani zdarné se vSemi dusledky hospodéfskymi, zrovna tak jako representac-
ni film o vyrobé automobild ,PRAGAS, akciova spol., Ceskomoravska-Kolben,
»,MU]J PRITEL AUTOMOBIL*

Jako pomyslné derivéty syzetu Meznikii Ize vnimat i nasledujici filmy na téma mecha-
nizace a motorizace soucasného zZivota ve mésté i na venkové. Film Motorisace velkomést-

42) Karlicky a kol., Svét okfidleného $ipu, 61.
43) ,[ELEKTA-JOURNAL piedvedl...]* Cesky filmovy svét 4, & 12 (1927), 11-12.
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ské dopravy uhli (1931), natoceny Favoritfilmem a v uvodnim titulku charakterizovany
jako ,technicko-hospodarska aktualita®, ukazuje nejprve prazské ulice zcela anachronicky
zaplavené tézkopadnymi konskymi povozy, statenky sbirajici poztracené uhli ze zemé ¢i
naro¢né prekladani z vozu do ntsi. Ve druhé poloviné filmu je predstaveno moderni
usporné vozidlo mladoboleslavské automobilky, s jehoZ objemnym kontejnerem s nos-
nosti 15 q lze snadno manipulovat pomoci hydrauliky a jez pomaha i ve svém okoli udr-
zovat poradek a bezpe¢ny provoz. Film tak v dobfe ¢itelné podobé pracuje se schématem
starého a nového ¢i predtim a potom, dle Vinzenze Hedigera ,,mozna zakladnim rétoric-
kym vzorcem praimyslového filmu“* V ¢eském kontextu se nabizi opét srovnéni s filmo-
vou reprezentaci znacky Praga. Elekta-Journal dle podobného vzorce nato¢il film o no-
vych popelatskych vozech Specidlni automobily typu ,Praga-Kuka“ na odvizeni odpadkii
a popela (1931).

Obr. 6-9. Motorisace velkoméstské dopravy uhli. Filmova policka, NFA

Vedle zminéné $iroké dostupnosti a technické vyspélosti byla dalsim deklarovanym
atributem stroji Skoda jejich spolehlivost a bezpe¢nost. U Favoritfilmu si zavody nechaly
vyrobit v tomto sméru takika prototypicky kratky film s nazvem Safety First (]. A. Hol-
man, 1934).% Vzhledem k pozvolnému nastupu zvuku v éeském nonfikénim filmu je pro
jeho reprezenta¢ni hodnotu pomérné dilleZity fakt, Ze slo v roce 1934 o film zvukovy.

44) Hediger, ,Pramyslova produkce jako medidlni praxe, 34.
45) J. A. Holman, pozdéji tviirce hranych filmu, se ve 20. letech a prvni poloviné let 30. specializoval jako rezi-
sér a spoluproducent na filmovou reklamu, propagaci a technickou tematiku.
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Podobné jako Mezniky ptiblizuje Safety First technickou problematiku pomoci nahra-
vaného ramce, i kdyz tentokrat bez znamych tvari. Jeho protagonista Karel zveda drnéici
telefon. Vola mu kamarad s prosbou o radu pti koupi osobniho automobilu. ,Ty malé vozy
se mi zdaji, abych tak fekl, trochu filigranské,” vysvétluje svou obavu, nacez Karel za¢ina
vyklad: ,,A rozumim ti. Safety First, jak fikaji Angli¢ané. Cili — bezpecnost piedevsim.
V té véci ti mohu opravdu dobfe poradit. Nebot pravé v minulych dnech navstivil jsem
nasi nejmodernéjsi a nejvétsi automobilku v Mladé Boleslavi...“

Nasleduje popis nejriznéjsich zatézovych a preventivnich bezpe¢nostnich zkousek
a paralelné k nému jiz odpovidajici realné zabéry z automobilky. Ram auta udrzi bez ttho-
ny 25 tun tézky silni¢ni valec, jediné brzdové lano Skody 420 unese cely viiz, pficemz jeho
brzdy maji ve skute¢nosti takova lana ¢tyfi, a tak déle. Sva tvrzeni Karel podpofi mimo
jiné i pred¢itanim ¢lanku z denniho tisku o fidi¢i, ktery tdajné v husté mlze najel se sko-

dovkou na zabradli mostu, spadl ze $esti metrti na stfechu, ,,aniz by se viiz poskodil a ces-
tujici zranili

Obr. 10. Safety First (J. A. Holman, 1934). Filmové
policko, NFA

Pro reprezentaci bezpecnosti a spolehlivosti se staly typickymi nejen tyto modelové fil-
mové narativy, ale i skute¢né ,,pribéhy“ automobili, sledované médii véetné filmu. Byly to
rtizné soutéze, tzv. jizdy spolehlivosti a dalkové cesty, ¢asto az do exotickych zemi. VSech-
ny nejvétsi ceskoslovenské automobilky (Praga, Skoda, Tatra) i nékteré mensi (napt. Aero)
snimek nebo snimky o podobnych jizdéch reprezentovaly. V piipadé Skodovych zdvodi
to byl tfeba zvukovy cestopis zpracovany v roce 1935 rezisérem J. A. Holmanem*® Praha
Calcutta o cesté tyf vozi typu Skoda Popular z Prahy do Indie, ktera byla uskute¢néna od
12. kvétna 1934 do 10. za# téhoz roku.*” Slo ptvodné o némy, v podstaté amatérsky film,
natoéeny pravdépodobné vedoucim vypravy, kterym byl hokejista a advokat Zbynék (né-
kdy téz Zbislav) Peters.*® V postprodukéni upravé byl film opatfen animovanymi mapami
a vypjatym komentarem v nékolika jazykovych verzich,* podtrhujicim obtiZze cesty bazi-
nami, pohofimi a poustémi a nezdolnost Populari v téchto podminkach: ,,Posadka trpi.
Jen motory jako by si nev§imaly utrap.“

46) Do podmnoziny filmi o cestach automobilti Skoda patif i star$i Holmantv film Po stopdch Skody (J. A. Hol-
man, 1931) o cest¢ hospodarskych redaktorti do Némecka a Polska.

47) ,Slavny navrat Skodovek z Indie®, Polednf list, 11. 9. 1934, 6.

48) tu, ,,Vyprava dra Peterse ve filmu®, Lidové noviny, 22. 9. 1934, 16.

49) Kromé ¢eské se dochovala verze francouzska, némecka a anglickd. Mimo jazykové verze jsou znamy i rtizné
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Obr. 11. Praha Calcutta (1935). Filmové policko, NFA

O filmech na pomezi cestopisu a propagace technickych kvalit vyrobku lze uvazovat
jako o samostatném subzanru, ktery se vymykd méfitktim priimyslového filmu a jenz se
obecné profiloval v del$im nez ndmi sledovaném useku. Jsou vSak i podstatnou soucasti
mezivéle¢né strategie filmové reprezentace Skody.*”

Y ¥

Obrazy vyssiho poslani moderniho primyslu

Cinnost koncernu Skoda byla v obdobi prvni republiky svazana s riiznymi sférami narod-
niho hospodafstvi a téz statnimi zakazkami, coz vyznamné rozsifuje i jeji filmovy obraz.
Serialni analyzy primyslovych filmt napfi¢ riznymi proveniencemi zaroven poukazuji
na to, jak tyto filmy vedle zprosttedkovani deklarovanych zaméru zadavatele vstupuji
z historické i soucasné perspektivy do obecnéjsich debat, mohou tyto debaty iniciovat,
stejné jako zavadét riizné zpusoby reprezentace a stereotypy mimo oblast pramyslu.*”

Vyznamnym artiklem Skodovych zavodi ve 20. a 30. letech byly traktory, s uplatné-
nim v zemédélstvi i naptiklad na stavbach. Filmova spoleénost Favoritfilm natocila na
pielomu dekdd u ptileZitosti hospodatské vystavy v Praze film o cesté traktor Skoda
z ,plzenského kralovstvi Zeleza a ocele® na holeSovické Vystavisté. Reportaz z jizdy kolony
traktorti o vykonu 18 a 30 konskych sil s hesly o nutnosti prekonani zemédélské krize byla
v roce 1930 uvedena pod ponékud poplagnym nazvem Utok na Prahu a pozdéji znovu po-
uzita v riiznych jazykovych i sttihovych modifikacich.

Pavodné nejspi$ pro samostatnou reportaz ¢i propagac¢ni snimek byla spole¢nosti Pro-
paga nafilmovdna jind udalost, a to slavnostni pfedani traktorti Okresni domoviné v Liba-
ni pobliz Ji¢ina 12. Eervence 1931. Pfipojenim tohoto materialu k Utoku na Prahu vznikl
dokument Traktor Skoda vitézi (1933) jakozto komplexni propagace motorizace zemédél-
stvi a také jejiho ekonomického predpokladu — zakladani druzstev. Takto definovana
funkce byla v deniku Venkov ptisuzovana libanské ¢asti filmu uz v dobé natacent:

sttihové tipravy. Dochovalo se kupiikladu torzo filmu Praha - Kalkuta - Praha na Skoda Popular (1934),
ktery je oproti snimku Praha Calcutta doplnén zabéry z navratu vypravy do vlasti.

50) Jako nedochované dale NFA eviduje mj. snimek z cesty Vladimira Stily Rapidem za poldrni kruh (1937)
nebo barevné filmy z vyprav manzelt Elstnerovych Barvy Malé dohody (1937) a Skoda Popular napfic
Argentinou (1938).

51) Zimmermann, ,,Jak zkoumat pramyslové filmy: metodologicka tvaha, 16.
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Velmi sympaticky bylo také ptijiméano, ze Skodovy zdvody daly filmovati cely slav-
nostni akt i s priivodem a zachytily tak udalost, ktera mtize miti historicky vyznam
pro traktorové druzstevnictvi a vyborné se hodi k propagaci myslenky druzstevnich
traktor i v jinych krajich.*?

Na obou ¢astech némého filmu je pozoruhodna jeho militaristicka rétorika. Traktory
vyjizdéjici z plzenskych autodilen pfimo proti kamere jsou doprovazeny mezititulkem:
»Venkov zbrojil — Jest vypovédéna vojna starému radu prace. Pfedani traktord, spojené-
mu s taborem lidu na namésti, byl pfitomen agrarni politik Bohumir Bradac¢, tehdejsi mi-
nistr zemédélstvi (a od roku 1932 ministr ndrodni obrany), jehoz projev je ttumocen me-
zititulkem: , Tato baterie traktorti Skoda je délosttelectvem naseho zemédélstvi.

Obr. 12. Traktor Skoda vitézi (1933). Filmové policko,
NFA

Ve spojitosti s rozvijejici se vyrobou automobili pro domaci trh se Skodovy zdvody an-
gazovaly také ve vystavbé c¢eskoslovenskych vozovek. V roce 1929 zalozily akciovou spo-
le¢nost Konstruktiva® a spolu s timto koncernovym podnikem nésledné ziskaly fadu do-
macich i zahrani¢nich zakazek.”

L Vychovné technicky“*® sttedometrdzni film J. A. Holmana a Favoritfilmu Silnice Kon-
struktivy (1931) pracuje s problematikou silnic jako s aktudlni a zaroven symbolickou.
V tivodu nastoluje pfimou imeéru mezi trovni silnic a spole¢nosti. Titulni motto ,,Jaka sil-
nice — takova zemé!“ rozvijeji mezititulky opét vyrazy z oblasti zbrojeni: Konstruktiva
vznikla ,,v dobé boje proti blatu a prachu® Dvir Konstruktivy ve Strasnicich ,,je hotovym
arsendlem pro boj za ,dokonalou silnici“. Vétsinu tohoto ,,arzendlu“ tvotily stroje Skoda,
které jsou v tvodnim dilu filmu dlouze predstavovany. Nasleduje fetézeni podrobnosti
o budovani asfaltovych, dlazdénych a betonovych silnic. Nechybi ani zdokumentovani
tézby materialu a ukdzky finalnich vysledki. Pomérné monoténni plynuti obrazt a popis-
nych mezititulkd koresponduje s obrazem Konstruktivy jako integrované, organizované
a nevycerpatelné pramyslové jednotky. Zcizujici moment, kdy je dlouha sekvence z ¢esko-

52) ,Velky den Libanska, Venkov, 19.7.1931, 4.

53) V deniku Venkov je tento vyrok prisouzen naméstkovi starosty Libané Kolbabovi. Tamtéz.
54) ,Navrh Skodovych zavodt na vybudovani nasich silnic®, Cesky Lloyd 45, ¢. 43 (1929), 2.
55) Karlicky a kol., Svét okfidleného Sipu, 65.

56) Citovany uvodni titulky.
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slovenskych kamenolomu nahle prerusena zabérem ntizek sttthajicich filmovy pas, tuto

strategii narusuje a zaroven nepfimo potvrzuje.

,/KONSTRUKTIV A",

ake. spol. pro silni¢ni

Tukd. silnece — trhova _yer

stavby v Praze vznikla
v dobé boje proti blatu

a prachu a v dobé shonu
po odolné, bezprasné

a trvanlivé vozovce.

T
U FAVORIT AL HOLM FILM

atonové_siinice: .

Obr. 13-16. Silnice Konstruktivy (J. A. Holman, 1931). Filmova policka, NFA

Realizace nékterych prestiznich zakazek typu velkych technickych staveb dovolovala
priamyslovému koncernu zviditelnit svou schopnost pretvaret prostor, pfemahat prirodu
a staré poradky. Film pak umozioval reprodukeci tohoto obrazu syntézou technicky dui-
kladné dokumentace a ptisobivého vypravéciho ramce o zrodu velkého dila. Zaroven je
neopomenutelna okolnost hospodarské krize, béhem které bylo zadouci, aby se reprezen-
tace statu a pramyslu udrzela v kontinudlnim méodu pokroku.*”

Skodovy zdvody poridily ptiblizné ve stejné dobé snimky Konstrukce jezu Masarykova
zdymadla u Stiekova (cca 1933) a Most Dr. Miroslava Tyrse v Déciné. Montdz (1933). Oba
li¢i precizné propocitané pracovni procesy, pokracujici i béhem povodné ¢i $estnactistup-
novych mrazi, a v zdvére¢nych titulcich akcentuji celospole¢ensky vyznam staveb:

Masarykovo zdymadlo jest z nejvétsich vodnich dél tohoto druhu v Evropé. Budme
hrdi na praci ¢eského inzenyra a ¢eského délnika!

57) Srov. Cesalkova, ,Zeméméfi¢ s kinoaparatem’, 9.
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Dik spole¢nému usili a vzorné spolupraci Min. vef. praci, Zemského turadu
a Skodovych zévodd podafilo se postaviti u bran republiky dilo, které nds miize
v ocich ciziny dobfe representovati.

Film se staval zdroven archivni dokumentaci zminénych dél. Obecné o priimyslovém
filmu plati, a dolozily to i nékteré piiklady vyse, Ze je otevieny novému zpracovani,*® za-
pojeni do novych souvislosti i nabyti novych vyznamu. Fenomén stfihového dokumentu
byl ve 30. letech silny i mimo oblast priimyslového filmu a v ¢eskoslovenském prostredi
souvisel s bilanci vyvoje samostatné republiky v dobé destabilizace mezindrodni situace.
Rezisér nékolika zakazek pro Skodovy zavody J. A. Holman pouzil zdbéry ze svych pri-
myslovych filmd, mj. ze Silnic Konstruktivy, v roce 1936 ve sttihovém filmu o tloze Cesko-
slovenska v neddvné svétové historii Revoluce krve a ducha.” Je$té vétsi akcent je pak na
motiv silnic polozen v pomnichovské verzi tohoto filmu Ostrov demokracie v mo¥i diktatur
(J. A. Holman, 1938), kde archivni zabéry doprovazi komentar: ,,Nase automobily se roz-
jizdéji nagimi novymi silnicemi. Silnice jsou tepny statu. Silnice znamenaji zivot a moc.”

Zavér

Analyzou filmi, které vznikly v obdobi prvni republiky na pomyslném ptdorysu koncer-
nu Skoda a napliuji $irokou charakteristiku primyslového filmu,* Ize odvodit tti zaklad-
ni koncepty jejich pisobeni. Prvni se opira o obraz moderniho velkého podniku, prosto-
ru tovérny a inovaci ve vyrobé. Spoluprace Skodovych zavodi s plzeiiskou filmovou
spole¢nosti Orbisfilm v prvni poloviné 20. let je pfikladem programového vytvareni tako-
vé reprezentace v souvislosti s vyznamnym predélem roku 1918 a orientaci zavodu na mi-
rovou vyrobu. Podstatna je pti tom také estetika a estetizace tovarny. Filmy zprosttedko-
vavaji fascinujici proménu surového materidlu ve vyrobek.®” Dobovy tisk zdroveri
pojmenovava limity tohoto zprostfedkovani, které maji ve vysledku pozitivni ucinek: ,Jis-
té s povdékem shlédne divak zajimavosti dilen a oceldren, usetfen jsa hluku, koufe, pra-
chu, Zaru atd.“®?

Druhy koncept, ktery 1ze zjednodusené pojmenovat konceptem dokonalého vyrobku,
na sebe vaze narativni schémata cilend na $ir$i publikum, kterému film doklada standard
konkrétnich strojii. V rtiznych variacich a ¢aste¢né inscenovanych ramcich se setkdvame
se zabéry strojii vznikajicich na vyrobnich linkach, opoustéjicich po dikladnych zkous-
kach brany tovarny a nasledné prenasejicich svou kvalitu na bézny zivot uzivatele.

58) Zimmermann, ,,Jak zkoumat pramyslové filmy: metodologicka uvaha® 10.

59) Slo o piepracovanou verzi amerického filmu The World in Revolt (1934). Viz téz Robert Kvacek, ,,,Prvni kul-
turné politicky film": J. A. Holman, Revoluce krve a ducha (1936), Iluminace 7, ¢. 4 (1995), 77-88.

60) Stranou jsme zde ponechali specifickou oblast filmové reklamy v uz$im smyslu slova.

61) Srov. Lucie Cesalkov4, ,,,Ano, to fabri¢e milovalo détinsky svou fabriku’: Tovérna v ¢eskoslovenském pred-
revoluénim dokumentu — méné nez dvoji mytus, Dok.revue, 23. 10. 2014, cit. 15. 1. 2022, https://www.
dokrevue.cz/aktualne/ano-to-fabrice-milovalo-detinsky-svou-fabriku.

62) ,Cesky pramysl ve filmu* 2.
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Posledni vysledovanou kategorii jsou filmy vstupujici do diskursu o celospole¢enském
vyznamu primyslu a o primyslové vyspélosti republiky. Film zobrazuje a interpretuje
zhmotnéni této vyspélosti ve velkych stavbach ¢i jinych vyznamnych pocinech a soucasné
jako obrazovy archiv presahuje systém podnikovych zakazek.

Do zna¢né miry podobnou typologii na prikladé syZetti podnikovych filmii spole¢nos-
ti Krupp nabizi Vinzenz Hediger: Filmy ukazuji, jak podnik zlepSuje sam sebe, své vyrob-
ky a prostfednictvim téchto vyroka déld lepsim i okolni svét.*” Reprezentaci koncernu
Skoda po prvni svétové vélce na rozdil od nékterych jinych velkych podnik, jako byl pra-
vé Krupp, a navzdory tradi¢né uzivanému jménu byvalého majitele chybél prvek silné
osobnosti ¢i prvek rodinny, dynasticky. S tim mozna souvisi i maly diraz na tradici pod-
niku. Zjevné a urcujici je naopak napojeni na soubézné utvarenou identitu statu a adapta-
ce na povale¢nou poptavku nejen po novych produktech, ale i nové funkci pramyslu.

Financovani
Tento recenzovany odborny ¢lanek vznikl na zdklad¢ instituciondlni podpory dlouhodobého kon-
cepéniho rozvoje vyzkumné organizace poskytované Ministerstvem kultury CR.

Obr. 17. Most Dr. Miroslava Tyrse v Déciné. Montdz
(1933). Filmové policko, NFA
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Filmografie

Cesta kolem republiky (Jan A. Palous, 1923)

Cikdni (Karel Anton, 1921)

Dl Hrabék v Cepirozich (1. polovina 20. let 20. stol.)
Elektrotechnickd tovdrna v Doudlevcich (cca 1924)
Konstrukce jezu Masarykova zdymadla u Stiekova (cca 1933)
Mezniky (Karel Anton, 1927)

Most Dr. Miroslava Tyrse v Déciné. Montdz (1933)
Motorisace velkoméstské dopravy uhli (1931)

Motorovy pluh ,,S“80 HP (1922)

Mij ptitel automobil (Karel Anton, 1927)

Navstéva anglickych zurnalistii v Cechdch (1920)
Oceldrna (1922)

Ostrov demokracie v mofti diktatur (J. A. Holman, 1938)
Po stopdch Skody (J. A. Holman, 1931)

Pokusny tistav (1. polovina 20. let 20. stol.)

Praha Calcutta (1935)

Praha - Kalkuta - Praha na Skoda Popular (1934)
Revoluce krve a ducha (J. A. Holman, 1936)

Safety First (J. A. Holman, 1934)

Seriovd vyroba odstedivek znacky ,,Libella“ (1922)
Silnice Konstruktivy (J. A. Holman, 1931)

Slévdrna (1922)

Specidlni automobily typu , Praga-Kuka“ na odvizeni odpadkii a popela (1931)
The World in Revolt (1934)

Traktor Skoda vitézi (1933)

Ustfedni sprdava materialu (1. polovina 20. let 20. stol.)
Utok na Prahu (1930)

Velkd kovdrna (1. polovina 20. let 20. stol.)

Vyroba lokomotiv (1922)

Vyroba zbrani ve Skodovych zdvodech (cca 1916)

Biografie

Alena Slingerova je filmova historicka a kurdtorka. Vystudovala obory &esky jazyk a literatura a fil-
mova véda na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy. Od roku 2014 pracuje v Narodnim filmovém
archivu v Praze. Zabyva se katalogiza¢nim zpracovanim ceskych a slovenskych dokumentarnich fil-
mu od roku 1898 po soucasnost a podili se na rozsifovani, zabezpeceni a zptistupnéni této ¢asti sbir-
ky NFA. Vénuje se badatelskym a populariza¢nim aktivitim zaméfenym na déjiny ¢eské kinemato-
grafie. Prispéla do nékolika odbornych monografii, spolupracovala na kritickych vydanich ¢eskych
filmti na DVD/BD, publikuje v oborovych ¢asopisech.
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The Audiovisual Musique Concrete:
Towards the Integrated Soundtrack

Danijela Kulezi¢-Wilson, Sound Design is the New Score: Theory, Aesthetics, and Erotics
of the Integrated Soundtrack (New York: Oxford University Press, 2020).

Sound Design is the New Score offers a refreshing perspective on the film soundtrack, due to a particu-
lar interest in musique concréte and minimalist music. The book revolves around cases that use dieget-
ic sounds as soundtrack material, blurring the line between sound design and music composition.
Danijela Kulezi¢-Wilson is also the author of The Musicality of Narrative Film (2015) and co-editor of
The Palgrave Handbook of Sound Design and Music in Screen Media: Integrated Soundtracks (2016).

The book proposes the concept of “integrated soundtrack”: an understanding of sound design and
its elements as equal to the so-called “soundtrack,” which usually only considers the music. Thus, the
author reckons “the interconnectedness of all soundtrack elements: [...] score, speech and sound ef-
fects” (3) in a less hierarchical manner. In order to fit this purpose, she refers to films in which the dis-
tinction between music and sound design blurs. The exposition departs from well-known examples of
musique concréte in cinema — such as works of Walter Murch, David Lynch with Alan Splet, or Van-
gelis with Ridley Scott — to perch on the filmographies of Gus Van Sant or Peter Strickland as exam-
ples of the “integrated soundtrack” Along the way, she illustrates her concept both with recent films
and past sound design references.

Controversially, Kulezi¢-Wilson draws attention to sound design precisely through its similitude
with the musical soundtrack, proposing to erase the boundaries between them. In doing so, she prom-
ises it has more to do with context (of narrative perception, I would add) rather than with the sound
sources themselves (33). This appeal brings sound design analysis the closest it ever got to the princi-
ples of sampling processing from musique concréte. Although concreéte, electroacoustic, and minimal-
ist music share many principles with sound design, Sound Design is the New Score addresses the topic
thoroughly for the first time.

Erasing the Boundaries

In ““The Most Beautiful Area’: Soundtrack’s Liminal Spaces,” Kulezi¢-Wilson introduces the technolog-
ical developments that led to a departmentalized sound industry in film [namely music, dialogue, and
sound effects (29)], and then later on, with the magnetic tape until the digital workstations, to the cat-
egories of recording, dubbing, mixing, and remixing (30). In this account, the author refers to ring
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modulators [popularly used by Bebe and Louis Barron in Forbidden Planet (Fred M. Wilcox, 1956)],
synthesizers, and the sampling culture in general. In this way, the first boundary to be blurred is ad-
dressed — that between sound effects and music effects. At the same time, Kulezi¢-Wilson contextual-
izes the theory within the universe of musique concréte, as sampling is one of its core concepts. Right-
ly, she illustrates an electronic approach to the soundtrack by referencing the opening scene of Solaris
(Andrei Tarkovsky, 1972) as well as The Mirror’s electroacoustic score (Andrei Tarkovsky, 1975).

Furthermore, “in recent decades a similar fusion results from the use of a musical language that
can slip into or emulate noise through the employment of various compositional and performing tech-
niques [...],” which foreground “the materiality of sound” towards the so-called “haptic music” (36) —
a term by Miguel Mera, signifying “a mode of perception and expression through which the body is
enacted.”? To illustrate it, she refers to films by Paul Thomas Anderson, Lynne Ramsay, Denis Ville-
neuve, and Jonathan Glazer, highlighting the dynamic relationship between director, composer, and
sound designer rather than a static (one direction only) and hierarchical (one following the other) ar-
rangement. While the nature of the music in these examples seems to facilitate the author’s argument,
she proceeds with other, perhaps less obvious examples which expand and direct the analysis to the
narrative aspects of sound design that are, strangely enough, seldom in the literature of this kind.

Throughout films such as The Double (Richard Ayoade, 2013), The Trial (Orson Welles, 1962), and
The Rover (David Michod, 2014), Days of Heaven and The Thin Red Line (Terrence Malick, 1978 and
1998), Delicatessen (Jean-Pierre Jeunet, 1991), and Lancelot du Lac (Robert Bresson, 1974), Kulezi¢-
Wilson compares sound effects (or foley) to musical phrases. Arguably, they serve the same purpose:
to punctuate the narrative and provoke an emotional response (43). In short, the interest lies in an “in-
terplay between narrative and aesthetic concerns [...] where the line between sound design and score
is blurred to the point that the differentiation between the two is often impossible” (54). Thus far, the
only division the author is yet to blur is between narration and aesthetics.

Aesthetics of Reticence

In “Scoring with Sound, the Aesthetics of Reticence, and Films of Peter Strickland,” the author address-
es the foundation of her theory: “the aesthetics of reticence” (56). Given that “music is habitually em-
ployed in film to ensure that nothing is left unsaid and no truths remain concealed” (62), she explains
that “the aesthetics of reticence insist that restraint and a certain level of ambiguity are the basic con-
ditions for” (61) engagement; as Walter Murch posed it, “a perceptual vacuum” for imagination (73).
Withdrawing from early Russian manifestos, the Dogme-95, or the Romanian New Wave, Kulezi¢-
Wilson challenges the traditional function of sound design as a contextual device and argues for an
“informed soundtrack’” For this purpose, it seems crucial that sound design incorporates musical ele-
ments and/or the other way around. The blurred line resides precisely in the lack of distinction: music

1) Here the author refers to a concept by Miguel Mera: Miguel Mera, “Materializing Film Music,” in The Cam-
bridge Companion to Film Music, eds. Mervyn Cooke and Fiona Ford (Cambridge: Cambridge University
Press, 2016), 159. Nevertheless, the term “haptic” is widely used in music and sound studies. For example,
Davina Quinlivan borrows Laura Marks’ notion of “haptic visuality” and applies it to the sound of breathing.
See Davina Quinlivan, “Breath Control: The Sound and Sight of Respiration as Hyperrealist Corporeality in
Breaking the Waves,” in Realism and the Audiovisual Media, eds. Licia Nagib and Cecilia Mello (London: Pal-
grave Macmillan, 2009), 155-161.
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may be diegetic, and sound effects may be nondiegetic; these roles may be interchangeable, and the
aesthetics of reticence “conceives film as a plural” (67).

In this line, “both Katalin Varga and Berberian Sound Studio (Peter Strickland, 2009 and 2012) af-
ford great opportunities for exploring the fluidity between soundtrack elements” (56), precisely be-
cause “the most interesting aspect of Katalin Varga’s sound design is the fact that it is often hard to
identify the acoustic or visual origin of the sound” (70). This is possible, of course, due to the use of
concréte elements in the soundtrack, resembling electroacoustic strategies while connecting to the nar-
rative itself. And while it seems that the sounds result from the fiction itself, in Katalin Varga the sound
design consists of a series of pre-existing pieces by Nurse with Wound — Cicoria and The Schmiirz; Pal
Toth — Op. 70110; Richard Stevens — Mountain Tone; and Stapleton and Cox — Grave and Beautiful
Name of Sadness (71, 75 and 77). By the same token, Luciano Berio’s Visage is the departing point for
the “haunting soundtrack” of Berberian Sound Studio, created by the British band Broadcast (83).

At this point, the argument clearly focuses on this “aesthetic of reticence;” advocating for ambigu-
ous and complex rather than explicit and redundant strategies. Whether the musical examples cited
above fall into the category of musique concréte or not, is not pertinent here. Kulezi¢-Wilson sheds
light on the principles of such context and spares no time proving why the crossover is, to say the least,
acceptable. Culturally, musique concréte carries universal interest in worldly sounds themselves (in op-
position to musical instruments), and cinema has a long tradition of recurring to traditional scores to
convey the emotion of the narrative. Under Bresson’s token, “what is for the eye must not duplicate
what is for the ear” (65), Sound Design is the New Score vindicates for more refined sonic choices.

The Erotics of Film Sound

Following this thread, the next chapter sheds light on the subtitle of the book — Theory, Aesthetics, and
Erotics of the Integrated Soundtrack — by acknowledging its theoretical ground: “Vivian Sobchack’s no-
tion of film as a body, Laura Marks’s work on sensory cinema, and the feminist concept of erotics as
theorized by Susan Sontag and Audre Lorde in the 1960s and 1970s, respectively” (90). After a vivid
contextualization of erotics and the sensuous, the author concludes: “the idea of erotics of cinema,
however, should not be confused with film’s subject matter but is rather the manner in which cinema
approaches its subject and the relationship it establishes with the audioviewer” (95). Therefore, the sen-
suousness resides in this relationship of intimacy and engagement with the audience; its eroticism lies
in the passivity, vulnerability, and radical openness of one towards the other.

In other words, “conventional cinema provides very few opportunities for mindful attention to the
environment and its songs” (101); thus, Sound Design is the New Score defends “the sensuous aspects
of the cinematic experience while also facilitating the space for reflexivity” (100), “exploring the musi-
cality of diegetic sounds” (89). In this case, both Van Sant’s Death Trilogy [Gerry (2002), Elephant
(2003), and Last Days (2005)] and three films by Hungarian director Béla Tarr [Damnation (1988),
Werckmeister Harmonies (2000), The Man from London (2007)] are examples of such. These films serve
as a basis for a comparative study between Claire Denis’s Beau Travail (1998) and Anna Rose Holmer’s
The Fits (2015), which, in turn, illustrate the author’s perspective on how the diegetic sound can be-
come the (music) soundtrack.

On the one hand, Elephant “absorbs different types of musicality while establishing the sound de-
sign as a core site of interrogation in a seemingly purely observational narrative” (103) because “its il-
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lusion of realism is often subverted by the sound design, which frequently transverses the diegetic
boundary, mixing diegetic sounds with pre-existing pieces of musique concréte and soundscape com-
positions by Hildegard Westerkamp (Doors of Perception and Beneath the Forest Door) and Francis
White” (101). At the same time, Gerry’s “most memorable scene [is] a distinctly sensuous and musical
experience” (103): through “sounds of walking, wind and occasional birdcalls” (103) the film offers an
“audiovisual musique concréte” experience (emphasis in the original, 104). By the same token, “the use
of background loops in long takes that feature repetitive diegetic sounds” (108) in Béla Tarr’s and
Agnes Hranitzky’s films provide the same level of engagement. The point is clear: the term audiovisu-
al musique concrete “highlights the fact that the source of musicality in these scenes is a sort of found
sound” as with musique concréte, which “is also inevitably manipulated in the process of postproduc-
tion” (emphasis in the original, 104).

On the other hand, in “Denis’s film the sensuousness of the medium is indeed explored by focus-
ing on the human body and its acoustic environment” (117), while in Holmer’s “the almost mechani-
cal persistence of the [integrated] soundtrack [and] the musicalization of diegetic sounds into sampled
phrases” (112) resonates with the main character’s journey. In both films, the combination of diegetic
sounds with nondiegetic music illustrates the two narrative worlds (the one on screen and the one off
screen) because “the relationship between the actors and the audience is at the heart of the erotics of
cinema” (emphasis in original — 117). Although both films focus on the embodiment of their charac-
ters, “the erotics of cinema” does not concern sexuality or sex itself, but the interchange of intimacy be-
tween the screen and the passive spectator — to which “the surface-aesthetics” contributes greatly (em-
phasis in the original, 111). This corroborates the analogy with Katherine Norman’s “concept of
reflexive listening” (102), which Jordan adapted to the audiovisual context as “reflexive audioviewing”
(102). Both concepts are highly indebted to “Eisenstein’s dialectic approach to montage as a model of
explaining the tension between listening modes that take place when the listener actively engages with
a soundscape composition” (102), hereby “manifested in the tension between the image and its
soundtrack” (102). In all these films, the tension lies between “realistic convention and free counter-
point” (102).

Finally, Hou Hsiao-Hsiens The Assassin (2015) exemplifies this “model of the sensuous” without
a “sensual depiction of a human body on screen” (89) because it “does produce an unusual sense of
bodily awareness, which is not the result of exploiting the corporeal features of the [martial arts] gen-
re” (122). On the contrary, “the perfection of the sound design is manifested in its ability to match the
delicacy of the visual elements” (123). According to the author, this is (once again) an achievement of
the use of diegetic sounds and increasingly engaging moments of musicalized sound design; a “rhyth-
mic diversity” (121) that promotes engagement.

The Reduced Voice?

The final chapter, “The Musicalization of Speech and the Breakdown of the Film Soundtrack Hierarchy;’
addresses the voice in the soundtrack at last. Generally, it is enlightening that the central topic of most

2) In analogy to Pierre Schaeffer’s “reduced listening,” which asserts a listening mode that focuses on the sonic
traits of the sound itself, regardless of its source. Pierre Schaeffer, In Search of a Concrete Music, trans. John
Dack and Christine North (Berkeley: University of California Press, 2013).
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film sound analysis is left to the end. From the start, the author promised to break the usual hierarchy
of film sound layers, and only now she addresses the “voco-verbocentrism” in film sound (128).”)

Furthermore, Kulezi¢-Wilson keeps the “aesthetic engagement” and chooses cases in which the
voice “pursuits the sensory” (129) as any other element in the (integrated) soundtrack; that is, the voice
itself is designed. The author chooses examples in which there is a “musical logic in the presentation of
speech” (129) just as much as she has focused on musical logic in the use of diegetic sounds. In other
words, this “decentralization of speech” (129) makes use of the voice and words despite or beyond their
meaning.

Following a wide number of examples fitting this contextualization (from Christopher Nolan to
Terrence Malick, among others), the author proceeds with three analyses to corroborate her proposal:
Breathe In (Drake Doremus, 2013), Spring Breakers (Harmony Korine, 2012), and Upstream Color
(Shane Carruth, 2013). In these three cases, Kulezi¢-Wilson focuses on the aspects in the editing or
mixing which contribute to a blurred line between speech and other elements. These are the cases of
“nonchronological editing, asynchronous use of speech, verbal and visual repetition, verbal chiaroscu-
ro, and musicalized sound effects” (142), showing the possibility to use dialogue as any other loopable
content. By finishing with Upstream Color, the theory completes a full circle, for “presenting the Sam-
pler as a composer and sound artist whose actions affect the protagonists’ lives symbolically [...]
establish[es] sound making and musicality as the film’s primary creative principles” (148).

The Politics of Sound Design

Kulezi¢-Wilson’s argument concludes on a generous note, in which she will not excuse herself from of-
ten referring to films with polemical topics. While she considers their controversies and ambiguous
positions, she argues that the sound design itself shows “their open resistance to rules of convention
and audience expectation” (154), in contrast with a tradition of musical “semiotic guidance and emo-
tional support” (152). In other words, she understands every sonic choice not only as an artistic crite-
rion but also, and more importantly, as a political statement. The sonic ambiguity accounted for “in-
sists that we have to take the truth of these scenes undiluted and unresolved” (153).

Through examples of “nondiegetic scores that are employed as diegetic sound” (152), Kulezi¢-
Wilson proposes a structure of the integrated soundtrack that goes from haptic music towards the aes-
thetics of reticence that allows for ambiguity and, accordingly, engagement. She thinks of diegetic
sounds as a necessary mediation of aesthetic experience and, therefore, brings in the heritage of mu-
sique concréte to frame her theory. At some point, it becomes evident she is mostly referring to a gen-
eral tradition of sound culture (field recordings and soundwalks) because the “illusion of realism”
(101) fits the argument of the subversive boundaries in sound design when mixing “diegetic sounds
with pre-existing pieces [...] and compositions” (101).

And yet, this transposition of the musique concréte context into sound design is appropriate be-
cause her claims (about sound design) go in line with those made by Pierre Schaeffer in the early
1950s.” Although Kulezi¢-Wilson insists on validating sound design precisely because it is almost like

3)  “Vococentrism” is a term popularized by Michel Chion. See Michel Chion, Audio- Vision: Sound on Screen. Sec-
ond Edition, trans. Claudia Gorbman (New York: Columbia University Press, 2019).
4) See Schaeffer, In Search of a Concrete Music.
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music, it must be said that the original claims were to liberate sound from its musical and social con-
straints: to listen to the sound for what it is. However, there is a common sense of sonic liberation and
diversity. As the author states: “the world of contemporary music is sufficiently vast and diverse to pro-
duce new ideas and audiovisual relationships that can stimulate new modes of perception and a more
engaged spectatorship” (69), for “the purpose of sound is neither to support the image nor to oppose
it in order to assert its independence” (123).

In fact, the only unblurred line in Sound Design is the New Score is to dismiss this “musical logic,”
which is clearly and acknowledgedly inherited from Michel Chion’s approach (20). The book benefits
from her vast knowledge of the field, clearly balancing newer references (both filmic and literary) with
references that have been well established amongst scholars and cinephiles. Her writing is effortless:
clear while well-informed. It seems that Kulezi¢-Wilson speaks both from experience (as a practition-
er) and from observation (as a scholar), and as such, her discourse is never over-conceptualized or
hard to follow. The reader, in turn, benefits from this simplicity because the writing never falls into jar-
gon or condescension. There is just enough contextualization and little redundancy: Kulezi¢-Wilson
analyzes sounds, music, and scenic actions for what they are and without any speculative interpreta-
tions. In this way, the book elegantly manages to bring the sound into the soundtrack — a long-over-
due accomplishment — and lead beyond musique concréte towards the integrated soundtrack.

Sara Pinheiro

Editorial Note:
We regret to announce that, unfortunately, Kulezi¢-Wilson passed away in April 2021.
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Materidlni udalosti mysleni

Dieter Mersch, Epistemologie esteti¢na, ptel. Miroslav Petficek
(Praha: Nakladatelstvi Karolinum, 2020).

Neodlucitelny svazek uméni a filozofie se zda byt vé¢nym problémem mysleni. Pokud je filozofie ve
vétsiné svych mutaci disciplinou ,rozumu® a ,pravdy, musela nutné, predevsim ve starovékém a no-
vovékém obdobi, postavit uméleckou praxi, orientovanou na prozitky a pocity, do sféry iluze, ktera ro-
zumu brani; nebo jej minimalné kontaminuje ¢i infikuje ne-rozumem. Za jeden z nejvétsich vytézka
kontinentalni filozofické tradice konce 19. a celého 20. stoleti (v¢etné dalsiho vyvoje) byvé pak ozna-
¢ovana rehabilitace uméni vii¢i mysleni. Ve zndmém rozhovoru s Derekem Attridgem, jenZ nese nazev
,Tato podivna instituce zvana literatura... Jacques Derrida uvedl, Ze filozofové stale nenasli zptisob,
jakym literaturu — coby uméleckou disciplinu — definovat ¢i oddélit od problému pravdy."” Dle De-
rridy se zdaji byt oba typy diskursti — texty literarni a non-literarni — vzajemné prostoupené. Rovnéz
podle francouzského filozofa plati, Ze jen tézko lze vést ostrou délici linii mezi literaturou a literdrni
teorii. ,Dobra literarni teorie vzdy predpoklada akt, literarni signaturu ¢i kontra-signaturu, invenéni
jazykovou zku$enost, zku$enost v jazyce, vepsani aktu ¢teni do pole textu, ktery je v ramci tohoto aktu
¢ten.“? Riizné Derridovy texty k literatufe — zndmé jsou piedevsim kafkovské a artaudovské interpre-
tace — ukazuji, ze literarni texty nejsou nutné pouze fikci, ale predev$im rezimem uzivani jazyka, kte-
ry je nezastupitelny, protoze dokdze myslet to, co filozofickym (¢i obecnéji odbornym) jazykem vyjad-
fit nelze. Ve zminéném rozhovoru ostatné zaznél Derriduv citdt, podle néjz je ,literatura instituci,
kterd muze Fici cokoliv...“¥ Tuto schopnost pak, dle Derridy, jiné diskursivni typy nemaji a ani mit ne-
muzou. Také proto uméni mize byt nositelem specifického typu poznani, tedy epistémai.
Epistemologie esteticna,” kniha pfedstavitele sou¢asné némecké filozofie médii Dietera Mersche,
do této stéle zivé kontinentdlni debaty inspirativnim zptisobem vstupuje. Nasledujici text na zédkladé
dané publikace vylozi a uvede do kontextu Merschtiv program tzv. negativni medialni teorie, podle né-
hoz mohou byt uméleckd dila mistem ¢i prostorem neredukovatelného a ni¢im nenahraditelného po-
znani, tedy specifické epistemické praxe. PrestoZe je kniha primarné filozoficky zaméfend — zajima se

1) Derek Attridge, ,,, This Strange Institution Called Literature’: An Interview with Jacques Derrida‘, in Acts of Li-
terature, Jacques Derrida, ed. Derek Attridge (New York: Routledge, 1992), 48.

2) Tamtéz, 52.

3) Tamtéz, 36.

4) V originale Epistemologien des Asthetischen publikace vysla roku 2015. Cesky pieklad p¥ipravil Miroslav Petii-
cek.
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o zpuisob, jakym umélecka dila poznavaji -, tak nasledujici stat poukaze ke konkrétnim motiviim Mer-
schova mysleni, které by pfi reflexi audiovizudlnich dél rovnéz mohli vzit v potaz teoretici obrazu
a médii.

Mysleni, které je jiné nez mysleni

Cilem Merschova projektu je predstavit prostor uméleckého dila jako ptivodni pole mysleni samého;
jako misto, ve kterém probiha mysleni, jako misto, které mysli. Pokud v souvislosti s Merschovym
tzv. estetickym myslenim — nebo uméleckym vyzkumem (artistic research)” — piSeme o pivodnim
prostoru mysleni, chceme tim zduraznit, Ze Merschovu teorii lze nahlédnout coby dal$i model konti-
nentélni filozofie, ktery prozkoumava hranice reprezentativniho mysleni a moznosti pohybovat se
mimo jeho reduktivni rimec. Mysleni uméleckych dél neni spojeno s predavanim ¢i komunikovanim
ideji, které by bylo mozné si uvédomit v jazyce, ve kterém bézné myslime, tj. v1ogocentrickém fonetic-
kém tadu; mysli-li napt. filmovy obraz, nikdy nemuize myslet to samé co literdrni text nebo malba. Psa-
ni némeckého autora pak hledd odpovéd na otazku, co viibec uméni mysli, resp. poznani jakého typu
nabizi:

Mysleni v uménich je nezbytné vymezit proti klasickym filosofickym pozicim ,,mysle-
ni“ mysleni, zejména pak proti ztotoznéni ,mysleni“ a pojmu, resp. proti uzurpaci ja-

zykem, kterd se stala béZnou po linguistic turn® (7-8).

Dulezitym motivem Merschova névrhu je tak zpochybnéni nutné nadvlady jazyka a obecné dis-
kursivity; jeho kniha Epistemologie esteticna skrze tzv. medidlni my$leni vytvéfi alternativu vac¢i domi-
nantnimu mysleni v jazyce, jeZ je orientované na logos, tedy vyznam, ktery ma byt nositelem poznani
samotného. Pokud by filmova teorie vzala Merschiv program vazné, otevtelo by ji to cestu k poznani
mediality audiovizudlniho obrazu, ktery by jiz nebyl redukovan na potenciality jazykové deskripce
a jejich logickych vét.

V souvislosti s estetickym my$lenim vyuziva némecky filozof v kontinentélni filozofické tradici
frekventovaného konceptu jinakosti. Spise nez aby ,,jiné“ bylo stabilné definovatelnym pojmem, lze jej
chépat jako cosi neredukovatelného, na néjz se velka ¢ast kontinentalnich autort ve svych textech za-

meéfovala. Mezi Deleuzovym, Derridovym, Lévinasovym nebo Ricoeurovym ,,jinym® jsou zna¢né roz-

5) Kdyz Dieter Mersch, zejména v prvni ¢asti knihy, uziva vyrazu ,,umélecky vyzkum® tak zdiraznuje, ze nepro-
sazuje zavedeni institucionalniho vyzkumu, ktery by byl provadén v uméleckych dilech nebo skrze né. Jde mu
spiSe o prokazani myslenky, ze uméni je nositelem poznani, jez je jiného druhu nez poznani védy nebo filozo-
fie, ale ve srovnani s témito epistémai je zcela plnohodnotné (viz napt. strana 7). Prestoze Merschovy uvahy
jsou silné ovlivnény dekonstruktivni tradici kontinentélniho mysleni (jak pfimo, tak nepfimo v jeho textu,
jako by spolu s nim stale promlouvali Martin Heidegger a Jacques Derrida), tak pfipomina, Ze podobné teze
prosazovali rovnéz autofi zcela jiného razeni, napf. analyticky filozof Nelson Goodman ¢i hegelian Arthur
Danto (21). V tomto bodé¢ je vsak tieba pfipojit poznamku z druhé strany. Navzdory tomu, Ze Mersch deklaru-
je, Ze netrva na nutnosti institucionalniho prosazeni uméleckého mysleni, tak pravé touto agendou se zabyva
v ramci svého profesorského angazma na Vysoké $kole umélecké v Curychu.

6) Pokracovani Merschova citétu: ,,,Mysleni je pojmové pozndni; jak zni v tomto ohledu lakonicka formulace jiz
u Immanuela Kanta; jeho formou je proto syntéza nézoru a pojmu. [...] To rovnéz znamend, Ze pojmy a jejich
urc¢eni — vlastni misto mysleni — spocivaji na predikacich, jejichz smérodatnym mistem je jazyk (8).
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dily; spojuje je predev$im snaha myslet to, co stoji mimo reprezentaci, ktera je primarné prostorem
identického. Merschiiv program pak Ize chdpat coby dalsi variantu ,,jiného“ mysleni. ,Uvahy, které zde
predkldadame [...] trvaji na paradoxni formulaci ,,jiného mysleni®, které je soucasné ,,jiné“ nez mysleni
(jakozto pojem/diskurs) (9). Divod, pro¢ Mersch na pojmu mysleni trva, neni samotcelny, le¢ po-
mérné principialni. Estetické mysleni je paradoxem par excellence: na jednu stranu je jiné nez mysle-
ni (v tomto ohledu jako by prestavalo byt mys$lenim...), ale zdrover v sobé z mysleni stéle néco ucho-
vava (proto jesté neni ve sféfe ne-mysleni, nybrz je jinym myslenim...). Je-li umélecka praxe chdpana
jako jiné mysleni, tak je uvedena do uzkého vztahu k praxi filozofické. Sledovany vztah Dieter Mersch
formuloval takto:

Pokud fikdme, Ze uméni je urcitym zptisobem prace mysleni, pak je tento zptisob my-
$leni v zdsadé velmi podobny filosofické praci. Také filosofickd forma prace nutné vy-
stavuje reflexi své vlastni pouzivani jazyka, své médium, tim zptisobem, Ze se v jazyce
neustale vytvareji ryhy, jak to vyjadril Heidegger. Potud bychom mohli fici, Ze uméni
je néco jako jiny typ filosofie. Umént je filosofii podobné tim, ze pti vykonu své prace
do jisté miry pojednava o praxi této prace, pficemsz tato praxe stale zlistava nedostup-

na.”

Kdyz Mersch tvrdi, ze umélecka praxe je blizkd praxi filozofické, tak zdtraznuje, Ze oba zpiisoby

prace nutné prinaseji zcela odlisné vysledky, které jsou navic vzajemné nezaménitelné:

Uméni se podili na odkryvéani potla¢eného, monstrézniho ¢i nemilého a rovnéz tak na
specifické analyze prostorti jinych moznosti a ,,jinych svéta‘, které jsou mimo pole vé-
deckého zdtivodnovani, a presto jde o fakta, kterd nelze objevovat jinym zptsobem
(20).

Estetické mysleni v§ak neprindsi pouze jiné poznani, nez jakého je schopna filozofie ¢i véda; je rov-
néz jejich kritickou reflexi, poukazem k jejich epistemickym limitacim. Uméni dle Mersche dokaze te-
matizovat systematickou nev§imavost, prostfednictvim které véda a filozofie zcela obchdzeji rozli¢né
aspekty nasi zku$enosti se svétem, ¢i dokonce, jak némecky filozof tvrdi, nase traumata (25). Zastavi-
me-li se na okamzik u titulu Merschovy knihy, Epistemologie esteticna, budeme-li se ptat, jaké jsou
epistemické moznosti a pfedpoklady uméni, zjistime, Ze uméni nejen vypliuje prazdné misto mezi fi-
lozofickou a védeckou disciplinou ¢i metodou, ale rovnéz ze praxe filozofické a védecké pojima coby
sviyj predmét, jejichz je systematickou reflexi. Mersch pise:

Chape-li se uméni jako ryzi vyzkum, pak vzdy ve smyslu kritické metody, kterd vénu-
je zvlastni pozornost prekérnimu a nepravdépodobnému, jednotlivému, nendpadné-
mu ¢i kfehkému detailu a jeho efemérni pritomnosti (22).

7) Dieter Mersch, ,,Performativni reflexe: Rozhovor s Dieterem Merschem', in Medienwissenschaft: Vychodiska
a aktudlni pozice némecké filozofie a teorie médii, eds. Katefina Svatonové — Katefina Krtilové (Praha: Acade-
mia, 2016), 309-310.
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K materialnim udalostem a neprithlednosti vyznamu

Vychodiskem Merschova projektu je odmitnuti predpokladu, Ze my$leni je nevinné, resp. ze myslenky
se rodi v nasi mysli a je moZzné je vyjadfovat bez ohledu na vliv média, kterym tak ¢inime. Jinak fece-
no: média mysleni ovliviiuji, utvareji, jsou jejich neredukovatelnou podminkou. V pfevodu na teorii
uméni by tento predpoklad, jejz Mersch zpochybniuje, znamenal: filmem nebo literaturou mizeme vy-
jadrit stejnou myslenku, protoze obé média délaji néco podobného — vypravéji pribéhy. Klicovym bo-
dem Merschova programu je v§ak zdiiraznéni materiality jakéhokoliv mysleni. Materialita je pfitom,
jak upozornil napt. Miroslav Petficek, tim, co mysleni zbavuje transparentnosti ¢i prihlednosti ke
smyslu ¢i vyznamu, tedy, jak jsme poukdzali my, nevinnosti; materialita naopak odhaluje, ,,co neni zce-
la pod kontrolou ducha ¢ilogu“® Je ur¢itym prebytkem ¢i excesem, ktery vSak neni odstranitelny, ny-
brz nevyhnutelny. Dusledkem téchto skute¢nosti je, ze mysleni nejen v rtiznych materidlech probih4,
ale je jimi predev$im utvareno, protoze, fe¢eno s Pettickem, ,,ratio je vidy néjak kontaminovano ze
strany oratio“” Pokud se je$té na okamzik pfidrzime sledované analogie, tak fekneme: filmem nikdy
nevyjadrime totéz co literaturou, protoze materialita slov ma zcela jiné vlastnosti a estetické ac¢inky nez
materialita obrazu. Z téchto diivodt Dieter Mersch vyzyva ke sledovani zcela konkrétnich material-
nich podminek raznych uméleckych praxi, protoze pravé tyto podminky jsou tim, co dand mysleni
utvari. V kontextu filmovych obrazi: je treba sledovat, co se déje s jejich materidlnimi zéklady, snazit
se hledat, co tyto materidly ukazuji, spiSe nez ptistoupit k obrazu jako k né¢emu, co lze popsat bézné
a transparentné uzivanymi slovy a vétami, které jsou vlastni fonetickému fadu.

Kdyz Dieter Mersch definuje estetické mysleni, tak jej urcuje jako bezprostfedné spjaté s perfor-
mativnimi materialnimi akty. VZdy se tyka zcela konkrétni udalosti: toho, Ze se néco — v néjakém ma-
teridlu ¢i prostfednictvim néjakého média — stalo.

Myslenim se rozumi praxe zachdzeni s materidly v materidlnu a skrze materidly — na-
priklad skrze kladeni barev, resp. zachazeni s médii v médiich anebo skrze média —
napriklad skrze vedeni $tétce, skrze ¢aru, specifické medidlni usporadani (9).

Zasadnim motivem je tak skute¢nost, ze mysleni neni zdlezitosti vyhradné uvédomovani si a vyja-
drovani ideji (nehmotnych a abstraktnich skute¢nosti, svého druhu udalosti duse), nybrz je vzdy na-
opak jednanim, resp. probihd prostfednictvim materidlnich akta a praktik (stava se tak udalosti, ktera
je mozna vyhradné v konkrétni podobé, v niz se uskute¢ni). Dieter Mersch pise:

Spocivé-li diraz zdsadné na produkei, znamena to, Ze je tfeba obratit se dusledné
k praxim a jejich prekazkam, ke zptisobu, jimiZ se v nich hmatd a tépe, jakoz i ke vzdo-
rovitosti materialu, k prekdazkdm a hranicim technik a k udélostnimu charakteru per-
formativna, tj. k tomu, co mu také unika, a co se s nim pritom déje (11).

Ve filmovém médiu Ize déje, které Mersche zajimaji, sledovat predevsim v experimentalni, esejis-
tické nebo obecné formalné/materialné sebereflexivni tvorbé. Bylo by mozné se tak obratit napt. ke

8) Miroslav Petticek, ,,Diskurz, fikce, médium, écriture, in Za obrysy média: Literatura a medialita, eds. Tom4$§
Chudy - Richard Muller (Praha: Nakladatelstvi Karolinum, 2020), 152.
9) Tamtéz.



ILUMINACE Ro¢nik 33,2021, ¢. 4 (124) RECENZE 79

I

konkrétnim pasazim snimku Sbohem jazyku (Adieu au langage, 2014) Jeana-Luca Godarda, ve kterych
1ze naptiklad pozorovat, jak se obraz rozpiji do zméti pixeld, jak se jeho standardni tok zpomaluje ¢i
dokonce trha ¢i jak dochazi k ndhlym zméndm ve zvukové stopé. Pravé v téchto okamzicich prestédva
byt obraz vyhradni reprezentaci toho, co bylo natoc¢eno ve vnéjsi realité, nybrz se naopak stava me-
didlni udélosti, jez odhaluje vlastnosti svych materiala: zvukovych stop, analogového zrnéni, digitélni
pixilace, rychlosti projekce nebo montaze. Reprezentace vnéjsi reality je tak rozrusovana tim, co stoji
mimo reprezentativni fad. Pficemz obé roviny jsou neoddélitelné a vzajemné podminéné.

Materialni sebe-reflexivita udalosti

Zaméreni Epistemologie esteticna je tfeba chapat v $ir§im kontextu Merschovy filozofické préce, ktera
se nesoustfedi ani tak na vyzkum uméni,'” jako spiSe na otazku, jak ,myslet mysleni®. Pravé uméni —
coby médium — otevira cestu, jezZ néco takového umoznuje. Je-li jadrem Merschova programu idea, Ze
pti zkoumani jakéhokoliv mysleni je nutné vzit v potaz materialy, ve kterych se dané mysleni uskutec-
nuje, potom umélecka tvorba coby aktivita, pro niz je zachdzeni s materidly a v materidlech typické,
ziskava ustfedni vyznam. Coz neznamend, ze by Merschiiv program byl platny vyhradné ve sféfe umé-
ni, spise jej 1ze skrze uméni nejtransparentnéji predstavit. Ve sledované perspektivé véak umélecka dila
neplati coby zavr§ené ¢i uzaviené objekty, nybrz coby udalosti nebo série praktik a technik, jez davaji
témto udalostem vyvstavat.

Predmétem Merschova zajmu je pfedev$im medialni mysleni samotné. ,,Mysleni uméni® ¢i ,,mys-
leni v uménich® jsou pak spise jeho paradigmatickymi modely, resp. umélecka dila jsou mistem ¢i pro-
storem, ve kterém je medialni mysleni nejsnéze pozorovatelné. V Epistemologii esteticna zminuje napt.
nésledujici ,,nastroje uméni: provokace, vyhrocené ptitakavani, které vede az k tomu, Ze se prevraci ve
sviij opak® (22). Formulace v programové eseji ,,Tertium datur: Uvod do negativni medidlni teorie®

jeho zaméfeni formuluje moznd o néco jasnéji:

Modelem této teorie jsou vméSovani, narusovani, prekdzky, strukturni prevraty, ex-
trémni zpomaleni nebo zrychleni ¢asu, zdvojeni ¢i iterace znakd, zvétSeniny dohnané
az k obscénnosti: vSe, co spousti strategie diference, které nelze vypocist, nybrz vzdy
jen znovu odhalit.'”

Vsechny tyto postupy spojené s estetickym myslenim Mersch spojuje s pojmem reflexivity. Prakti-
ky, které chépe coby akty my$leni v uménich, jsou vidy postupy, ve kterych je materidl média vystaven
urcitému tlaku ¢i nasili, které pfinuti materidl ve vzdoru reagovat, branit se, ukazat sebe sama. Pokud
jsme vyse odkazovali k nékterym formalnim rystim Godardova filmu Sbohem jazyku, tak vsechny sle-
dované postupy spojuje pravé reflexe filmové materiality, ktera dava vyvstat udalosti média. V jiz cito-
vané programové eseji Mersch uvadi:

10) Ze se Mersch nesoustfedi na vyzkum uméni, znamena, 7e si neklade otdzky po tom, co je uméni, neadresuje
ani témata teorie jednotlivych uméleckych druhti, pochopitelné nesleduje ani historii uméni samotnou. Jeho
teorie si spiSe klade otdzku, co filozofie — jakozto disciplina mysleni — ziskava ze svého svazku s uménim.

11) Dieter Mersch, ,Tertium datur: Uvod do negativni medidlni teorie, in Medienwissenschaft, eds. Svatonové —
Krtilova, 348-349.
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Obraz musime negovat, musime jej rozpustit do nesrozumitelné spleti linii, aby divak
zakusil hadanku, jejiz feseni, muze odhalit jediné tehdy, pokud na obraz pohlédne ze
strany, z mista, odkud ¢lovék obvykle nevidi nic. [...] Anamorféza tak vytvari para-
doxni figurdlnost, ktera tim, ze jakoby neukazuje nic, zdroven ukazuje samotnou me-
dialitu obrazové konstrukee.'?

V Merschovské optice audiovizudlni médium mysli v momenté, kdy ze své materiality ¢ini svij
»predmét® ¢i ,obsah®; v okamziku, kdy neni médium vyuzito k tomu, aby vypravélo pribéh nebo zna-
¢ilo vyznam, nybrz aby ukazalo své vlastni materidlni moznosti a predpoklady. V této perspektivé —
za vyuziti Merschovych tezi — by pak bylo mozné komentovat $iroké spektrum dél: napt. obrazy ranych
nenarativnich pohyblivych obrazt. Zde se nechce fici, Ze by materialita téchto dél nebyla doposud
zkoumadna; jde spiSe o to, ze Merschovy uvahy mohou nabizet moznosti hlub$tho poznani vztahu mate-
ridlu a prozitku, tj. materialu v udalosti svého vlastniho sebe-reflexivniho napéti. Zde je vsak tteba do-
dat, Ze Merschova prace nepredstavuje novou metodologickou osu nebo dokonce instrument k analy-
zovani filmu. Jeji potencidlni ptinos pro filmovd studia spociva spise v tom, Ze poméhd identifikovat
okam?ziky, ve kterych Ize audiovizudlni médium zastihnout pti myslenkovém aktu. Pokud je dle Mersche
podminkou medidlniho mysleni materidlni sebereflexivita, tak je logické, Ze v jeho perspektivé filmy
mysli pravé v téchto momentech. Z toho dtivodu bude Merschova teorie tézko kompatibilni s produkci,
ktera se orientuje primarné na vypravéni, pfi némz materialni podminky narativniho aktu cilené zne-
viditelnuje ¢i zastira. Namisto nastrojii k rozboru filmi v§ak texty Dietera Mersche nabizeji teorii, kte-
rd umozni jisté typy snimkd, ¢i dokonce pouze jejich ¢sti, uchopit jako zcela svébytné myslenkové —
tedy filozofické — vykony. Merschova teorie tedy miize ukazat, co je na filmech filozofického, spie nez
aby vedla k rozkryvani filmovédnych otézek prostrednictvim filozofickych konceptudlnich néstroju.

Paradox singularnich paradigmat

Vzhledem k tomu, Ze filmovymi obrazy se Dieter Mersch v knize Epistemologie esteticna ptili§ neza-
byva, obratime se znovu, jiZ naposledy, k eseji ,Tertium datur®, jejiz zavére¢nou ¢ast némecky filozof
vénoval snimku Presents, ktery zacatkem 80. let vytvoril Michael Snow. Jeho experimentalni praci
Mersch popisuje takto:

Zprvu nevidime nic, abychom postupné prostfednictvim zkresleni, jez je ostatné opét
anamorfotické, narazili na obraz, ktery je vystaven téméf ndsilnym aktem, pri¢emz
dlouhou dobu ziistavame v nejistoté a nevime, co se ndm nabizi k vidéni, a zprvu ne-
chceme vétit, Ze vidime to, co vidime. Obraz nas pfitom pritahuje tim vice, ¢im jasné-

ji se vyjevuje, aby opét zanikal ve zkresleni.'?

Pokud zde Dieter Mersch v explicitni roviné popisuje konkrétni materidlni udalost, tak v roviné
implicitni nastinuje princip medialniho mysleni: ,,Nejde tu o ukazovani urcité scény, nybrz o ukazova-

12) Tamtéz, 347.
13) Tamtéz, 354.
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ni média samého. Predvadi se tim jeho medialita."¥ Mame-li se v médiu setkat s médiem, nutné mu-
sime nasi pozornost zamérit na pritomnost; na ¢isté déni — udalostni charakter — toho, co praveé zde
probihd. V tomto aktu se nutné odklanime od vyznamd, které této udalosti pripisujeme, vztahujeme se
ke zptisobu, jakym se material ¢i sledovand hmota pred nasima ocima tzv. déje, odviji, ¢im a jak piso-
bi na nase smysly.

Zajima-li se Dieter Mersch o pfitomnost pritomnosti, tak bere v potaz ustfedni komplikaci, kterou
v moznosti myslet a zakouset pritomnost odhalil Jacques Derrida. ,,P¥itomnost se nam mtiZe prezen-
tovat jediné jako medializovand, tzn. jako jiz pfepsana, Ze tedy pfitomnost je jiz protknuta ptivodni ne-
pritomnosti.“!> Mame-li myslet pfitomnost, musime ji myslet v souvislosti s jeji nepfitomnosti, také
timto zptisobem bychom mohli vylozit Derridiv fundamentalni pojem diferdnce.’® Pravé na pozadi
tohoto aporetického derridovského paradoxu Dieter Mersch popisuje vlastni metodu:

Dusledek se kryje s Derridovou dekonstrukci, kterd pracuje s multiplikaci pfepisti tex-
tu, aby umoznila vyvstavani nevédomi, jeho implicitnich podfizenosti a jejich ,,postu-
pu’ ktery vlastné zadnym postupem neni, dokud se neuskute¢ni — v Heideggerové
terminologii v ,,brdzdé“ a ,,kresbé®, v Derridové terminologii ,,stopou” a ,vepisem“ —
tentyz manévr: zviditelnéni né¢eho neviditelného a nezobrazitelného, tzn. strukturali-
ty struktury a jejtho udévani prostfednictvim onéch promén a posunt, které zakousi
svym vykonem, svou performativitou. [...] Medidlnost se ukazuje jako ona neurcitost,
kterou lze zptistupnit jediné neustale novymi nacrty a jejiz znameni se rodi predevs$im
v performancich, jez jdou naptic, resp. v prerusenich, kterd prichazeji ze strany, zasa-
huji do struktur a odhaluji skoky a rozpory, aby se tak dostaly k paradoxu medidlna,
k jeho zmizeni ve zjevovani.'”

Byla-li v tomto textu zminéna Merschova vyzva prostfednictvim anamorfézy negovat obraz, tak
pouze pravé skrze tento dekonstruktivni postup lze nahlédnout medialitu média, jeho sebereflexivitu,
jeho ukazovani, jez jsou pritomné a neptitomné zaroven. Dosahnout jejich ,,¢istého® zpfitomnéni tak
Ize jediné skrze jejich narudeni; v kontextu audiovizudlni produkce tato narudent, jak jiz bylo uvedeno,
predstavuji razné sebereflexivni praktiky analogového nebo digitédlniho filmového materidlu, piipad-
né zvukové stopy. Jedna se o tzv. pohled ze strany — Merschovym slovnikem bo¢ni pohled — skrze
néjz mizeme nahlédnout diference, prostfednictvim nichZ se obraz artikuluje a ukazuje. V souvislos-
ti s timto postupem Mersch odkazuje rovnéz k Rolandu Barthesovi:

Jde o cetné odchylky a opakovani, jez zacina neustdle znovu a odhaluje mechanismy
organizace textu, mohli bychom fici: jeho medialitu. Jde o ¢etbu, ktera se rozchdzi
s béznymi dimenzemi ¢teni a otevira text tomu, co piisobi pod nim, co véak nelze spo-

lu-¢&ist.'®

14)
15) Tamtéz.

16) Jacques Derrida, Marges de la philosophie (Paris: Les editions de minut, 1972), 1-31.
17) Mersch, ,,Tertium datur, 342.

18) Tamtéz, 352.
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Je-li cilem Epistemologie esteticna prokazani, ze prostor uméni je prostorem poznani, jaké zadné
jiné discipliny — jako filozofie a véda — nemohou piinést, je nutné se ptat: poznani jakého druhu vi-
bec umélecka dila nabizi? Mersch rika:

Specifi¢nost estetického mygleni charakterizujeme jako reflexivni mygleni a zvlastnost
jeho epistémé jako reflexivni védéni. Na zlomech, znamkach diference, tam, kde do
sebe nepredvidatelné narazi materiality, kde vznikd napéti anebo kde pismo vbiha do
bilé plochy, kde tén zacind plnit svou latkou prostor, v§ude tam se vnimani privraci
k sobg¢, registruje sebe sama a vyjevuje svou medialnost (103).

Kdyz se filozofové a teoretici pokouseli popisovat, jak se chovaji materialy, ¢i zptsob, jakym probi-
héa mediace samotnd, velmi Casto sledované procesy redukovali na logos: na to, co je viilbec mozné vy-
jadrit prostfednictvim jazyka a vyznamu. Merschova teorie tento problém neutralizuje tim, Ze mate-
ridly a jejich udalosti sleduje tam, kde samy reaguji, kde samy pracuji, kde vyjevuji svou vlastni
podstatu, kde jsou uddlosti vice nez vyznamem. Kniha Epistemologie esteticna, ptipadné esej ,Tertium
datur, zdjemce o my$leni média navddéji do pozic, ze kterych Ize to, co se povétsinou skryvd, pozoro-
vat pfimo pfi aktech mediality samotné. Dieter Mersch tak ukazuje, jak vnimat pfitomnost, kterd napt.
Jacquesu Derridovi ziistala odepfena: v pohybu, jenZ se rozevird mezi trhlinami pfitomnosti a ne-pti-
tomnosti. Pritomnost nikdy neni pfitomna sama o sobé, Ize ji pouze vyvolat v neodlucitelném svazku
s nepritomnosti. Obé ¢asové vrstvy jsou totiz vzadjemné kontaminované. Toto spojeni pak lze zahléd-
nout, kdyz se podivaime mezi artikulaci artikulovaného, mezi spary jednoty. Pravé k této perspektivé —
vstfic medialité média — nas mize vést bo¢ni pohled Dietera Mersche.

Dulezitym bodem Merschova programu jiného — medidlniho — mysleni je vztah singuldrniho
k univerzalnimu, jedine¢ného k obecnému. Dle Dietera Mersche jednotlivé akty medialniho mysleni
neutvareji komplexni systém, v jehoz ramci by singularni udélosti byly jedna vaci druhé urcitym zpi-
sobem podminéné. Tyto udalosti — jednotlivé akty dil¢ich poznani, jez Mersch oznacuje jako singu-
larni paradigmata — se ,,k sobé navzajem maji jako svédkové, ktefi vyjevuji urcité neopakovatelné vé-
déni. Kazdé opakovéni by pak jiz znamenalo pouze jeho znehodnoceni, jeho zanik...“ (104). Udalost
kazdého dila prindsi zcela specificka ,,fakta®, ale zptsob ziskavani téchto fakt je univerzalni: dochazi
k nému vyhradné pti sebe-ukdzani, sebe-reflexivni udélosti materialu média. Pfi pozorovani aktti es-
tetického mysleni jsme tak svédky toho, jak materialy mysli: skrze odhaleni jejich materidlnich vlast-
nosti. V této souvislosti se pak Mersch vraci k nasledujicimu Derridovu citatu: ,Umélec je ten, kdo se
stava umélcem jen tam, kde se mu chvéje ruka, tj. v zdsadé nevi, co se mu déje, kde to, co se stane, mu
diktuje nékdo jiny* (104). Dtvod, pro¢ Mersch cituje Derridu pravé takto, je nasledujici: kazdy akt es-
tetického mysleni — kazda materidlni udalost — nds konfrontuje s né¢im prekvapivym a nepravdépo-
dobnym. Tyto ,,ndhody* pak nelze vyjadrit prostfednictvim logu, tedy prostrednictvim jazyka, proto-
Ze jazyk samotny se snazi udalosti tohoto typu — uddlosti nahodilosti, nepravdépodobnosti,
prchavosti — redukovat na stabilni a opakovatelné znaky.

Benjamin Slavik
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CiSEL

Prostrednictvim monotematickych bloki se Iluminace snazi podpotit koncentrova-
néjsi diskusi uvnitt oboru, vytvorit operativni prosttedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich prispévateltl. Témata jsou vybirana tak, aby kore-
spondovala s aktualnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziovala otevirat specifické domdci otazky (revidovat problémy déjin ceského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zdjemctim miize redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych cisel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.

S nabidkami prispévki (studii, recenzi, glos, rozhovoru) 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.
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Guest Editor: Jana Jedlickova

One reason that COVID-19 is a global issue is that it has significantly influenced our everyday
experience, our daily routines, and even imprinted itself into our social behaviour and cul-
tural practice. Though it only appeared as recently as the autumn of 2019 and spread world-
wide in the winter of 2020, the virus has already become a fixed part of our shared social real-
ity. It ultimately even reached a point where not only had almost every living human being at
least heard of COVID-19, they most probably consumed some content that directly or indi-
rectly reflected upon our own pandemic-related experiences. While it certainly can be viewed
as a disruptive element in our shared lives, the global pandemic can also present an opportu-
nity for new ways of making social connections and giving rise to new cultural practices and
shared experiences. Television (including online streaming platforms and VOD portals) is a
medium that equally occupies the private and public spheres, and thus not only enables con-
structed reflections of COVID-19 and its cultural and social meanings in our lives, it also
creates new interpretations and meanings of the disruptive existence of global pandemics.
Therefore, the following issue of Iluminace is focused on the topic of television and TV indus-
tries dealing with COVID-19. Even though we realize that topics connected to the virus and
its influence on TV industries and audio-visual industries, and the entertainment business in
general, are time-consuming in regard to conducting proper academic research, we urge
readers to share your academic views on the pandemic’s influence on creative industries
(mainly connected to linear and non-linear TV). After all, studies reflecting upon broadcast-
ing and/or streaming COVID-19 news, disrupting TV production, or challenging distribu-
tion strategies already exist and have been or are in the process of being published.

Many TV productions were held back or cancelled due to the pandemic. TV companies had
to change their programming strategies because less new content was being made (leading to
fast and cheap reality TV programming, short-format comedy series targeting younger audi-
ences, and extensively relying on reruns and archival programming). Shooting was also up-
held by extensive health protection regulations and, lately, also by demands of mandatory
vaccinations for cast and crew (in some countries often resulting in losing actors who disagree
with the policies). Not to mention there are increased costs for producing TV series. On the
other hand, TV programming went through a renaissance due to the need to report reliable
information (the role of PSM raised significantly, hand in hand with the viewership of public
service media) and to fight against fake news. Many TV companies and streaming services
(including VOD portals) reported raised interest in documentary and educational television
content, not to mention broadcasting targeting children. COVID-19 also significantly influ-
enced our societal and individual mental health, which television often used as an advantage,
and it also reframed a concept of so-called comfort TV. Not only do we observe the rise of
calming, soothing, optimistic TV series (contrary to dark and semi-traumatic quality TV
prevalent in the past two decades), but the topic of mental health is often the main theme of
many TV series and factual programming (e.g., Ted Lasso, Queer Eye, The Morning Show,



We're Here, Doom Patrol, In Treatment, WandaVision and The Falcon and The Winter Soldier,

Station Eleven just to name a few internationally known examples). There is also a new format

of covid short programming appearing all over the globe: fictional TV series targeting young-

er audiences (sometimes branded as online-only or web series) and reflecting upon life dur-

ing lockdowns (series such as Irish Le Ceangal, Spanish Quarantine Diaries, or Czech Ldska

v case korony (Love in the Time of Corona) or T¥idni schiizka (Parent-Teacher Conference).

Not by chance, series such as these are usually set in Zoom or Skype interface, using specific

communication tools and situational comedy coming from relying on lousy internet connec-

tions, weak technological skills, and distance relationships. Finally, TV industries needed to

adapt very quickly to a new and unprecedented situation. Unlike live arts such as music, thea-

tre, and dance, you can watch your favourite TV programme without the need to leave your

apartment. Thus, TV was able to adapt, though not without costs, and even offer space and

time to those who were less flexible, such as movie blockbusters aiming for cinema openings.

Streaming portals such as Netflix, Amazon, or HBO Max (and other non-exclusively TV

VODs) jumped in to catch potential viewers who got stuck in their homes: they even devel-

oped and offered group and family viewing options, along with the possibility to chat with

friends while watching a TV show, to their interfaces. Many such technological features are

being reconsidered as there is no further use for them.

Thus, for this issue, we invite global, national, regional, or other studies, case studies, aca-

demic reflections, etc., focusing on COVID-19 and its influence (or presence) on TV and

audio-visual industries, with possible topics including but not limited to:

* COVID-19 (or absence of) as a theme of contemporary TV content

* narrative strategies, online communication, and TV content targeting young viewers

* comfort TV framed through COVID-19 pandemic

* educational and documentary TV formats, reality T'V, and/or live TV and COVID-19

* reporting COVID-19 news on TV

* watching and streaming TV in the age of COVID-19

* new production and distribution strategies of contemporary TV programming resulting
from national lockdowns and health protection regulations

* role of PSB in the context of the COVID-19 pandemic

* COVID-19 resulting in innovative TV programming strategies, targeting new audiences,
launching new streaming services and TV channels (or rebranding old ones)

* TV and live arts (music industry and theatre especially) as an example of crisis coopera-
tion due to the COVID-19 pandemic

* technology and COVID-19 in TV broadcasting and streaming

* contemporary TV trends influenced by COVID-19

For further inspiration, see the literature, podcast, and blog examples of semi- or fully aca-
demic reflections on COVID-19 in TV industries cited below.

Please send an abstract (250 words) and a short bio (150 words) to lucie.cesalkova@nfa.cz and
ja.jedlickova@gmail.com by June 1, 2022. The authors will be informed of the decision by
June 25, 2022. The deadline for submitting the full article is September 30, 2022.
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ILUMINACE

je recenzovany ¢asopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problému. Byla za-
loZena v roce 1989 jako pulletnik. Od svého patého ro¢niku presla na ¢tvrtletni periodicitu
a pri té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém ¢isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textii. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pri-
pravovany ve spoluprdci s hostujicimi editory. Iluminace pfinasi pfedev$im ptivodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalsich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rovnéz
preklady zahrani¢nich textu, jez pfiblizuji souc¢asné badatelské trendy nebo splaceji preklada-
telské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovén kritickym edicim priméarnich
pisemnym prament k dé¢jinam kinematografie, stejné jako rozhovortim s vyznamnymi tvir-
ci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkumnych pro-
jektt a nové zpracovanych archivnich fondi. Jako kazdy akademicky ¢asopis i luminace ob-
sahuje rubriku vyhrazenou recenzim doméci a zahrani¢ni odborné literatury, zpravam
z konferenci a dal$im aktualitdim z déni v oboru filmovych a medialnich studii.

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisi

Redakce prijima 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 predpoklada délka 15-35 normostran, u rozhovort 10-30 normo-
stran, u ostatnich 4-15; v odiivodnénych ptipadech a po domluvé s redakei je mozné tyto li-
mity prekrocit. VSechny nabizené prispévky musi byt v definitivni verzi. Rukopisy studii je
tteba 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 nazvu, biografickou notickou v délce 3-5 tadka, volitelné i kontaktni adre-
sou. Obrazky se ptijimaji ve formatu JPG (s popisky a udaji o zdroji), grafy v programu Excel.
Autor je povinen dodrzovat cita¢ni normu ¢asopisu (viz ,,Pokyny pro bibliografické citace®).

Pravidla a prabéh 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 pred za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné ipravy nabizenych textd nebo je do recenzniho
fizeni viibec nepostoupit, pokud nespliiuji zakladni kritéria pavodni védecké prace. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nélezité zdivodnit. Kazdou predbézné ptijatou studii redakce predlo-
71 k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kvali-
fikace v otazkach, jimiz se hodnoceny text zabyva, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém
pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zistavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuldf, v némzZ uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
prepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdtivodni 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



miize redakce zadat tfeti posudek. Na zakladé posudku $éfredaktor pfijme kone¢né rozhod-
nuti o ptijeti ¢i zamitnuti prispévku 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 priibéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopistiim. 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 nepreje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankdch ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tteba sdélit nesouhlas pi-
semné redakci.

Pokyny k formalni Gpravé ¢lanka jsou ke stazeni na téze internetové adrese, pod sekci ,, Auto-
fi ¢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
vzdaleném 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.

Zahrani¢ni filmové databaze v Knihovné NFA:

1. Screen Studies Collection (diive FIO — Film Indexes Online)
nabizi komplexni ndstroj pro piistup k aktudlnim publikacim zaméfenym na filmovou védu
spolu s podrobnymi a rozsdhlymi 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 databaze zaméfend na americkou produkci poskytujici podrobné informace
o dlouhometraznich hranych filmech vyrobenych na izemi USA nebo financovanych ame-
rickymi produkénimi spole¢nostmi v obdobi 1893-1972. Databaze obsahuje vice nez 48000
zdznamu filma s produkénimi informacemi, technickymi udaji, Gdaji o tviircich, hereckém
obsazeni a ztvarnénych postavach; dale zdznamy obsahuji podrobny obsah filmu, poznam-
kovy aparat, zanrové zatazeni filmu a cita¢ni odkazy. Nové udaje jsou vkladany dvakrat ro¢-
né. Kli¢ovy 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 odkazi na herecké obsazeni a technické udaje. Déle 500000 odkazt na bibliografické
citace k jednotlivym filmtim a filmovym tviirctim, 40000 profesnich profilii filmovych tvar-
ct, informace o ziskanych cenach na prestiznich filmovych festivalech.



c¢) FIAF International Index to Film Periodicals
Databdze 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 ¢inf 12000 zdznami. Kazdy zaznam sestava z bibliografickych tdaju, ab-
straktu a zdhlavi (jména autord, filmové tituly, predmétova 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 (ulozisté casopisit)

Digitélni knihovna pro studenty a vyzkumniky poskytujici ptistup 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
¢asopist. 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 spolecenské a humanitni obory.

Databaze EBSCO vychazi vstiic pozadavkim vSech vyzkumniki a nabizi elektronickou knihov-
nu obsahujici desitky tisic ¢asopistl, magazinii a reportl a mnoha dalsich publikaci v plném tex-
tu.

EBSCOHost je jednotné rozhrani umoziujici 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 anglictiné i jinych jazycich,
publikovanych na severoamerickém kontinentu, v Asii, Africe, Oceanii, Evropé a Latinské Ame-
rice, a nabizi tim padem jedine¢né regiondlni pokryti. Databaze integruje lokalni obsah pred-
nich Gzemné specifickych zdrojt z celého svéta a umoznuje tak studentim pohled na jejich stu-
dium a vyzkum z globalni perspektivy. Cennou soucasti obsahu je i kolekce videozaznamu (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-
vana od roku 1930 do soucasnosti a je aktualizovana kazdy mésic.

Film and Television Literature Index with Fulltext

Online nastroj pro vyzkum v oblasti televize a filmu. Databaze pokryva problematiku filmové
a televizni teorie, uchovavani a restaurovani, produkce, kinematografie, technickych aspektt
a recenzi. Obsahuje kompletni indexovani a abstrakty 380 publikaci (a selektivni pokryti témér
300 publikaci), dale plné texty vice nez 100 ¢asopist a 100 knih. Databaze Film & Television Li-
terature Index with Fulltext navic obsahuje i filmové recenze z predniho 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 audiovizudlni observatof (EAO) vznikla roku 1992 jako naslednicka organizace Eureka
Audiovisuel, jejim sidlem je Strasburk. Cinnost této instituce spo¢iva ve sbéru a $ifeni informaci
o audiovizudlnim pramyslu v Evropé. V soucasné dobé sdruzuje 41 ¢lenskych stati a Evropskou
unii, zastoupenou Evropskou komisi. Je financovana pfimymi prispévky ¢lenskych zemi a ptijmy
z prodeje svych produktil a sluzeb.

Poslanim EAO je poskytovat informace profesionalim 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 nové 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 korespondenttl. Kromé prispévki na konference jsou dalsimi hlavnimi ¢innostmi
vydavani rocenky, zpravodaje a zpravy, kompilace a sprava databazi a poskytovani informaci pro-
stfednictvim internetovych stranek observatofe ( http://www.obs.coe.int ).

Ceska republika je ¢clenem EAO od roku 1994.

LUMIERE VOD je adresart evropskych filmt dostupnych na vyzadani v Evropé. Najdéte sluzby
a zemé, kde je film uveden na VOD, a zkombinujte vyhledavaci kritéria a vytvorte 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 databéze evropskych filmi dostupnych na placenych videich na vyzadani (trans-
akeni a predplatné VOD). Poskytuje seznam filmt dostupnych v daném okamziku ze vzorku sluzeb
na vyzadani pasobicich v Evropské unii.

LUMIERE VOD je primarné urcen pro profesionaly v audiovizualnim priéimyslu : autory, produ-
centy, distributory, filmové fondy a regulatory, aby jim pomohl sledovat vyuziti filma na VOD a po-
soudit slozeni katalogi VOD. Ucelem nen{ usnadnit prondjem nebo nakup film@ ani predplatné
sluzby.

LUMIERE VOD ridi Evropska audiovizualni observator na zakladé maximalniho tsili. Adresar je
aktudlné v beta verzi a obsahuje asi 300 katalogi VOD. Pocet sledovanych katalogti a frekvence ak-
tualizaci se bude postupné zvysovat.

Poskytnuté informace

Databadze je prohledavatelna podle fady kritérii. Upozornujeme, ze:

« véechna metadata jsou poskytovdna s maximalnim usilim;

 zahrnuli jsme moznost vyhledavat filmy podle originalnich nebo alternativnich tituld. Na stran-
kach vysledku se zobrazi pouze ptvodni nazev;

o zemé produkce uvadéji rizné 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 pfislusnost filmu, jak je posouzeno ndrodnim filmovym fondem nebo ndrodnim 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. MiZete nas kontaktovat
ohledné jakychkoli technickych informaci v adresari pomoci kontaktniho formulafe.

Evropska audiovizualni observator (EAO) vznikla roku 1992 jako naslednickd organizace Eureka
Audiovisuel, jejim sidlem je Strasburk. Cinnost této instituce spo¢iva ve sbéru a $ifeni informaci
o audiovizualnim pramyslu v Evropé. V soucasné dobé sdruzuje 41 ¢lenskych stati a Evropskou
unii, zastoupenou Evropskou komisi. Je financovana p¥imymi prispévky ¢lenskych zemi a prijmy
z prodeje svych produktti a sluzeb.

Poslanim EAO je poskytovat informace profesionalim 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 nové média. O kazdé z téchto oblasti poskytuje in-
formace ve sféfe trhu a statistiky, legislativy a financovani vyroby audiovizualnich dél. EAO sleduje
a podrobné analyzuje vyvoj audiovizualniho sektoru v ¢lenskych statech.

EAO vydava Statistickou ro¢enku, mési¢nik IRIS se specidlnimi suplementy (v ti$téné i elektronic-
ké podobg), ucastni se riznych konferenci a workshopii. Na webovych strankach EAO jsou vefej-
nosti dostupné tyto informacéni databaze: LUMIERE (obsahuje tidaje o sledovanosti filmu distribu-
ovanych v evropskych kinech), IRIS MERLIN (informace o legislativé upravujici audiovizualni
sektor v Evropé), databaze poskytovatelt AVMS. Informace o provozovani televizniho vysilani
v ¢lenskych statech obsahuje databaze MAVISE. V$echny tyto informace jsou poskytovany v angli¢-
tiné, francouzstiné a némdiné.

Nejvys$im organem EAO je Vykonna rada, v jejimz predsednictvi se kazdy rok stfidaji jednotlivé
¢lenské zemé.
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filmovy
archiv



Narodni
filmovy
archiv

Sbirka oralni historie
v Narodnim filmovém archivu

NFA pecuje o nejraznéjsi typy dokumentt 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 audiovizudlnich zaznamu rozhovori, vztahujici se k tématu ceské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zajem o jejich bezpe¢né uchovani, nabizime vam bezplatné
ulozeni v depozitafich NFA.

NFA splnuje vSechny podminky, které zarucuji nejvy$$i moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vasich zdrojt je cennym ptispévkem k roziteni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a souc¢asné i nasi kulturni historie.

Kontakt: kuratorka sbirky Marie Baresova
Marie.Baresova@nfa.cz
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