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]osef Tich}'7 (Akademie muzickych uméni)

» The Victims Were Apparently Eaten®

Reflexe japonské estetiky a spolecnosti 90. let v trilogii Resident Evil
(1996-1999)

»Ihe Victims Were Apparently Eaten®. Reflections of the Japanese
Aesthetics and Society of the 1990s in the Resident Evil Trilogy
(1996-1999)

Abstract
The Japanese video game series Resident Evil is often cited as a prime example of the mukokuseki
(“without nationality”) aesthetics due to its setting in a fictional world of the United States. Thus, the
principal aim of this article is to explore within the broader context of Japanese culture and society,
how the above-mentioned saga reflects a whole range of elements specific to the Japanese environ-
ment and even personal experiences of its creators. The opening quote appropriated from the intro-
ductory video sequence of the first title, speaks somewhat pathetically about victims who “were ap-
parently eaten,” thus reacting to the rhetoric of newspaper articles and the tradition of exploitation
films. And yet, in a naturalistic manner, unburdened with the strict rating systems of the West.
Divided into four sections (including summary of previous research and theory), the article pro-
vides an analysis of the first three volumes of the series published between 1996 and 1999, illustrat-
ing not only manifestations of several concepts from the Japanese aesthetics, but also Japanese social
conventions as defined by the renowned Japanese psychiatrist Takeo Doi. Within the broader frame-
work of Japanese literary tradition and topicality, particularly from the point of view of narratology
and with the help of “diaries” and other written records found in the game environment, it further
demonstrates how these games either metaphorically or through transposition reflect some anxie-
ties and fundamental social dilemmas of the Japanese society of its time. At the end of the last part
of the trilogy, echoes of the dropping of nuclear bombs on Japan at the end of World War II resonate
almost explicitly. They also offer a starting point for new contemplations of this still controversial
topic.

Klicova slova
fikéni svét USA, japonska spole¢nost, Resident Evil, kritika reprezentace, videohry
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Japonska videoherni série Resident Evil byva pro své zasazeni do fik¢éniho svéta USA uva-
déna jako nazorny priklad estetiky mukokuseki (,,bez statni pfislu§nosti).” Cilem tohoto
¢lanku je ovSem v $ir$im kontextu japonské kultury a spole¢nosti prozkoumat, jakym zpti-
sobem prvni tfi dily této sdgy zachycuji fadu kulturnich i socialnich elementd pfiznac-
nych pravé pro japonské prostredi. Jako takové predstavuji osobity interkulturni dialog
mezi Japonskem a Zapadem, zejména Spojenymi staty americkymi, pod jejichz taktovkou
se vyvoj v této zemi od konce druhé svétové valky dlouhodobé ubiral. Jiz tvodni citat pre-
vzaty ze vstupni videosekvence prvniho dilu tak ponékud pateticky hovoti o obétech, jez
»byly zjevné snédeny, ¢imz reaguje na rétoriku novinovych ¢lanki i tradici exploata¢nich
filmt. V japonském duchu, nicméné bez zatiZzeni konvencemi zapadnich ratingovych
schémat,” a tedy — z hlediska zdpadniho publika — v prekvapivé naturalistickém podéni.
Uvedeni prvniho dilu sagy v USA ostatné probihalo ve verzi zbavené nékterych explicitné
nésilnych scén,? a to z diivodu puritdnskych zvyklosti tamnich cenzort.

Prvni dil série Resident Evil, v Japonsku zndmé pod oznac¢enim Baiohazddo (734 Z 7>
' — ), byl vydan roku 1996 spole¢nosti Capcom. Hra zachycuje tnik smrticiho viru taj-
né vyvijeného farmaceutickou korporaci zvanou Umbrella a je zasazena do nepfili§ vzda-
lené budoucnosti, konkrétné zati roku 1998. Déj se odehrava v oblasti fiktivniho americ-
kého Stfedozépadu, horského pasma nedaleko mésta Raccoon City. Virus své obéti
proménuje v ozivlé mrtvoly la¢nici po lidském mase a v pribéhu celé trilogie vir postup-
né zamoruje i zminéné mésto, které je v zavéru tretiho dilu srovnano se zemi za pomoci
atomové bomby. Pocinaje dilem ¢tvrtym se déjisté hry presouvalo do fady jinych mist
vcetné $panélského venkova, Ruska ¢i Afriky.

Skrze analyzu prvnich tfech dila série vydanych mezi lety 1996 az 1999 tento ¢lanek
ilustruje projevy nékterych konceptil z japonské estetiky,” ale i spole¢enskych konvenci
tak, jak je definoval renomovany japonsky psychiatr Takeo Doi, jehoz studie® s tématy ja-

1) Robert Mejia — Ryuta Komaki, ,,The Historical Conception of Biohazard in Biohazard/Resident Evil®, in
Playing with the Past: Digital Games and the Simulation of History, ed. Matthew Wilhelm Kapell - Andrew
B. R. Elliott (New York: Bloomsbury Academic, 2013), 329.

2) V USA a Kanad¢ ma tuto agendu na starosti organizace zvana Entertainment Software Rating Board
(ESRB).

3) Viz Van Burnham, Supercade, a Visual History of the Videogame Age 1971-1984 (Cambridge: The MIT Press,
2003), 177.

4) Role, kterou estetické vnimani (a zejména poeticka zjitfenost vii¢i proméndm ro¢nich dob) tradi¢né sehra-
valo v ramci japonské kultury jiz od obdobi vrcholné dvorské kultury Heian (794-1185), je vSak vyrazné od-
li$na od té, kterou kdy estetika sehravala v kontextu euro-americké civilizace. V pribéhu nésledujicich sta-
»sdilenym dédictvim® japonského naroda. Viz Ryusaku Tsunoda — Theodore De Bary — Donald Keene,
Sources of Japanese Tradition: Volume I (New York: Columbia University Press, 1964), 176.

5) Viz napi. monografie Takeo Doi, The Anatomy of Dependence: The Key Analysis of Japanese Behavior, trans.
John Bester (Tokyo: Kodansha International, 1986) ¢i Takeo Doi, The Anatomy of Self, trans. Mark A. Har-
bison (Tokyo: Kodansha International, 1986).
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ponské mentality na Grovni individualni i kolektivni patfi mezi nejvice citované. V $ir$im
ramci japonské literarni tradice a tematiky pak metodou close reading a studiem dostup-
nych paratextd demonstruje, jak tyto hry metaforicky ¢i prostfednictvim transpozice od-
razeji uzkosti a nékterd zdsadni spole¢enska dilemata tehdejsi japonské spole¢nosti. Cini
tak soubézné z pozice japonskych studii i herni teorie, aby nabidl mnohovrstevnaty po-
hled na vyty¢enou problematiku a zédroven dostate¢né Siroky aparat zdrojti anglofonni,
¢eské i japonské provenience pro jejich vzajemnou konfrontaci a kritickou reflexi. Je ztej-
mé, Ze nedostate¢né obsahly a jednostranné zvoleny vybér zdroji — at jiz by §lo o vyhrad-
né anglicky, resp. japonsky psané texty — by mohl inklinovat k esencializaci japonské kul-
tury. Nekritickych pojedndni témat z oblasti japonské populdrni kultury ostatné existuje
iv Ceském prostredi celd fada a jejich tradice saha k dnes jiz groteskné piisobicimu Zanru
tzv. Zaponérii z konce 19. a pocatku 20. stoleti.

Zavérem tretiho dilu trilogie nicméné rezonuji ozvény svrzeni jadernych bomb na
Japonsko z konce druhé svétové valky, coz radikalné méni vyznéni téchto her a zaroven
poskytuje vychodisko k novym tvaham na toto stale kontroverzni téma. To je v tamni
spole¢nosti dosud zivé diskutovéno diky iniciativim vlivnych protijadernych hnuti® i roz-
poruplnym snahdm o propagaci jaderné energetiky prostfednictvim popularni kultury
v povéle¢ném obdobi.”

I - Dosavadni stav badani o tématu a metodologie

Drivéjsi vyzkum této problematiky do konce 90. let minulého stoleti se zpravidla omezo-
val na spekulace o vlivu nasili ve videohrach na agresivitu a chovani nezletilych. Seriézné-
ji minéné prace zabyvajici se tématem hororu se objevuji spise az po roce 2000. Ziejmé
prvni akademické pojedndni zamérené na uméleckou kvalitu her japonského survival ho-
roru, nikoli vSak primérné sérii Resident Evil, nybrz z ni vychézejici sagy Silent Hill (A L
v LBV, Sairento Hiru; Konami, 1999-), podéva v ucelené podobé az kanadsky teoretik
Bernard Perron. V publikaci Silent Hill: The Terror Engine® z roku 2012 zachycuje inspi-
ra¢ni zdroje téchto dél z oblasti euro-americké kinematografie (Polanského snimek Rose-
mary mda détdtko, Kubrickovo Osvicen aj.) ¢i malifské tradice (napf. Rembrandt ¢i Fran-
cis Bacon) a detailné rozebird kazdy ze zminénych tituli zejména po obsahové strance,
konkrétné z hlediska filmovych studii. Namisto svébytné japonské kulturni linie v8ak dila
zasazuje téméf vyhradné do kontextu zdpadni hororové tvorby, sahajici az k estetice né-
meckého expresionismu, v ¢emz tkvi i slabé misto jeho vykladu. Domnivam se totiz, Ze
bez hlubsi analyzy souvislosti s japonskou tradici nemtize byt obraz dané problematiky
kompletni a jednostrannd identifikace s dily zapadni provenience je presvéd¢iva pouze
¢astecné.

6) Mezi jejich vyrazné predstavitele ¢i podporovatele v Japonsku patii (anebo pattila) fada vefejné znamych
osobnosti v¢etné neddvno zesnulého avantgardniho skladatele Rjui¢iho Sakamotoa, mj. nositele Oscara za
hudebni doprovod k Bertolucciho snimku Posledni cisa¥ z roku 1987. Viz Eric Johnston, ,,Ryuichi Sakamo-
to, An Outspoken Peace and Environment Activist, The Japan Times, 3. 4. 2023, cit. 7. 4. 2023, https://www.
japantimes.co.jp/news/2023/04/03/national/ryuichi-sakamoto-activism/.

7) Yoh Kawano, ,,Jaderné déjiny Japonska: od Hiro$imy k Fuku$imé®, Novy Orient 74, ¢. 1 (2019), 50.

8) Bernard Perron, Silent Hill: The Terror Engine (Ann Arbor: The University of Michigan Press, 2012).
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s

Survival horor, dle Perrona patrné videoherni zanr par excellence,” se nicméné stal té-
matem vasnivych diskusi nejen mezi samotnymi hradi, ale predevsim mezi znepokojeny-
mi rodi¢i, pracovniky ve vzdéldvacim ¢i legislativnim sektoru USA a Velké Britdnie.'”
Zvlasté Resident Evil je pomérné hojné debatovanym fenoménem, ktery tspésné pronikl
do kulturniho mainstreamu japonského i euro-amerického prostoru. V anglofonnim aka-
demickém prostredi se pak touto sérii detailnéji zabyva kolektiv autort, a to opét pod ve-
denim Bernarda Perrona v publikacich The World of Scary Video Games' ¢i Horror Video
Games: Essays on the Fusion of Fear and Play'?. Spise okrajové se tématu her ze série Resi-
dent Evil vénuje i japanolozka Rachael Hutchinson v monografii Japanese Culture Through
Videogames' anebo herni teoreticka Mia Consalvo v publikaci Atari to Zelda'. Ta ovéem
namisto analyzy konkrétnich hernich tituld predkldda zevrubny rozbor ekonomickych
modelt a historie japonskych videohernich korporaci.

Zamérime-li se pak na akademické texty krat$iho rozsahu, fenoménu Resident Evil se
téz vénovaly i dale zminéné tematické kapitoly, ,,The Historical Conception of Biohazard
in Biohazard/Resident Evil“'® od Roberta Mejii a Rjuty Komakiho, ,,Patterns of Obscuri-
ty: Gothic Setting and Light in Resident Evil 4 and Silent Hill 2! od Simona Niedentha-
la anebo ,,The Rules of Horror: Procedural Adaptation in Clock Tower, Resident Evil, and
Dead Rising“'” od Matthewa Weiseho. Zde pfedkladana studie ideové navazuje na préci
Mejii a Komakiho, zejména jejich teze o transpozici japonskych redlii do fikéniho svéta
USA, zatimco na zminéné texty Niedenthala a Weiseho, které vykladaji diskutované ja-
ponské hry jen v ramci konvenci zapadniho hororu, reaguje spise kriticky, procez se sou-
stfeduje pravé na japonsky kontext.

Pokusime-li se zamyslet nad konstituujicimi elementy a specifiky Zanru hororu a pres-
néji subzanru survival hororu, Richard Dansky jej trefné definuje jakozto ,,mix staromaéd-
niho fe$eni hddanek z dobrodruZznych her s monstry a ak¢nimi sekvencemi®'® Termin byl
poprvé pouzit v Japonsku roku 1996, a to na obalu v anglické mutaci'® pfi prodeji zkuseb-
ni verze ({15, taikenban) a nésledné i prvniho vydani avodniho titulu. Samotné spo-

9) Tamtéz, 10.

10) Kelly Anders, ,,Marketing and Policy Considerations for Violent Video Games", Journal of Public Policy
& Marketing 18, ¢. 2 (1999), 270.

11) Bernard Perron, The World of Scary Video Games: A Study in Videoludic Horror (New York: Bloomsbury
Academic, 2018).

12) Bernard Perron, ed., Horror Video Games: Essays on the Fusion of Fear and Play (Jefferson: McFarland,
2009).

13) Rachael Hutchinson, Japanese Culture Through Videogames (New York: Routledge, 2019).

14) Mia Consalvo, Atari to Zelda: Japan’s Videogames in Global Contexts (Cambridge: The MIT Press, 2016).

15) Mejia - Komaki, ,The Historical Conception of Biohazard in Biohazard/Resident Evil".

16) Simon Niedenthal, ,,Patterns of Obscurity: Gothic Setting and Light in Resident Evil 4 and Silent Hill 2%, in
Horror Video Games: Essays on the Fusion of Fear and Play, ed. Bernard Perron (Jefferson: McFarland, 2009),
168-180.

17) Matthew Weise, ,,The Rules of Horror: Procedural Adaptation in Clock Tower, Resident Evil, and Dead
Rising®, in Horror Video Games, ed. Perron, 238-266.

18) Richard Dansky, ,Writing for Horror Games*, in Writing for Video Game Genres: From FPS to RPG, ed. Wen-
dy Despain (Wellesley: A K Peters, 2009), 113.

19) Bernard Perron, The World of Scary Video Games: A Study in Videoludic Horror (New York: Bloomsbury
Academic, 2018), 33.
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jeni bylo vytrzeno z kontextu jedné z nahravacich obrazovek® hry, kde se objevilo ve fon-
tu imitujicim styl psaciho stroje. Ten ve hfe plni velmi dulezitou, takfka nezastupitelnou
roli. Vedle navozeni pociti nostalgie slouzi k ukladani dosazeného postupu ve hte, a sice za
pomoci inkoustovych pések, jez jsou v hernim prostfedi roztrouseny jen velmi sporadicky.

Obsahova analyza her z trilogie Resident Evil na dosavadni vyzkum survival hororu
v obecné roviné navazuje, klade v$ak diraz na dobovy japonsky kontext a mezikulturni
vyménu. Zvolil jsem proto analytické ¢i teoretické nastroje, jejichZ predstaveni jsou véno-
vany nasledujici sekee.

LI — Metafory, dle kterych nezZijeme

V dnes jiz proslulé knize Metafory, kterymi Zijeme autorska dvojice George Lakoff a Mark
Johnson nahlizi metafory coby soucast hluboce zvnitfnéného konceptualniho systému,
dle néhoz Zijeme, aniz bychom si jeho existenci viibec uvédomovali.*” Tento zautomatizo-
vany systém pak primarné zkoumaji na prikladech americké kultury a mentality tak, jak ji
odrazeji metaforické vyrazy uzivané v anglickém jazyce. Samotnou podstatu metafory pti-
tom definuji jako ,,chdpéni a prozivani jednoho druhu véci z hlediska jiné véci“?? Zejmé-
na v ¢asti vénované pohledu na metafory a kulturni koherenci lze dohledat pasaz, které
bych se zde rad blize vénoval a na jejim prikladu ilustroval zasadni hodnotové kolize a roz-
pory tak, jak jsou skrze jazyk reflektovany pravé v metaforach.

Lakoft a Johnson predpokladaji, ze ,,nase“ (rozuméno americké) ,hodnoty nejsou ne-
zavislé, nybrz musi tvorit koherentni systém s metaforickymi pojmy, kterymi je utvaren
nd$ Zivot“® Jejich pojedndni o metaforach pfiznaéné uvozuje kapitola s tematikou hadky
a s ni spojeného militarismu. Autoti podotykaji, Ze jazyk uzivany v konfronta¢nich situa-
cich je pfirozené doslovny, nikoli basnicky.? To je vSak v rozporu s ,shakespearovskym"
jazykem, kterym hovoti postavy zde pojednavanych her a ktery je zfejmé stale pozname-
nan vychozim jazykem tviirci, tedy pomérné jemnou, poetickou japonstinou s pfirozenym
sklonem promluvy zmékcovat a vnaset do nich element vagnosti.?® Nékdejsi profesorka
japonské literatury na Univerzité Karlové Zdenka Svarcova tuto tivahu dokonce posouva
a konstatuje, Ze ,,snaha doplnit, skloubit, spojit, harmonizovat* je ptizna¢na pro celou
japonskou kulturu v $ir$§im smyslu, a to v opozici ke snahdm véci odmitat ¢i vyhrocovat.

Analyzou zvolené herni trilogie se tedy pokusim ukazat, jak jednotliva vyjadreni vy-
stupujicich postav naruduji iluzi fik¢niho svéta USA, a naopak jimi prosakuji koncepty
a zptisoby tvah typické pro mentalitu japonskou. V tomto smyslu bude zasadni roli zauji-
mat koncept zavislosti amae (H Z), ktery je zaroven tizce spjat s hierarchickym usporada-
nim japonské spole¢nosti a specificky ritualizovanymi zptusoby komunikace v jejim ram-

20) Puvodni text znél, rozdélen do tii separatnich obrazovek, nasledovné: ,You have once again entered / the
world of survival horror. / Good luck!*.
21) George Lakoff - Mark Johnson, Metafory, kterymi Zijeme, ptel. Mirek Cejka (Brno: Host, 2002), 15.
22) Tamtéz, 17.
3) Tamtéz, 36.
24) Tamtéz, 18.
)
)

o

25) Viz Minoru Watanabe, O podstaté japonského jazyka, prel. Zdenka Svarcova (Praha: Karolinum, 2008).
26) Zdenka Svarcové, Japonskd literatura 712-1868 (Praha: Karolinum, 2005), 23.
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ci. Tento vyraz oznacuje pozitivné vnimany vztah zavislosti, a to zpravidla v ramci jasné
a tzce definované socialni jednotky. Takeo Doi napriklad uvadi vztah ditéte vii¢i matce,
v preneseném smyslu pak podfizeného zaméstnance viiéi nadiizenému? apod.

Signifikantni je v tomto ohledu (zvlasté ve srovnani s typicky zdpadnim modelem vi-
deohernich hrdint) fakt, Ze vystupujici postavy jsou nejen relativné silné, ale zaroven
téz prirozené bojacné a zranitelné. Ndpadna je pak i existence specifického vztahovani
se k nadfizenému, v prvnim dile tedy kapitanu Weskerovi. Od chvile jeho zahadného zmi-
zeni v uvodu hry jako by postavy trpély jakousi ztratou vedeni. Zminéna tendence se na-
vic zrcadli v celé trilogii. Pfihlédneme-li pak k Mikamiho oblibé silnych Zenskych hrdi-
nek,?® lze dale konstatovat, Ze jeho styl je paradoxné dosti ,nejaponsky“* Japonské
hra¢ské publikum si totiz i proti jeho vili oblibilo spiSe jednu z vedlejsich postav, a sice
slabé a zavisle plisobici ¢lenku tymu Bravo jménem Rebecca Chambers. V rozhovoru®”
pro britsky denik The Guardian k tomuto Mikami prozrazuje, Ze ma-li oznacit postavu
z celé série, kterd je mu nejméné blizkd, bude to pravé Rebecca. Lze ptitom konstatovat, Ze
tato postava je nejen otevrené slaba a vyskytuje se vzdy v zavislém postaveni, ale jeji pri-
tomnost coby ¢lenky zasahového komanda piisobi v ramci celé hry ponékud nemistné
a spiSe nepresvédcive.

Nicméné uz sam fakt, ze zde pojednavame dila z zanru hororu, konkrétné subZanru
survival hororu naznacuje, Ze se od konceptti mondénni reality budeme muset vzdalit.
Receno v parafrazi na vyse citovanou publikaci, budeme se zabyvat i metaforami, dle kte-
rych neZijeme, zvlasté pak ozvénami minulosti, které jsou patrné v tematickych nardzkach
na druhou svétovou valku, konkrétné v moralnich i politickych odkazech zlo¢int nékdej-
$ japonské cisaiské armady na tizemi dne$ni CLR.

Rozpory mezi typicky americkym hodnotovym systémem, ktery reprezentuji tslovi
jako ,,¢im vic, tim lip“ nebo ,,¢im vétsi, tim lepsi*;*" jsou navic pfi pohledu na tak odlinou
kulturu, jakou je Japonsko, o to vice zjevné. A to i presto, ze od doby prvniho vydani kni-
hy Lakofta a Johnsona v roce 1980 uplynuly vice nez ¢tyfi dekady, které se do vyvoje Spo-
jenych statd promitly hlubokymi proménami demografie, hodnotového Zebfic¢ku i vnima-
ni sebe sama na pozadi stéle vice se polarizujici spole¢nosti. Prijmeme-li tedy metaforu
USA coby pomyslného ,,Rima nasi doby“*?, je zdroven nutné podotknout, Ze jde spise
o Rim, ktery je zfejmé ,,bliz svému rozpadu“*®.

27) Doi, The Anatomy of Self, 43.

28) Viz Simon Parkin, ,Meeting Mikami, Eurogamer, 19. 7. 2013, cit. 16. 3. 2022, https://www.eurogamer.net/
articles/2013-07-19-meeting-mikami.

29) Mikami se v tomto smyslu ostfe vymezuje vii¢i (v hernim pramyslu nijak vzicné) praxi uvadéni Zenskych
hrdinek coby sexualizovanych objekti, submisivnich nebo jinym zptsobem zévislych postav. Jak zaroven
nerad ptipomina, v Japonsku jsou naopak pravée takovéto hrdinky velmi oblibené, coz mj. doklddal zajem
¢lents vyvojaiského tymu ponechat ji v kone¢né verzi hry i Mikamiho vlastni vili navzdory. Viz Keith Stu-
art, ,,Shinji Mikami: The Godfather of Horror Games®, The Guardian, 30. 9. 2014, cit. 16. 12. 2022, https://
www.theguardian.com/technology/2014/sep/30/shinji-mikami-evil-within-resident-evil.

30) Tamtéz.

31) Lakoft - Johnson, Metafory, kterymi zijeme, 35.

32) Michal Kubal, ,,Pfedmluva®, in Martin Rezni¢ek, Rozpojené stdty: Amerika nejen televizni kamerou, aktuali-
zované vydani (Praha: Argo, 2021), 10.

33) Martin Reznicek, Rozpojené stdty: Amerika nejen televizni kamerou, aktualizované vydéni (Praha: Argo,
2021), 17.
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Pokusime-li se naopak nahlédnout problematiku japonskych hodnot prizmatem p-
vodniho japonského animistického nédbozenstvi, které je véeobecné znamé pod souhrn-
nym oznacenim $int6 (i, dosl. ,cesta bozstev®), zjistime, Ze mimo jiné rozlisuje ,,dob-
ro a zlo v estetickych terminech™*” Vlivny Sintoisticky knéz Motohisa Jamakage napiiklad
uvadi, Ze dle ,,japonské senzibility je pfima linie inherentné krasna“. Hovoii v této souvis-
losti opét i o tradi¢ni metodé kvétinovych aranzma (“EVF{E, ikebana), kde jsou ,ptimé
a prosté vzorce tradi¢né spojovany s nékdejsi japonskou aristokracii“ a diraz je kladen na
neokazalost spise nez prehdnéni.*

V kontextu japonské estetiky je tedy uréujici jistd zemitost®® a zenové™ ladény mini-
malismus. Jak ov§em pripoustéji i Lakoft s Johnsonem, ne v§echny kultury jsou hodnoto-
vé orientovany pravé tak jako americka. V nékterych je naptiklad pasivni ptistup hodno-
cen vyse neZ aktivni,*®® coz je i pfipad kultury japonské. Ta — snad pod vlivem ¢inského
konfucianismu®’ — klade diraz na pfikladnou poslu$nost vici rodi¢tim, star$im ¢i nad-
fizenym a obecné nabada spise ke stoické akceptaci vlastniho mista ve svété. Jinymi slovy,
v hodnotovém systému japonské kultury hraje nemalou roli vliv star$ich estetickych a fi-
lozofickych koncepti prevzatych ptivodné z Ciny (coz je i ptipad zenového buddhismu),
respektive vzniklych na domaci pudé jiz ve vzdalenych dobach. Jednim z nich je i ,harmo-
nie“ (1, wa)* a s ni spojené nahliZeni oné ,pasivity“. Konkrétnéji ve smyslu akceptace
svého udélu a potlaceni vlastniho ja, a to na ukor skupiny ¢i kolektivu, k némuz jedinec
nalezi a na némz je vpravdé ,,zavisly®

LII — Kulturni odér a koncept mukokuseki

JelikoZ vSechny dale rozebirané hry byly vytvoreny v Japonsku, tfebaze zobrazuji fiktivni
svét Spojenych statt, je vhodné priblizit specificky fenomén té ¢asti japonské kulturni pro-
dukce oznacované jako mukokuseki. Vychazim zde z hypotézy, kterou formuloval Koéici
Iwabudi v knize Recentering Globalization,"” v niz mimo jiné tvrdi, Ze kterykoli vyrobek

34) Motohisa Yamakage, The Essence of Shinto: Japan’s Spiritual Heart, trans. Mineko S. Gillespie - Gerald L. Gil-
lespie — Yoshitsugu Komuro (Tokyo — New York: Kodansha International, 2006), 45.

35) Tamtéz.

36) Pro referenci viz naptiklad hodnotové kladné zabarvené vyrazy pro estetické soudy jako napt. dzimi (Mg,

dosl. ,,chut zemé, volné prekladdno vyrazy jako ,strizlivy, ,prosty” aj.) a vibec celou produkci zndmé

odévni znacky Muji, kterd proslula pravé svou neokazalou, zdrzenlivou téninou pouzivanych barev.

Zenovy buddhismus se do japonské kultury patrné nejzietelnéji otiskl v neklidném obdobi stredovéku, kte-

ry charakterizovaly stfidajici se vojenské viady (%I, bakufu), jimz namisto cisait, jejichz iloha se aZ na vy-

jimky ptesunula zcela do uUstrani, fakticky velel $6gun (IH). Stroh4 estetika zenového buddhismu se pak

odrazela nejen v nabozenské ikonografii, ale predevsim také ve ,svétskych® aktivitich bézného Zivota, at uz

$lo o ptipravu ¢aje, stavebni ¢i zahradni architekturu aj. Viz Ryusaku Tsunoda - Theodore De Bary - Donald

Keene, Sources of Japanese Tradition: Volume I (New York: Columbia University Press, 1964), 182.

38) Lakoft - Johnson, Metafory, kterymi zijeme, 38.

39) Edwin O. Reischauer - Albert M. Craig, Déjiny Japonska, piel. David Labus a Jan Sykora (Praha: NLN,
2001), 16.

40) Samotny ideograf oznacujici téZ ,,mir® zacal od pocatku 8. stoleti vedle pacifistickych hodnot symbolizovat
samotné Japonsko. Viz Svarcova, Japonskd literatura 712-1868, 23.

41) Koichi Iwabuchi, Recentering Globalization: Popular Culture and Japanese Transnationalism (Durham -
London: Duke University Press, 2002), 27.
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s sebou nese kulturni otisk produkujici zemé¢, trebaze takto nemusi byt vzdy vniman. Au-
tor v téze publikaci priblizuje specifické okolnosti moderni japonské historie, pri¢emz ob-
zvlasté vyzdvihuje zlom, ktery pro zemi znamenala porazka ve druhé svétové valce a na-
slednd americka okupace. Tato drastickd zména vedla dle Iwabué¢iho ndzoru k radikélné
introvertnimu zaméfeni japonské kulturni orientace,*” coz je zvlsté patrné ve srovnani
s diivéj$imi expanzivnimi snahami, jez vedly az ke vzniku japonského imperidlntho pan-
stvi ve vychodni Asii. Ur¢ujicim se tak po valce stalo prejimani zapadnich, zvlasté ame-
rickych vzort, pfi(:emi tato ,kulturni introverze® byla soucasné doprovazena i jistou
»kulturni amnézii; tedy snahou distancovat se od predchdzejiciho obdobi*® ve znameni
militarizace. Tyto snahy daly nasledné vzniknout zdanlivé bezbfehému terminu ,,povalec-
ného obdobi“¥ (§}f%, sengo), které definoval pravé rozchod s touto minulosti a uzké vaz-
by na Spojené stéty. Japonskd kulturni produkce povéle¢né doby je tak dle Iwabuciho hlu-
boce zakofenéna v americkych predlohdch, kterou jsou ovsem v duchu nérodni tradice
uzpusobovény a domestikovany.*¥ Zminéné pokusy o obrat ,do sebe* pak kulminuji
v pozdnich 80., ale zejména v pribéhu 90. let.

Zejména v 90. letech byla v§ak patrné nejvice markantni propast mezi postavenim Ja-
ponska coby globalni ekonomické mocnosti na jedné strané a jeho ,,ozebracujici“*®
losti na zapadnich modelech v roviné kulturniho diskurzu na strané druhé. Iwabuci v této
souvislosti odkazuje na slova nositele Nobelovy ceny za literaturu Kenzaburéa Oeho, dle
jehoz nézoru je japonskd piitomnost na svétové kulturni scéné ,,vagni“?” a v této mnoho-

Zavis-

znacnosti i obtizné uchopitelnd, jelikoz kulturni vliv jeho zemé v globalnim kontextu da-
lece zaostava za ekonomickym.

Iwabuci vak v této souvislosti odmita koncept ,kulturni neutrality“ C. Hoskinse
a R. Miruse,® pfi¢emz pro tyto ucely zavadi termin ,kulturni odér®, ktery definuje jako
»moment, v némz je obraz souc¢asného zivotniho stylu zemé ptvodu silné a kladnym zpti-
sobem evokovan“ coby zéklad pritazlivosti samotného vyrobku. Odérem pak mini pozi-
tivné vnimanou ,,viini“ jakozto spolecensky i kulturné prijatelny atribut daného produk-
tu.*? Dodéva vsak, Ze vét§inu japonského exportu v oblasti audiovize 1épe charakterizuje
spiSe absence téchto ,vini“*” V této souvislosti proto zavadi pojem mukokuseki (v japon-
$tiné psdno jako ME[EIFE), ktery hovoii o vymazani ,télesnych, rasovych a etnickych cha-
rakteristik > Iwabuci v8ak vznik tohoto fenoménu ptipisuje povaze dobové kulturni hie-

v/

rarchie, jiz v globalnim méfitku dominoval Zapad® a jim prosazované hodnoty. Tomu

42) Tamtéz, 7.

43) Tamtéz, 10.

44) Carol Gluck, ,The Past in the Present®, in Postwar Japan as History, ed. Andrew Gordon (Berkeley — Los An-
geles: University of California Press, 1993), 64-95.

45) Iwabuchi, Recentering Globalization, 16.

46) Tamtéz, 3.

47) Kenzaburé Oe, Aimai na Nihon no watasi (T6kjé: Twanami $inso, 1995).

48) Colin Hoskins - Rolf Mirus, ,,Reasons for the U.S. Dominance of the International Trade in Television Pro-
grams®, Media, Culture, and Society 10, ¢. 4 (1988), 500.

49) Iwabuchi, Recentering Globalization, 27.

50) Tamtéz, 27.

51) Tamtéz, 28.

52) Tamtéz, 29.
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nasvédcuje i fakt, ze postavy, které ve hrach s estetikou mukokuseki vystupuji, jsou na-
mnoze modelovany dle europoidnich predloh,*® a ani trilogie Resident Evil neni v tomto
smyslu vyjimkou.

LIII — Japonské redlie a ozvény minulosti

Pro konkrétni reflexi japonskych motivii v Resident Evil je podstatna identifikace a analy-
za alegorii, metafor ¢i obecnéji témat, jez odkazuji k tehdy aktualnim udalostem Japonska
90. let minulého stoleti. Jednim z kli¢ovych nastrojii k tomuto poznani je i nékolik malo
dostupnych rozhovort s obecné spise nesdilnym producentem a v pripadé prvniho titulu
reZisérem téchto her, jimz byl SindZi Mikami. Zminéné tituly budou tedy nahliZeny i priz-
matem herniho auteura Mikamiho, a¢koli jsem si védom, Ze toto oznaceni je tradi¢né pri-
suzovano spise tviircim artové kinematografie. Soucasné tak ¢inim s védomim, Ze video-
hry se coby médium od filmu v mnohém odliduji; z hlediska tviir¢iho elementu jsou jesté
vyraznéji kolektivni povahy.

Specifickou atmosféru Resident Evil podtrhuji ¢etné japonské redlie, které jsou patrné
zvlasté v exteriérovych lokacich. Konkrétné jde o porosty lidn, bujné subtropické lesy ¢i
mlhu. Toto vie odkazuje k podnebi jihozdpadniho Japonska, oblasti Ctigoku (FH[El, dosl.
»Stfedni zemé®) a Mikamiho détstvi. Trebaze se Mikami jako dité videohrdm nevénoval,
misto, v némz vyrtstal, jej pfirozené hluboce ovlivnilo. Narodil se totiz v Iwakuni, pro-
vinénim mésté prefektury Jamagudi v jiz zminéné oblasti Ctigoku, jez se rozklada v jiho-
zapadni ¢asti hlavniho ostrova Honsu. Jinymi slovy, v japonské obdobé ,,Stiedozapadu®
Tato subtropicka ruralni oblast s bohatou vegetaci a hojnosti srazek je ptitom, jak sam
v rozhovoru pro magazin Eurogamer pripousti, nejvice prosluld americkou vojenskou za-
kladnou (Marine Corps Air Station Iwakuni), jejiz pfitomnosti se ve mésté prizptsobila
fada podnikt a sluzeb, mnohdy pochybného charakteru.

Obr. 1, 2, 3: Vybrané podniky v centrélni ¢asti Iwakuni, které cilené oslovuji zdej$i americkou komunitu (¥ijen
2022, fotografie — autor ¢lanku)

53) Tamtéz, 27.
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V samotném Iwakuni dale sidli rozlehlé zavody chemické divize konglomeratu Micu-
bisi, jejichz nepfijemny a zfejmé téz zdravi $kodlivy odér Ize vnimat na vétsiné lokalit
mésta, odtud tedy zfejmé pochazeji dva stézejni inspira¢ni okruhy série — biologické
ohrozeni a klicova role americké armady. Mésto je vzdaleno pouhych 45 minut jizdy od
neblaze proslulé Hiro$imy, a tak lze konstatovat, ze Mikami ,,vyrtistal mezi ozvénami hriiz
minulosti“*¥

Horor coby svébytny Zanr sehral pro Mikamiho kli¢ovou roli i béhem dospivani, kdy
byl udajné posedly filmy jako Texasky masakr motorovou pilou (Tobe Hooper, 1974) ¢i The
Evil Dead (Sam Raimi, 1981). Hlavni diivod fascinace timto Zdnrem pro néj vsak spocival
v tvahach o tom, co by na misté filmovych protagonistt u¢inil on sim, v oné hypotetické
moznosti zachovat se v dané situaci jinak: ,,Proto jsem chtél délat hororové hry, abych sam
sobé daroval ptileZitost hrét dle svych vlastnich voleb.“

Nejde v$ak prirozené jen o osobni vzpominky na détstvi a dospivani, ale — jak vhod-
né upozornuje Rachael Hutchinson®® — ztejmé také o reflexi obecnéjsi historické paméti
v kontextu dobovych odhaleni japonskych vale¢nych zlo¢inii z obdobi druhé svétové val-
ky. Frederick R. Dickinson kuptikladu detailné 1i¢i,*” jak béhem prvni poloviny 90. let do-
chazelo v japonském medidlnim prostoru k nékolika kli¢covym odhalenim ohledné aktivit
té sekce nékdejsi cisarské armady, jez vesla ve znamost pod oznacenim ,jednotka 731
a zodpovidala za pokusy s biologickymi zbranémi i jejich vyuziti v nékdej$im Mandzusku.
Konkrétné $lo o dvoudilny dokument s nazvem 731, jednotka biologického vdléeni (73 1l
BB, 731 saikinsen butai), ktery v dubnu 1992 odvysilala vefejnopravni stanice NHK
a v némz byl zachycen pribéh jednotlivych experimenttl. V srpnu 1993 pak tym japon-
skych vyzkumnikua zvetejnil diikazy o vyuziti biologickych zbrani ze strany japonské ar-
médy na rtiznych mistech Ciny, pfi¢emz veskeré tyto informace byly diskutovany na titul-
nich strandch a v hlavnich vysilacich ¢asech tehdejsich japonskych médii.*®

V tomto smyslu Ize tedy konstatovat, Ze tvirci série Resident Evil podle v§eho dovedné
prevedli tematiku® této kontroverzni ¢asti japonskych déjin do moderniho fikéniho své-
ta USA a promitli ji do kontextu neméné problematické ¢asti japonsko-americkych vzta-
ht. Jak totiz bylo zvefejnéno jiz v srpnu a listopadu 1976 v dvoudilném dokumentu Ddb-
lova jednotka 731 CEBED T3V, Akuma no 731 butai), nékteti ¢lenové této skupiny
zahy po skonceni valky unikli stthani vyménou za vyzrazeni obsahu svého vyzkumu ame-
rickym okupantim.®”

54
55
56
57

Parkin, ,,Meeting Mikami

Tamtéz.

Hutchinson, Japanese Culture Through Videogames, 172.

Frederick R. Dickinson, ,,Biohazard: Unit 731 in Postwar Japanese Politics of National ,Forgetfulness®, in

Dark Medicine: Rationalizing Unethical Medical Research, ed. William R. LaFleur - Gernot Béhme - Susu-

mu Shimazono (Bloomington: Indiana University Press, 2007), 88.

58) Tamtéz, 88.

59) Aktivity zminéné jednotky 731 v Ciné zahrnovaly vyvoj biologickych zbrani véetné nehumdannich experi-
ment s viry a bakteridlnimi onemocnénimi typu cholery na zivych lidech (viz tentyz text Fredericka R. Dic-
kinsona, 88), odtud pak zfejmé prameni i inspirace pro obdobnou tematiku v sérii Resident Evil.

60) Tamtéz, 89.
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LIV — Metody narace a zvlastni viznam denikovych zaznami

Vyjednavani mezi japonskymi a americkymi motivy lze sledovat i na irovni samotné na-
race. Jiz v ivodni marketingové kampani béhem japonského uvedeni prvniho dilu Resi-
dent Evil se ostatné uvadyi, Ze jde o ,,hru, ktera pfekonala film',*" pticemz explicitni parale-
ly ¢i rizné nardzky na metody filmové narace lze nalézt v mnoha rozhovorech s tviirci této
série.*?

Zakladni struktura vSech tfi dale analyzovanych her vykazuje jen s malymi obménami
v zasadé identické schéma. Expozice kombinuje voice-over sugestivniho hlasu vypravéce,
uryvky z novinovych c¢lanki, uvadi na scénu tstfedni postavy (¢i postavu jako v pripadé
Resident Evil 3). Hlavni ¢ast hry pak sestava z prochdzeni labyrintem povétsinou klaustro-
fobné vyhlizejicich lokaci, feSeni hadanek, prace s omezenym inventdfem a prevazné
nasilné konfrontace s neprateli. Zavérem kazdého dilu se pak hraci stfetavaji s nejobava-
néj$im monstrem, prihlizeji zniceni celé lokace a jsou nuceni k finalnimu utéku. Toto se
jiz — v souladu s mnoha zanrovymi konvencemi, jez stanovil uz snimek kanadského rezi-
séra George A. Romera Noc oZivlych mrtvol z roku 1968 — déje v ¢ase tsvitu, s pfichodem
nového dne. Zatimco Romertv film nenechal prezit zddnou z vystupujicich postav a jeho
zavér byl spise syrové beznadéjny (az na hranici nihilismu), hry ze série Resident Evil na-
bizeji utésenéjsi konec plny zdrzenlivého optimismu a odhodlani na strané prezivsich.

Ustiednim cilem Resident Evil je inscenovani mezni situace, stavu permanentniho na-
péti, v némz existuje prakticky jediny imperativ, a sice ,,pfezit. Dle Ewana Kirklanda®?
evokuje jiz samotné slovo ,,survival® existen¢ni situaci, ve které hlavni protagonista ¢eli jak
nepfételim, tak udalostem, jez zahrnuji feeni hadanek a rtizné druhy destrukce.*” Kirk-
land dale tvrdi, Ze bez narativu, reprezentace a charakterizace by tyto hry byly pouhymi
testy smyslu pro prostorovou orientaci, feSeni hddanek a nacviku mireni. Chybél by tedy
jakykoli element hororu ¢i v pravém slova smyslu ,,preziti. Podotyka rovnéz, ze survival
hororové hry se zpravidla odvijeji ve statickych hernich prostorech® a ve jménu narativu
zavadéji urdité ,restrikce interaktivity“*®. Jinymi slovy, umoziiuji prochdzet hernim pro-
stfedim, které dovoluje pouze to, co je nezbytné nutné pro vypravéni pribéhu.

Existuje mnozstvi paralel mezi pravidly narace klasického Hollywoodu a strukturuji-
cimi komponenty titulii z tohoto zanru. Dle Kirklanda totiz survival hororové hry pracu-
ji uz v tvodnich sekvencich s konvencemi narativni kinematografie k tomu, aby priblizily
postavy a umisténi déje.”” Prominentni Glohu v tomto hraji cut-scenes, tj. neinteraktivni

61) Dvoustrankova inzerce propagujici prvni dil série pravé s timto sloganem se objevila v magazinu Famicii
¢.12/11 z 22. brezna 1996.

62) Viz kupt. rozhovor se scendristou druhého dilu série Noboruem Sugimurou ve Famicii ¢. 33/14 z 13. srpna
1999, 120.

63) Kirkland zkouma problematiku videoherniho Zanru survival hororu prizmatem kulturalnich a medialnich

studii. V publikaci Videogames and the Gothic (New York: Routledge, 2021) se napt. zabyva vztahem tzv. go-

tické literatury a herniho média.

Ewan Kirkland, ,,Storytelling in Survival Horror Video Games®, in Horror Video Games, ed. Perron, 62.

Tamtéz, 63.

Tamtéz, 65.

Tamtéz, 65.

64
65
66
67
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(video)sekvence, jez jsou zpravidla neparticipaéni povahy a de facto prerusuji plynuti
samotné hry. Vytvareji napéti a slouzi i jako kompenzace jinak absentujiciho herniho na-
rativu.®® Kirkland mimoto konstatuje, Ze takovéto herni prostory jsou plné narativnich
fragmentd typu novinovych ¢ldnki, fotografii anebo deniktt® a s nadsdzkou dodavd, ze
v survival hororu si snad kazdy vede sviij denik, bez ohledu na to, zda jde o vyzkumné pra-
covniky ¢i napt. hispanské ¢i ruskojazy¢né zoldnéte spole¢nosti Umbrella s misty az gro-
tesknim akcentem. Santos a White ve svém psychoanalytickém pojednani téze série ostat-
né poznamenavaji, Ze ukolem je zde rozebirat rozlamané, falesné a vytésnéné vzpominky
avatard.””

Je ovSem nutné podotknout, ze denikova tvorba, a zvlaste jeji subzanr, ktery Earl Mi-
ner’) charakterizoval jako ,umélecky denik®’® zaujimd v kontextu japonské literatury
zvlas$tni misto. Prvek fikce, jak Miner dale podotyka, totiz ,determinuje uz samotnou po-
vahu jejich vzniku®’» Nékteré z téchto dél v sobé nadto zahrnuji fikéni element do takové
miry, Ze byvaji fazeny do kanonu klasické japonské literatury vedle libret pro divadelni
hry, poezie ¢i klasickych romanti. Ve své analyze zanru umeéleckého deniku Miner shrnu-
je, ze mezi zékladni rysy japonské denikové literatury patii ,,Casté uziti basni, odklon od
denniho zépisu a stylistickd zjitfenost*’*

Jak ale naopak podotyka Christopher A. Paul ohledné diilezitosti slov — jejich absen-
ce muze byt za jistych okolnosti stejné tak duilezitd.”® Pro vyznam téchto analyz je totiZ mi-
nimélné rovnocenny i rozbor designu herniho prostredi a samotného procesu hrani. Za-
mysleme se nyni nad jednim z dtlezitych fenomént japonské (nejen) vizualni kultury,
jimz je vnimani prostoru a prazdnoty.

King a Krzywinska si v§imaji, Ze pro prvni tfi dily série Resident Evil je zdsadni ,,pre-
determinované rdmovani*’® obrazu. Jinymi slovy, snimani prostoru z fixnich ahla, coz
byva davano do souvislosti se srovnatelnym fe$enim v jiz zminované francouzské hie Alo-
ne in the Dark. Zatimco nékteri badatelé maji za to, ze dany styl zobrazeni ¢erpa inspiraci
z obdobné statickych zdznami bezpe¢nostnich pramyslovych kamer,”” osobné se klonim
spiSe k tomu nazoru, ze ptihodnéjsi je hledani paralel v klasické japonské kinematografii,
konkrétné v rodinnych dramatech’™ jednoho z nejzndméjsich japonskych rezisérii Jasu-
dziréa Ozu.

68) Tamtéz, 66.

69) Tamtéz, 67.

70) Marc C. Santos — Sarah E. White, ,,Playing with Ourselves: A Psychoanalytic Investigation of Resident Evil
and Silent Hill", in Digital Gameplay: Essays on the Nexus of Game and Gamer, ed. Nate Garrelts (Jefferson:
McFarland, 2005), 74.

71) Neékdejsi profesor japonské literatury na Princetonské univerzité.

72) Earl Miner, Japanese Poetic Diaries (Berkeley: University of California Press, 1976), 6.

73) Tamtéz.

74) Tamtéz, 9.

75) Christopher A. Paul, ,Words, Design, and Play*, in Wordplay and the Discourse of Video Games: Analyzing
Words, Design, and Play, ed. Christopher A. Paul (New York: Routledge, 2012), 162.

76) Geoft King - Tanya Krzywinska, Tomb Raiders and Space Invaders: Videogame Forms ¢ Contexts (London:
1.B. Tauris, 2006), 118.

77) Mejia - Komaki, ,,The Historical Conception of Biohazard in Biohazard/Resident Evil®, 328.

78) V japonském kontextu byva Ozuova tvorba fazena do Zdnru Somingeki (Jit &), j. ,dramat o prostych li-
dech’, typicky ptislusnicich nizsi sttedni t¥idy, viz Donald Richie, Japanese Cinema: An Introduction (Oxford
- New York: Oxford University Press, 1990), 25.
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Hledani paralel s Ozuovou filmografii je pfthodné i v tom, ze tyto hry s jeho snimky
sdileji strukturu narativnich scén obsahujicich primarné dialogy, jez mezi sebou coby pre-
klenovaci pojivo vypliiuji momenty klidu & ptimo zdbéry na riizna z4tisi. Sindzi Mikami
v tomto kontextu hovoti o tzv. hasijasume (FK®),” ¢imz m4 na mysli urcité pravidelné
se opakujici intermezzo, jehoZ ticelem je usmérnovat tempo hry a soucasné zajistit, aby
pasaze vyplnéné akci a napétim neupadaly do nezadouciho stereotypu. Trebaze tematicky
Ozuova dramata se sérii Resident Evil zdanlivé nesouviseji, jak uz zminil i Jenkins ve svém
pojedndni o tzv. narativni architektute,*” klicovd je pro tyto hry inspirace ve vypravécich
postupech melodramatu, konkrétné v rozkryvéni ,vloZenych piibéht“*V prostfednictvim
Cetby nalezenych dopist a denikovych zdznam.®? A pravé peclivé budovana atmosféra
uzkosti a jemné melancholie s ¢astymi zdbéry na rizna ,,zatisi‘, prace se statickou kame-
rou a buddhisticky®® ladénym vnimanim ,,prazdnoty” se stavaji klicovymi a obé tyto de-
sitkami let oddélené produkce v mnohém spojuji. Slovy japanologa, reziséra a scenaristy
Paula Schradera®® a jeho knihy Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer (1972)
v tomto obé sdileji specificky japonskou podobu tzv. transcendentniho stylu, jenz je zamé-
fen ke kontemplaci. Nikoli ov§em diky obsahu, nybrz daleko spi$e prostfednictvim stylis-
tickych prostredkii. Trebaze tato studie byla od svého ptvodniho vydani pravem vystave-
na mnohé kritice a revizim, a to z divodu Schraderova nedostate¢ného zajmu o hlubsi
specifika analyzovanych scén z hlediska jejich strukturalni funkce,* respektive pro piilis
intuitivni zpasob jeho interpretace,* ptinos jeho zaklddajiciho textu filmové védé je z his-
torického pohledu nesporny.®” Dle Schraderova ndzoru se transcendentni styl vyvijel ja-
kozto jeden z predchiidct zanru, ktery je dnes ozna¢ovan coby slow cinema, pticemz mezi
jeho hlavni cile patfilo prozkoumavani paméti (kolektivni ¢i osobni), ¢imz tedy neoddéli-

telné souvisel pravé s kontemplaci ¢ili ,,du§evnim nazirdnim®*

79) Viz kratky dokumentarni snimek Biohazard: 5th Anniversary, YouTube, 27. 7. 2013, cit. 3. 12. 2022, https://
www.youtube.com/watch?v=ID3tBEDfeeo.

80) Henry Jenkins, ,,Game Design as Narrative Architecture®, in First Person: New Media as Story, Performance,
and Game, eds. Noah Wardrip-Fruin — Pat Harrigan (Cambridge: The MIT Press, 2004), 118-130.

81) V origindle ,embedded stories®.

82) Jenkins, ,Game Design as Narrative Architecture®, 128.

83) Kathe Geist, ,Buddhism in Tokyo Story®, in Ozu’s Tokyo Story, ed. David Desser (Cambridge: Cambridge
University Press, 1997), 102.

84) Rovnéz autor scénafe k proslulému Scorseseho filmu Taxikdr z roku 1976 a rezisér biografického snimku
o kontroverznim japonském spisovateli Jukiu Misimovi (Mishima: A Life in Four Chapters) z roku 1985.

85) Viz Noél Burch, To the Distant Observer: Form and Meaning in the Japanese Cinema (Berkeley: University of
California Press, 1979), 160-162.

86) David Bordwell - Kristin Thompson, ,,Space and Narrative in the Films of Ozu*, in Screen 17, ¢. 2 (1976), 65.

87) Tento diskurz pak mj. dobte shrnuje Hoi Lun Law, Ambiguity and Film Criticism: Reasonable Doubt (Cham:
Palgrave Macmillan, 2021), 29.

88) Viz Paul Schrader, Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer; With a New Introduction: Rethinking
Transcendental Style (Oakland: University of California Press, 2018), 21.
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II — Resident Evil (1996)

Ackoli série Resident Evil zanr survival hororu nevytvorila, stala se jeho nejznaméjsim
a komer¢né nejuspésnéjsim predstavitelem. Jen zde zkoumané trilogie se na celém svété
ostatné prodalo vice nez 14 miliont kopif,*” pticemz jde vidy o solitérni zazitek, tj. hry
pro jednoho hrace. Jeho ukolem je pokazdé projit hernim prostfedim za vyuziti omezené-
ho inventare prostredkil a zkratka ,,prezit“ az do uplného konce. Mezi herni mechaniky
patii chiize, béh, stfelba ¢i utok nozem, respektive cetba nalezenych pisemnych materiala
roztrousenych v hernim prostredi. V neposledni fadé je ale nezbytné i feseni rtiznych ha-
danek a hlavolamt, které zpravidla obnasi sbér a kombinovani rozli¢nych predmétii nale-
zenych v hernim prostredi. Typicky jde o drahé kameny, vstupni karty, chybéjici kliky od
dveti anebo jiné takovéto predméty. Taktikajic Zivotné dilezity je rovnéz sbér 1é¢ivych by-
lin a jejich kombinovani s cilem vytvoreni lé¢ivého séra. Lze konstatovat, Ze hra napliuje
vy$e zminovany Jenkinsiv koncept ,,narativni architektury**” procez se pohyb prostorem
a prekonavani vyzev stava nejen kvalitou herniho prostoru, ale i samotného narativu. Bé-
hem prochazeni hernim prostorem tak hraci nachdzeji rozli¢né dopliujici informace, kte-
ré se stavaji nikoli povinnou, presto vsak stdle vyznamnou soucasti celkového narativu.
Rozsah hracova prozivani je ale do zna¢né miry variabilni a zavisi na hloubce jeho indivi-
dudlniho zajmu.

Dle Jenkinse zazitek z hrani her nelze redukovat na pouhé proziti ptibéhu.”? Z toho
divodu navrhuje oznacovat herni designéry nikoli jako vypravéce, nybrz spiSe jako ,,na-
rativni architekty“*? Jenkins pro lepsi ilustraci svého konceptu uvadi paralelu s jistou
z hlediska zkoumani narativu neptili§ signifikantni pasazi Tolstého romanu Vojna a mir,
v niZ jedna z postav, Pierre, bezcilné bloudi boji§tém u Borodina.”® DuleZita je téz parale-
la mezi nékdej$im Zdnrem her zndmym jako ,,side-scrolling games**® tedy her s postupné
se odvijejicim hernim prostorem, viz napiiklad série Super Mario Bros. (A—73—=1) 47"
7 =R, Siipd Mario Burazizu; Nintendd, 1985-), a tradici japonskych svitkovych obra-
zl (japonsky #2%¥), emakimono), které béhem nékolika staleti svého dlouhého vyvoje
dokazaly zachytit nejen spiritudlni tematiku typu pfibéht z Buddhova zivota,* ale napti-
klad i ryze poetické a ,,svétské“ motivy plynuti roénich dob.

Miuizeme-li v§ak srovnavat inspirace svitkovymi obrazy s japonskymi ,,scroll games®,
srovnejme nyni detailnéji inspiraci ramovani obrazu z filmt Jasudzirdéa Ozu s fixnimi thly
a specifickym umisténim kamery v prvnim dilu série Resident Evil. V fadé lokaci je umis-

89) Viz prodejni statistiky celé série: VGChartz, cit. 18. 5. 2022, https://www.vgchartz.com/gamedb/?name=re-
sident+evil%20.

90) Henry Jenkins, ,Game Design as Narrative Architecture®, in First Person, eds. Wardrip-Fruin - Harrigan,
118-130.

91) Tamtéz, 120.

92) Tamtéz, 121.

3) Tamtéz, 122.

)

)

el

94) Japonsky B{A 20— )VHI7P— L\ (joko-sukuréru gata gémuy), dosl. ,horizontalné se odvijejici hry*

95) K tomuto viz naptiklad obrazkovy svitek s nazvem Buddhova legenda z prelomu 17. a 18. stoleti, jenz vypra-
vi zivotni ptibéh historického Gautamy Buddhy ze sbirek Narodni galerie Praha. Vystaven v ramci vystavy
Buddha zblizka (3. 12. 2021 - 24. 4. 2022). Svitek v digitalizované podobé dostupny online: ,Buddhova le-
genda’, Ndrodni galerie, cit. 12. 4. 2022, https://www.ngprague.cz/budha-zblizka/.
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téna na zemi, podobné jako Ozu pouzival umisténi kamery na podlaze, zejména s ohle-
dem na tradi¢ni typ japonské architektury, v niz jsou pokoje vybaveny rohozemi z ryzové
slamy zvanymi tatami (&), pro néz je dodnes ptiznacné, Ze jejich uzivatelé sedi na zemi.
V titulu Resident Evil v§ak toto specifické umisténi kamery funguje predevsim tak, aby
dale akcentovalo a prohloubilo klaustrofobické uc¢inky herniho prostoru. Nejen prace
s kamerou, ale i svételny design pak jako by cilené vytvarely atmosféru melancholie, vybi-
zely ke kontemplaci. K tomuto ostatné smétuje i Mikamiho koncept hasijasume, dle néhoz
jsou ve hre sekvence napéti stfidany pasazemi uklidnujici klasické hudby a podobné.

Opét s Jenkinsem zde hovofime o skutecné dovedném zakomponovani narativnich
informaci v rdmci herni mizanscény.* Jenkins navic trefné vystihuje inspiraci melodra-
matickym modem vypravéni, jemuz odpovida i ztvarnéni vsech tii dilti série Resident Evil:
,Uvod musi nastavit cile postav anebo vysvétlit zakladni konflikt, zdvér mus{ ukdzat Gispés-
né dosazeni cilt ¢i porazku hlavniho antagonisty.“”

I1.I — Zakladni struktura a synopse

Prvni dil série uvozuje ptijezd zasahové jednotky S.T.A.R.S. (zkratka pro ,,Special Tactics
and Rescue Service®) na misto zahadného incidentu v lesich fiktivni horské oblasti Arklay
Mountains nedaleko mésta Raccoon City kdesi na americkém Stfedozapadé. Na paralelni
zasahovy tym ,Bravo® zde totiz zautocila skupina blize neurcenych agresort. Zahy je
v uvodnim intru napaden i nové prichozi tym ,,Alpha® a to patrné smeckou agresivnich
pst, kteri by dle svého potrhaného zevnéjsku méli byt mrtvi. Prezivsi ¢lenové tymu Alpha
pak dobéhnou do nedaleké usedlosti, nacez se zobrazi jedna z kli¢ovych nahravacich ob-
razovek. V jejim rdmu se na jinak ¢erném pozadi (a rozdélena na tfi ¢asti) objevi ve fontu
imitujicim pismo psaciho stroje nasledujici ozndmeni: ,,Utekli do usedlosti, / o niz se do-
mnivali, Ze je bezpe¢nd / ackoli...“¥

V tu chvili zbyva na scéné uz jen ustfedni hratelnd postava (Chris Redfield ¢i Jill
Valentine), jeji kolega ¢i kolegyné a kapitdn tymu jménem Albert Wesker. Krétce po dra-
matickém vstupu do hlavni siné domu se odkudsi z vedlejsiho salu ozve vysttel, ktery je
nasledovan rozkazem kapitana Weskera. Ten ustfedni postavé naridi, aby incident pro-
zkoumala. Po ohledani podeztelého mista pak hraci objevuji prvni zombie, ktera ohloda-
va télo jednoho z ¢lent Bravo tymu. Stisknou-li hraci pti ohledani zesnulého akéni tlacit-
ko, zobrazi se nasledujici text: ,Nyni je pouhym stinem svého nékdejsiho ja.“ Timto v§ak
nardzime na koncept stint coby jeden z moznych metaforickych kli¢ti k pochopeni ja-
ponské estetiky, ktery pfedstavil vyznamny spisovatel DZuni¢ir6 Tanizaki® v eseji Chvdla

96) Henry Jenkins, ,,Game Design as Narrative Architecture®, in First Person, eds. Wardrip-Fruin - Harrigan,
123.

97) Tamtéz, 123. Podrobnéji ke vztahu melodramatického modu a hollywoodského stylu vypravéni viz napf.
Christine Gledhill - Linda Williams, eds., Melodrama Unbound: Across History, Media, and National Cultu-
res (New York: Columbia University Press, 2018).

98) V originale: ,They have escaped into the mansion / where they thought it was safe / yet...*

99) Prozaik a esejista, svym zaloZenim bytostny romantik a estét, byva povazovan za nejvyznamnéjsiho japon-
ského spisovatele 20. stoleti. Za svého Zivota byl opakované, le¢ bezvysledné, navrhovan na Nobelovu cenu
za literaturu. Viz Vlasta Winkelhoferova, Slovnik japonské literatury (Praha: Libri, 2008), 277-279.
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stinii (F2551La, Inei raisan).”® Autor jim ilustroval tradi¢ni japonskou estetiku nejen
v ramci tzv. ,vysoké kultury*, ale pfedevsim i zcela mondénnich aktivit bézného Zivota.

Dilezitou paralelou k zépletce prvniho dilu je nicméné i Tajemny p#ibéh z Jocuji (PU%+
PEFR, Jocuja kaidan), tradi¢ni duchatsky piibéh ze starého Japonska s tématem zrady
a pomsty, ktery Mikami tidajné slySel coby maly chlapec béhem studia na niz$i stfedni
$kole a jenz v ném zanechal hluboké stopy.'°" Prvni dil trilogie s Tajemnym pfibéhem sdi-
li téma zrady a nadpfirozené pomsty. V obecnéjsi roviné hraje nezanedbatelnou roli také
rozpad ¢i minimalné trhliny v dosud prevazujicim kolektivnim védomi a dynamicky se
ménici misto dezorientovaného jedince, ktery hleda svou pozici uvnitf mizejici skupiny.
Kli¢ova je v tomto role vedouciho oddilu S.T.A.R.S., jimz je kapitan Albert Wesker, ktery
své podrizené zradi a zanechd napospas monstriim vzniklym genetickymi experimenty.
V zavéru hry je vSak zavrazdén svym vlastnim vytvorem, monstrem zvanym Tyrant, jehoz
zamyslel jako dokonalou biologickou zbran. Rezisér Mikami scénu Weskerovy smrti in-
terpretuje!® coby mordlni imperativ v duchu pfislovi ,kdo s ¢im zachazi, s tim také scha-
zi, ¢imz akcentuje mordlni poselstvi hry a zdroven apeluje na pokoru viic¢i prirodé. Nepti-
mo tak odkazuje i k funkci tradi¢nich japonskych strasidelnych ptibéhi, jelikoZ zminéna
lidova vypravéni byvala snad dfive v ritualizované podobé vyuzivana i k pedagogickym
uceltim, nebot zddraznovala rtizna moralni poselstvi s cilem zachovani spolec¢enského
fddu.'® Délo se tak jiz v pfedmodernim Japonsku, nicméné nejen v ramci privilegova-
nych vrstev, ale i v ,neurozeném® prostiedi méstskych ¢i venkovskych komunit.!*

Uz od prvnich scén hry je oviem patrnd nadsazka. Uvodni montéz piedstavuje situa-
ce skrze obrazky a tajemné znéjici voice-over muzského hlasu, jenz poodhaluje d¢j. Nasle-
duje kratky film ve stylu druhoradych exploata¢nich horort, v jehoz priibéhu je elitni za-
sahovy tym uz na samém zacatku hry téméf zlikvidovan skupinou divokych psi. Poté, co
se prezivsi ¢lenové tymu dostanou do budovy zdanlivé prazdné venkovské usedlosti, nd-
sleduji stru¢né medailony predstavujici vybrané postavy. Dozviddme se tak (pfesné v tom-
to poradi) vék, krevni skupinu, vysku a hmotnost jednotlivych postav. Zvlasté informace
o krevni skupiné pritom pusobi bizarné, bezdé¢né totiz prozrazuje zdjem Japonct o tuto
charakteristiku,'® podle niz s oblibou predikuji obecné charakterové vlastnosti ¢lovéka.

100) Neutuchajici vliv tohoto textu z roku 1933 dokladaji jak ¢etné ohlasy v oblasti pozdéjsiho japonského pi-
semnictvi a souvisejici historiografie, tak i moderni televizni adaptace. Japonska vefejnopravni stanice
NHK World roku 2022 kupt. uvedla dokumentdrni pasmo s ndzvem Chvdla stinii: Krdsa, kterou miloval
Dzuniciré Tanizaki (FB5ALaE: 7IRRM—BBAY%E L7238, Inki raisan: Tanizaki DZunicird ga ai Sita bi), jez
Tanizakiho esej zpracovava pro potieby audiovize: ,Tanizaki Junichiro on Japanese Aesthetics: In Praise of
Shadows", 1. 3. 2022, cit. 2. 3. 2022, https://www3.nhk.or.jp/nhkworld/en/ondemand/video/5001346/?au-
toplay/.

Viz Stuart, ,,Shinji Mikami*

Viz kratky dokumentérni snimek Director’s Hazard (Takao Ogasawara) sestavajici z rozhovort s vybrany-
mi tvirci hry. ,,Director's HAZARDS, YouTube, 27. 7. 2013, cit. 3. 12. 2022, https://www.youtube.com/
watch?v=ID3tBEDfeeo.

Pozoruhodna je v tomto smyslu napt. tematické kolekce strasidelnych dfevofezi a jinych souvisejicich ilu-

101
102

— —

103

=

straci, kterou sestavil Kdi¢i Jumoto. Viz doprovodnd publikace: Kéi¢i Jumoto, Kokin jékai rui rui (Tokjo:
Pai intdnasonaru, 2017).

104) Pavel Kofinek - Lucie Kotinkova, ,Mladez je pohromadé, vecer hriizy miize zapocit (doslov), in Joe Hlou-
cha, Pavilon hriizy (Praha: K-A-V-K-A knizni a vytvarna kultura, 2022), 185.

105) Hutchinson, Japanese Culture Through Videogames, 72.
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ILII — Transcendentni styl ve filmu a hrach

Jedna z klicovych scén prvniho dilu se tyka hry na klavir, ktera zvlasté s prihlédnutim
k danému kontextu vykazuje ur¢ité ,transcendentni kvality. Ve scéné u prazdného baru
se hradi setkdvaji s pianem, na némz se drive zminénd Rebecca neuméle pokusi dle do-
stupného notového zapisu zahrat Beethovenovu Mésicni sondtu. Jeji vyrazné nedokonald
interpretace klasického dila dozniva i zpoza dveti poté, co hraci opusti danou lokaci, a sta-
va se takrka ,organickou® soucdsti potemnélych chodeb usedlosti, jimiz déle pokracuji.
Soucasné akcentuje melancholicky ton hry a zrcadli nedokonalost i hriizny rozmér zdej-
§ich experimentt, jez se taktéz dostaly mimo kontrolu. Masovou oblibu této skladby
v Japonsku uz pred druhou svétovou véalkou pritom doklada i ¢ast vyse zminovaného Ta-
nizakiho eseje!® Chvidla stinii, v niZ rozru$ené popisuje sviij zrueny vylet na Svatek pozo-
rovani mésice (H .52, Cukimi macuri) do oblasti Isijamského chrému, v jehoZ okolnich
lesich mély byt pro pobaveni masového publika instalovany tlampace pro reprodukei fo-
nografovych desek pravé s touto skladbou.'””

Zjevnd je tedy podobnost nékterych aspektti prvnich trech dilii série Resident Evil s jis-
tym druhem artové kinematografie, o némz hovori Paul Schrader v jiz zmifované knize
o transcendentnim stylu. Zvlasté nipadnd je tu podobnost ¢i pfimo shoda s nékterymi
metodami, které pro své filmy s oblibou a repetitivné vyuzival pravé zminovany Jasudzir6
Ozu. Jak poznamenava v tvodu nového vydani vyse diskutované monografie sam Schra-
der, priblizeni dvou zdanlivé nesouvisejicich trajektorii kinematografie a spirituality se
udalo v rdmci ,,stylu, nikoli obsahu®.!%

V souvislosti s Ozuovymi filmy si Schrader v§ima predvidatelnosti, ktera ov§em ,,ne-
prameni z nedostatku inciativy ¢i ptivodnosti®, nybrz se zaklada na ,,primitivnim kon-
ceptu ritudlu, v ném? je opakovéani upfednostiiovano pred rozmanitosti“'* Analogicky
k tomuto i mnohé herni mechaniky a situace ve hrach ze série Resident Evil piisobi sice re-
petitivné (jako pomalé souboje se stale dal$imi ozivlymi mrtvolami), avsak jejich dusled-
kem je spiSe Schraderem zminované ,,uméni transcendentniho prozitku“"'” Tim neni mi-
nén prvoplanové ,ezotericky® obsah, nybrz spise vysledny efekt procesti a déjt, které samy
0 sobé s ni¢im spiritudlnim ptimo nesouviseji. Tuto kvalitu ziskdvaji az prosttednictvim
opakovani, doplnéni o vhodny hudebni podkres a svételny design lokaci. V nich se ¢asto
vyuziva bodové osvétleni, které zaroven ponechava dostatek mista pro ony Tanizakim
zminované stiny.

K aspekttim transcendentniho stylu v kontextu Ozuovy tvorby a zde zkoumanych her
lze poc¢itat i Mikamim zminovand intermezza (hasijasume). Mezi jednotlivymi sekvence-
mi dialogti ¢i akce jsou tak zamérné ponechany odmlky, které zpomaluji plynuti hry a za-

ptiklon k domacim hodnotam, a to v opozici k moderni civilizaci Zapadu, ptedev$im pak Spojenych stata.
Viz Donald Keene, Modern Japanese Literature, An Anthology (Rutland - Tokyo: Charles E. Tuttle Compa-
ny, 1960), 25.

Dzunicir6 Tanizaki, Chvdla stinii, prel. Vlasta Winkelhoferova (Kosice: Knizna dielna Timotej, 1998), 52.
Schrader, Transcendental Style in Film, 2.

Tamtéz, 51.

Tamtéz, 52.
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roven presouvaji pozornost k samotnému uplyvani ¢asu i detailim herniho prostredi. Ve
smyslu zpomaleni a prostfedku ke zpracovani prozitych hriiz slouzi také mistnosti s psa-
cim strojem navrzené k uklddani dosazeného postupu. Pro vytvoreni specifického druhu
melancholie ¢i kladné vnimatelné ,,prazdnoty® je vSak nepostradatelny fakt, ze mu obvyk-
le predchazeji sekvence koncentrovaného napéti a teroru. Dalsi pauzy pak v téchto hrach
zprostiedkovavaji nahravaci obrazovky otvirani dvefi anebo pomalé chtize po schodech
uprostied temnoty, jez se odehravaji v monoténnim tempu a akcentuji napéti i transcen-
dentni ucinky.""

Vratime-li se vSak ke specifickému uziti Beethovenovy Mésicni sondty, je nutné ptipo-
menout, Ze vztah Japoncu ke klasické hudbé z Evropy je tradi¢né silny."'? Dle informace
z tvodni sekvence je déj hry situovan do zati 1998, od doby vydani tohoto titulu tedy jen
nepatrné vzdalené budoucnosti. Pravé na druhou polovinu tohoto mésice ¢i zacatek fijna
pak v Japonsku dle tradi¢niho lunarniho kalendare ptipada ,,Slavnost pozorovani mésice®
Cukimi macuri.

Zvyk pozorovéni mésice byl do zemé importovan z Ciny uz ptiblizné v 9. stoleti, a tre-
baze byl zprvu vysadou prislusniki dvorské slechty, v pozdéjsich staletich (zejména v pred-
modernim obdobi Edo) pronikl i mezi $iroké vrstvy obyvatelstva, které si jej asociovalo
s vyro¢nimi oslavami sklizné. Spojovan byl tento svatek konkrétné s obligatnim popijenim
sake, skladanim bdsni, a pravé hrou na hudebni nastroje.!®

Moment, kdy znamou melodii za¢ne Rebecca neumélym zptsobem interpretovat na
klavirnim kfidle u opusténého baru, je zdsadni hned z nékolika divodid. Kromé roviny
transcendence je vyznamna pravé ,nedokonalost” jejiho provedeni, jez prameni z nedo-
statecné hrac¢ské techniky. Pokud ji navic Chris nechd dale cvicit a sam se vyda prozkou-
mavat dal$i prostory usedlosti, hraje tato skladba jesté chvili na pozadi a vytvari zvlastni
melancholickou atmosféru, kterd vybizi k meditaci a rozli¢nym tvaham nad smyslem celé
hry.

Priznaéné téz je, Ze kazda ze tii her kondi ve fazi Gsvitu, kdy noc prechazi v novy den.
Toto je zohlednéno i v hudebnim doprovodu. Nazvy zavére¢nych skladeb z prvnich dvou
dilt série Resident Evil tento stav primo reflektuji: Still Dawn (Stale tsvit), Dawn Never
Fails to Come (Usvit nikdy neopomene pfijit). K tomuto nutno poznamenat, Ze uziti spise
uklidnujicich, ambientnich melodii je v japonském prostredi typické. Znélky televiznich
zpravodajskych relaci kupfikladu rovnéz zakoncuji (namisto dramatickych melodii typic-
kych pro zdpadni stanice) klidné tény doprovézejici pohled na siluetu noéniho mésta.!'¥

111) V tomto kontextu bych déle uvedl sekvenci z filmu Slon (2003, v témZe roce ocenén Zlatou palmou na fes-
tivalu v Cannes) reziséra Guse Van Santa. V jejim ramci taz Beethovenova Mésicni sondta doprovazi posta-
vy, jez z hlediska narativu zdanlivé bezvyznamné prochazeji budovou koly, v niz se schyluje k atentatu.
Tyto mimoradné pomalé a podprahové zlovolné pasaze, které ¢astecné prechdzeji do slow-motion, ovsem
vyrazné dotvareji enigmatickou atmosféru s predtuchou budoucich katastrof, ktera je pro zanr hororu zce-
la zdsadni.

Viz Michael Wilpers, ,,From Court to Concert Hall: The Origins of Classical Music in Japan®, National
Museum of Asian Art, The Smithsonian Institution, 1. 9. 2021, cit. 9. 5. 2023, https://asia-archive.si.edu/
from-court-to-concert-hall-the-origins-of-classical-music-in-japan/.

113) Viz Informacni bulletin Velvyslanectvi Japonska *22: svdtky, zvyky, sezénni slavnosti, 12.

114) Pro referenci viz znélka vecerni zpravodajské relace japonské verejnopravni stanice NHK.

112

—
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ILIII — Apropriace biblickych metivii a ¢as hry

Bylo by ov§em chybou usuzovat, ze je prvni Resident Evil ryzim produktem buddhismu ¢i
$intoistického vidéni svéta. Podobné jako Ozuovy ,bytostné japonské® snimky, které lze
stejné tak nahlizet prizmatem hollywoodskych konvenci,'™® jez japonské redlie naopak
spi$e popiraji, jde i v ptipadé této hry (a celé série) o eklektickou smés ruznych (neztidka
protichtidnych) nazorovych proudt a inspiraci. Tak naptiklad nedlouho pred koncem hry
je mozné zavitat do prostor marnice, kde v ¢ernych igelitovych pytlich lezi vyrovnana rada
tél. V jednom z pisemnych dokumentti na psacim stole lze pak nalézt uryvek z Bible, kon-
krétné z Prvni knihy MojziSovy. Jde o moment, kdy Abraham vztahl ruku po nozi s umy-
slem obétovat jediného syna Izaka coby obétniho beranka. V posledni chvili byl v§ak od-
vracen, nacez mu za uspé$né slozenou zkousku loajalnosti bylo odkudsi z nebe pfislibeno
nasledujici: ,, Jistotné ti pozehnam a tvé potomstvo jistotné rozmnozim jako nebeské hvéz-
dy a jako pisek na mofském brehu. Tvé potomstvo obdrzi branu svych neprétel... !

Trebaze po vytrzeni z religiézniho kontextu a téméf vysmésném umisténi do zcela ne-
souvisejiciho prostfedi hry neni viibec zfejmé, ¢i potomstvo (a zda viibec) bude rozmno-
zeno, ironizujici inspirace zidovsko-ktestanskou tradici timto v ramci série nekonci. Coby
dalsi z ,,okcidentalismt“ naptiklad jedna z maleb nad krbem v policejni stanici druhého
dilu ptipomina variaci na téma umuceni svatého Sebestidna s ptiznaéné svizanyma ruka-
ma. Svérazné nakladani s kiestanskou ikonografii Ize v§ak shledat i v jinych japonskych ti-
tulech, naptiklad sérii Bayonetta (PlatinumGames, 2009-), jejimz tviircem je pravé rezisér
Resident Evil 2 Hideki Kamija.

S atmosférou teroru pak tzce souvisi vizualni podoba monster, ktera je v prvnim titu-
lu série shodné zalozena jak na lidech (pfedev$im tzv. zombie, tedy T-virem zasazeni vy-
zkumni pracovnici laboratofe ukryté v prostorach venkovské usedlosti pobliz fiktivniho
Raccoon City), tak ale i zvifatech (viz nemrtvi psi, vrany, pavouci, hadi aj.) ¢i dokonce
rostlinach (agresivni rostlina s nazvem ,,Plant 42%). Jejich modelace se pfitom zaklddd na
peclivém studiu realnych predloh (zptisob kladeni pavoucich nohou je pfesné odpozoro-
van na skute¢nych zvitatech a nasledné transponovan do podoby hypertrofovanych pa-
vouktl v ramci fiktivntho univerza hry). Lze konstatovat, ze coby ozivlé mrtvoly jsou zde
,1idé“ postaveni na roven zviratim a rostlindim. Samotné oznadeni viru nazvem ,,T-virus*
slouzi jako neptili§ vynalézavd zkratka pro ,,Tyransky virus® Tyrant coby zavére¢ny anta-
gonista hry je zaroven nedokoncenou podobou zamyslené biologické zbrané, kterou zdej-
§i laboratore vyvijely.

V souladu s tradicemi japonského $intoismu se lze dale domnivat, ze pojeti hry vyka-
zuje stopy animistického pohledu na svét. Kone¢na destrukce celého herniho prostredi
pak slouzi jako svého druhu oéista (#2Z, misogi). Ta se v jedné ze svych forem v ramci
$intoistického ritudlu realizuje prostfednictvim ocistné koupele''” v moii, a sice v Case

115) Viz Shigehiko Hasumi, ,Sunny Skies®, trans. Kathy Shigeta, in Ozu’s Tokyo Story, ed. David Desser (Cam-
bridge: Cambridge University Press, 1997), 118-129.

116) Bible, Pismo svaté Starého a Nového zdkona, ekumenicky preklad (Praha: Ekumenicka rada cirkvi v Cesko-
slovensku, 1985), 38. V ptivodnim anglickém znéni se ve hte objevuje toto: ,,I will surely bless you and
make your descendants as numerous as the stars in the sky, and as the sand on the shore. Your descendants
will take possession of the cities of their enemies.“ (Genesis 22:17).

117) Yamakage, The Essence of Shinto, 94.
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tsvitu. Casem téchto her je véak vecer a zejména noc. AZ na samém zévéru déje vzdy pri-
chazi asvit (v pripadé vsech dilu trilogie), ktery lze v souladu s $intoistickou senzibilitou
vnimat jako novy zacdtek, ritudlni ,,smyti“ veho zIého i coby pripadny mustek k dal§imu
pokracovani.!®)

III — Hoft'ce ironicky portrét doby: Resident Evil 2 (1998)

Druhy dil série navazuje na udalosti pfedchoziho se zhruba dvoumési¢nim odstupem.
28. zari 1998 vecer se v Raccoon City setkdva novic mistniho policejniho sboru Leon S.
Kennedy a sestra jednoho z tstfednich protagonistt prvniho dilu, studentka Claire Red-
field. Za dramatickych okolnosti se v§ak po atoku ozivlych mrtvol rozdéli a v posledni
chvili pred rozlou¢enim si slibi setkat se na policejni stanici. Za¢atkem hry je nutné zvolit
jednoho z dvojice avatarti a s nimi spojenych paralelnich scénari. Od této volby se pak od-
viji fada vyraznych specifik v pribéhu prislusné pribéhové linie. Konec hry je ovsem
v obou pripadech stejny. Celé herni prostfedi je zni¢eno a obé hlavni postavy opoustéji
mésto v doprovodu osmileté divky jménem Sherry.

Vyberou-li hra¢i scénaf v roli Leona S. Kennedyho, stane se jednim z urcujicich mo-
mentu setkani s tajemnou $pionkou jménem Ada Wong. Ta tvrdi, Ze ve mésté hleda mi-
lence, ktery zde byl zaméstnan coby védecky pracovnik. V nékolika pasazich se ovsem role
Leona a Ady stfidaji, procez hraci hraji v roli Ady, a to naptiklad v situacich, kdy je Leon
vazné zranén a typicky v bezvédomi. Postupné se tak rozviji pocit zavislosti jednoho na
druhém.

Paklize hraci zvoli roli Claire Redfield, klicovym se v prubéhu hry stava setkani s os-
miletou divkou jménem Sherry Birkin. Jak nasledné vyjde najevo, Sherry je dcerou Willi-
ama Birkina, védce, ktery ma na svédomi vyvoj smrtictho viru, jenZ proménil vétsinu oby-
vatel Raccoon City v ozivlé mrtvoly. Dal téZ vzniknout fadé hrozivych monster, pficemz
v jedno z nich se sam Birkin nakonec v dtisledku aplikace viru do vlastniho téla proménil.
Jesté znepokojivéjsi je ovéem fakt, Ze netvor dceru pronasleduje za ti¢elem replikace vlast-
niho embrya. Slovy Rachael Hutchinson zde hra pfimo reflektuje japonsky spole¢ensky
diskurz 90. let, jenz se dotykal ,,uzkosti ohledné asistované reprodukce, potratii a statutu
nenarozeného ditéte“.!"”

Williamu Birkinovi se ovéem oplodnéni vlastni dcery skute¢né podari a ikolem hract
je sehnat pro Sherry antivirus, k jehoz ziskani sehraje zasadni roli Sherryina matka Anne-
tte (rovnéz védkyné jedné z laboratofi korporace Umbrella). Divka ve hfe ovsem nevystu-
puje pouze jako pasivni obét, nybrz i v roli aktivniho ¢initele. V nékolika tsecich se proto
stava ustredni hratelnou postavou. Jejim tikolem je napfiklad pomoci Claire nalézt chybé-
jici kli¢ k dal$imu postupu. Toto se navic déje v jiz tak dosti pochmurnych lokacich mést-

118) Sam fakt, ze hry konéi v ¢ase usvitu, pfirozené neni vyhradné japonskym specifikem, jelikoz uz napt. dfi-
ve zminovany Romertv zakladajici snimek Noc oZivlych mrtvol se uzaviral v téze denni dobé. V kontextu
série Resident Evil viak i diky hudebnimu podkresu sméfuje toto ¢asové ohraniceni daleko vice k tématu
nadéje a ocisty, nikoli pesimistické kritice spole¢nosti.

119) Hutchinson, Japanese Culture Through Videogames, 172.
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ské stoky. Zdanlivé generické videoherni lokaci, ktera ale diky stfidani roli obou protago-
nistek v dané narativni linii vykazuje notnou miru tvir¢i invence.

Herni lokace tvori v pripadé obou scénart ulice mésta, policejni stanice a nasledné ze-
jména méstské stoky, které se nakonec stévaji jedinou unikovou cestou z mésta, které (jak
rovnéz v pribéhu hry vyjde najevo) védomé odfezava od svéta nacelnik mistni policie, je-
hoz spole¢nost Umbrella dlouhodobé podplacela. V zamérné Sokujici scéné se s nacelni-
kem setkavéa Claire osobné v jeho vlastni kancelafi, a to ve chvili, kdy na pracovnim stole
pfimo pred nim lezi zkrvavené télo starostovy dcery. Zatimco nacelnik rozmlouva o své
zalibé v taxidermii s poukazem na hlavy vycpanych zvifat visici na sténé pracovny po jeho
levici, nelze se — uz vzhledem k napadné nevyrovnanému, nyni neptirozené pomalému
zpusobu jeho fe¢i — ubranit vzpomince na jednu ze scén Hitchcockova Psycha (1960),
v niz sociopaticky ptisobici Norman Bates v podani Anthonyho Perkinse rozmlouva s vy-
désenou Marion Crane (Janet Leigh) o téze zalibé. V pripadé hry jde v$ak spise o hravou
referenci hranicici s parodii, respektive opét o ur¢ity ,,okcidentalismus®. Nutno ovsem do-
dat, ze i Hitchcock sam s oblibou porusoval zanrové konvence, procez peclivé budovanou
atmosféru tzkostného napéti misty odlehéoval humornymi prvky.'*”

Jednou z kli¢ovych postav druhého dilu je nicméné William Birkin. V jeho paranoid-
nich uvahdch figuruje i hlubokd neduvéra ke spole¢nosti, pro niz pracuje. Jak vyplyva
z jeho e-mailu adresovaného nacelnikovi mistniho policejntho sboru a z informaci
o tplatku ve vysi deseti tisic dolart, ktery mu zaslal ve snaze zajistit si ochranu a soucasné
zabranit jakymkoli interferencim tfetich stran do svého vyzkumu nového typu viru, Bir-
kin je ztélesnénim peclivé budované atmosféry paranoie a véeobecné uzkosti, ktera celou
hrou prostupuje. Zminénou Birkinovu zpravu pak hraci nalézaji jako pozustalost jistého
investigativniho novinare, ktery probihajici udalosti ve hte trefné glosuje coby ,hotkou
ironii®

V nardzce na toto vyjadfeni Ize konstatovat, ze hra je zvlasté s ohledem na dfive
zminovana skandalni odhaleni ohledné véle¢nych aktivit jednotky 731 a jejich nehuman-
nich experimentii na lidech volnou alegorii na spolec¢enské klima tehdejsiho Japonska.
Zemi po bezmadla dekddé ekonomické stagnace, zemétteseni v Kobe a s obavami z nejis-
tych vyhlidek budoucnosti portrétuje hotce ironickym zptisobem. Snad jde o znaky ,,no-
vého individualismu®'?" ktery se dle Masakazua Jamazakiho'?? zacal v Japonsku vyraz-
néji prosazovat od 70. let v obdobi bezprecedentniho ekonomického rozmachu, avsak za-
¢atkem 90. let zjevné dospél ke krizi. Toto souvisi zejména s celkovou nejistotou po roce
1991, kdy doslo ke splasknuti tzv. bublinové ekonomiky zaloZené na uvolnéné monetarni
politice a extrémné nadhodnocenych cenach nemovitosti a cennych papirti, po niz na-
sledovalo vleklé obdobi hospodarské recese. Tato etapa je znama pod oznacenim ,,ztra-
cena desetileti“ a byva spojovana s pokusy o reformy hospodarstvi zatizeného prilisnou
byrokracii a regulacemi.'” Tehdy dochézelo i k restrukturalizacim fady odvétvi, zejmé-

120) Robert E. Kapsis, Hitchcock: The Making of a Reputation (Chicago: The University of Chicago Press, 1992), 36.

121) Masakazu Yamazaki, ,,Signs of a New Individualism®, in Years of Trial: Japan In The 1990s, ed. Yoichi Ma-
suzoe (Tokyo: Japan Echo Inc., 2000), 314.

122) Yamazaki vystudoval estetiku na Osacké univerzité, o japonské kultufe a literatufe pak prednasel v USA na
univerzitich Yale a Columbia.

123) Yoichi Masuzoe, ,The Long and Painful Aftermath of the Bubble, in Years of Trial, ed. Masuzoe, 105.

—
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na tradi¢nich japonskych korporaci, jejichz zkostnatélé struktury ztracely konkurence-
schopnost.

II1.I — Paradox milostného citu

Vedle reflexi socioekonomickych posunti je u druhého dilu signifikantni i nenapadné bu-
dovani zdanlivé vedlejstho, nicméné nakonec zcela rozhodujiciho milostného ,vztahu®
Leona a Ady. K jeho analyze dobte poslouzi dualita konceptii tatemae (i) a honne
(AT), jez mimo jiné zkoumal i znamy japonsky psychiatr Takeo Doi. Zatimco tatemae je
z vyvojového hlediska ,vysledkem socializace*'*” a odkazuje k tomu, co se prezentuje na-
venek a co 1ze nékdy ztotoznit s prostou pretvarkou, honne oznacuje ony pravé a skryvané
nazory ¢i umysly. V kontextu japonské spole¢nosti ma v$ak jejich uziti mnohem komplex-
néjéi rozsah a jak podotyka Doi, tatemae by soucasné nemélo byt povazovano za pokry-
tectvi, jelikoZ oba tyto terminy oznacuji jednu a tu samou realitu a jsou ,vzajemné konsti-
tuujici“'>)

Dobrym ptikladem pro demonstraci tohoto inherentné japonského médu uvazova-
ni'?® je v ramci druhého dilu série prévé vztah dosud stile naivniho Leona a tajemné Ady.
Jakozto tatemae Ada ptichazi do Raccoon City hledat svého milence, ktery pracoval v jed-
né z mistnich laboratofi farmaceutické korporace Umbrella, coby honne vSak ve mésté
operuje s vlastnimi zajmy jako $pionka. Naopak Leon coby tatemae predstira, Ze ji chce za-
jistit bezpeci, zatimco jako honne ji zfejmé tajné miluje. Oboustranna pretvarka je ovéem
paradoxné tim, co jim navenek umoziuje komunikovat. Postupné sblizovani ovsem oba
zranuje, a to nejen dusevné ¢i metaforicky, nybrz i doslova a fyzicky. Jejich nenaplnény
vztah kondi vyznanim a naslednou smrti Ady, kterd mizi padem do hlubin podzemni la-
boratote. Klasicky konflikt mezi spole¢enskou ¢i jinou povinnosti jedince (FHE, giri)
a lidskymi city (A1, nindz6)'?” se ptitom vyjevuje v kli¢ové, velmi vyhrocené scéné krét-
ce predtim, nez Ada (alespon na cas) zahyne. Mifi nejprve zbrani na Leona a vyzyvd jej
k pfedani dtikaznich materidld, které pottebuje k dokonceni svého $piondzniho ukolu.
V posledni chvili v§ak podlehne svym cittim a zbran sloZi.

City tedy vitézi, nicméné hrdincina ptirozena lidska slabost je vzapéti potrestana zou-
falou strelou z hlavné zbrané, kterou drzi umirajici Annette Birkin. Tim se zaroven umoc-
nuje tragicky rozmér tohoto ,,moralniho poklesku® Dramat na téma nenaplnéné lasky
dvou milencti se pfitom v japonské literatufe objevuje bezpocet. Vzpomenout si lze pre-
devsim na kdysi oblibeny Z4nr libret o tragickych sebevrazdéch milenct (:0oh¥, sindzi-
mono),'™ na ktery se ale odkazuje pouze vzdalené, jelikoz Leon nestastnou scénu pieziva.

124) Doi, The Anatomy of Self, 46.
125) Tamtéz, 38.
126) Tamtéz, 40.
)
)

127) Svarcova, Japonskd literatura 712-1868, 160.

128) Tamtéz.
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IILII — Zemétieseni v oblasti Hansin a jeho politické disledky

V kontrastu k prvnimu dilu se zna¢né ¢asti druhého a tretiho pokracovani odehravaji
v exteriérovych lokacich zdevastovaného Raccoon City, jehoz liduprazdné ulice jsou
posety vraky hoticich ¢i doutnajicich osobnich vozii a autobust, zohavenych tél obéti
a vSudyptitomnych barikad. V této atmosféfe zmaru a chaosu se ztejmé odrdzi i ozvény
velkého zemétteseni v oblasti Hansin (soumésti Kébe a Osaky), jelikoz i samotné studio
Capcom sidli pfimo v Osace. Navzdory ¢i snad pravé kvili nepfiméfené pomalé reakci ja-
ponské vlady se totiz ,,pomoci® civilistiim v této bezprecedentni situaci chopila japonska
mafie.'”) Zde lze tedy spatfovat paralely s obrazem neschopné, a pfedev$im nedavéryhod-
né vlady v transpozici obdobnych vyjevii do fik¢niho prostredi Raccoon City.

Obr. 4: Pobfezni park Meriken s upominkou na
nékdejsi zemétieseni, Kobe (listopad 2022, fotografie
— autor ¢lanku)

Dne 17.ledna 1995 v ¢asné rannich hodinach udefilo na Kébe a prilehla mésta v jiho-
zapadni oblasti zemé velké zemétresent, které bylo zaroven prvnim testem toho, zda a do
jaké miry je Japonsko pripraveno na stav nouze. Profesor historie na Kjotské univerzité
Nobuo Noda v této souvislosti a se zvlastnim zfetelem na Schmittiv koncept ,,komisarské
diktatury“ formuluje nékolik zakladnich otdzek, na néz si vzapéti sam odpovida:

Byl nas$ nérod prfipraven ucinit vée mozné tak, aby zajistil vefejnou bezpe¢nost a po-
radek? Byl politicky systém schopen prokazat svou ptipravenost a kapacitu Celit ab-

normalnim, stejné jako normdlnim situacim? Bohuzel, odpovéd zni, ze nikoli.'**

Noda svou tvahu posouva dal v intencich zevrubné analyzy japonské politické situace
1. poloviny 90. let az k inspiraci dilem J.-M. Guéhennoa s nazvem Konec demokracie. Pod-
nétna je v této souvislosti pasaz o nadnarodnich korporacich, které jako jedny z mala ve-
doucich subjektt na globalni scéné dokazi ¢elit vyzvam, jimz tradi¢ni ndrodni staty spise
podléhaji.’* Jelikoz se dle Nody tyto nové vznikajici ,,sité" spojujici jinak nesourodé sku-
piny lidi neustéle transformuji a jejich jedinym cilem je generovani zisku, znamena to, ze

129) Jan Sykora, ,,Japonsko 90. let", in Déjiny Japonska, eds. Edwin O. Reischauer — Albert M. Craig, ptel. David
Labus - Jan Sykora (Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2001), 325.

130) Nobuo Noda, ,,The Great Hanshin Earthquake and Dysfunctional Japan', in Years of Trial, ed. Masuzoe,
219.

131) Tamtéz, 223.
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lidem nemohou poskytnout pevny hodnotovy zéklad ¢i oporu. Nevyhnutelnym dusled-
kem téchto procesti je potom pocit osameéni a urcité socialni dislokace.

Lze konstatovat, Ze nékteré tyto procesy zachycuje i druhy (a nasledné téz treti) dil sé-
rie, ktery plynule navazuje na predchozi a zobrazuje stav, kdy smrtici virus zasahl blizké
Raccoon City. Déle ptitom prozkoumava zejména fungovani zkorumpované korporace
Umbrella, kterd navenek vystupuje coby farmaceuticky konglomerat, tajné vsak vyviji
i biologické zbrang¢, a jak vyplyvd z mnoha nalezenych materiéld, je tizce propojena s po-
litickym systémem nejen na mistni, ale i celostatni Grovni. Soucasné zachycuje i rozporu-
plny charakter védct, které zaméstnavala ¢i dosud zaméstnavad.

IILIII — Dalsi japonské redlie a Mikamiho osobni vklad

Odhlédneme-li od skute¢nosti, Ze uz samotny obchod se zbranémi, jedna z ivodnich
lokaci hry, se jmenuje ,,Kendo®, ve hf'e 1ze na mnoha mistech identifikovat vice ¢i méné
zjevné narazky na Japonsko ¢i ptimo japonské realie. Ostatné tviirce série, Sindzi Mikami,
travil svij volny ¢as v mladi pravé studiem uméni boje s japonskym mecem, tedy kendo
(H#I3&).13? 1 v ptipadé druhého dilu tak Ize konstatovat, ze Mikamiho osobni preference
a zaliby se zde otiskuji prostfednictvim rady elementt. Vedle vyuziti klasické hudby (viz
dfive analyzovana Mésicni sondta) 1ze mezi tato specifika radit zminény obchod se zbrané-
mi ,,Kendo®, jednu z Gvodnich lokaci druhého dilu, ktery nepfimo sehravé i zajimavou
ulohu v dilu tfetim. Z pisemnych materialt nalezenych na policejni stanici dokonce vy-
plyva, Ze mistnimu policejnimu sboru v rdmci zakazkové vyroby dokonce dodava zbran
s prezdivkou ,,samurajsky mec* Mezi dalsi redlie patfi uz naptiklad kostym tstfedniho
hrdiny, jehoz vizual byl zjevné inspirovan uniformami japonskych bezpeénostnich slozek.
Tomu nasvédcuje i fakt, Ze sama tato postava je ve hie predstavena coby cerstvé nastoupi-
véi ptislusnik mistniho policejniho sboru.!>

Nejde vSak pouze o japonské redlie, ale zejména se zfetelem k zdpadni tradici také
o zna¢né neortodoxni pristup k nékterym vysoce citlivé vnimanym témattm. V rdmci
druhého dilu lze mezi tyto zaradit naptiklad zneuzivani déti, a to na pitikladu osmileté
Sherry, kterou se pokousi ,,oplodnit* vlastni otec proménény v nestviiru.

Vyrazné odlehéenéjsi priklad nesporné japonskych redlii 1ze potom shledat v sebeiro-
nické minihte Téfu: The Survivor, v niz hradi vystupuji v roli preziv§iho kusu fermentova-
nych séjovych bobi, jehoz tikolem je zajistit pro korporaci Umbrella vzorek uniklého viru.
Hra navic kon¢i obrazem vojéka, ktery hiilkami konzumuje polévku s téfu (FJH), tedy
neméné grotesknim vyjevem z predstavovaného prostredi americké armady.

132) Viz Parkin, ,Meeting Mikami*.
133) Viz oficidlni japonsky privodce hrou s ndzvem Baiohazddo 2 késiki gaido bukku (Osaka: Kapukon kabusi-
ki gai$a,1998), 5.
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Obr. 5,39 6,'3%) 713 Protagonista hry Leon S. Kennedy, vizual postavy a vybrané ukdzky uniforem japonskych
bezpeénostnich slozek
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Obr. 8, 9: Ukazky tvodni a zavére¢né obrazovky z vlozené minihry Téfu: The Survivor

III.IV — Posouvani hranic a prolamovani tabu

Jak tvrdi Rachael Hutchinson, v diisledku incestni agrese vlastniho otce a s tim spojené
»viktimizace postavy Sherry Resident Evil 2 prolamuje mnoha kulturni tabu“"*” Jak ov§em
dale podotyka, v zdnru survival hororu je takovato detabuizace zcela adekvatni. Doplnil bych,
ze primo vitalni, nebot série v tomto navazuje na dfivéjsi kontroverze prvniho dilu ohledné
zobrazovéni explicitniho nasili, a to pfedev§im v uvodni videosekvenci,™ a déle posouva
hranice mozného v ramci hororové fikce. Neptimo tak klade otdzku, kam az lze v ramci

134) Tlustrace prevzata z téhoz privodce, ze strany 5.

—A Y AY Y, Supesarisuto: éru sizun katarogu (Specialista: katalog pro kazdou sezénu), cit. 4. 12. 2022,
http://www.kyu-uni.co.jp/guard.html.

Prevzato ze stranek firmy ASisuto: Assist-Tokyo, cit. 4. 12. 2022, https://assist-tokyo.com/blog/useful/
113286. Fotografie bez nazvu ilustruje text s nadpisem , Zfifi &\ Z TR | i B O il IR o ZE k5> FE 3
1%, Keibi to ieba, seifuku! Keibi'in no seifuku no imi to dztjései (Rekne-li se ostraha, vytane na mysli uni-
forma! Vyznam a dilezitost uniformy pracovnikii ostrahy).

137) Hutchinson, Japanese Culture Through Videogames, 171.

138) O téchto kontroverzich se zminuje napt. Burnham, Supercade, 177.

136
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existujicich ¢i pouze myslitelnych mezi diskurzu na téma honby za osobni kariérou a pro-
fesnim uspéchem zajit a co je jesté vitlbec mozné pro dosazeni takovychto cilii obétovat.

Jak konstatuji Robert Mejia a Rjuta Komaki, prvni tfi tituly ze série Resident Evil pred-
stavuji antikapitalisticky politicky komentaf a slouZi i jako ,dulezity archiv nadnarodni
uzkosti a touhy“** v tom smyslu, Ze jsou sice japonskym kulturnim artefaktem, avsak byly
cilené vyvinuty pro spotfebu nejen v ramci trhu japonského, ale zejména také v Severni
Americe a na jinych svétovych trzich. Ve své argumentaci dokonce konstatuji, Ze cela série
»nebyla ve skute¢nosti o ozivlych mrtvoléch, nybrz o produkci biologickych zbrani“!*” a s tim
souvisejici problematice nelidskych aspektii korporatniho prostredi. Mejia a Komaki dale
uvadéji, ze ozivlé mrtvoly a dal$i monstra vystupujici v téchto hrach nejsou prvoplanové
démonizovana, nybrz maji spide probouzet sympatie. V tomto ohledu jdou v8ak hry dale.
Nejen ze ,,poskytuji letmé pohledy na nékdejsi lidskost [téchto] ozivlych mrtvol®, ale v sou-
ladu s tradicemi japonského hororu vykresluji existenci téchto monster nikoli jako disle-
dek moralniho poklesku jedince (jak je tomu obvykle v tradici zapadniho hororu), nybrz
jako ,trest za selhani [celé] spole¢nosti“!*) Toto tvrzeni podporuje i scendrista druhého
dilu Noboru Sugimura,'*? ktery v rozhovoru pro magazin Famicii hovoii o dvou tématech
hry, konkrétné o dualité ,,vnéjsiho” a ,,vnitiniho"*¥ Vnéj$im Sugimura mini maximdlni
»sjednoceni hry a scénare®,'* vnitinim pak dosaZeni disledného, ,lidskymi slabostmi
oplyvajiciho realismu®,'* ktery mimo jiné vybizi k zamysleni nad tim, na koho se ve hte
stfili."* Tento ,humdanni“ pohled na fenomén zombies, kteti kdysi rovnéz 7ili a ,,pfemys-
leli o riznych vécech®,'"” pak lze v japonském kontextu notorickych prescasti v zaméstna-
ni interpretovat i jako alegorii ozivlych mrtvol coby obéti korporatniho prostiedi. Tedy
jako obdobu nechvalné proslulého fenoménu smrti z ptepracovani (57 5L, karési) dlou-
hodobé¢ pretizenych zaméstnanct, kteti vinou nezdravé nastaveného systému prisli o Zivot.

IV — ,,Stéale nazivu® (Resident Evil 3: Nemesis'*®, 1999)

D¢j tretiho dilu série je z hlediska ¢asové osy téméf paralelni s narativem dilu druhého.
Ustiedni hratelnou postavou je tentokrét Jill Valentine, nékdejsi protagonistka prvniho
dilu a ¢lenka zasahového komanda S.T.A.R.S., kterd se pokousi utéct z Raccoon City za-

139) Mejia — Komaki, ,The Historical Conception of Biohazard in Biohazard/Resident Evil', 328.

140) Tamté, 329.

141) Tamtéz.

142) Sugimura byl v dobé préce na Resident Evil 2 jiz takika veteranem televizni scendristiky; uveden byl v této
roli pod vice nez dvéma desitkami seriali.

143) Sugimura pro tyto pojmy uzil vyrazi sotogawa (SMHll) a ucigawa (FIM), &imz opét prozrazuje obecné ja-
ponsky méd uvazovani v dualité zjevného (obsahu prezentovaného navenek) a skrytého (inherentniho)
umyslu ¢i sdéleni.

144) Viz magazin Famicii ¢. 33/14 z 13. srpna 1999, 120.

145) Tamtéz.

146) Tamtéz, 121.

147) Tamtéz.

148) V Japonsku hra vysla pod ndzvem Biohazard 3: Last Escape ("NA AW —F 3: JALT A7 —7, Baio-

hazddo suri: rasuto esuképu). Od tsttedniho monstra tedy duraz pfesunulo na samotné téma hry, jimz je
existencialni pokus o tuték.
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moreného T-virem. Vedle hrstky vedlejsich postav se zde objevuje i ustfedni monstrum
zvané Nemesis, zivouci biologicka zbran, jejimz hlavnim a jedinym cilem je zlikvidovat
vSechny prezivsi ¢leny tymu S.T.A.R.S. v¢etné Jill, ktefi se v ramci prvniho dilu stali svéd-
ky experimentt spole¢nosti Umbrella. Velkd ¢ast hry se tentokrat odehrava v exteriérech,
konkrétné v ulicich Raccoon City, jehoZ pievazna ¢ast obyvatel se v dtisledku infekce T-vi-
rem proménila v ozivlé mrtvoly. Jill nejprve zamifi na policejni stanici a dle dostupnych
informaci se nasledné pokusi dostat do méstské hodinové véze, odkud by udajné mélo byt
mozné dat signdl zachrannému vrtulniku. Cestou méstem ov§em narazime na nékolik kli-
¢ovych dokumentd, které rozkryvaji minulost mésta, napriklad na tisténého privodce se
vzkazem od starosty mésta Michaela Warrena (k nalezeni v restauraci ,,Grill 13):

Vazeni obcané,

diky laskavym a $tédrym lidem ze spole¢nosti Umbrella je nage mésto mirumilovné
a pratelské. Ohromné dary od spole¢nosti Umbrella byly vyuzity pro socialni prace,
vystavbu vefejné prospésnych zatizeni a pro zachovani [v§eobecného] miru. Slibuji,
ze budu ndsledovat tradice tohoto skvélého mésta a zasvétim sviij Zivot jeho pro-
sperité.

Tyto bezméla budovatelské cile doklada i dalsi z citatti téhoz starosty, ktery je vyryty na
kovové plaketé u kasny nedaleko tohoto podniku: ,,Musime své znalosti sméfovat k bu-
doucnosti. V$ak nam bude pokazdé vyjevovat nas nejskvélejsi osud.“

Vsemi témito prostfedky se herni narativ stale vraci k zakladnimu konfliktu hry, jimz
jsou ,,zajmy korporatniho kapitalu a (amerického) vojensko-préimyslového komplexu
v opozici k tém, jeZ zastava vefejnost.* V kontextu hry se tim pfimo mini vefejnost ame-
ricka, ovsem jak si v§imaji Mejia a Komaki, jde spiSe o ryze japonskou predstavu o Spoje-
nych statech a vzhledem k tomu, ze v souladu s jiz zminovanou estetikou mukokuseki je
vét$ina vystupujicich postav bilé pleti, jde v zdsadé o ,nadndrodni text, do néhoz byly vlo-
zeny uzkosti a touhy po rasové ¢istoté“'*” Korup¢ni prosttedi méstské spravy, kterd se oci-
ta ve vleku amoralnich zajmu farmaceutické korporace Umbrella, pak znovu ilustruje
transpozici mocnych japonskych konglomeratt (W41, zaibacu) typu Micubisi, Micui &
Sumitomo, jez v§echny dokazaly vyznamné profitovat jak béhem druhé svétové vélky, tak
i v $edych zénach povaleéné japonské ekonomiky.”*" Do jejich elitnich funkci pritom ne-
ztidka vstupuji prominentni ,,vyslouzili“ ¢lenové politické reprezentace, k ¢emuz ma ja-
ponstina dokonce specificky vyraz — amakudari (K T 1), dosl. ,,sestoupeni z nebes®.
Cela hra se proto nejen z téchto diavodi stava intenzivné ,,izkostnym prozitkem“'*> Na-
misto obvykle vyzadovaného plynulého pribéhu hrani (flow) se tak dostavuje paranoia
a momenty plné nerozhodného védhani pri kazdém dal$im kroku.

149
150
151
152

Mejia — Komaki, ,,The Historical Conception of Biohazard in Biohazard/Resident Evil®, 329.

Tamtéz, 336.

Hutchinson, Japanese Culture Through Videogames, 169.

Viz Tuvia Blumenthal, ,The Practice of Amakudari within the Japanese Employment System', in Asian Survey
25,¢.3(1985), 310-321.

153) Irene Chien, ,Playing Undead", Film Quarterly 61, ¢. 2 (2007), 65.
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Jedna z dramaticky nejvyhrocenéjsich sekvenci se pak odehrava v jakési tramvaji (ja-
ponsky %17 HL, romen densa), ktera zaroven piedstavuje dali nenapadny odkaz'* na
redlie nékterych japonskych mést, v nichz tyto mnohdy historické vozy dosud slouzi coby
prostfedky hromadné piepravy a zdroven jakozto relikty z doby nékdejsi modernizace
zemé, jez byly od 60. let minulého stoleti postupné nahrazovany systémy podzemnich
drah a osobni automobilovou dopravou.'>*

Obr. 10, 11: Srovnani fiktivni tramvaje v Resident Evil 3°° a jedné z jejich redlnych pfedloh v soucasné Hiro$imé
(tijen 2022, fotografie — autor ¢lanku)

Jednou z dal$ich kli¢ovych scén tretiho dilu je ta, v niz Jill po souboji s Nemesis a infi-
kaci smrticim virem upada do bezvédomi. Obrazovka ztmavne, nacez sly$ime jen suges-
tivni hlas hrdinky za doprovodu desté: ,,Prvniho fijna. Noc. Probudila jsem do zvuku pa-
dajiciho desté. Nemohu uvéfit, Ze jsem stale nazivu...“ V nasledujici scéné lezi na oltari
v jakési kapli. Opakuji se vyjadreni inavy a zaroven udivu nad tim, Ze dosud nezemfela.
Tihu jeji existencialni krize na kratko odleh¢uje jeden z Zoldnéiti spole¢nosti Umbrella,
ktery kle¢i pred ni: Carlos Oliveira. Po Hispancové pfisaze udélat pro ni maximum se hra
prepind do mddu, kdy hra¢ po dobu hrdinciny indispozice ovlada pravé Carlose, jehoz
ukolem je zajistit pro hlavni hrdinku antivirové sérum. Po této epizodé se ale do tstfedni
role vraci Jill, ktera pred koncem hry v jedné z genericky pojatych laboratoti naléza manudl
uréeny pracovnikiim ostrahy. Ten uvadi detailni instrukce pro ptipad vniknuti nepovola-
nych osob: ,Stane-li se néco takového, nevahejte je zasttelit. Paklize se rozhodnou vzdat,
zatknéte je a presurite do laboratore jakozto nové pokusné kraliky.“

Kruty rozmér téchto skute¢nosti pak kulminuje ve findlnim zniceni celého Raccoon
City prostfednictvim atomové bomby. Po kratké animaci zachycujici vrtulnik s Jill i Car-
losem na palubé nasleduje staticky obraz atomového htibu a voice-over hlasatele zprav:

154) S tramvajemi se lze sice setkat i v nékolika americkych méstech, napt. Bostonu ¢i New Orleans, s ohledem
ke zvolenému historickému typu v Resident Evil 3 a zejména jeho barevnému provedeni se viak coby prav-

155) Viz stru¢ny ¢lanek k tématu tramvajové dopravy v sou¢asném Japonsku dostupny zde: ,Trams (Streetcars)
in Japan’, Japan Experience, 9. 10. 2014, cit. 22. 11. 2022, https://www.japan-experience.com/plan-your-
-trip/to-know/traveling-japan/japan-trams.

156) Sawako Noma, Baiohazdido 3: rasuto esuképu, kanzen kérjaku manjuaru (Tokjo: Kédansa, 1999), 31.
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A nyni [zde] mdme spiSe nestastny obrat v udalostech. Zda se, Ze prezident a fede-
ralni rada vynesli rozsudek nad civilisty mésta Raccoon City. Prezident a federdlni
rada rozhodli, Ze operace na vyhlazeni ,bacilu je nejlepsim postupem v této ex-
trémni situaci a od té doby jej [také] vykonali. Na zakladé tohoto faktu bylo Raccoon
City doslova vymazano z mapy. Aktudlni zpravy hovoii o po¢tu mrtvych prekracu-
jicim hranici 100 tisic. Nase srdce se ubiraji k oném nebohym civilistim meésta
Raccoon City...

Barevny obraz nuklearniho vybuchu nasledné jesté kratce prejde v sépiovy ton, nez
obrazovka definitivné ztmavne a tény slavnostni vojenské hudby dozni.

Obr. 12, 13: Expresivné pojata jadernd exploze z findle Resident Evil 3 a obdobny vyjev v zavéru Kubrickova
snimku Dr. Divnoldska aneb Jak jsem se naucil nedélat si starosti a mit rdd bombu (Stanley Kubrick, 1964)

Nelze si nev§imnout jednak vazné, ba témér pietné vykresleného rozméru celé udélos-
ti, ktery je dalece vzdélen ironizujicimu ténu dfive zminované vedlej$i minihry s ku-
sem tdfu ¢i naptiklad zavére¢né montdzi Kubrickovy satiry Dr. Divnoldska aneb Jak jsem
se naucil nedélat si starosti a mit rdd bombu, v niz zabéry jadernych explozi doprovazi
skladba We’ll Meet Again v podani Very Lynn. V zavéru tietiho dilu série se naopak vysky-
tuje fada odkazt k udalostem v Hiro$imé a nasledné i Nagasaki v srpnu 1945 a jejich v Ja-
ponsku dosud bolestné prozivanym dopadiim. Jednak obé rozhodnuti o svrzeni atomo-
vych bomb stvrdil svym rozhodnutim sam tehdejsi prezident Harry Truman, ktery se
opiral o obdobnou argumentaci ,,nejlepsiho mozného postupu v jinak ,,extrémni situaci,
jednak byl i pocet obéti hirosimského vybuchu odhadovan na zhruba 100 tisic. Hra tim
vsak dale implikuje i mozny dosah vlivu korporace Umbrella, ktery zahrnuje i samotného
prezidenta Spojenych statd. Jinymi slovy, zkorumpovanost a provazanost celého politické-
ho i ekonomického systému zemé je zde dotazena az k pomyslné dokonalosti. O to szira-
véji pak tato hra coby svébytny komentat k udalostem a spole¢enskym témattim Japonska
druhé poloviny 90. let ptisobi.

Zavér

Navzdory zasazeni do fikéniho svéta USA je herni trilogie Resident Evil v mnoha ohledech
zhmotnénim metafor Gzkosti, redlii i spolecenskych témat Japonska 90. let minulého sto-
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leti, které se potykalo s pokracujicim rozpadem rodinného modelu a sociélnich jistot. Spo-
le¢ensky diskurz dale ovliviiovala skandélni odhaleni ohledné vale¢nych aktivit tzv. jed-
notky 731, pricemz zvlasté toto téma rezonuje v japonském kolektivhim védomi a je
ztetelné reflektovano v pokusech s viry a obecnéji biologickymi zbranémi pfimo na lidech.

Jak dale vyplynulo z detailnéjsi analyzy prvnich dvou titult série, hry svym obsahem
odkazuji na nékteré koncepty z japonské estetiky a spolecenskych konvenci. Konkrétné
jde napriklad o komplementarni dualitu vyrazt honne a tatemae, jez charakterizuji sku-
te¢né zaméry jedince v kontrastu s navenek prezentovanou ,,tvari‘. Tyto principy dobte
ilustruje enigmatickd Ada Wong z druhého dilu série v nenaplnéné romanci s ustfednim
protagonistou hry Leonem S. Kennedym. Potfebu zavislosti (amae) a chovani s nadechem
infantility i ¢ehosi roztomilého zase predstavuje jedna z vedlejsich postav prvniho dilu
jménem Rebecca Chambers. Jeji neumélé provedeni Beethovenovy Mésicni sondty vsak
odkazuje k inspiraci evropskym uménim, a zvlasté klasickou hudbou, ktera hie dodava
jistou meditativni ¢i transcendentni dimenzi. V obecnéjsi roviné vsak cela trilogie kritic-
ky zachycuje nelidsky rozmér korporatniho prostiedi a povahu moderniho kapitalismu.
Pozornost navic pfendsi i na spolecenskou korupci, jejiz dosah portrétuje az do nejzazsich
pater nejen lokdlni, nybrz i celostatni politické reprezentace a moci.

Z nékolika dobovych rozhovort s tviirci pro japonsky magazin Famicii, jmenovité pre-
devsim producentem a rezisérem Sindzim Mikamim a scenaristou druhého dilu Noboru-
em Sugimurou, je oviem ziejmy i fakt, Ze zvlastni dtiraz byl pfi tvorbé téchto tituld kladen
na jejich komer¢ni potencial. My$lence sluzby v duchu zabavniho priamyslu pak bylo pod-
tizeno jejich celkové zpracovani véetné konfigurovatelnych stupnu obtiznosti a akcentu na
emocionalni ptsobivost, vée prirozené dle prevazujiciho vkusu japonského herniho pub-
lika.

Roku 1999, v dobé zahdjeni prodeje Resident Evil 3, se vak jiz mnozily kritické ohlasy
poukazujici zejména na technickou zastaralost a grafické zpracovani, které stale spoléhalo
na plné renderovana pozadi v kombinaci s trojrozmérnymi modely postav. Zdkonité pak
ptibyvalo i komentatti upozornujicich na stagnaci celé série, kterou se podarilo prekonat
az s uvedenim ¢tvrtého dilu v roce 2005. Blizsi pohled na promény tematického zameéteni
a pokrodilejsi konvergenci médii videoher a filmu v$ak bude pfedmétem dal$iho vyzku-
mu. Je totiz zfejmé, Ze jak Gvodni trilogii, tak i dal$i dily téze série lze povazovat za dule-
zity pramen k pochopeni ekonomickych, kulturnich a spolecenskych promén Japonska
v globalnim kontextu na prelomu 20. a 21. stoleti.

Financovani

Tato studie vznikla na Akademii muzickych uméni v Praze v ramci projektu ,,The Victims Were
Apparently Eaten podporeného z prostredki ucelové podpory na specificky vysokoskolsky vyzkum,
kterou poskytlo MSMT v roce 2022.

Podékovani
Svymi postiehy ke vzniku tohoto ¢lanku prispéli Joleen Blom (Univerzita v Tampere) a Raden Yusuf
Kurniawan (Hiro$imska univerzita), jimz obéma touto cestou srde¢né dékuji. Za laskavou podporu
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pak vdé¢im i personalu Centra pro herni studia kjotské univerzity Ritsumeikan, v jehoz archivech
jsem v Fijnu 2022 mohl provést reserse piivodnich japonskych zdroju.
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Ondi'ej Téb()l‘sk}" (Nérodni muzeum)

Chiize velrybou

Imerzni vystavni design jako forma muzejni komunikace"

Walking Through the Whale. Immersive Exhibition Design
As a Form of Museum Communication

Abstract

In recent years, visiting certain types of museums has become much more of an experience an-
chored in the mediality of the space. In a situation of gradual decline of the reach of traditional au-
diovisual media such as television or cinema, the museum appears as another significant platform
for viewership. This shift is greatly aided by the popularity of immersive exhibition tools. The trans-
fer of communication from objects (touchable or contextual) and dioramas to immersiveness in-
creases the importance of bodily and emotional experience but also brings great challenges for some
types of cultural organizations focused on the interpretation of history.

The aim of the following article is to provide with an overview of the use of immersive tools as
part of exhibition design used in history museums. It does not reduce immersion to a digital device
but rather presents it as an intermedial exhibition practice with historical roots and variability of
use. Its current penetration into museum practice was made possible by the shift of museum insti-
tutions to edutainment and the influence of the so-called new museology. The article reveals that
immersive exhibition design, a form of presentation working with physicality and emotionality,
does not necessarily slide into manipulation but offers forms of polyphonic representation of histo-
ry. The application of immersive elements in museum presentation can serve as a starting point for
mediating materially unpreserved history or as a means for creating shared (inclusive) stories. How-
ever, achieving this potential requires elaborate screenwritting combining lines of knowledge and
emotions, a varied educational plan and well-thought-out sequencing. At the same time, it also de-
mands a different approach of the curators themselves — forcing them to think more about the

1) Predlozena studie vznikla za finanéni podpory Ministerstva kultury v ramci instituciondlniho financovani
dlouhodobého koncepéniho rozvoje vyzkumné organizace Narodni muzeum (DKRVO 2019-2023, 12 II. b,
00023272).
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polysemantic nature of objects, the origin of visual sources or the extent of information that can be

carried.

Kli¢ova slova

imerze, muzeum, vystavnictvi, vystavovani historie, emoce

Keywords
immersion, museum, exhibiting, history exhibitions, emotions

Tramvaj plynouci ulicemi nacisty okupovaného Krakova, ozivlé obrazy Gustava Klimta
nebo utroby velryby — odlisné svéty, které spojuje stejna forma muzejni komunikace vta-
hujici navstévnika do svého nitra. Tyto priklady z tovarny Oskara Schindlera v Krakové
(Fabryka Emalia Oskara Schindlera), vystavy LAtelier des Lumiéres v Pafizi a namorni ex-
pozice v Amsterdamu (Het Scheepvaartmuseum) vypravi ptibéh pomoci prostorového
designu a novych technologii aplikujicich princip imerze. V kontrastu k vitrinam a diora-
mattim tradi¢ni vystavni praxe prinasi smyslové iluze umoznujici dusevni vnoteni (se) do
umeéle vytvorenych svétl. Navstéva nékterych typt muzei se tak stava mnohem vice zazit-
kem ukotvenym v medialité prostoru.

V situaci klesajiciho dosahu tradi¢nich obrazovych médii, jako je televize ¢i kino, se

objevuje muzeum jako dal$i vyrazna platforma pro divactvi. Tam, kde se dtive v tichosti

Obr. 1: Priklad digitalni imerzni vystavy, vystava Gustav Klimt — Gold Experience, Kunstkraftwerk Lipsko (foto
Luca Migliore, 2023)
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obdivovaly artefakty minulosti a vzdalenych kultur, se nyni zabydluji promitaci platna
a obrazovky televizi. Nejenze se tim proménuji vzorce chovani navstévnik, ale rozéituje
se prostor pro $ifeni audiovizudlnich obsahtl. Ne nadarmo se vedle herniho priimyslu sté-
va produkce audiovizudlnich obsaht pro vystavni instituce dalsi rychle rostouci sférou
kreativniho odvétvi.

Uziti efektu vtazeni v zafizenich spojenych ptivodné s obdivem k materidlni kultute
s sebou nese zvy$eny vyznam intermedialnich poselstvi. Z audiovizualniho odvétvi si
nové bere vétsi diiraz na scéni¢nost, dramatickou naraci az jistou klipovitost podnécujici
vétsi pozornost sekvenci pri utvareni vystavni komunikace. Toto v mnoha ohledech radi-
kalni pretvofeni navstévnické zkusenosti prinasi velké vyzvy pro nékteré typy kulturnich
organizaci zamértujicich se na interpretaci historie. Pfeneseni komunikace z predméti
(dotykanych ¢i kontextudlnich) a dioramat k imerzivité zvySuje vyznam télesného a emoc¢-
niho proZitku.? Proto je tfeba se vénovat zkoumani vlivu imerze na zptsoby reprezentace
déjin a popsat, jaké moznosti nabizi i kterd omezeni s sebou nese, jak proménuje vztah
k materialit¢ a jak mtze slouzit muzejni edukaci.

Silici proud uziti principu imerze ve vystavni prezentaci ovSem nepodnitil pouze digi-
talni zlom, ale také transformace muzejnictvi v poslednich tfech dekadach. Tato proména
se odehrala na dvou trovnich.

Zaprvé, zvySujici se rozriznénost typt muzei obohatila vystavni praxi o nové formy
prezentace a posunula ji vice smérem k zabavnosti (edutainmentu). Imerzni forma komu-
nikace tak neziistava vysadou specializovanych (science centra, planetaria) ¢i novych in-
stituci (CAtelier des Lumieres, Kunstkraftwerk Leipzig), ale pronika i do tradi¢nich muzei
(encyklopedickych, historickych), vytvarejic tak potfebu opétovného promysleni kurétor-
ské praxe.

Druhy impulz podporujici aplikaci imerzniho principu pfichdzi s tzv. novou muzeolo-
gii, ktera posunula perspektivu nejen uvazovani o roli muzea, ale vystavni praxe samotné.
Tento proud formujici se od 80. let pod vlivem rtiznych obrati v socidlni teorii (antropo-
logicky, performativni, diskurzivni) zdtraznil mocensky aspekt a otazku reprodukce ste-
reotypt.” Svoji kritikou inspiroval proménu vystavni praxe smérem k vétsi diverzité re-
prezentaci, navstévnickou participaci a znovu promysleni role sbirkovych pfedméta. Na
vyznamu ziskaly sebereflexivni pokusy o odhalovani dobovych vystavnich praxi, role mu-
zea v utvareni uméleckého kanonu a trhu, ale téz projekty zachycujici minoritni identity
nebo feministické nazirani na déjiny. Vysledkem je prezenta¢ni praxe zaloZena na remixu,
obraceni roli a intertextualité. Oboji, posun k edutainmentu i novd muzeologie, podnitily
vystavni experimenty Casto zalozené na hybridnim uziti médii.

Vzhledem k intermedialni podstaté vystavniho imerzniho designu nelze pti jeho tvor-
bé a analyze spoléhat jen na muzejni studia, ale je tfeba pocitat s interdisciplindrnim vy-
zkumnym pristupem. V ¢eském prostredi byla imerze doposud zkoumana v ramci umé-
novédného pole a herniho designu, v muzejnictvi zatim vychézely texty k aplikaci

2) Sheila Watson, ,,Emotions in the history museum®, in Museum Theory, ed. Andrea Witcomb (Chichester:
Wiley Blackwell 2020), 283-301.

3) Detailnéji k nové muzeologii viz Maria Oriskova, ,,Efekt muzea: predmety, praktiky, publikum®, in Mdria
Oriskova, Efekt miizea: predmety, praktiky, publikum (Bratislava: Afad Press 2006), 11-54.
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digitlnich technologii s ohledem na edukaci.” Cldnky, které by ji nahlizely ptimo jako pr-
vek vystavniho designu a kuratorstvi, doposud chybi. K vyplnéni této mezery by chtél po-
slouzit nasledujici text.

Vychdzim v ném z presvédéeni, ze imerze jakozto vystavni prvek ukotveny v diferen-
cované historické, muzejni a audiovizualni tradici vyZaduje na analytické i praktické trov-
ni kombinaci interdisciplindrnich ptistupti. Clanek je zalozen na tezi, Ze imerzni vystavni
design, coby forma prezentace pracujici s télesnosti a emocionalitou, muze nejen sklouza-
vat k manipulaci, ale také nabizet formy polyfonni reprezentace déjin. Cilem textu je pti-
blizit jeho moznosti i omezeni, stejné jako varianty i s jejich specifiky. Zaroven by mél
predstavit imerzi nikoli redukované jako digitalni nastroj, nybrz coby intermedialni vy-
stavni praktiku.

Nejprve proto predstavim nahlizeni na pojem a historicky vyvoj imerzniho principu,
abych posléze priblizil aplikaci v sou¢asném vystavnim designu, a nakonec naznacil obti-
ze i ptinosy jeho uziti. Text zasazuje imerzi do historického vyvoje technologie muzejni
komunikace, zaméfuje se na jeden z mnoha prvka digitalni transformace muzejni sféry
a sousttedi se predev$im na historické expozice. Nevénuji se ani tak technologickym de-
tailtim, jako spi$e formulaci vyzev pro autory vystav a expozic, uskalim interpretaci a po-
tencidlu kombinace s jinymi formami muzejni prezentace.

Imerzni princip

Popisti a definic imerze je vice, coz vyplyva z faktu, Ze se jedna o princip protinajici néko-
lik rtiznych specializaci. Mylné je obcas redukovan pouze na oblast game studies, pfi¢emz
stranou ziistava pomérné bohata tradice v oblasti divadelnictvi, literarni teorie, filmovych
studii a architektury.® Zmateni navic posiluje terminologické diference, kdyz jsou vedle
sebe pouzivany pojmy jako rozsifend a virtualni realita, simulace nebo hyperrealita. Neni
poslanim tohoto textu shrnout diskuse, teorie a veskeré pokusy o definici tohoto efektu.
Presto je tfeba mit na paméti zfejmou neohranic¢enost vymezeni, nebot véechny zminéné
obory se v muzejni vystavni praxi protinaji.

Imerzi mtizeme definovat jako formu prozitku zalozenou na principu vtazeni do déni
za pomoci odstranéni ohraniceni. Slovy rakouského teoretika Olivera Graua se vyznacuje
zmeng$enim kritické vzdalenosti od toho, co je zobrazeno, a zvy$enim emocionalniho za-
pojeni do toho, co se déje.” Imerze rusi rdm obrazu, $asi televize ¢i hranu jevisté mezi tim,
kdo performuje, a publikem. Zatimco v téchto ,,tradi¢nich® formach vizuality je jasnd hra-

4) Katefina Svatonova, ,,Stroje uchvaceni: Priizkum pojmu imerze v déjinadch uméni®, Art & antiques 12, ¢. 3
(2021), 32-39; Helena Bendovéa, Uméni pocitacovych her (Praha: AMU, 2016); Petra Sobafiova — Jolana La-
zova, Muzeum versus digitdlni éra (Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2016).

5) Ivo Kristidn Kubdk, ed., Imerzivni divadlo a média = Immersive theatre and media: Golem: Meyerink, Stvani-
ce, Cube (Praha: Prazskd scéna — Tygr v tisni — Katedra alternativniho a loutkového divadla DAMU, 2015);
Marie-Laure Ryan, Narativ jako virtudlni realita: Imerze a interaktivita v literature a elektronickych médiich
(Praha: Academia, 2015), 463; Scott A. Lukas, The immersive worlds handbook: designing theme parks and
consumer spaces (New York: Focal Press, 2013), 271.

6) Oliver Grau, Virtual Art: From Illusion to Immersion (Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 2003), 3-19.
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Obr. 2: Ukézka imerzniho efektu formou gigantismu v panoramatické digitalni projekci, vystava Carolas Garten,
Panometer Lipsko (foto autor)

nice mezi zobrazovanym a nazirajicim, zde se stava divdk soucasti prezentace. Zesileni
ucinku absorpce byva dosahovano skrze soubézné uziti polysenzorickych prvkd, jako jsou
obraz, zvuk, olfaktorické a haptické stimuly.

Pokud budeme imerzi formulovat zptisobem, jakym utvari a strukturuje vnimani
a poznani, byva nahliZena jako jev spojeny s télesnosti a temporalitou. Jedinec vystaveny
tomuto efektu je doslova zabalen do obrazu a sou¢asné zaziva proménu vnimani, at uz po-
hybem, ¢i projekei. Proto se pfi archeologii tohoto principu ¢asto pouziva odkazu na stre-
dovéké katedraly, které svoji dekorativnosti piisobily na smysly véricich napomahajice du-
$evnimu ponoreni.” Kromé technologického aspektu vyzdvihuji historickd zkoumdni vliv
estetického prozitku.? Nicméné schopnost mentdlniho ponoteni je reflektovdna také
v analyzach literarni fikce, ve kterych se vedle prostorové zdiiraziiuje i ¢asova a emocio-
nélni podstata imerze.”

Prestoze v poslednich letech stoupl pocet textt vénovanych imerzi, pfesna definice
chybi i v samotném muzejnictvi. S vyjimkou ¢lanku Maggie Burnette Stogner, o kterém
bude fec dale, totiz vétsina autort pfi vymezeni imerzniho designu akcentuje pfedevsim
perspektivu svoji specializace, at uz je to edukace, architektura, nebo prace s digitalnimi
prvky. S ohledem na prostorové-temporalni podstatu nav§tévy muzea jsou v téchto tex-
tech zvlasté zdiraznovany télesné, interaktivni a narativni aspekty. Termin se pouziva

7)  Alison Griffiths, Shivers down your spine: Cinema, Museums, and the Immersive View (New York: Columbia
University Press, 2008), 18-24.

8) Katefina Svatoiiovd, ,,Stroje uchvaceni: Prizkum pojmu imerze v déjindch uméni®, Art & antiques 12, ¢. 3
(2021), 32-39.

9) Ryan, Narativ jako virtudlni realita, 463.
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v kombinaci s dal$imi pojmy jako tfeba prostorovy design (spatial design) nebo narativni
scénografie.'” Oborové specifické zustava zdiraznéni smyslu uziti, kdyz jsou vice zkou-
mana hlediska spole¢né zkusenosti, vyznamu pro edukaci a emoc¢ni prozivani. Naopak
v muzejnich studiich vénovanych imerzi chybi Gvahy nad otazkami intermediality, resp.
ptvodem a migraci audiovizualnich obsaht. Presto, jak bude v tomto textu dale ukdzano,
terminologicka neujasnénost nebrani experimentovani s imerznimi prvky.

Z vyse popsaného vyplyva, ze imerze je pojem plujici napri¢ nékolika obory, a jak jes-
té uvidime, i prostedek, ktery se historicky vynoroval a vrstvil. Proto nenalezi jednomu
oboru. Jak v jedné z mala knih vénujicich se pohyblivému obrazu v muzeu zdaraznuje Eli-
sa Mandelli, je nutné si klast otazku po rekontextualizaci audiovizualniho obsahu zpiiso-
bené jeho pfesunem do muzejniho prostoru.'” Abychom mohli imerzi sledovat jakozto
muzejni praktiku, je tfeba odhalit jeho historické pronikani do vystavni praxe, a to s ohle-
dem na muzejni i medidlni teorie.

Vystoupeni z rdmu

Zapojovani principu vtazeni do vystavni praxe probihalo postupné v priibéhu poslednich
sto padesati let. Délo se tak v riiznych, ne vidy muzejnich ¢i galerijnich prostorech. Na-
opak za inspiraci ¢i lépe Fe¢eno podnéty ke zvyseni prezenta¢niho uc¢inku je nutné jit
k atrakcim populdrni kultury, kde se experimenty s imerznimi prosttedky odehravaly na
dvou drovnich — samotnou architekturou a aplikaci sonickych a vizualné-kinetickych
technologii.

Imerzni princip zapocal svoji cestu muzejnimi institucemi jako architektonicky na-
stroj promény vystavniho prostoru. Prvotni inspirace ¢erpala z praxe zabavnich parki,
panoramat a dal$ich spektaklt popularni kultury 19. stoleti. Panoramata konce tohoto
obdobi vtahovala divdka do svého stfedu ve formé obklopujici nadmérné architektury
(imitace lodi, bitevni scény) nebo za pomoci aktéri v kostymech.'” Amplifikace obrazu
v kombinaci s trojrozmérnymi objekty posilovala iluzi pfenosu do odlisného svéta, at jiz
minulého, ¢i exotického.' Transfer do kompletné fikéniho svéta byl zase charakteristicky
pro tematické ¢i zabavni parky. Na vtahujici tfidimenzionalni modelaci vznikl asi nejzna-
méjs$i z nich, Disneyland. Formou gigantismu architektury i angazovanim herct vytvari
iluzorni fikéni svét pribéhu (z produkee) svého zakladatele. Koncept animace navstévy
skrze sekvencovani zazitku do diferencovanych mist s rtiznou atmosférou je inspirovan
filmovou naraci.'

10) Sven Mehzoud, ,Scenographic Exhibitions as Spaces of Encounter®, Curator The Museum Journal 62, ¢. 4,
(2019), 629-648.

11) Elisa Mandelli, The Museum as a Cinematic Space: The Display of Moving Images in Exhibitions (Edinburgh:
Edinburgh University Press, 2019), 3-4.

12) Petra Handkovd, ,,,Kola se otaceji, loziska klouZou, pisty pracuji‘: Kinetika a vizualita jakoZto privodci rané-
ho filmu®, Iluminace 17, &. 4 (2005), 82.

13) Lucie Cesélkova — Katefina Svatoniova, ,,Mezi malbou a $albou: I/materidlni obrazy modernity*, Iluminace
23,¢.2(2011), 93.

14) Herman Kossmann - Mark W. de Jong, Engaging Spaces: Exhibition Design Explored by Kossmann.dejong
(Amsterdam: Frame, 2010), 27.
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Obr. 3: Polyekran. Osobni archiv Josefa Svobody

Postupné se tak utvoril cely set praktik augmentace prostoru nasledné pouzivanych
v muzejni architektufe. Jadro imerzniho pusobeni spociva v holistickém pfistupu, diky
kterému nav§tévnik uvéti ve stvofeny svét.!” Je zalozeny na hie s tvarem prostoru, barva-
mi a motivy. Iluze se dosahuje opakovanim, zvétSovanim ¢i zmensovanim predmétd, aby
se zduraznila jedine¢nost, kuriozita ¢i odli$nost.’® Cilem této simulace byvéd navozenti je-
dine¢ného pocitu z mista a vytvari spojeni, diky kterému se navstévnik mize stat soucas-
ti jeho pribéhu. JelikoZ nejde o rekonstrukci, ale spise o citaci, Ize takto vytvorit iluzi jinak
nepfistupnych prostor, tfeba zmifiovaného téla velryby.”

Na arovni audiovizualni projekce Ize koteny aplikace imerzniho designu ve vystavnic-
tvi hledat ve filmovych formatech prosazujicich se v 50. letech. Béhem jednoho desetileti
se do povédomi dostalo nékolik rtiznych systémi amplifikujicich G¢inek pohyblivého ob-
razu. Jednalo se o paralelné probihajici a mnohdy z rtiznych zdroji ¢erpajici experimenty.
Vedle Disneyho Circle-Vision 360° vyuzivajiciho devét kamer to byla kuptikladu tfipro-
jektorova Cinerama nebo sovétskd Kinopanorama.'® Vsechny tyto koncepty se navic ex-
portovaly do dal$ich zemi, pficemz se hojné uzivaly k vystavnim akcim. Nejvétsi vliv na

15) Scott A. Lukas, The immersive worlds handbook: designing theme parks and consumer spaces (New York: Fo-
cal Press, 2013), 90.

16) Tamtéz, 90-119.

17) Citaci je zde mysleno odkazovdni ¢i pfendseni znakli napodobovaného skrze asociace a symboly. Nejde tedy
o znovuvytvofeni pivodniho, ale zimérné a ptiznané vytvoreni nového.

18) Griffiths, Shivers down your spine, 81, 97.
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popularizaci zmnozeného promitani ovSéem meélo predvedeni filmu Glimpses of the U. S. A.
manzeli Charlese a Raye Eamsovych na sedmi do prostoru umisténych obrazovkach na
Americké narodni vystavé (American National Exhibition) v Moskvé v 1été roku 1959.
Kombinace rozsifeni sonického a vizualniho u¢inku do vice stran zvy$ovala miru vtazeni
navstévnikd, uzivala pritom nicméné klasickych filmovych zanrt. Presto nelze mluvit
o imerznim vystavnim designu, nebot vytvarené obrazy byly fragmentarni a stéle ztistava-
ly ohranicené projekei.!”

Naruseni linearity vypravéni, a tedy i dalsi proménu percepce, v sobé obsahovaly rov-
néz ceskoslovenské experimenty s polyekranem a polyvizi. Pod hlavickou Laterny magiky
predstavené na vystavé Expo v Bruselu 1958 a pozdéji proménéné do stalého i cestovniho
ansamblu se skryvala vicendsobna projekce nejen se zakomponovanymi prvky divadla,
hudby a filmu, ale také variace zanrti od dokumentt pfes reklamu aZ po grotesku.”” Zku-
$enosti stimulované mezindrodnim tspéchem napomohly prilezitostnému uplatnéni téch-
to novych forem zobrazeni i v komerénim a muzejnim vystavovani. Stale zde ovSem zusta-
vala zfejma nebo pfiznana hranice zobrazeni.

Paralelni rozvoj projek¢nich apardtii nebyl pritom jen vysledkem uméleckych a vy-
stavnich experimentt, ale i snahou o nalezeni racionalniho jazyka préimyslové a védecké
komunikace.?" Vedle jiz zminénych dynamickych polyvizi vznikaly komunikaéni techno-
logie pracujici s fotografii a jeji projekci. Podobné zasadni vliv na pozdéjsi zakomponova-
ni projekénich technologii do vystavniho designu méla i jina centra popularizace védy,
jako byla tfeba planetaria, kterd kromé obvyklych sledovacich aparatii zac¢ala nabizet mul-
timedidlni show. Pfeddigitdlni boom technologii s imerznim potencidlem dovrsovalo za-
vadéni kin IMAX, vytvarejicich trojrozmérné optické iluze pro pasivni divaky.

Pro ucely tohoto textu je toto stru¢né shrnuti dilezité kvuli ozfejméni provazanosti
experimentt komeréniho vystavovani s naslednou muzejni praxi a variabilitou prostred-
kii. Imerze ve vystavnictvi nevznikla z jednoho pramene, pole ¢i myslenky, ale spise se pa-
ralelné rhizomaticky $irila. Nelinedrné, na vice mistech a mnohdy i do slepych uli¢ek.

Ptimo do muzejni praxe imerzni prostfedky pronikaly také ve vlnach, nebo lépe fece-
no synchronné a v riznych formach pod vlivem experimentt s audiovizudlnim obsahem.
U medialnich dél je podle Elisy Mandelli tfeba odliSovat mezi obrazem jako vystavenym
uménim v uméleckém muzeu, filmovym uménim v muzeu a audiovizudlnim dilem jako
ndstrojem tvorby expozic.’? Ve sféfe prezentace uméni se staly inspira¢nim zdrojem pro-
storové imerze experimenty Ela Lisického, jenz pouzitim nadmérné typografie, fotomon-
taze, ale i kreativnim zapojenim dynamickych médii a kinetiky cilené narusoval standard-
ni architekturu vystav.¥ Samotné vystavnictvi se zvukovymi a obrazovymi technologiemi
posilujicimi vtahujici u¢inek experimentovalo jiz na prelomu 20. a 30. let minulého stole-
ti zavedenim gramofontl a automatii na filmové sekvence. V pfeneseném vyznamu byla

19) Oliver Lugon, ,,The Automatic Exhibition: Slide Shows and Electronics at the Swiss National Exhibition
1964, Intermédialités / Intermediality, ¢. 24-25 (2014), https://doi.org/10.7202/1034161ar.

20) Lucie Cesalkova — Katefina Svatonova, Diktdtor casu: (De)kontextualizace fenoménu Laterny magiky (Praha:
Narodni filmovy archiv - Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy, 2019), 84-102.

21) Lugon, ,The Automatic Exhibition®

22) Mandelli, The Museum as a Cinematic Space, 1-2.

23) Kossmann - de Jong, Engaging Spaces, 22.
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navic tato medialita vystavnich instituci podpofena, kdyz se zacdaly vysilat rozhlasové
predndsky z muzei a jejich saly mnohdy slouzily téZ jako mista filmovych projekci.?” Tedy
nejen ze byl navstévnik vystaven dynamickym formam prenosu informaci v tradi¢nim vy-
stavnim prostoru, ale jako posluchac ¢i divak se staval soucasti muzea driv, nez mohl sa-
motnou expozici vidét.

V povéle¢ném obdobi se k témto audiovizudlnim nosi¢tm pridaly zdznamy zvuki
z magnetofoni nebo experimenty s jiz zminénou zmnozenou projekci. Takto byl kupti-
kladu v Ceskoslovensku do vystavy Pravék Ceskoslovenska v Narodnim muzeu v roce
1958 instalovan zvukovy privodce sestavajici ze systému magnetofoni a svételnych efek-
tt doprovazejicich instalaci v tzv. proudovych vitrindch.* V nésledujicich desetiletich té-
zilo muzejnictvi z inovaci okolo Laterny magiky a tspéchti exportniho vystavnictvi.?®

Digitalizaci vystavni praxe predchdzely desitky let experimentt s komunikaéni tech-
nologii. Nicméné teprve rozvoj multimédii umoznil vytvofeni simulované vystavni pre-
zentace, kde se hranice mezi objektem a subjektem jesté vice rozosttuje. Oproti dfivéj$im
formam tvorby vizudlnich iluzi je s nastupem pocitacovych technologii mozné modelovat
parametry Casu a prostoru.”” Jinak feceno, panorama 19. stolet{ vytvérelo iluzi maximali-
zaci zobrazeného, polyekran dynamizoval projekci, ale az intermedidlni ¢asoprostorova
modulace mtiZze utvorit proménlivy dynamicky déj vtahujici divaka do svého nitra.

Mizejici stény, tékajici emoce

Co tedy je imerzni vystavni design? Stejné jako u jinych postupti znamych z muzejni bran-
ze ani zde nelze podat jednozna¢nou, neménnou definici. Jde spie o ramcova hlediska,
ktera jej stavi do opozice viici star$im formam vystavovani. Oproti dioramatu, typickému
pro prirodovédné a historické expozice, nema jit o statickou kopii ¢i napodobu reality,
mnohem vice sméfuje k jeji citaci.?® K tomu pouzivd vicero néstroju, at uz se jedna o me-
taforu, ¢i abstraki, stejné jako vicero typt medii. Od galerijni formy prezentace se zase lisi
narusenim konceptu distance subjektu od objektu. V institucich zamétenych na uméni
prevazuje princip estetizujiciho zvyznamnéni, tedy pohled soustfedény na jeden fixni bod,
ktery je navic ¢asto ohrani¢eny ramem a doprovazeny vysvétlujicim popiskem (¢i jinou
formou komunikace). Diky imerzi se sam prostor stava objektem tim, Ze se zrusi hranice
mezi objektem a subjektem.” Piikladem budiz jiz zminované LAtelier des Lumiéres — di-
vak zde nesleduje obraz visici na zdi (ozvla$tnény bilou sténou), ale v podstaté vstupuje do
dila samotného skrze dynamickou (proménlivou) animaci celku a detaild.

24) Griffiths, Shivers down your spine, 233-282.

25) Ivana Kocichovd, ,Vystava Pravék Ceskoslovenska (1958) v Narodnim muzeu: Svétlo, zvuk a pohyb v roli
pravodce navstévnika®, Muzeum 53, ¢. 2 (2015), 11-15.

26) Na soustavnéjsi zmapovani technik vystavovani a prezenta¢nich experimentii v éeském (resp. ¢eskosloven-
ském) muzejnictvi nicméné stéle cekame.

27) Grau, Virtual Art, 7.

28) Mark Wrigley, ,,Discursive versus Immersive: The Museum is the Massage*, Stedelijk studies, ¢. 4 (2016),
nestr., cit. 16. 4. 2021, https://stedelijkstudies.com/journal/discursive-versus-immersive-museum-massage/.

29) Tamtéz.
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Soucasné zvysujici se uziti imerze nelze pric¢itat jen vétsi technologizaci muzejniho
provozu, ale je tfeba jej zaradit k celkovému epistemologickému obratu smérem k vétsimu
zapojeni percepce — k emocim, smysliim. Nejednd se o odvraceni od racionalizujiciho
mysleni, ale spi$e o rozsifeni pole vnimani. V pripadé imerze nejde totiz o jeden nastroj,
ale spiSe o zménénou formu ¢i strukturu prezentace. Tim se li$i od obycejného zapojeni
digitalnich médii. Samotné uziti kodu, dotykové obrazovky ¢i hologramu totiz neni nutné
transformaci muzejni zkusenosti, spise upgradovanou verzi klasického prenosu informa-
ci. Imerzni prvky vystavniho designu umoznuji za pomoci odstranéni vizualnich hranic
zvy$eni emoc¢niho vplynuti do déje.*® Tato odli$nd podoba nav§tévnické percepce muzea
je ztetelnd, kdyz ji srovname s dosud prevazujicimi zptsoby vystavovani. Jak poznamena-
va Mark Wrigley, diskurzni forma prezentace zaméfena na zvyznamneéni objektu zvyraz-
fuje existenci bilé stény.*" Imerzni vystavovani naopak posunuje celé muzeum jakoby za
scénu. Tim ovéem také méni formu komunikace z textové na smyslovou (vizualni, doty-
kovou, pachovou). Zaroven klade otazku, co je vlastné ram nebo spise ramovani objektu.
Jinak feceno, kdo a jak z artefakt déla cil soustfedéného sledovani. Proto zapojovani
imerzniho principu neni jen disledek technologického vyvoje, ale vychazi z poznatka
o diferencovangj$ich forméch poznavani v soucasné dobé.*?

Americka tvirkyné filma a aplikaci pro muzea Maggie Burnette Stognerova uvazuje
o péti typech vystavni imerze: experimentalni, narativni, divadelni, interaktivni a virtual-
ni.*® Experimentélni podle ni pfedstavuji Cisté senzorické prostory bez narativni linky,
zpravidla prostory in situ, jako jsou vézeni ¢i nabozenské prostory. Cilem je zde medita-
tivni pohrouzeni (se) nav§tévnika. Oproti tomu narativni imerze byvaji zaloZeny na pohy-
bu a kontextualnim propojeni s predméty. Vytvareny jsou za pomoci ,,mix-media“ insta-
laci kombinujicich architekturu, digitalni nosice, fotografie a artefakty. Tento princip se
¢asto pouziva u tzv. blockbusterovych vystav zaméfenych na jednu dobu, udalost ¢i osob-
nost. Pod divadelni imerzi Stognerova chape spojeni digitalnich technologii a senzoric-
kych prvka (mlha, vitr, zvuk) aplikovanych za ucelem stvoreni kompletné iluzorniho své-
ta. V expozicich byva zpravidla nasazovan na zacatku, aby navstévniky naladil na emo¢ni
linku celé vystavy. Za interaktivni formou se skryva aparat nabizejici elementy pro zapo-
jeni ucastnikd. Posledni, virtualni typ pfedpoklada uziti bryli pro virtualni realitu (VR).
V muzeich je tento prvek hojné pouzivan pro archeologické expozice nebo na zazitkovych
trenazérech simulujicich cestovani ¢i pohyb. Takovéto vymezeni Stognerové je samo-
zfejmé zuzené, nebot zohlednuje vice taxonomicka a narativni muzea, kde obrat k imerzi
prichazi skrze scénograficky ladéné expozice podnicené performativnim obratem. V na
uméni zaméfenych institucich je naopak vice akcentovan vliv digitalniho uméni a video-
mappingu.*¥

30) Grau, Virtual art, 13.

31) Wrigley, ,Discursive versus Immersive®.

32) Maggie Burnett Stogner, ,,The Immersive Cultural Museum Experience — Creating Context and Story with
New Media Technology*, The International Journal of Inclusive Museum 3, ¢. 3 (2011), 117-130.

33) Tamté, 121-128.

34) Jako referen¢ni bod v textech o imerzi v ,tradi¢nich® muzeich slouzi expozice muzea polskych Zidt Polin,
zatimco u uméleckych instituci jsou timto bodem instalace japonského uméleckého kolektivu teamLab.
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Obr. 4: Interaktivni poloimerzni instalace

kombinujici digitalni projekci s architekturou
a pfedméty, expozice Canon of Dutch History
v Nederlands Openluchtmuseum (foto autor)

Z pohledu vystavni praxe mtzeme imerzni design ¢lenit jesté ve dvou Skalach. A to,
zda jde o imerzi uplnou (napf. uzavieny prostor), polovi¢ni (dioramatickou instalaci)
nebo jen imerzni prvek (napt. audio nosi¢). Stejné tak se muize li$it mirou interaktivity, od
jeji uplné absence nebo naopak pres jeji haptické a digitalni prvky az po komplexni mix
media architekturu. S ohledem na tuto instala¢ni variabilitu by nemély zapadnout avahy
Jussi Parriky nad povahou haptického rozhrani, které vyznamné ovliviiuje konzumpce
medialnich obsahi.* I proto bychom méli imerzni prostfedky nahlizet jako rozsifeni po-
tencidlu muzejni prezentace minulosti, ne jako jeji banalizaci.

Nemateridlni muzeum?

Vstoupit dovnitt velryby nebo se projet imaginarni krakovskou tramvaji mize zpusobit
nadseni jednoho, ale vyvolat pochybnosti u jiného navstévnika. Je to jesté muzeum? Neni
to banalizace kulturniho provozu? K ¢emu pak pottebujeme sbirky? Podobné otazky pa-
daji jak mezi vefejnosti, tak mezi muzejnimi profesionaly.

35) Jussi Parikka, Co je to archeologie médii? (Praha: NAMU, 2022), 36.
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Soucasna kritika ma svoji paralelu v minulosti. Jiz bylo zminéno, Ze vzrist podnétt
v druhé pilce 19. stoleti ve spole¢nosti vyvolal vinu vzniku celého setu aparatii prezenta-
ce zalozenych na senzorickych viemech.’® Castymi se staly atrakce vyuZivajici stereosko-
pického efektu, dioramatickou scénu a panoramatické zobrazeni, jejichz u¢inek predstiral
vtazeni do jiného svéta.”” Cilend orientace na Siroké vrstvy a moznost prianiku do sféry
chépané jako hajemstvi vysoké kultury podnitily jak kritiku, tak ustaveni jasné distinkce
v poslani instituci. Normy chovani a pozorovani rozvijejici se v muzejnich institucich od
19. stoleti v sobé nesly zfetelny disciplina¢ni i socidlni rdz.*® V chramu kultury mél ¢lovék
predevsim kontemplovat skrze nauceny pohled predpokladajici néjakou zakladni védomost-
ni encyklopedii i ,,spravného” navstévnika. Proto ptivodni muzejni zkusenost pocitajici
rovnéz s moznosti fyzického prozitku (vétsinou haptického) byla na desitky let potlacena.
Teprve az ve druhé poloviné 20. stoleti zapocala smyslovou renesanci muzea zamérena na
détské navstévniky a prezentaci védy.* V¢lenéni imerzniho zazitku do vystavniho desig-
nu nelze tedy nahlizet pouze jako technologickou inovaci, ale mtizeme ji povazovat za na-
vazovani na ztracené ¢i popfené kofeny podstaty muzejnich instituci.

Praktické ospravedlnéni vychdzi z faktu, ze nasazovani imerznich prvka zapada do
trendu tzv. edutainmentu neboli vyuziti zébavnich postupti k podpote vzdélavani.*” Podle
Maggie Burnett Stognerové zptisob prezentace multisenzorickou imerzi podporuje emoc-
ni angazovanost pfi navstévé muzea, pomahd tak snaz$imu prijeti informaci a vétsi za-

Obr. 5: Imerzi Ize vytvaret citaci architektonickych prvka,
expozice Canon of Dutch History v Nederlands
Openluchtmuseum (foto autor)

36) Handkova, ,Kola se otaceji, loZiska klouzou, pisty pracuji®, 86.

37) Cesélkova — Svatofiovd, ,,Mezi malbou a $albou®, 93.

38) Tyto projevy chovani analyzovala ve své knize Helen Rees Leahy Museum Bodies: Politics and Practices of Vi-
siting and Viewing (Farnham: Ashgate, 2016).

39) David Howes, ,,Introduction to Sensory Museology*, The Senses and Society 9, ¢. 3 (2015), 262.

40) Marcello Carrozzino - Massimo Bergamasco, ,,Beyond virtual museums: Experiencing immersive virtual
reality in real museums®, Journal of Cultural Heritage 11, ¢. 4 (2010), 118-119.
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pamatovatelnosti.*’ S timto pohledem koresponduji ojedinélé muzeologické vyzkumy
uc¢inku imerznich vystav, které vyzdvihuji spolecensko-emoéni zkugenost.”? Celotélesné
zapojeni v kombinaci se sdilenim aktivit s druhymi nabizi potencidl pro nastartovani
vstfebavani informaci. Vtazeni tedy prispiva k odpoutani od mimomuzejniho svéta prepl-
néného vzruchy a informacemi.

Tyto prednosti ovsem mohou byt nahlizeny i jako stinné stranky. Je naptiklad otazkou,
zda by v situaci informa¢ni zahlcenosti méla i muzea, dfive ¢asto povazovana za mista
kontemplace, byt transformovana na dalsi pole koncentrované zazitkovosti. Ne kazdy na-
vitévnik vyzaduje, aby byl baven a vystaven technologiim. Jako chram umoznujici vétsi
soustfedénost nabizela muzea odpojeni se z hlu¢ného svéta za jeho dvermi. Stejné tak
muize vét$i diiraz na senzori¢nost vzbuzovat otazku, zda se neochuzujeme o ptitomnost
3D materiality, jestli amputace jeji podstaty na pohyblivy vizudlni vjem nepovede k re-
dukci chapani minulé kreativity.

Relevantni kritickou vytkou je upozornéni na moznost manipulace, kterou s sebou
nese soustiedéni na jednotnou linku s emoc¢nim aspektem. Vystaveni se audiovizualni
sekvenci totiz zdroven znamena zaviset na fixné vytvorené cizi interpretaci, kterd muaze
opomijet nebo dokonce cilené zaml¢ovat nepfijemné déjinné otazky. Imerze v muzeu je
vzdy konstruovanou, pfedem naprogramovanou infrastrukturou s o¢ekdvanym setem
emoci a zku$enosti. Selektivni samoztejmé byva kazda forma vystavni prezentace, co vSak
nabddé k opatrnosti, je pravé nasazeni emoci.*” V tomto ohledu upozoriuje Elisa Man-
delli na kritické hlasy, které maji afektivni expozice (ty, co stavi primarné na emocné-sen-
zorickém vtazeni) za reduktivni. Odkazuje pfitom na muzejni teoreticky Eileen Hooper-
-Greenhill a Hilde Hein, podle kterych zazitkovd muzea vraci do hry ,,autoritativni“ formu
muzea.* Myslena je tim forma prezentace potlacujici nebo spiSe omezujici diskurzivni
podstatu vystavovani. O tom, Ze se nejednd o nepodstatnou poznamku, svéd¢i diskuse
okolo budapestského muzea Dum teroru (Terror Haza) nebo tzv. polskych narativnich
muzei, ktera uzivaji scénografické instalace s imerznimi prvky casto reduktivnim zptso-
bem. Ve svych jednoznacénych piibézich nedavaji navstévnikim moc prostoru udélat si
vlastni nazor.

Tento manipulativni aspekt u historickych expozic mtze v disledku posilit uZiti pu-
vodnich obrazovych prament bez zohlednéni motivaci a ziméru jejich ptivodce. Jediné
dochované materialy u citlivych témat jako kolonialismus nebo holocaust byvaji casto ty
vytvarené k ospravedlnéni jednani pachatelt. Pivodné zamyslené vyklady, at uz cilené,
nebo vychazejici z dobovych norem, byvaji zndsobeny necitlivou formou vystaveni, ale
i zatazenim do sekvence ¢i nevhodnym doplnénim o artefakty. Pouha aplikace imerznich
prostfedki i pres dobré umysly by mohla v druhém planu posilit nezadouci hodnotové
postoje. Je proto namisté cilené naru$ovat autoritu vizualnitho pramene a dopliovat ji
o osvétlujici linii. Je-1i imerze ze své podstaty vzdy jen citaci ¢i nadnesenim, méla by arti-
ficialita byt zfetelna a nevytvaret iluzi dikaznosti.

41) Stogner, ,,The Immersive Cultural Museum Experience®, 119.

42) Toni Dancstep — Joshua P. Gutwill - Lisa Sindorf, ,Comparing the Visitor Experience at Immersive and Ta-
bletop Exhibits®, The Museum Journal 58, ¢. 4 (2015), 401-422.

43) Watson, ,,Emotions in the history museum®, 295-296.

44) Mandelli, The Museum as a Cinematic Space, 77-78.
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Schopnost imerznich prostredkil navodit situace a emoce vylu¢ovanych nebo opomi-
jenych miize poslouzit ovéem také jako odpovéd na vytky o degradaci muzea jakozto sbir-
kotvorné instituce na troven zabavniho parku. Tento pohled zplostujici roli uchovavani
kulturniho dédictvi na pouhou materidlni encyklopedii ¢erpa z predstav o hodnotové
neutralité a univerzalit¢ muzejnich instituci. Opomijeji tim dobovou védomostni ukot-
venost 1 mocenské aspekty kulturntho provozu. Kuptikladu fakt, ze muzea zvyznamiuji
predméty vystavenim a popisem, ¢imz napomahaji stanovit esteticky a vykladovy kanon.
Nebo Ze svoji autoritu zakladaji ¢asto na pozustatcich elit a kolonialnich fisi, coz je v po-
slednich letech dostalo pod tlak vefejné kritiky. Vystavené artefakty se tak mohou stavat
kamenem svaru mezi spoleenstvimi nebo naopak jejich pojitkem.* Aplikace imerznich
prvkil v muzejni prezentaci by tudiz méla poslouzit jako vychodisko skrze zpfistupnéni
materialné nedochovaného nebo jako néstroj pro vytvareni sdilenych (nevyluéujicich)
pribéhL.

Obohaceni odstranénim

Prace vénované dopadu digitdlnich technologii na vystavovani upozornily, ze nedochazi
k poklesu vyznamu predmétii v muzeich, ale spise k jejich odli$nému uziti. Podobné i za-
pojeni imerzniho principu zvysSuje naroky na kreativni praci nejenom vystavnich designé-
ri, ale i na strané kurdtort. Nuti je kuptikladu vice promyslet, jaké informace predmét
nese, a tim muze napomoci zdlraznéni jejich mnohoznacnosti. K tomu ovéem musime
mit povédomi o epistemologickych moznostech a omezenich této formy komunikace.
Podle Williamse a Mascioniho se aktualni trendy uziti imerzivity posunuji k expanziv-
ni povaze zaloZené na personalizaci, fluidnosti, vicevrstevnatosti a vétsi persvazivité. Ved-
le starsich fixnich forem se objevuji hologramy, hry zalozené na rozsifené realité (AR),
technologie reagujici na gesta a pohyb.* Vyraznym néstrojem s riznymi variacemi je pro-
storové roz$ifena realita (SAR — spatial augmented reality), ktera modeluje imerzni zku-
$enost bez dotykovych obrazovek ¢i télesnych technologii. Mnohdy se tato forma prezen-
tace redukuje na videomapping, jenz ovSem predstavuje pouze jednu z nékolika forem
velkoformétové projekce. Castéjsi byva napiiklad promitani na trojrozmérné povrchy
uvnitt muzei (mapy, architektonické modely apod.). V tomto ohledu se experimentuje

s reaktivnimi prvky SAR smérem k jiz zminénému spoluutvéfeni obsaht névstévniky.*”

45) Eli Bruderman - Israel Cagliostro Oxman — Nurit Karshon, ,Twenty-first Century Museum as Immersive
Activity Centers — Art of Escape in the Israel Museum, Jerusalem: A Case Study®, MW20: MW 2020, 16. 1.
2020, cit. 7. 5. 2021, https://mw20.museweb.net/paper/art-of-escape-and-immersive-storytelling-the-muse-
um-as-a-limitless-escape-game/.

Kevin Williams — Michael Mascioni, The Out-of-Home Immersive Entertainment Frontier: Expanding Inter-
active Boundaries in Leisure Facilities (Farnham: Gower, 2014), 160.

Ronan German - Benjamin Hervy - Vincent Roirand, ,,Spatial Augmented Reality for Collective and Im-
mersive Experiences In Museums®, in Konferenzband EVA Berlin 2018: Elektronische Medien ¢ Kunst, Kul-
tur und Historie: 25. Berliner Veranstaltung der internationalen EVA-Serie Electronic Media and Visual Arts,
eds. Eva Emenlauer-Blomers — Andreas Bienert - James R. Hemsley (Heidelberg: arthistoricum.net, 2018 —
EVA Berlin, Vol. 25), 265-269.
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Obr. 6: Komplexni uziti imerznich prvki - architektury, digitalni projekce, audio priavodce, vystava Risk of
Explosion! v amsterdamském Verzetsmuseum (Muzeu odporu) (foto studia Trapped in Suburbia)

Technika interaktivity se netykad jen obrazovek, ale pronika i do samotného vystavniho
a doprovodného mobilidte ve formé stoltl, lavic nebo reagujicich stén.*®

Nejednoznacny je u prejimani imerzniho efektu muzejnimi institucemi vztah k online
prostoru. Rozsifeni jejich pisobeni do sféry internetu, zvlast posilené epidemii covid-19,
by mohlo vzbuzovat otazku, zda stavét dalsi vystavni budovy. Na tento strach z virtudlna
reaguje Herman Kossmann upozornénim na tendenci muzea vytvaret to, co online pro-
stfedi nedokdze — zkusenost v prostoru.*”)

Zasadni vlastnosti aplikace imerzniho principu ve vystavnim designu je schopnost
animovat multimodalni a multisenzorickou atmosféru. Jinak feceno, jen pti navstéve ka-
menného muzea muzeme zazit celotélesné vtazeni i sdileni zkusenosti s druhymi. Toho
jsou si néktefi tviirci védomi, kdyz se pokousi o uziti této formy prezentace na dynamické
¢i performativni prvky minulosti a kultury. Naptiklad v etnografickém muzeu v Leidenu
je takto za pomoci ,,mix media“ instalace obsahujici velkoformatové promitani s hudbou,
artefakty a dotykovymi panely vytvoren prostor, kde nékolikaminutova sekvence ptiblizu-
je vyznam hudby a geometrickych obrazci v ritualech riiznych spolecenstvi. Klasické zob-
razeni vyuzivajici staticky obraz ocekava od navstévnika urcité pfedporozuméni. Zde se
mu dynamickou atmosférickou simulaci poskytuje kli¢ ke ¢teni pritomnych predméta
a doprovodnych obrazovych materiald. Projekci augmentovany prostor tak slouzi jako sti-
mul ke zkoumani hmotnych artefakta.

48) Williams - Mascioni, The Out-of-Home Immersive Entertainment Frontier, 148.
49) Kossmann - de Jong, Engaging Spaces, 34.
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To nutné neznamend, Ze by se pro muzejni provoz nehodila individualni zatizeni
s imerznim potencialem. Jen oproti prostorové rozsifené realité podléhaji funkénim ome-
zenim. Dosavadni experimenty s pfenosnymi digitalnimi nastroji naznacuji, Ze velikost
a zaméfeni muzea predstavuji dilezitou hranici pro aplikaci VR technologii.*” Jejich uZiti
se zda vhodné v méné hromadnych provozech a za predpokladu pro navstévnika snadné
manipulace. Navic vyZaduji zna¢nou investici a rovnéz naslednou adrzbu.

Jiny zpusob, jak upotiebit vtahujici efekt, Ize vidét v edukacnich aktivitach vychazeji-
cich z principu tnikovych her. Je to forma bez digitalni ¢i prostorové simulace, zalozena
¢isté na imerznim vypravéni (immersive storytelling). Prvni experimenty ukazuji, ze
miize poslouzit nejenom pro posileni zazitku, ale téz pro prildkani opomijeného segmen-
tu nav§tévnika nebo vétsi popularizaci méné oblibenych ¢asti muzea.””

Pravé takovéto experimenty naznacuji, jak chybné by bylo redukovat imerzi na pouhé
digitalni instalace, a Ze je naopak vhodné pracovat se vSemi dfive zminénymi pristupy
k imerzi (architektonicky, literdrni, digitalni).”® Vynikajicim ptikladem aplikace vicera
vtahujicich prostfedki byla vystava Risk of Explosion! The Attack on the Amsterdam Re-
gistry Office vytvorena pro nizozemské Muzeum odporu (Verzetsmuseum). Ve dvanacti
mistnostech postavenych ve vystavnim prostoru vznikla instalace kombinujici komikso-
vou grafiku a projekci s interaktivitami a minimem artefaktt. Kazda mistnost predstavo-
vala jiny prostor a tvorila ¢ast pribéhu, ktery se odehraval ve sluchatkach navstévnika. Pri-
béh spoustény pohybem po jednotlivych mistnostech mél podobu rozhlasové hry (dialogy,
pfimou fec¢), ale nabizel také zastaveni a odboceni ve vypravéni. Mnohovrstevnaty ptibéh
utoku na registraturu obyvatel Nizozemi pod nacistickou okupaci nejenze znovuozivoval
dobfe zndmou historickou udalost, ale skrze jeji dlouho prehlizené detaily kladl i soucas-
né otazky. Kdo ma pravo shromazdovat informace o obyvatelich, pro¢ ze svych narodnich
historii vymazavame lidi jinych identit nebo pro¢ jsme jejich identitu nechtéli vidét
(v hnuti odporu proti nacismu pusobili jednici rtizného etnického ptivodu a genderové
orientace), kdo vypravi déjiny? Silného efektu vtazeni bylo dosazeno vypravéci suspenzi
v audio lince michajici popis s pfimou feci, kterd sugestivné navozovala pocity piimych
aktért atoku.

Mira nakladnosti dokonalé vtahujici iluze vzbuzuje ovsem otdzku po vhodnosti této
formy prezentace pro kulturni instituce s nedostatkem kapitalu i 1idi.*¥ Odpovéd se skry-
va ve zménéné optice. Pfi rozumném objemu a dobrém konceptu mize poslouzit jako ces-
ta k vétsi pfitazlivosti v situaci, kdy neni mozné konkurovat predmétové bohatym organi-
zacim. Proto se s ohledem na snizujici se cenu digitalnich technologii a nartist poc¢tu firem
zamétenych na kreativni priamysl mohou vybrané efekty imerze hodit jako reseni pro re-
gionalni muzea.*” Obzvlasté atraktivni se jevi svoji polysenzori¢nosti pro prézdné prosto-

50) Carrozzino — Bergamasco, ,Beyond virtual museums", 452-458.

51) Bruderman - Cagliostro — Karshon, ,,Twenty-first Century Museum as Immersive Activity Centers — Art of
Escape in the Israel Museum, Jerusalem: A Case Study*

52) Vzhledem k nizké prevalenci imerznich prostfedku v ¢eském muzejnim vystavnictvi jsem v textu upustil od
zahrnuti lokalnich ptiklada.

53) Dancstep — Gutwill - Sindorf, ,,Comparing the Visitor Experience at Immersive and Tabletop Exhibits",
401-422.

54) Jako urcity priklad mtze poslouzit Vlastivédné muzeum v Jeseniku, které do své expozice zakomponovalo
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ry ¢i pamatky. Tomu ostatné nasvédcuje i ¢asté uziti imerzni projekce v byvalych indust-
ridlnich objektech.’® Digitdlni technologie navic posouvaji funkci muzea tim, ze do néj
pridavaji modularitu neboli schopnost vytvaret riizné varianty prenosu védéni, a také
méni samotny rezim uzivani instituce, nebot svoji algoritmickou povahou ovliviuji pred-
stavy o nav§tévé muzea.”® Pferdmovani toho, co muzejni zazitek je a kde jej mohu zazit,
tak rozsituje vystavni geografii o dals$i pivodné nemuzejni prostory.

V neposledni fadé schopnost imerzniho designu zapojovat emoce muize fungovat jako
jedna z cest feSeni soucasnych emancipac¢nich vyzev. Muzea se zcela opravnéné dostavaji
v poslednich desetiletich pod tlak pro nedostate¢nou reprezentativnost svych expozic. Ve-
dle chybéjiciho zobrazeni Zen ¢i minorit je kritizovana i prespfilisnd pozornost vénovana
elitdm, ktera vychazi z povahy sbirek nejedné instituce. Na rozdil od klasického artefaktu
nebo textu nabizi imerze moznost polyfonie a svoji artificialitou umoziuje zapojit do pre-
zentace hlasy téch, ktefi po sobé nezanechali materialni poziistatky. MtiZe se tak dit za po-
moci pisemného pramene (vzpominky, nahravky) nebo kompozitni postavy vystavéné na
utrzcich déjin.

Ptikladem, jak tviréim zptisobem pracovat s touto absenci minulé materiality a zaro-
ven ukazkou $kaly uziti imerznich prostredkd, je expozice Kanon nizozemskych déjin
v Nizozemském skanzenu v Arnhemu. Projektovana chrono-tematickd linka zachycuje
jednotliva obdobi nizozemskych déjin ve formé 50 zastaveni v imerznich ¢i poloimerz-
nich prostorech, ale také prostorech kombinované imerze zalozené na architektonické na-
podobé¢ a digitalni projekci. Vzhledem k cileni na mladsi navstévniky a skoly jsou instala-
ce protkany interaktivitami a obsahuji minimum ptavodnich pfedmétt. Od pravékého
lovu, povolani tiskate v novovéku, prodej otroki, strach za druhé svétové valky nebo zku-
$enost migrace. Kazdé stanovisté priblizuje dobové podminénou zkusenost ¢i zprostred-
kovava skalu vztahi.

Skrze imerzni vystavni design Ize dét hlas subalternim, zprosttedkovat dobové emoce
i vykreslit nejednoznacné postavy. Soucasné vicehlasost posiluje spojeni s navstévniky,
nebot nabizi vétsi $anci na sebeidentifikaci pro riznorodéjsi publikum. Moduralita tako-
vychto prezentaci skyta prilezitost pro mnohovrstevnaté vypravéni konfliktnich udélosti.

Z velryby ven neboli shrnuti

Soucasna vlna imerzniho vystavovani pronikajici napti¢ muzejnimi institucemi cerpa ne-
jen z digitdlniho posunu, ale téZ ze zna¢né vrstevnaté historie. Proto sledovani historie
i prakticka aplikace imerznich prostredkti vyzaduje interdisciplinarni ptistup kombinuji-
ci znalosti z muzeologie a medialnich studii. Na tirovni praxe vnasi imerzni prostredky do
muzejnictvi prilezitosti k rozsifeni role muzea jakozto zprosttedkovatele dialogu o pal¢i-

vych otazkach a nalezeni nové relevance v konkurenci digitalnich médii. Multisenzori¢-

vedle interaktivnich prvka tieba tzv. fog screen projekei (promitani na proud umélé mlhy) a dokazalo ziskat
ocenéni v soutézi Gloria Musealis.

55) Znama je napiiklad Kunstkraftwerk-Zentrum fiir digitale Kunst v byvalé elektrarné v Lipsku.

56) Ross Parry, Recoding the Museum: Digital Heritage and the Technologies of Change (Abingdon: Routledge
2007), 92.
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nost, prace s emocemi, simulace a narativni pfistupy umoznuji vytvareni expozic s poten-
cidlem zprostfedkovani obtiznych témat.

Vzhledem ke komplexité tohoto efektu je zfejmé, ze jeho aplikace vyzaduje v historic-
kych expozicich spi§ propracovany tviiréi pristup nez jen pouhou dtikaznost. Podle jiz
zminovaného Hermana Kossmanna potfebuje scénograficky pojata expozice kvili dife-
rencovanému vnimani navstévniki vicevrstevnatost, tedy komunikovat vedle hlavnich té-
mat i jednotlivosti.”” Ve filmu se déjiny odvijeji v Case, ve vystavé to byva kombinace ¢asu
a prostoru. Imerzni princip tedy nelze v muzeu aplikovat bez propracovaného scénare
kombinujiciho linky védéni a emoci, pestrého edukac¢niho planu nebo promysleného sek-
vencovani. To samozfejmé posouva i roli samotnych kurdtord — nuti je vice se zamyslet
nad polysémanti¢nosti predméti, pivodem vizualnich prament nebo rozsahem tnosné
informace.

Byt symbolicky spolknuti a opétovné zase vyplivnuti muzejni velrybou ndm prinasi
necekany zazitek promeénujici navstévu drive spise mentorujicich instituci v prekvapivou
cestu prostorem a ¢asem. Imerzivita mize obrazné feceno slouzit jako muzejni stroj casu
¢i geograficky a kulturni transportér. Vzdy vSak prenasi do svéta, jenz ma scénar. I vtéh-
nuti je jen ndstrojem, za kterym se stejné jako za klasickym vystavenim skryva urcita ta-
xonomie a interpretace.
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Decentralizace v eské zestatnéné
kinematografii 1957-1962

Projev kulturni liberalizace, nebo snaha o zefektivnéni prdce?

Decentralization in the Czech Nationalized Cinema 1957-1962.
A Consequence of Cultural Liberalization or Effort
to Work More Effectively?

Abstract

The presented study deals with decentralization processes in the nationalized Czechoslovak cinema,
which took place in the second half of the 1950"s and the first half of the 1960°s. It contextualizes
these organizational changes within the historical and political-cultural developments in Czecho-
slovakia and approaches them from two main perspectives: from the point of view of changes right
in the top management of the Czechoslovak cinematography and in other organizational parts of
the Czechoslovak Film and from the point of view of changes in the relationship between this film
management and the superior Ministry of Education and Culture. The role of the ruling communist
party is of particular importance, as they attached great significance to the influence of mass cultu-
re, especially film, and its educational function. The study also focuses on important persons associ-
ated with the management of cinematography in the monitored period and personnel changes that
occurred as a result of the aforementioned organizational changes and political interventions. We
aim to reveal the causes and circumstances that led to the abandonment of the strictly centralized
administration of cinema, which was based on the industrial model of film production (introduced
in the early 1950°s), and to examine the effects of this transformation. Our study also focuses on the
effects of these changes on the functioning of the cinema network and the influence on the distribu-
tion of films. From January 1, 1957, the administration of cinemas was transferred to national com-
mittees, which was supposed to bring simplification and efficiency of film distribution. We tried to
find out what problems cinema operators at the time faced, how they dealt with the drop in atten-

dance in cinemas.



60  Marek Danko - Petr Hasan — Lucie Hurtovéa: Decentralizace v ¢eské zestatnéné kinematografii
1957-1962

Kli¢ova slova
fizeni zestitnéné kinematografie, sprava kin, decentralizace, liberalizace, Ceskoslovensko

Keywords
management of nationalized cinema, cinema management, decentralization, liberalization,
Czechoslovakia

Problematika decentralizace je v rdmci déjin ¢eskoslovenské kinematografie zatim malo
probddanym fenoménem." Tato studie si vSak neklade za cil prozkoumat toto téma v celé
jeho komplexnosti a slozitosti, jelikoz to ani jeji rozsah neumoznuje, ale nabizi vhled
do nékterych procest a zmén, které se v souvislosti s decentralizaci v ¢eskoslovenském fil-
mu ve druhé poloviné 50. a zac¢atku 60. let 20. stoleti udaly. Zaroven lze také diky zkouma-
ni této problematiky postihnout situaci ¢eskoslovenské kinematografie po deseti letech od
jejiho zestatnéni.

Studie je ¢asové vymezena fungovanim Ustfedni spravy ceskoslovenského filmu. Ten-
to vedouci organ ¢eskoslovenské kinematografie vznikl 1. ledna 1957 pod ndzvem Hlavni
spréva Ceskoslovenského filmu. Na Ustfedni sprévu ¢eskoslovenského filmu se zménil
1. dubna 1958 a fungoval do 1. inora 1962, kdy jej nahradilo Ustfedni feditelstvi ceskoslo-
venského filmu. Proto budeme v rémci studie pouzivat nazev Hlavni/Ustiedni sprava Ces-
koslovenského filmu (HS/US CSF). Archivni fond Usttedni sprava ceskoslovenského fil-
mu, uloZeny v Narodnim filmovém archivu, tvofi zaroven primarni pramennou zakladnu
studie.? Zdsadni pro nds budou dile rovnéz prameny reflektujici situaci z hlediska vlad-
noucich mist, jako bylo Ministerstvo $kolstvi a kultury (MSK) nebo Ustfedni vybor Ko-
munistické strany Ceskoslovenska (UV KSC).

Otazky, které si v ramci studie klademe, souvisi s procesem decentralizace v ¢eskoslo-
venské kinematografii. Pojem decentralizace chapeme v obecném smyslu jako metodu or-
ganizovani a fizeni, kdy jsou manazerské a rozhodovaci pravomoci delegovany z centra do
rukou vedeni dil¢ich organizaénich ttvart. Slozky, na které byly pravomoci delegovany,
svoje ukoly plni samostatné a jen ve stanoveném rozsahu podléhaji dozoru provadénému
z centra.

Zajima nas, pro¢ v ramci ceskoslovenského filmu doslo k pfechodu od centralizované-
ho systému fizeni k decentralizovanému. Jaké okolnosti k tomu vedly a jak tento prechod
probihal. Zabyvadme se také tim, jaké zmény znamenala decentralizace pro vztahy filmo-
vého oboru s jeho nadfizenymi organy, ale zaroven také, jak se tento proces konkrétné
projevil v fizeni filmového oboru jako takového, ¢ili jaké zmény a reorganizace znamena-
la decentralizace pro Hlavni/Ustfedni spravu i pro jeji jednotlivé podfizené podniky.

1) V ramci svych praci se tomuto tématu v poslednich letech vénovali naptiklad Petr Szczepanik, Tovdrna
Barrandov: Svét filmatii a politicka moc 1945-1970 (Praha, NFA, 2016), déle Pavel Skopal, Filmova kultura
severniho trojithelniku: Filmy, kina a divdci ¢eskych zemi, NDR a Polska 1945-1970 (Brno: Host, 2014) nebo
Lukas Skupa, Vadi - nevadi: Ceskd filmovd cenzura v 60. letech (Praha: NFA, 2016).

2) Vzhledem k tomu, Ze se jedna o nezpracovany fond, nejsou jeho citace v této studii tplné. Identifikatory bu-
dou archivéliim prifazeny béhem poradacich praci, které pravé probihaji.



ILUMINACE Roénik 35,2023, ¢ 3 (130) CLANKY 61

Decentraliza¢ni zmény v kinematografii se pfitom nejvyraznéji projevily v oblasti
spravy kin. Této problematice proto bude vénovana zavére¢na ¢ast studie. Zajimat nas v ni
bude, jaké organiza¢ni zmény zde nastaly, jaké potize bylo potfeba ve sledovaném obdobi
v oblasti kin fesit a jak celou situaci vnimali samotni zaméstnanci kin a filmové distri-
buce.?

Politicka a spolecenska situace v Ceskoslovensku ve druhé poloviné 50. let

Svét filmu a kultury obecné je bezpochyby do zna¢né miry ovliviiovan dobovou spoleéen-
skou a politickou situaci v daném staté ¢i geopolitickém prostoru. Pokud se tedy zabyva-
me historii tuzemské kinematografie v obdobi fungovani HS/US CSF, neni tak mo#né uci-
nit bez nastinéni soudobého politického a spole¢enského kontextu, aby mohlo dojit
k hlubsimu pochopeni myslenkového svéta aktérii a spole¢enskych zmén, které v dané
dobé¢ probéhly.

Urcujici udélosti pro déni v celém vychodnim bloku ve druhé poloviné 50. let byl bez-
pochyby projev N. S. Chruscova ,,O kultu osobnosti a jeho diisledcich, ktery prednesl
25. tnora 1956 na XX. sjezdu Komunistické strany Sovétského svazu (KSSS). Chruséov
v ném na uzavieném zasedani informoval delegaty o krvavych ¢istkach, jez byly v Sovét-
ském svazu provadény na Stalintiv prikaz, Stalina tak sesadil z pozice jakéhosi poloboha
a oznacil jej za zloc¢ince, coz pochopitelné zna¢né zarezonovalo v celém mezinarodnim
komunistickém hnuti.”

Delegace zahrani¢nich zemi, véetné Ceskoslovenska, nebyly na utajeném zased4ni pii-
tomny, oviem jesté tentyz den obdrzely zkraceny text Chrusc¢ovova projevu. Vedeni KSC
se snazilo co nejdéle obsah projevu utajit a zabranit jeho nekontrolovanému vefejnému
§ifeni. Zasadnim pro ¢leny politbyra bylo najit zptisob, kterym by tstfednimu vyboru pre-
dali myslenky obsazené v Chrusc¢ovové projevu tak, aby nevyvolaly pochybnosti o chyb-
ném konani jich samotnych a aby kritika mifila co nejméné na osobu Klementa Gottwal-
da. Obvinéni se tedy snesla na jiz v roce 1952 popraveného Rudolfa Slinského a na
z nejvys$sich mocenskych pozic odstaveného mistopredsedu vlady a byvalého ministra in-
formaci Véaclava Kopeckého. Jako pomyslny obétni beranek byl v§ak nakonec vybran u ve-
fejnosti neoblibeny ministr narodni obrany Alexej Cepicka, ktery byl ze vsech svych funk-
ci odvoldn v dubnu 1956.7

Tehdej$imu prvnimu tajemnikovi Antoninu Novotnému se podafilo zabranit tomu,
aby Ceskoslovensko nésledovalo piiklad Polska a Madarska, kde byla situace znaéné vy-
hrocenéjsi. Dokézal uspokojit vefejnost drobnymi ustupky v podobé mirného uvolnéni

vvvvv

s fadou opatreni zlepsujicich socialni podminky obyvatelstva, k nimz paradoxné ziskala

3) Pro oblast kin srov. Ladislav Pistora, ,,Filmovi navstévnici a kina na izemi Ceské republiky: Od roku 1945
do soucasnosti®, Iluminace 9, ¢. 2 (1997), 63-106.

4)  Jan Rychlik, Ceskoslovensko v obdobi socialismu (Praha: Vysehrad, 2020), 144. Viz té7 Jiti Pernes, ,Ceskoslo-
vensky rok 1956: K déjindm destalinizace v Ceskoslovensku, Soudobé déjiny 7, ¢. 4 (2000), 594-618.

5) Rychlik, Ceskoslovensko v obdobi socialismu, 133-134.
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prostiedky zejména ménovou reformou.? V roce 1956 se podatilo udrzet v klidu i stranic-
ké masy, jez volaly po mimoradném sjezdu strany. Novotny svolal na ¢erven mimorddnou
celostatni stranickou konferenci, jejiz delegati byli vSak predem peclivé vybrani politic-
kym byrem, stejné tak byl pevné stanoven i program konference. Tim se zabranilo tomu,
aby zde byly prezentovany nalady $irokych stranickych vrstev. Novotny zde také vysel
vsttic slovenskym komunistiim, ktef{ si narokovali zvét$eni pravomoci, od ¢ehoz si slibo-
val utlumeni jejich voléni po slovenské autonomii.”

Kdy?z v tijnu 1956 propuklo povstdni v Madarsku, byla situace v Ceskoslovensku uz re-
lativné klidnd.” Povstdni, které v Madarsku na zacatku listopadu 1956 potlacila az sovét-
skd armada, vyuzil Novotny k posileni vlastniho vlivu. Varoval pred revizionismem, ktery
by mohl vést v Ceskoslovensku k podobnym udélostem. Definitivné tak ziskal v ramci
strany pfevahu nad Antoninem Zapotockym, kterého, po jeho smrti v roce 1957, nahradil
ve funkci prezidenta.”

Kulturni ovzdusi po roce 1956

Navzdory vy$e zminénym opatfenim zacaly v pribéhu roku 1956 na vefejnost prosakovat
projevy nespokojenosti. Tykalo se to vSak témér vyhradné umélct a intelektudlt. Duvody
pro radikalizaci ndlad pramenily zejména z pocitu nedostate¢né informovanosti nebo
z o¢ividné snahy vedeni KSC utajit pravdu o stalinismu a vyhnout se vlastni zodpovédnos-
ti.'2 O ur¢ité liberalizaci celkového ovzdusi svéd¢ila vetejnd kritika rozvijejici se ve druhé
poloviné 50. let, kterd se zacala postupné tykat i obecnéjsich témat, jako byly snahy o revi-
zi politickych procest nebo otazka stranického usmérnovani kultury. Pozvolny odklon od
praxe prvni poloviny 50. let byl naznacen také podlomenim mocenské pozice sovétskych
poradct ¢i riznymi opatfenimi v legislativé a soudnictvi.'V

Ztejmé nejvyraznéjsim projevem nespokojenosti kulturni elity se stavem spole¢nosti
byl II. sjezd ¢eskoslovenskych spisovateld, ktery se konal od 22. do 29. dubna 1956 v Pra-
ze. Ackoliv véechny referaty, které na sjezdu zaznély, musely byt pfedem schvaleny, vznikl
béhem diskuse prostor, ktery mnoho spisovatelt a basnika vyuzilo pro kritické hodnoce-
ni pounorového obdobi jako doby upadku kultury a zvlasté literatury.'” Objevovaly se
také hlasy zadajici svobodnéjsi tvorbu bez dohledu cenzury a ideologického diktatu. Spo-
lecenské ovzdusi celondrodni diskuse, kterou otevielo samo vedeni komunistické strany,

6) Jit{ Pernes, Krize komunistického rezimu v Ceskoslovensku v 50. letech 20. stoleti (Brno: Centrum pro studium
demokracie a kultury, 2008), 148.

7)  Rychlik, Ceskoslovensko v obdobi socialismu, 151-152.

8) Otazkou, pro¢ se udalosti v Ceskoslovensku v roce 1956 neubiraly smérem jako v Polsku nebo Madarsku,
se asi nejzevrubnéji vénovala histori¢ka Muriel Blaive v publikaci Promarnénd prileZitost: Ceskoslovensko
a rok 1956, prel. Marcela Poucova (Praha: Prostor, 2001).

9)  Rychlik, Ceskoslovensko v obdobi socialismu, 153-155.

10) Pernes, Krize komunistického rezimu, 134.

11) Vaclav Prucha a kol., Hospoddiské a socidlni déjiny Ceskoslovenska 1945-1992 (Brno: Doplnék, 2009), 299.

12) Nejvyznamnéjsi projevy v ramci nastolené diskuse prednesli basnici Franti$ek Hrubin a Jaroslav Seifert, je-
jichz vystup ovlivnil nejen samotny pribéh sjezdu, ale zejména jeho pozdéjsi hodnoceni.
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navic neumoznovalo zavéry a pribéh sjezdu ihned tvrdé odsoudit a myslenky pronesené
na sjezdu se dostaly k vefejnosti prosttednictvim Literdrnich novin.'>

Spisovatelé vSak nebyli jedinou slozkou spolec¢nosti, jez v tehdejsi dobé kriticky vy-
stoupila. Jiz v dubnu 1956 se zacali schazet a diskutovat o aktualni situaci studenti praz-
skych vysokych $kol. Bylo vSak tfeba najit platformu, ktera by mohla legdlné usporadat
velké studentské shromazdéni. Tou se nakonec stal Ceskoslovensky svaz mladeze, kte-
ry 26. dubna 1956 usporadal velkou vefejnou schiizi, na niz zaznélo i mnoho obecné poli-
tickych pozadavkil jako napf. pravo obcantl na presnéjsi a nezavislejsi informovanost ¢i
omezeni servility viiéi SSSR.'

Zmény byly znat také naptiklad v okruhu divadel, ktera zacala prave v druhé poloviné
50. let plnit podstatnou roli v ramci vefejného prostoru. Jejich dramaturgie byla totiz Cas-
to chdpana jako jakysi ukazatel miry uvolniovani a zaroven i jako jisty politicky akt. Na
konci 50. let zacaly vznikat scény, jez v 60. letech zcela zdsadné ovliviiovaly kulturu v ce-
1ém Ceskoslovensku. Jednalo se zejména o Divadlo Na zébradli, které vzniklo v roce 1958,
a o rok pozdéji vzniknuvsi divadlo Semafor. Zmény znamenajici vétsi tvir¢i invenci se
ovSem tykaly také Narodniho divadla, kde od roku 1956 pusobili Otomar Krej¢a a Karel
Kraus, ktef{ v roce 1965 stéli u zrodu Divadla za branou.'® A¢koliv situace v Ceskosloven-
sku v roce 1956 nepfterostla v revoluci, jako tomu bylo napt. v Madarsku, a KSC se poda-
filo spole¢nost udrzet relativné v klidu, ve sféte kultury bylo mozné pozorovat urcité libe-
raliza¢ni tendence.

Institucionalni vyvoj kinematografie po roce 1945

Zcela zasadni udélosti pro ¢eskoslovenskou kinematografii v obdobi po druhé svétové val-
ce az do 90. let bylo jeji znarodnéni, jez bylo provedeno v srpnu 1945 dekretem ¢. 50/1945
o opatfenich v oblasti filmu. Cely filmovy obor v¢etné vyroby, pijcovani ¢i dovozu a vyvo-
zu filmt padl do rukou statu a mohl se tak stat nastrojem pro $ifeni jeho ideologie. Samot-
ny dekret, a¢ byl saim o sobé relativné stru¢ny, se stal opérnym bodem pro veskeré zasadni
instituciondlni zmény, které se nasledujici ptlstoleti v ramci ¢eskoslovenské kinematogra-
fie uskute¢nily. Kazdé vladni natizeni, jenz filmovy obor upravovalo, se vidy na tento de-
kret odvolévalo. V prvnich mésicich po osvobozeni Ceskoslovenska byl filmovy obor fi-
zen skrze zplnomocnénce ministra informaci pro jednotlivé filmové obory. Ti sice byli
jesté v gervenci 1945 sdruzeni do prozatimniho spravniho vyboru Ceské filmové spolec-
nosti, ale jak podotyka filmovy historik Petr Szczepanik, ,,bylo ziejmé, Ze systém samo-
statné rozhodujicich a hospodaricich zplnomocnéncti neumoznuje efektivni jednotné

e

tizeni“'® Organizace kinematografie v Ceskoslovensku nebyla v obdobi tieti republiky

13) Rychlik, Ceskoslovensko v obdobi socialismu, 137-138, 149. O vyvoji v kultute se zaméfenim na ¢innost spi-
sovatelil na konci 50. a v 60. letech viz Katefina Bldhova, ,Mezi literaturou a politikou: Souvislosti ¢eského
literarniho Zivota 1958-1969° Soudobé déjiny 9, ¢. 3-4 (2002), 495-520.

14) Rychlik, Ceskoslovensko v obdobi socialismu, 140-142.

15) Petr Bednatik - Jan Jirdk — Barbara K6pplova, Déjiny ceskyich médii: Od pocdtku do soucasnosti (Praha: Gra-
da, 2019), 304.

16) Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 67.
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oficialné ustavena vlddnim natizenim, jak pfedpoklddal zestatnujici dekret.'” V roce 1946
sice vznikl prozatimni spravni vybor Ceskoslovenské filmové spole¢nosti v éele s Lubo-
mirem Linhartem, jehoZz naméstci postupné nahrazovali rusené zplnomocnénce, ale az
situace po tnoru 1948 umoznila zfizeni centralizované organizace. Vladnim nafizenim
z 13. dubna 1948 vznikl statni podnik Ceskoslovensky stétni film (CSF), jednotny stétni
podnik pro uzemi celé republiky, monopolni vyrobce, distributor a vyvozce a dovozce fil-
mi'

Vysledky centralizovaného fizeni zestatnéné kinematografie, zalozeného na pramys-
lovém modelu filmové vyroby a zavedeného na pocatku 50. let v CSE, viak byly neuspoko-
jivé." Umeéleckd tvorba byla standardizovana a podléhala pfisné kontrole, objem produk-
ce celovedernich filmi vyrazné poklesl.”” Plan vyroby — a¢ stéle snizovian — se nedafilo
plnit. Ve svétle politickych zmén po Stalinové smrti, zru$eni ministerstva informaci a mir-
ného uvolnéni pomért, nového pristupu k tematice filmové tvorby ve snaze o efektivnéjsi
vyuziti komeréniho potencialu filmu se zac¢aly objevovat hlasy volajici po zménach ve zpu-
sobu fizeni filmového podnikani a v§e smérovalo k postupné decentralizaci prisné hierar-
chického uspotadani. Ceskoslovenska kinematografie dosud fungovala jako jednotna
centralistickd organizace CSF s tstfednim Fidicim orgdnem nazyvanym postupné tstied-
ni feditelstvi, generdlni feditelstvi a hlavni sprava,? aniz by se néjak zdsadné ménil rozsah
jeho kompetenci.??

Proces postupného prenaseni rozhodovacich pravomoci v fizeni kinematografie na
niz$i urovné zacal 1. dubna 1954, kdy se CSF — nadéle jednotna rozpoctova organizace
(v hospodatskou organizaci se zménil az 1. ledna 1955)* — rozdélil na ucetni jednotky

17) K této problematice vice viz Ivan David, ,,Zrozeni ptedpisu z ducha doby: Dlouha legislativni cesta k vlad-
nimu natizeni ¢. 72/1948 Sb., o ztizeni a organisaci statniho podniku ,Ceskoslovensky stétni film*, Ilumina-
ce 28, ¢.1(2016), 5-38.
18) Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 75.
19) K prechodu od primyslového modelu filmové vyroby k uméleckému pojeti dochdzelo uz béhem 50. let,
ale az v lednu roku 1963 ulozil UV KSC fediteli Poledfiakovi ptipravit ,,opatfeni v oblasti plénovani a finan-
covani filmové vyroby, jejichZ smyslem bylo oprostit filmovou vyrobu od nevhodnych a zastaralych ukaza-
teltt vyroby priimyslové“ Pavel Skopal, ed., Napldnovand kinematografie: Cesky filmovy primysl 1945-1960
(Praha: Academia, 2012), 77.
Objem produkce spadl v roce 1951 na pouhych 8 dlouhych filma (oproti 24 v roce 1950 a misto 22, kte-
ré predpokladal tematicky plan). Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 190. Viz téz Ivan Klimes, ,Kinematogra-
fie v rukou statu (1945-1959) in Cesky filmovy plakdt 20. stoleti, ed. Marta Sylvestrova (Brno — Praha: Mo-
ravska galerie — Exlibris, 2004), 88.
Hlavni sprava ceskoslovenské kinematografie byla zfizena po zru$eni ministerstva informaci na zacatku
roku 1953 pfi Gfadu predsednictva vlady. Kdyz pak v zati 1953 vzniklo ministerstvo kultury v cele s Vacla-
vem Kopeckym, ptesla pod néj i tato hlavni sprava, nyni nazvana jako Hlavni sprava CSE Dne 1. 4. 1954 byla
Hlavni sprava CSF zrusena. Mezi touto hlavni spravou a v roce 1957 vzniknuvsi HS CSF neexistovala prav-
ni kontinuita.
Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 90.
Tato organiza¢ni zména, kdy se CSF stal samostatnou hospodaiskou organizaci s planovanym ziskem, pfi-
¢emz bylo prihlédnuto ke zvla$tnimu charakteru filmové tvorby a distribuce (byly povoleny nékteré odchyl-
ky od zasad platnych pro pramyslové hospodaiské organizace), kupodivu nevychdzela z Zadného legislativ-
niho opatieni z té doby a ani protokol z jedndni v této zélezitosti ze 7. 10. 1954 nebyl opatfen podpisy
prislusnych ministrii. Zfejmé se jednalo o zménu v ramci rozsahlych reorganizaci statnich podnikii pod ve-
denim Stétniho plénovaciho ufadu. Jaroslav Jablonsky - Jifi Langer - Vaclav Sefrna, Filmové prdvo (Praha:
UPE 1959), 44. Srov. Simon Bauer, ,Televize jako prostiedek subvencovani kinematografie“ (Diplomova
prace, Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2011), 18-19.
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podfizené ustfednimu feditelstvi: Filmovou tvorbu,?” Filmovou distribuci, Filmovy pru-
mysl a laboratofe.” Tyto jednotky mély sva vlastni feditelstvi s roz$ifenou pravomoci
a odpovédnosti.’® V &ele slovenské kinematografie stélo Reditelstvi slovenského filmu (¥e-
ditel Pavel Dubovsky). Bylo podrtizené povétenectvu $kolstvi a kultury a podléhaly mu
jednotlivé dil¢i tseky® fizené ndméstky. VSechny tyto jednotky mély relativné samostat-
né hospodafit dle zdsad chozras¢otu,” zatim ovSem bez plné finan¢ni a hospodéiské
autonomie.

Nejvyssi stranicti predstavitelé se vSak stale ¢astéji shodovali na nutnosti pruznéjsiho
a na osobni odpovédnosti zalozeného vedeni kinematografie, spocivajiciho v posileni pra-
vomoci i odpovédnosti fediteltl jednotlivych ucetnich jednotek, zjednoduseni organizace
a zajisténi operativniho a rychlého rozhodovani. Vyznamnym krokem k tomu bylo usne-
seni politického byra UV KSC ze 12. biezna 1956, které stanovilo jako jeden z tikoli smé-
fujicich k uvolnéni tuhé centralizace vydani nového vladniho narizeni o organizaci filmo-
vého podnikani.?

O nutnych zménéch jednala také celostatni konference KSC, ktera se konala ve dnech
11.-15. ¢ervna 1956. Na zakladé zavér z této konference bylo 24. ¢ervence 1956 vydano
vladni usneseni ¢. 1938 o ,,zvy$eni pravomoci a odpovédnosti ministri, feditelti hlavnich
sprav a podniki a o zvy$eni pravomoci a odpovédnosti a o rozsifeni ptisobnosti vykonnych
organti narodnich vybora“*® Na tsttedniho feditele CSF byly z ministra kultury pievede-
ny nékteré dal$i pravomoci. Pomérné samostatné vedl celou organizaci CSF, tedy vedouci
etni jednotku Ustfedni feditelstvi a $est podfizenych uéetnich jednotek: Studio hranych
film,*” Krétky film, Filmovd distribuce, Filmové laboratote, Filmovy pramysl a Filmo-
projekt. Zaroven bylo v jeho pravomoci toto organiza¢ni usporddani ménit, mohl jmeno-
vat nebo odvolavat feditele podtizenych tucetnich jednotek. V oblasti vyroby dlouhych
hranych filmu schvaloval ustfedni feditel literarni predlohy a zarazoval filmy do vyroby,
schvaloval rozpocty vsech filmi a se souhlasem MSK mohl provddét zmény vyrobniho
plénu.* Obdobné jako v ¢eské kinematografii byly v éervenci 1956 na slovenského feditele
prevedeny nékteré kompetence, které do té doby ptipadaly povétenci $kolstvi a kultury.*

24) Od roku 1956 rozdélena na samostatné jednotky Studio uméleckého filmu a Krétky film.

25) Od roku 1955 rozdélen na samostatné jednotky Filmovy primysl a Filmové laboratore.

26) Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 90-91.

27) Slovenska filmova tvorba, Slovenska filmova distribuce a kinofikace.

28) Chozrascot je termin prevzaty z ruského ,,chozjajstvennyj ras¢ot“ a oznacuje zpusob fizeni podniku v socia-
listickém ekonomickém systému. Hlavni zdsadou chozrascotu je hospodarska samostatnost spojena s kry-
tim vydajii podniku ze svych trzeb, hmotna zainteresovanost podniku a jeho zaméstnanct a kontrola hos-
podaiské ¢innosti ekonomickymi prostedky, tzv. kontrola korunou. Viz ,Vécny rejstiik’, Totalita.cz, cit. 12. 7.
2023, https://www.totalita.cz/vysvetlivky/chozrascot.php.

29) ,,Usneseni politického byra UV KSC z 12. 3. 1956 in Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddistvi 1956-60 (Praha:
Ceskoslovensky filmovy tstav, 1973), 34-36.

30) Véstnik MSK, roc. XIL, sesit 24, instrukce MSK ¢. 44, Praha, 31. 8. 1956.

31) Bohumil Smida uvadi jiz v roce 1956 nazev Filmové studio Barrandov. Ostatni literatura oviem oznaceni
Filmové studio Barrandov zn az od roku 1957. Viz Bohumil Smida, Organizace ceskoslovenského filmového
podnikdni a filmové tvorby (Praha: SPN, 1985), 170.

32) ,Preneseni pravomoci a odpovédnosti na astfedniho feditele CSE*, piikaz MSK ¢&. 39, 27. 8. 1956, NFA,
£.US CSE

33) Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi 1956-60, 259.
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Do konce roku pak probihala mezi ministry dalsi jedndni s cilem zefektivnit praci véetné
snizovan{ stavi.>

Vyraznéjsi decentraliza¢ni trend ve vedeni ¢s. filmu byl pak nastoupen od pocatku
roku 1957 uskute¢nénim zasadnich organiza¢nich zmén: vznikla Hlavni sprava CSF (HS
CSF) a doslo k osamostatnéni jednotlivych slozek zestdtnéné kinematografie. Pravni rd-
mec témto zménam stanovilo vladni natizeni ¢. 4/1957 ze dne 16. ledna 1957, kterym byl
zruen podnik CSF s celostatni piisobnosti a byla pti MSK ztizena pro ceské kraje HS CSE,
ji podrizené samostatné podniky pro jednotlivé specifické druhy filmové ¢innosti a kraj-
ské filmové podniky. Oproti dosavadnimu stavu se v pripadé nové ztizenych podnika
nejednalo jiZ jen o samostatné Gcetni jednotky, ale o samostatné podniky s vlastni prav-
ni subjektivitou — hospoddiské organizace, podtizené HS CSE jimiz od 1. ledna 1957
byly: Filmové studio Barrandov (FSB), Kratky film (KF), Cs. filmexport (FEX), Ustfedni
ptjcovna filmt (UPF), Filmové laboratote (FL) a Filmovy priimysl (FP). V obdobi let
1960-1966 k témto podnikéim patfila i Laterna magika (LM).*® Zéasady vztaht a ekono-
mického a pravniho styku mezi podniky navzdjem definovala HS CSF dne 21. kvétna 1957
smérnici ¢. I-114. Zaroven byla provedena také decentralizace kin a vefejného promitani,
které mély nové v gesci méstské a mistni narodni vybory. Filmoprojekt byl delimitovan do
projekéni organizace Spojprojekt® a k 1. listopadu 1957 byly z resortu ministerstva nd-
rodni obrany za¢lenény filmové laboratote Cs. armadniho filmového studia do Filmovych
laboratoii CSE.

Ve vladnim natizeni, kterym se nové organizovala decentralizovand kinematografie,
byly tkoly HS CSF stanoveny takto:

Zakladnim tkolem hlavni spravy je organisovat, ridit, koordinovat a kontrolovat po
strance ideové, technické a hospodarské tvorbu film, jejich dovoz a vyvoz, distribu-
ci, promitani v kinech, vyrobu kinematografickych zatizeni, ndkup a prodej potieb
v oblasti kinematografie, pokud je provozovana v oboru ptisobnosti ministerstva
$kolstvi a kultury, a obstaravat spole¢né véci podfizenych hospodarskych organisaci.””

Na Slovensku byla 1. ledna 1957 analogicky ztizena Hlavni sprava Slovenského filmu
s podtizenymi hospodatskymi organizacemi Hrany film, Kratky film a Ustiedn{ piij¢ovna
filma v Bratislavé.’®

34) Kolegium ¢. 13, Praha, 28. 3. 1957, NA, f. Ministerstvo skolstvi a kultury, zasedani kolegia ministra 1956-1966
(& fondu 994), k. 7.

35) Laterna magika byla od 1. 1. 1960 na zékladé vynosu MSK z 21. 12. 1959 jako ,experimentélni divadlo® pe-

vedena z Nérodniho divadla do CSE. O institucionalnim zakotveni a pozici LM v rémci kinematografie viz

Lucie Cesalkov4 - Katefina Svatotiov4, Diktdtor asu: (De)kontextualizace fenoménu Laterny magiky (Praha:

NFA - Univerzita Karlova, 2019), 186-196.

Zde nastal problém s prevedenim k 1. 1. 1957 a pro administrativni neshody mezi nadfizenymi fady neby-

lo moZné zamér realizovat. Proto byl Filmoprojekt jesté po dobu &tvrt roku podiizen HS CSE ale jen jako

ucetni jednotka. Az po cetni zavérce za prvni ¢tvrtleti doslo k uplnému prevodu do Spojprojektu (tj. Stat-

niho dstavu pro projektovani spojovych staveb a zatizeni, podléhajiciho ministerstvu spojt). Vyrocni zpra-

va CSF za rok 1957 (Praha: UPE, 1962), 9.

37) Vladni natizeni ¢. 4/1957 ze 16. 1. 1957 o organisaci filmového podnikani.

38) Vynos povétenectva skolstvi a kultury & 30.615, 1957, NFA, f. US CSF. Tento vynos byl vydan kviili viznym
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Vznik samostatnych podnikti umoznil HS CSF pienést fadu svych dosavadnich kom-
petenci na podnikové feditele.” Prioritou vSech opatfeni bylo zejména feSeni ideové-
-umeélecké a ekonomické otazky filmové vyroby. Nejvyraznéji se proto zmény projevily ve
ESB, kde na podnikového feditele bylo prevedeno pravo schvalovat v rimci daného tema-
tického planu zahdjeni vyroby filmu i jejich dokoncent, rozpocet i vytc¢tovani. Decentrali-
zace prostupovala i hloubéji uvnitt podnikd, coz se velmi pozitivné projevilo pravé v ba-
rrandovském studiu pfevedenim pravomoci z feditele na vedouci tviiré¢ich skupin, jimz se
tak dostavalo vétsi samostatnosti a umoziovalo jim to operativnéjsi rozhodovani a osobi-
t&j8i pojeti tvorby."”)

Dalsi faze procesu decentralizace systému fizeni ¢s. kinematografie nastala v lednu
1958, kdy vsechny podniky CSF dostaly za kol vypracovat navrhy na pieneseni nékte-
rych pravomoci HS CSF (jejich odborii a oddéleni) na sebe.*” Diskuse o zménach v orga-
nizaci vedeni CSF probihaly na tirovni podniki jiz na konci roku 1957. Shodovaly se na
pozitivnim prinosu, ktery predstavovalo neddvné osamostatnéni podnikil, a na tom, Ze by
v Cele CSF mél stat ,,pocetné nevelky ustfedni ttvar, slozeny z pracovnikd politicky uvédo-
mélych a odborné vysoce kvalifikovanych, ktery bude #idit CSF v otdzkach kulturné poli-
tickych, technickych a hospodétskych.*? Usili sméfovalo k eliminaci dvojkolejného vedeni
nékterych agend, posileni pravomoci podnikovych reditelt i Gstfedniho reditele a k vétsi-
mu osamostatnéni podnikt. Oproti velkym hlavnim spravam pramyslovych a zemédél-
skych obort byla HS CSF pomérné operativni a v pfimém kontaktu s vyrobou, piedstavo-
vala meziclének pro komunikaci podnikdi s nadiizenym MSK. Proto zvitézila idea
zachovéni jednoho centralniho feditelstvi CSF, jaké fungovalo jiz v letech 1954-1956.*

Dne 1. dubna 1958 vznikla na zékladé vlddniho usneseni ¢. 263 Ustiedni sprava CSF
(US CSF), ktera prevzala viechna prava a zavazky dosavadni HS CSF a spadala do piisob-
nosti MSK. Na Slovensku byla paralelné vytvotena Usttedni sprava Slovenského filmu, jiz
byly podiizeny dva podniky: Filmové tvorba a Ustfedni ptijéovna film@ Bratislava.*) Ces-
koslovensky film se stal v ramci resortu $kolstvi a kultury samostatnou vyrobné-hospo-
darskou jednotkou s podfizenymi hospodarskymi organizacemi (mél obdobny status jako
sdruzeni hospodarskych organizaci), zdroven v$ak byl pres prislusné ministerstvo a pové-
fenectvo zapojeny do systému ndrodnich ekonomik.*

kompete¢nim rozportim s povéfenectvem financi az 15. 7. 1957, ale nabyl G¢innost se zpétnou platnosti
k 1. 1. 1957. Viz Vaclav Macek - Jelena Pastékovd, Dejiny slovenskej kinematografie (Martin: Osveta, 1997),
202-203.

39) Jednim z cilii decentralizace bylo totiz posileni pravomoci a odpovédnosti vedoucich pracovnikii ve filmo-
vém oboru. ,,Rozvoj kinematografie, bod 30, Praha, 28. 2. 1956, NA, f. KSC UV - Politické byro (1954-1962),
¢ £.1261/0/11, a. j. 107, sv. 89.

40) ,Informace HS CSF o hlavnich opatienich v oblasti filmu podle usneseni posledni celostatni konference
KSC*, Praha, 2. 9. 1957, NFA, f. US CSE.

41) ,Zépis z porady teditele HS CSF*, Praha, 10. 1. 1958, NFA, f. US CSE.

42) ,Dopis komise podniku FP pro diskusi Obvodnimu vyboru KSC Praha 16 Praha, 21. 12. 1957, NFA,
f. US CSE.

43) ,Z4znam ze schizky Jittho Marka s ¢leny vyboru ZO KSC a ZV ROH* Praha, 14. 10. 1957, NFA, f. US CSE.

44) Usneseni Sboru povérencu ¢. 97 ze dne 25. 3. 1958.

45) Macek - Pastékova, Dejiny slovenskej kinematografie, 203. Viz téz § 42 a nasl. zakona ¢. 51/1955 Sb. o nérod-
nich podnicich a nékterych jinych hospodarskych organizacich. Déle ,,Osnova vladniho nafizeni o Gpravé
organizace filmového podnikani®, 1958, NFA, f. US CSE.
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V disledku ustavnich zmén v roce 1960 prestal Sbor povérenct prakticky existovat
a k 1. fjnu 1960 byla zrugena Ustfedni sprava Slovenského filmu i oba podniky a nové
vznikla Filmova tvorba a distribuce Bratislava (FTDB), podnik podtizeny, stejné jako
ostatni podniky CSE, prazskému centru, US CSE. Souéasti FTDB byly: Studio hranych fil-
mil, Studio dokumentarnich a zpravodajskych filmt, Studio popularné védeckych film,
Laboratofe a Pdj¢ovna filmi.*”

Nova soustava fizeni, planovani a financovani v oblasti kinematografie odpovidala
obecnému trendu promén v celém vychodnim bloku. Po skonceni Stalinova totalitniho
rezimu se uvolnilo klima pro diskusi o moznych ekonomickych reformach, které by doka-
zaly nahradit a pozitivné nastartovat stagnujici a ¢asto nefungujici ekonomické mechanis-
my direktivniho sovétského modelu. Od konce 50. let a predev$im pak v 60. letech byly
predstaveny nové ekonomické reformy v Némecké demokratické republice, Madarsku
a Ceskoslovensku.*”

Ve vedeni KSC panovaly obavy z rostouci neuspokojivé situace hospodéistvi, ktera by
mohla vést ke zhor$eni zivotni Grovné obyvatelstva a jeho nespokojenosti. Reakce proto
ptisla na celostatni konferenci KSC v &ervnu 1956 i na inorové schiizi UV KSC v roce
1957, kde byl dan podnét k pripraveé nové soustavy planovani primyslu. Vznikla tak refor-
ma, ktera probihala v letech 1958-1960 a podle prvniho naméstka predsedy Statniho pla-
novaciho ufadu Kurta Rozsypala byla oznacovédna jako Rozsypalova reforma.*® Dulezité
je také zminit, Ze decentralizace v ramci ¢eskoslovenské ekonomiky ve druhé poloviné
50. let souvisela tzce se snahou uplatnit v hospodarském rizeni a v organizaci prace vice
védecké postupy a nové technologie.”” V debatach, které se o decentralizaci vedly v Ces-
kém prostredi, se hojné objevuji odkazy a inspirace na Gispésné a tedy provérené decentra-
liza¢ni zmény v Jugoslavii*? ¢i Polsku.®)

Obdobnym procesem decentralizace tak prosla v dtisledku reorganizace fizeni rtz-
nych tsekd narodniho hospodéistvi de facto vechna vyrobni odvétvi tehdejiiho Cesko-
slovenska — jednotlivé podniky mély byt fizeny centralné jen v zasadnich otdzkach k za-
bezpedovani zakladnich tkolti dlouhodobého ndrodohospodaiského planu. Do popredi
zajmu se v ramci téchto zmén dostavaly zejména hmotnd zainteresovanost a zvySeni ticas-

46) ,Navrh UR Polednaka na novou organizaci CSF s ipravami vztaht k dosavadni US Slovenského filmu*,
10. 9. 1960, NFA, f. US CSE. Viz té% ,,Smérnice US CSF ¢. 1-189/1960, Organizace Ceskoslovenského filmu*,
Praha, 29. 9. 1960, NFA, f. US CSE.

47) Simon Uxa, Jugosldvsky model socialismu jako moznd inspirace pro ekonomické reformy 60. let 20. stoleti v Né-
mecké demokratické republice, Ceskoslovensku a Madarsku (Diplomové préce, Filozofick4 fakulta Univerzity
Karlovy, 2014), 10.

48) Rozsypalova reforma zavedla do problematiky spravy a ¢innosti podniki dva signifikantni aspekty: vyrob-
né hospodarské jednotky a hmotnou zainteresovanost podniku. Ztroskotala vak jiz v roce 1961, nasledova-
na ekonomickou krizi z let 1961 az 1963. Uxa, Jugosldvsky model socialismu, 37, 40. Viz téz Zdislav Sule,
Strucné déjiny ekonomickych reforem v Ceskoslovensku (Brno: Doplnék, 1998), 24-25.

49) Vitézslav Sommer a kol., Ridit socialismus jako firmu: Technokratické viddnuti v Ceskoslovensku 1956-1989
(Praha: NLN, 2019), 85.

50) ,Zprava o Filmovém festivalu pracujicich 1956 projednédvand na 40. kolegiu Ministra $kolstvi a kultury®,
Praha, 18. 10. 1956, Narodni archiv (NA), f. Ministerstvo Skolstvi a kultury, zasedani kolegia ministra (1956-
-1966), ¢. fondu 994, k. 5. Srov. Marie Bare$ova, ,,Kfehké socialistické pratelstvi: Ceskoslovensko—jugoslév-
ské kontakty v kinematografii“ (Diserta¢ni prace, Filozofickd fakulta Masarykovy univerzity, 2019).

51) Skopal, Filmovd kultura severniho trojiihelniku, 108.
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ti pracujicich na fizeni podniku — pohybliva ¢ast mezd se zacala odvozovat od plnéni
kvalitativnich a kvantitativnich ukazateli jednotlivych plant.* Také finan¢ni zdroje byly
decentralizovany na nizsi slozky, coz umoznilo jejich efektivnéjsi vyuziti. Od roku 1957
byly v narodnich podnicich a v hospodéfskych organizacich statniho sektoru zavadény
podnikové fondy pracujicich, které se mély stat G¢innym prosttedkem k podniceni hmot-
ného zdjmu zaméstnancii na plnéni a pfekracovani ukoli podniku.*?

Provedené reorganizace a zavadéni novych metod planovani a financovani a nové sou-
stavy hmotné zainteresovanosti v CSF i v jinych vyrobnich (préimyslovych, stavebnich aj.)
podnicich v8ak nepfinesly oc¢ekavané vysledky. Mizeme to vyvodit mj. z usneseni vlady
ze dne 19. srpna 1959 ¢. 710, ve kterém bylo konstatovano, Ze ,,zkusenosti prokazuji sprav-
nost nastoupené cesty ke zvyseni ekonomické ucinnosti fizeni narodniho hospodarstvi,
av$ak v uplatiovani novych metod existuji nékteré nedostatky a nevyte$ené problémy*.
Jednotlivym ministrim a vedoucim tstfednich organt a radam KNV byly ulozeny ukoly
smérujici k odstranéni duplicit v hospodarskych evidencich, k ujasnéni ges¢ni prislusnos-
ti ministerstev pro jednotlivé vyrobni obory a k vytvoreni dodavatelského systému bez
zbyte¢nych mezi¢ldnkd.® Zmény v fizeni kinematografie, provedené ve druhé poloviné
50. let, v8ak nesporné vedly ke zjednoduseni a zefektivnéni administrativy a zaroven ke
zlep$eni hospodarskych vysledku ve v§ech oborech jeji ptisobnosti.

Posledni velkd zména v organizaci ¢eskoslovenské zestatnéné kinematografie nasta-
la v tnoru 1962. Vlddnim nafizenim & 13/1962 bylo zfizeno Usttedni feditelstvi CSF
(UR CSF), které nahradilo US CSF a bylo jiz samostatnou organizaci v ramci MSK.* Sta-
lo na trovni centralnich instituci a Gstfedni feditel mohl samostatné jednat s jednotlivymi
ministry a dal${mi statnimi institucemi. V ideologickych zaleZitostech bylo UR CSF pod-
tizeno ptimo UV KSC. UR CSF fungovalo jako nadpodnikov4 hospodaiské organizace,
které byly podtizeny samostatné hospodéiské organizace: FSB, KE UPE FL, FP, LM
a FTDB.* V roce 1963 vznikl jesté Ceskoslovensky filmovy tstav a v roce 1966 byla LM
pievedena do Statniho divadelniho studia. Kromé toho dochazelo v rémci CSF k piesu-
nim mensich organiza¢nich celktt mezi podniky: Od 1. ledna 1962 byly z KF do FSB pre-
vedeny Studio pro upravu zahrani¢nich filmt a Filmovy symfonicky orchestr (FISYO).
Takto utvofena struktura stitni kinematografie v éele s UR CSF se ukazala jako funkéni
a prekvapivé stabilni. AZ do roku 1990 nedoslo k zadnym dal$im zasadnim reorganizacim.

52) Nedostate¢né feSeni odménovani pracovniki, opirajici se o starou platovou Gpravu z roku 1949, se velmi ci-
telné projevovalo v ristu vyrobnich nakladt dlouhych filmi. Vedoucim pracovnikiim §tabu byly priznava-
ny dopliikové platy po celou dobu natéceni filmi a ostatnim pracovnikiim zékladni platy a odmény za pra-
ci prescas, a tudiz neméli motivaci dobu nataceni zkratit. Tento nedostatek byl novym systémem hmotné
zainteresovanosti eliminovan. Naopak byly ¢lentim §tabu priznavany prémie za Gspory oproti rozpoctu fil-
mu. Pro herce byly zavedeny pausalni honoréfe za smluvenou roli namisto dennich honoréit. Ptiloha
k ¢&. 2388/58-sekr., intimdt MSK & 131, Praha, 12. 6. 1958, NFA, f. US CSE. Srov. Jablonsky - Langer — Seft-
na, Filmové prdvo, 66-72.

53) Zakon ¢. 23/1957 Sb. o podnikovych fondech pracujicich.

54) Intimat MSK ¢&. 191/1959, Reseni problém a nedostatki v uplatiiovéni novych metod pldnovéni a financo-
véni a nové soustavy hmotné zainteresovanosti, Praha, 25. 8. 1959, NFA, f. US CSE.

55) Vladni nafizeni ¢ 13/1962 Sb., § 1. Vztah MSK a UR CSF vymezil ptikaz ministra & 2 ze dne 12. 2. 1962
¢j. 425/62-sekr.

56) Smida, Organizace &eskoslovenského filmového podnikdni, 171.
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Obdobi fungovéni HS/US CSF je pro ¢eskoslovensky film zésadni hned z nékolika po-
hledii. Z institucionalniho hlediska byla dovr$ena koncepce samostatnych filmovych pod-
nikd (vnitfni decentralizace), z hlediska ekonomického a provozniho v tomto obdobi do-
chazi k prevedeni kin pod statni spravu (NV). Z hlediska filmové produkce je nutné si
véimat i uvolnénéjsich tvircich tendenci a diirazu na nova, vice civilnéjsi témata. V ramci
filmové tvorby a otdzky (ne)pronikani statni ideologie do filmu je podstatna konference
v Banské Bystrici, ktera se konala v roce 1959 a prinesla do¢asné preruseni vyse zminé-
nych liberdlnéjsich tendenci. Pro dokresleni celého kontextu je tieba si uvédomit, ze se
v tomto obdobi konalo vyznamné Expo v Bruselu (1958) a také oslavy 60. vyroci ¢s. kine-
matografie (1958), ¢ili akce, na kterych stat prezentoval uspéchy své kinematografie pred
svétovou i domadci vefejnosti.

Hlavni aktéfi kinematografie a jejich vzajemna komunikace

Po skonceni druhé svétové vilky a osvobozeni Ceskoslovenska ptipadl filmovy obor pod
nové vzniklé ministerstvo informaci v ¢ele s ministrem Vaclavem Kopeckym.”” Na konci
ledna 1953 probéhla rozsahla rekonstrukce stranickych organt a ministerstev, kterd zna-
menala zru$eni ministerstva informaci a presun Véclava Kopeckého na Utad piedsednic-
tva vlady do pozice ndméstka predsedy vlady. Z této funkce bylo Kopeckému podtizeno
jak touto reorganizaci vzniklé ministerstvo $kolstvi a osvéty, tak i hlavni sprava kinemato-
grafie.® To se v8ak zménilo jiz v z4fi 1953, kdy doslo k rozhodnuti sjednotit fizeni kultur-
ni politiky opét pouze pod jedno ministerstvo. Tim se stalo ministerstvo kultury pod ve-
denim Vaclava Kopeckého, jenz si zaroven ponechal funkci naméstka predsedy vlady.
V nové vladé Viliama Sirokého, ktera vznikla 12. 12. 1954, pak ministerstvo kultury pre-
vzal Ladislav Stoll.* Dal3i zména nastala v poloviné roku 1956, kdy bylo zruseno nékolik
ministerstev v¢etné ministerstva kultury a z ministerstva skolstvi vzniklo v ¢ervnu 1956
ministerstvo $kolstvi a kultury (MSK), do jehoZ ¢ela byl jmenovan dosavadni ministr $kol-
stvi FrantiSek Kahuda.®”

V souvislosti s decentraliza¢nimi opatfenimi z roku 1957, které jsme popsali v pred-
chozi podkapitole, nastala debata tykajici se rozdéleni pravomoci mezi teditele HS CSF
a ministra $kolstvi a kultury Kahudu a jeho ndméstky. Podle zaznamu z porady u nameést-
ka MSK Havelky ze srpna 1957, ktery sepsal vedouci hospodéiského tseku HS CSF Jaro-
slav Jablonsky, ,,byla dédna zastupci ministerstva skolstvi a kultury do diskuse otazka, zda
by ¢lenové vybérové komise pro dlouhy film, jez je zfizena u Hlavni spravy Cs. filmu, ne-

57) Filmovy obor v Ceskych zemich spadal od doby svého vzniku hned pod nékolik ministerstev. Za Rakouska-
-Uherska se jednalo o ministerstvo vnitra, po vzniku Ceskoslovenska se o kompetence v oblasti filmu pielo
ministerstvo vnitra a ministerstvo $kolstvi a narodni osvéty. V souvislosti se zavedenim kontingentniho
a pozdgji registra¢niho systému se v ramci oboru zvySovala pisobnost ministerstva priimyslu, obchodu
a zivnosti (MPOZ). V obdobi protektoratu doslo v roce 1942 ke zrugeni{ MPOZ a film zacal spadat pod mi-
nisterstvo lidové osvéty. Viz Ivan Klimes, Kinematografie a stdt v ceskych zemich 1895-1945 (Praha: Filozo-
fickd fakulta Univerzity Karlovy, 2016).

58) Jiti Knapik, V zajeti moci: Kulturni politika, jeji systém a aktéfi 1948-1956 (Praha: Libri, 2006), 289.

59) Tamtéz, 300.

60) Tamtéz, 303.
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méli byt jmenovani s. Ministrem"*" Tato otdzka nicméné nebyla zatim rozhodnuta a mélo
se o ni teprve jednat na kolegialni poradé MSK. Dale Jablonsky informoval o svém telefo-
natu s vedoucim sekretariatu HS Frohlichem, ktery ho sezndmil s novym kadrovym po-
fadkem pripravovanym ministerstvem, dle kterého by jmenovani hlavniho inZenyra HS
CSF a hospodatského vedouciho bylo vazdno na souhlas naméstka. Naméstek ministra
$kolstvi a kultury mél dokonce i sdm jmenovat stdlé delegaty CSF v zahrani¢i. Havelka
sdéluje, Ze by timto zptisobem mél teditel HS CSF méné pravomoci, nez mél pied decen-
tralizaci, k ¢emuz Frohlich ovsem poukazal, ze stejny kddrovy poradek je ve véech podni-
cich podléhajicich MSK.®?

Ze znéni organizaéniho fadu US CSF z roku 1961 lze viak vyvodit, Ze v mnoha tako-
vychto spornych otazkach tykajicich se jmenovani do raznych pozic doslo k jakémusi
kompromisu, jako naptiklad v ptipadé jmenovani delegatti CSF v zahraniéi. Tato pravo-
moc byla totiz fediteli US CSF ponechana, oviem delegaty musel zaroven schvdlit i mini-
str $kolstvi a kultury.®

V rdmci vy$e zminéného vladniho nafizeni ¢. 4/1957 je pisobnost MSK viiéi filmové-
mu oboru vymezena pouze obecné. Konkrétni pravomoc je obsazena v § 4, kde je feceno,
ze ,teditele hlavni spravy jmenuje a odvolava ministr $kolstvi a kultury. Naméstky redite-
le HS a feditele podfizenych hospodarskych organisaci jmenuje a odvolava ministr $kol-
stvi a kultury na navrh feditele HS.“ Vladni natizeni pak dale rozvijel pfikaz ministra
& 17 2 27. biezna 1957. V ném ministr Kahuda sdéloval fediteli HS CSE, aby se ve styku
s ministerstvem obracel pfi projednavani vSech dulezitych otazek filmové vyroby a distri-
buce na prislu$né naméstky. V zasadnich otdzkach kulturné politické povahy, ideovych,
programovych, organiza¢nich a technickych na I. nameéstka Bedrnu, v zdsadnich otdzkach
hospodarskych, tykajicich se rozpodtu, planovani a investic na naméstka Hucka. V otaz-
kach zahrani¢niho styku ¢i v otazkach mzdovych a systemiza¢nich na naiméstka Havelku.
Svému I. naméstkovi Bedrnovi pak ministr timto prikazem ukladal vypracovat v dohodé
s obéma vyse jmenovanymi naméstky navrh vnitfni instrukce pro MSK, ktera by upravila
vzdjemny styk skupin pfi vytizovani filmové agendy, ¢imz mélo byt zajisténo rychlé
a komplexni vyfizovani filmovych zaleZitosti.*¥

Konkrétni soupis pravomoci ministra $kolstvi a kultury a celkové ¢innost HS CSF
mély byt dle § 7 vlddniho natizeni ¢. 4/1957 obsaZeny v ramci statutu CSFE, ktery mél byt
vyddn ministrem $kolstvi a kultury se souhlasem vlady.*® Do té doby se piisobnost fedite-
le HS CSF vymezovala nejprve vynosem ministra $kolstvi a kultury, ktery nabyl G¢innos-
ti dne 1. ledna 1957, a poté prozatimnim statutem, ktery platil od ledna roku nésleduji-
ciho. V souvislosti s organiza¢nimi zménami, ke kterym doslo zfizenim nového podniku
FTDB, byl prozatimni statut rozsiten a doplnén, ¢imz koneéné vznikl statut Ceskosloven-

61) ,,Z4znam J. Jablonského z porady u naméstka MSK Havelky*, Praha, 21. 8. 1957, NFA, f. US CSE.

62) Tamtéz.

63) ,,Smérnice US CSF & 1-206/61, Organizaéni tad US CSF¢ Praha, 5. 7. 1961, NFA, f. US CSE

64) ,Piikaz ministra §kolstvi a kultury ¢. 17 Praha, 27. 3. 1957, NFA, f. US CSE Srov. ,,Zprava o stavu filmu
a decentralizaci, 28. 7. 1957, NA, f. KSC UV - Antonin Novotny, ¢. f. 1261/0/43, inv. & 295, k. 203.

65) Vladni nafizeni ¢. 4/1957.

66) ,Vynos ministra $kolstvi a kultury, jimz se vymezuje pravomoc a odpovédnost feditele HS CSF*, Praha,
1956, NFA, f. US CSF.
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ského filmu. Kolegium ministra $kolstvi a kultury tento statut v fijnu 1960 schvalilo a ulo-
zilo tediteli US CSF Polednékovi, aby ho publikoval a zajistil, Ze jemu podiizeni feditelé

podle néj upravi organizaéni fady svych podniki.®”

Pokud srovndme vynos ministra z roku 1957 a statut Ceskoslovenského filmu z podzi-
mu 1960 z hlediska rozsahu pravomoci ministra $kolstvi a kultury, tak se tyto kompeten-
ce viceméné shoduji. V souvislosti s vy$e zminénymi organiza¢nimi zménami vsak pribyl
do statutu paragraf s pravomoci povéfence SNR pro skolstvi a kulturu, ktery se mél aktiv-
né podilet na rozpracovani tematického planu filmové tvorby a na usmérnovani ulohy fil-
mové distribuce na Slovensku. Podle statutu CSF (§7) tedy piislusely ministru $kolstvi

a kultury nasledujici pravomoci:

1)
2)

a)
b)

9]

d)
e)

£)

g

h)

)

D

g

n)

Ministerstvo kolstvi a kultury Fidi a kontroluje ¢innost Ceskoslovenského fil-
mu prostiednictvim Ustiedni spravy ¢&s. filmu (dale jen Ustfedni sprava).
Ministerstvo $kolstvi a kultury md mimo to v oboru filmového podnikani vy-
hrazeno zejména:

jmenovéni a odvoldni feditele Ustfedni spravy,

jmenovani a odvoldni feditels podfizenych organizaci a ndméstkt reditele
Ustfedni spravy na navrh teditele Ustfedni spravy,

ztizovani, rudeni nebo slu¢ovani hospodatskych organizaci podtizenych Ustied-
ni sprave,

stanoveni zasad vyhledovych plant a dlouhodobych plant technického rozvoje,
schvalovani vyhledovych planu a ro¢nich pldnd véetné plani technického roz-
voje v zékladnich ukazatelich, statnich ro¢nich ucetnich vykaza Ceskosloven-
ského filmu,

schvalovani zmén pland, pokud presahuji stanovené ukazatele vyhledovych
a ro¢nich plang,

schvalovani tematického planu dlouhych hranych filmd, jeho zmény a stanovo-
vani kulturné politickych zdsad distribu¢ni politiky filmového podnikani, fil-
mové dovozni a vyvozni politiky,

schvalovani dramaturgickych plant scény Laterna magika a schvalovani zdjez-
di Laterny magiky do ciziny z hlediska kulturné politického,

schvalovani spolecenského nataceni celovecernich hranych filmi se zahrani¢ni-
mi filmovymi produkcemi, t. zv. koprodukce po strance kulturné-politické,
schvalovéni celoro¢nich pldnu akci s filmem v zahranici,

schvalovani zdsadnich cenovych predpist,

fizeni kddrové a mzdové politiky a vydavani zasadnich mzdové politickych
predpist,

schvalovani stalych zastupcii a zastupitelstvi Ceskoslovenského filmu v zahra-
nici,

schvalovani statutu Mezindrodniho filmového festivalu a Filmového festivalu
pracujicich.®®

67) ,Zprava pro kolegialni poradu MSK*, Praha, 15. 10. 1960, NFA, f. US CSE.
68) ,Smérnice US CSF ¢.1-202/61, Statut CSF*, Praha, 9. 1. 1961, NFA, f. US CSE.
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Z dostupnych dokumentt je celkové patrné, ze MSK si po decentralizaci ve filmo-
vém oboru narokovalo vétsi pravomoce, nez mélo vymezeno. Projevilo se to napriklad
pfi projednavani vyrobniho planu FSB na rok 1958. Ten byl v dubnu 1957 predlozen
a projednan predsednictvem kulturni rady MSK. Podle usneseni politického byra UV KSC
¢.j. 00511/57 byl vracen s tim, aby po projednani s vedoucimi pracovniky filmu byl pre-
pracovan v duchu disledné stranickosti a ideového zkvalitnéni.” Kolegilni porada MSK
prepracovany plan projednala a v fijnu 1957 jej schvalila. Na své schiizi 15. listopadu 1957
se v8ak kolegium k vyrobnimu planu jesté vratilo s tim, Ze napristé budou kolegiu predkla-
dény ¢eské filmy k diskusi.”” Tim by se z kolegia MSK stal prakticky dal§{ dramaturgicky
organ.

Fungovani ministerské komise, ktera schvalovala nataceni ceskoslovenskych film, je
vSak datovano az od roku 1959 v souvislosti s konferenci v Banské Bystrici. Komise byla
ministrovym piikazem ¢. 9 zfizena 16. inora 1959 a byla sloZena z ministrovych namést-
ki a ¢lent sekretariatu. Jak konkrétné tato komise zasahovala do vzniku film1, lze ukazat
na piikladu snimku Prvni a posledni (Vladimir Cech, 1959). K nému méli ¢lenové komise
»podstatné pfipominky ideového charakteru, které rezisér a vedouci vyrobni skupiny ak-
ceptovali, coz ovlivnilo celkové vyznéni filmu. To se tykalo zejména scén, které ,vyznivaly
prilis pesimisticky, cynicky a nabozensky. Diky tomu, Ze byly tyto scény potlaceny, ,,zavér
vyznivé celkem kladné® Podle komise v§ak nemél byt takovy scénar viibec schvalen, jeli-
koz pravé ve scénafi spatfovala hlavni ideové nedostatky filmu.”

Pravé disledky prvniho ro¢niku Festivalu ¢eskoslovenského filmu v Banské Bystrici
znamenaly v obdobi fungovani US CSF nejvyraznéjsi zdsahy nadtazenych organii do fil-
mové tvorby. Odpovédnost za jeji ideové umélecké vysledky byla v obdobi po decentrali-
zaci svéfena FSB. Jeho feditel, kterym byl v této dobé Eduard Hofman, schvaloval literar-
ni predlohy a filmové scénare, zarazeni filmi do vyroby nebo jejich rozpoéty. Poradnim
organem feditele pro ideové a umélecké otazky byla Umeélecka rada, jejimz tkolem bylo
posuzovani scénard, sledovani pribéhu nataceni a hodnoceni hotovych filmié. Samotné
fizeni vyroby filmii od namétu az po jeho dokonceni bylo svéfeno jednotlivym tviiréim
skupindm. Decentralizace tedy znamenala, ze US CSF nenalezely v rémci filmové tvorby
néjak zasadni pravomoce. Jeji feditel pouze provéroval a predkladal tematicky plan vyro-
by film{ ministrovi $kolstvi a kultury ¢&i schvaloval vyrobené filmy pro distribuci. Za US
CSF se filmovou tvorbou zabyval zejména vedouci odboru pro tvorbu a distribuci Milos
Broz, ktery byl ¢lenem Umeélecké rady.”

Kritika tvorby na festivalu v Banské Bystrici na zacatku roku 1959 v$ak predznamena-
la podstatné zmény tohoto systému. Ty se odrazily zejména v otazce persondlni. Z funkce
teditele US CSF byl odvol4n Ji{ Marek, kterého nahradil Alois Polednidk. V ¢ervnu 1960
byl nahrazen i feditel FSB Eduard Hofman, na jehoZ misto nastoupil dosavadni feditel Fil-
movych laboratofi Josef Vesely. Zmény ale dopadly také na fungovani vyrobnich skupin,
kdyz byla zrusena skupina Feix — Daniel.”” Banska Bystrica znamenala konec i pro vyse

69) ,Navrh pro kolegialni poradu MSK*, Praha, 29. 10. 1957, NFA, f. US CSE.
70) ,,Zapis & 42/57 ze schiize kolegia MSKLS, Praha, 15. 11. 1957, NFA, f. US CSE.
1) ,Sekretariat MSK, &. j. 927/59¢ Praha, 17. 3. 1959, NFA, . US CSE
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72) ,Zplsob fizeni filmové tvorby, Praha, 18. 2. 1959, NFA, f. US CSE
73) Skupa, Vadi - nevadi, 48.
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zminénou Uméleckou radu, kterou nahradila nova Ideové-umeélecka rada. Filmovy histo-
rik Lukas Skupa uvédi, ze po svém vzniku tento orgén sice podléhal fediteli CSE, od roku
1960 vs$ak spadal pod reditele FSB. Skupa také doklada, ze Ideové-umélecka rada posuzo-
vala projedndvané scéndfe restriktivnéj$im zptisobem.”

Konference v Banské Bystrici byla disledkem kampané po XI. sjezdu KSC, ktery se ko-
nal v ¢ervnu 1958.7 Na ném doslo k vytyceni cile v podobé dovrseni socialistické vystav-
by, coz mélo pro oblast filmu znamenat zejména ,,zvyseni stranickosti i ideové a umélecké
urovné“ a zdroven ,,boj proti burzoazni ideologii a ndbozenskym predsudkim®’® Vysled-
ky XI. sjezdu KSC viak neznamenaly prvni ptipad, kdy se vedeni ¢eskoslovenského filmu
zabyvalo ideologickymi otdzkami filmové tvorby vzeslymi z prostiedi stranického apa-
rtu. Jiz o rok dfive, v srpnu 1957, projednavala HS CSF jisté vytky ze strany UV KSC.
ci pojimat socialistické uméni prili§ dogmaticky. Zaroven vsak spatfoval v ramci filmové
tvorby i urcité problémy, a to zejména v nedostate¢nych projevech stranickosti, v uchy-
lovéni se k prili§ okrajové tematice nebo v nedostatecném boji za socialisticky humanis-
mus.””

Ivan Klime$ uvadi, ze funkcionati aparatu UV KSC zacali po XX. sjezdu KSSS ,regis-
trovat v domaci umélecké tvorbé trendy, z nichz museli mit radost pramalou® Umélci za-
¢ali byt vlazni vici socialistickému realismu a budovatelskym témattim, naopak vice tihli
ke stylovym i my$lenkovym proudiim zdpadni kultury.”® Dusledkem toho byly filmy jako
Zde jsou lvi (Vaclav Krska, 1957) nebo T#i pfdni (Jan Kadar — Elmar Klos, 1958). Ackoliv
tedy mélo ideologické vedeni KSC ¢eskoslovenskou filmovou tvorbu pod dohledem, k ra-
zantnéj$im zdsahim do jeji podoby doslo pravé az v disledku XI. sjezdu KSC a nasledné
na festivalu v Banské Bystrici. Zakazy promitani nékterych filmt v$ak byly vyneseny jesté
pred konanim této akce. Jednalo se naptiklad o zminény film T#i prdni. Z korespondence
mezi ministrem $kolstvi a kultury Kahudou a feditelem US CSF Markem vyplyva, Ze roz-
hodnuti o zakazu jeho promitni bylo uskute¢néno na konci roku 1958. Reditel Marek se
jesté na zacatku ledna 1959 snazil rozhodnuti zvratit, navrhoval dalsi diskuse a vysvétlo-
val, Ze a¢koliv byly k filmu vyhrady, tak byl na vSech Grovnich nakonec schvélen.”

Podstatnd, nejen pro osud filmu T#i pfdni, ale i pro dal$i sméfovani ¢eskoslovenského
filmu, byla zprava IV. oddéleni UV KSC z 20. ledna 1959, kterou politickému byru predlo-
zil jeho clen Jiti Hendrych. Ta obsahovala kritiku stavu tuzemského filmu a navrhy kon-
krétnich opatteni, které by tuto situaci mély vyresit. Hendrych uvadél, ze ,,na ideovou uro-
ven naseho filmu zvlasté zdporné pusobil II. sjezd Svazu ceskoslovenskych spisovatel®,
a to ze se ,projevilo v liberalistickych tendencich, snaze o bezideovy atraktivismus, ve
sklonu k apoliti¢nosti a k tiniku od zavaznych spolecenskych problému nasi doby*. Podle
Hendrycha si sice vedouci filmovi pracovnici tyto tendence uvédomovali, nepracovali ale
dostate¢né na jejich odstranéni. Sam tak doporucil ministru Kahudovi, aby posilil ideovy

74) Tamtéz, 55.

75) Ivan Klime3, ,,Filmaii a komunistickd moc v Ceskoslovensku, Iluminace 16, &. 4 (2004), 133.
76) Tamtéz, 137.
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7) K usneseni UV KSC o soucasnych otazkach ideologické préce", 26. 8. 1957, NFA, f. US CSE
78) Klimes, ,,Filmaii a komunisticka moc®, 132.
79) ,Dopis Jittho Marka ministrovi $kolstvi a kultury, Praha, 4. 1. 1959, NFA, f. US CSE.
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dohled ministerstva na film a provedl néktera opatreni. To se tykalo zejména zprisnéného
dohledu nad dramaturgii ¢i zruseni tviir¢i skupiny Feix — Daniel, dvouletého zakazu pro
dvojici Kadar - Klos nebo zvazeni ¢innosti Eduarda Hofmana jako feditele FSB.*”

Skutec¢nost, ze filmy jako T#i prdni nebo Zde jsou lvi, poukazujici na nedostatky v socia-
listické spole¢nosti, viibec vznikly a nebyly odmitnuty jiz v zarodku, svéd¢i o pomérné
velké autonomii FSB. Ideologické slozky komunistické strany sice viiéi filmu proklamova-
ly sva stanoviska, ale zasadni intervence do jeho fungovani byly provedeny az v souvislos-
ti s festivalem v Banské Bystrici. US CSF i ministerstvo mély na podobu filmové tvorby
vliv zejména skrze schvalovani ro¢niho tematického planu. MSK sice mélo pomérné vel-
ky prehled o déni ve filmovém oboru (napt. i diky predkladanym komplexnim rozbortim),
ale v dasledku decentralizace byl jeho dohled na jednotlivé slozky tuzemské kinematogra-
fie komplikovanéjsi.

Koncem roku 1961 doslo v ramci politbyra k zintenzivnéni debat, které vedly k vétsi-
mu osamostatnéni US CSF vii¢i MSK. Ustiedni sprava méla jednat s ostatnimi orgény jiz
bez prostfednika v podobé ministerstva $kolstvi a kultury, napt. hospodarské otazky pro-
jednavat pfimo se Statni pldnovaci komisi nebo ministerstvem financi. Divodem pro
samostatnéjsi postaveni CSF byla snaha o operativnost a vétsi osobni odpovédnost. Dosa-
vadni praxe byla totiZ povazovéna za nedostate¢né pruznou a u¢innou.®” V rdmci vladni-
ho nafizeni z 2. inora 1962 je pak Ceskoslovensky film charakterizovén jako ,vyrobni
hospodarska jednotka kulturniho charakteru® a jako ,,samostatna organizace v ramci mi-
nisterstva $kolstvi a kultury“® Spole¢né se ztizenim UR CSF tak doslo i k posileni jeho
nezavislosti na ministerstvu $kolstvi a kultury.

Organiza¢ni uspoiadani HS/US CSF a decentralizace pravomoci

Vsechny podniky CSF spole¢né s HS/US tvotily vyrobné hospodatskou organizaci jako
celek. HS/US CSF vykonavala funkci fidici, koordina¢ni a kontrolni smérem k ji podtize-
nym Sesti (od roku 1960 osmi)** vyrobné-hospodatskym podnikim. Vznikem téchto sa-
mostatnych podnikt doslo k preneseni pravomoci na jejich feditele, ktefi od 1. ledna 1957
vystupovali ve smluvnim styku samostatné s veskerymi pravnimi ucinky.*

A¢ se jednotlivé podniky zabyvaly specifickymi, vzajemné odlisnymi ¢innostmi, mély
viechny obdobnou strukturu, v rdmci niz musely organizacné zajistit zejména agendu
ekonomického planovdni, statistiky, financovani, mezd, Gcetni sluzbu, zalezitosti kadrové,
péci o pracujici, technickou sluzbu, bezpec¢nost prace, zdsobovani a odbyt ¢i investi¢ni vy-
stavbu. Organizace podniku méla byt jednoduchd a hospodarna, organiza¢ni struktura

80) ,,Zprava o filmu T#i pfdni pro politické byro UV KSC* 20. 1. 1959, in ,,Banska Bystrica 1959: Dokumenty
ke kontexttim I. festivalu ¢eskoslovenského filmu®, Iluminace 16, ¢. 4 (2004), 151-156. Viz téz Jan Lukes, ed.,
Cernobz’lj sndf Elmara Klose (Praha: NFA, 2011), 80-82, 182-183.

81) ,Nové organizace Cs. filmu, bod 12% Praha, 27. 11. 1961, NA, f. KSC UV - Politické byro (1954-1962),
¢. £.1261/0/11, a. j. 420, sv. 329. Srov. Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 96-97.

82) Vladni nafizeni ¢ 13/1962 Sb. o nové organizaci Ceskoslovenského filmu.

83) V roce 1960 nové vznikly LM a FTDB.

84) ,,Plisobnost feditell organizaci podléhajicich HS CSF od 1. 1. 1957 Praha, 1956, NFA, f. US CSE.
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umérnd velikosti, rozsahu a povaze ¢innosti podniku.® Ve vysledku odrazela systém, kte-
ry byl zaveden v HS/US CSF: V ¢ele podniku stél feditel (podtizeny fediteli HS/US) a jeho
naméstek/naméstci, kterym byly podtizeny tseky, odbory a oddéleni. Pfesto se urcitou
dobu nedafilo odstranit zbyte¢né rozdéleni nebo naopak zdvojeni nékterych agend a tepr-
ve postupné dochazelo k déislednéjsimu preneseni kompetenci z HS/US CSF na podniky.
Neékolik takovych kompetenénich sporii fesil napt. technicky odbor HS CSF s Kinotechni-
kou UPF ohledné stavebnich technickych konzultaci.® Nejc¢astéjsi piipady duplicitné ve-
dené agendy na HS/US CSF i podnicich predstavovaly zejména statistiky a kontrola a evi-
dence plant.

Podle decentraliza¢ni zasady idil feditel praci HS/US CSF prostrednictvim vedoucich
jednotlivych tseki nebo odbort a ¢innost podnik prostfednictvim feditelt téchto pod-
nikd, pfi¢em? za svou ¢innost odpovidal pfimo ministrovi $kolstvi a kultury.*”

V Cele HS CSF stali feditel Jiti Marek a jeho naméstek Frantisek Solc. Dale byla HS CSF
rozdélena na usek hlavniho inZenyra (Frantiek Pilat),*® hlavniho acetniho (Vaclav Jera-
bek),* hospodatsky tsek (Jaroslav Jablonsky)*” a kidrovy odbor (Jindtich Pech).”?

Vedoucim sekretariatu feditele a zaroven jeho tajemnikem byl Pavel Toman. Kdyz
v &ervnu 1959 zahdjila US CSF provoz Filmového klubu, Toman byl jmenovéan jeho ve-
doucim a vedeni sekretaridtu prevzala Alena Zackova. Kromé vedouciho pracovali na se-
kretariatu odborni referenti, sekretdrka a dal$i administrativni sily. Sekretariat disponoval
také svymi dopravnimi prostredky a fidicem.

V rémci organiza¢nich zmén provedenych v dubnu 1958 byly dosavadni tiseky HS CSF
transformovény v odbory. US CSF pak tvotily kromé feditele Marka, jeho sekretaridtu
a naméstka Solce ¢tyti odbory: ekonomicky, technicky, zaméstnanecko-sprévni a odbor
pro tvorbu a distribuci.

Odbor pro tvorbu a distribuci vedl nejprve Milo$ Broz a od listopadu 1959 Otakar
Véna. Ukolem tohoto odboru bylo sledovat a kulturné politicky hodnotit tvorbu a distri-
buci filmi (mj. provadét rozbory tematického planu FSB i KF) a navrhovat v této souvis-
losti ptislusna opatteni fediteli US. Mél na starosti také plén koprodukci, mezinarodni
spolupréci CSF a ptipravu mezindrodnich konferenci. Pres svého zastupce se castnil pra-

85) ,Prozatimni statut HS CSF a hospodaiskych organizaci ji podtizenych, ¢. 75.339/57-D II, 1957, NFA,
f.US CSE

86) ,,Ukol z porady teditele HS CSF z 10. 1. 1958 — pievedeni nékterych kompetenci HS na UPF*, Praha, 1958,
NFA, f. US CSE.

87) ,Smérnice US CSF ¢. 1-130/1958, Organisace US CSF Praha, 2. 5. 1958, NFA, f. US CSE.

88) Jemu podléhalo oddéleni investi¢ni vystavby s podiizenymi referaty stavebnich a nestavebnich investic, sta-
vebniho dozoru a technického vyvoje, déle referat vojenské filmové techniky, technické inspekce, hlavni
technolog, normalizator, hlavni mechanik, referaty bezpe¢nosti prace, vynalezi a zlepSovacich navrht a tech-
nické dokumentace.

89) Hlavni ucetni mél podfizena oddéleni dokladové revize, referaty metodologicky, i¢etnich rozbort, Gétarnu
HS a mzdovou t¢tarnu HS.

90) Soucasti hospodarského useku bylo oddéleni planovani a ekonomické statistiky, materialné-technického
zasobovani, finan¢ni a legislativné-pravni oddéleni, péce o pracujici, sdélovaci sluzby, dopravni oddéleni
a prodejna filmi v Praze a Brné.

91) Vedoucimu kddrového odboru podléhalo osobni oddéleni, oddéleni cest do zahrani¢i a referdt pro vychovu
kadra.

92) ,Smérnice I-130/1958
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Obr. 1: Zjednodusené organiza¢ni schéma fizeni ceské kinematografie v letech 1957-1962

ce Umélecké rady FSB a ridil praci vybérové komise dlouhého a kratkého filmu. Dile také
navrhoval filmy k pfijeti do distribuce.”” Odbor pro tvorbu a distribuci byl zrusen k 1. ij-
nu 1960 a jeho ¢innost prevzal sekretariat tstfedniho reditele. Tim doslo k jeho rozsireni
a vytvoreni sekretariatu jako politického organu se stanovenou néplni kulturné-politické-
ho charakteru. V jeho cele stal po dobu necelého jednoho roku Boris Michajlov. Kdyz pak
v 1été roku 1961 presel jako umélecky vedouci do LM, vedenim sekretariatu byl povéren
Vladimir Frohlich.*®

Mezi hlavni tkoly takto upraveného sekretariatu patfila kontrola usneseni reditel-
skych porad a usneseni kolegia MSK, zajistovani kulturné-politickych akci a zpracovava-
ni rozborti a hodnoceni filmové tvorby.*¥ Vaznym nedostatkem z hlediska fizeni byla sku-
te¢nost, ze v pribéhu vétsiny roku 1961 nebyla obsazena funkce odborného referenta pro
tvorbu. Jeho nepfitomnost naruovala informovanost o stavu tvorby hranych filmi a cel-
kové styk s FSB i FTDB i fizeni celé oblasti tvorby.” Sekretaridt vykondaval také funkci
ustfedniho dislokatora,’ zajistoval pouzivani filmovych pfedvddécek a spravoval Filmo-
vy klub CSE*”

Technicky odbor vedl po celé sledované obdobi Frantisek Pilét, ktery zastupoval CSF
pfi projednavani zavaznych technickych otazek, resil hlavni ukoly technického rozvoje
v tuzemsku i v zahrani¢i a zdrovent koordinoval technicky rozvoj mezi podniky CSE. Mél
svého zdstupce pro vojenskou filmovou techniku (funkci zastéval pplk. Svatopluk Storek)

93) ,Smérnice US CSF & 1-191/60, Organizaéni zmény na Ustfedni spravé CSF, Praha, 12. 10. 1960, NFA,
f.USs CSE

94) ,Obsah prace a struktura sekretariatu US CSF*, Praha, 1960, NFA, f. US CSE

95) Komplexni rozbor ¢innosti Cs. filmu za rok 1961 (Praha: UR CSE, 1962), 5.

96) Specialni funkce tsttedniho dislokatora byla ziizena v dubnu 1960 pro feseni $patné disloka¢ni situace CSE.
Rozmisténi kanceldfi a provozoven bylo ¢asto fedeno jako provizorium podle aktualnich potieb, podniky
CSE, zejména KF a UPF, byly rozti$tény na mnoha mistech v Praze.

97) ,Smérnice I-130/1958
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a podrizené mensi Gtvary, referenty a specialisty: hlavniho technologa, hlavniho normali-
zatora, technickou kontrolu, referat pro vyvoj a zlep$ovaci navrhy (VaZN), hlavniho me-
chanika, referdt pro bezpec¢nost prace, utvar hlavniho dodavatele a investi¢ni oddéleni.
Toto usporadani kopirovalo strukturu ridicich slozek v ustfednich organech pramyslo-
vych ministerstev.

Mnoho novych technickych tukolt a velkou vyzvu pro cely technicky odbor US CSF
s sebou prineslo zavadéni novych technologii, zejména Sirokothlého filmu a polyekranu,
a zaclenéni LM do CSE Svatopluk Storek byl povéten vyvojem technického zatizeni pro
LM a dosavadni vedouci oddéleni technické inspekce (OTI) ing. Miroslav Stefek vyvojem
zafizeni pro polyekran. Dne 1. ¢ervence 1960 bylo zfizeno vyvojové pracovisté novych vy-
razovych prostiedkit v LM. Zaroven dochazelo v rdmci organiza¢nich zmén na US CSF
ke snizovani poétu pracovnich sil. Technicky odbor se potykal s nedostatkem pracovnika,
napt. Stanislav Huser vykonaval souc¢asné funkci hlavniho mechanika, referenta pro bez-
pecnost prace a zaroven vedl referat VaZN. Pro nékteré technologie filmu nemél technic-
ky odbor US CSF odborniky. V dubnu 1960 byla proto provedena reorganizace. Kromé
hlavniho inZenyra Pilata a tf{ hlavnich utvarti: oddéleni technické inspekce,” oddéleni in-
vesti¢ni vystavby a materialné-technického zasobovani (MTZ) a ttvaru hlavniho dodava-
tele pracovalo v technickém odboru US CSF nékolik inZenyri-specialistd pro jednotlivé
specifické obory filmové techniky (napt. pro fotochemické zpracovani filmd, pro elektro-
techniku, pro techniku filmové projekce, pro techniku zéznamu obrazu apod.).””

Vedoucim zaméstnanecko-spravniho odboru byl Jindrich Pech a kratce také Vladimir
Frohlich, ktery 1. cervence 1961 prevzal vedeni sekretariatu tstfedniho feditele. Odbor
zajistoval vybér a zatazeni pracovnikit US CSF a vedoucich pracovnikt podtizenych pod-
nik. Kromé pécée o zvysovani politické a odborné kvalifikace také metodicky ridil za-
vodni $koly a odborné kurzy pro pracovniky kin a krajskych filmovych podniki (KFP).
Projednaval s nadfizenymi organy platové upravy a smérnice, metodicky fidil mzdovou
politiku, koordinoval péci o pracujici a kontroloval provoz socialnich a zdravotnich zafi-
zeni pro zaméstnance. Tyto agendy byly rozdéleny mezi jednotliva oddéleni zaméstnanec-
ko-spravniho odboru: kadrové, skolni, osobni, oddéleni péce o pracujici, oddéleni prace
amezd (PaM) a oddéleni zvlastnich tikold, jez mélo na starosti opatieni k zachovani stat-
niho, hospodarského a sluzebniho tajemstvi.

Velmi diskutovanym problémem bylo organizac¢ni zajisténi zahrani¢nich cest a devi-
zové a pasové agendy, které mélo na starosti zahrani¢ni oddéleni zaméstnanecko-spravni-
ho odboru. Podniky se pokousely prosadit prevedeni téchto zalezitosti, zejména planovani
a schvalovani zahrani¢nich cest, na sebe, avsak netspésné. V roce 1960 v dusledku vyraz-
ného zvyseni objemu této agendy mj. v souvislosti se zahdjenim provozu podniku LM, ale
také v navaznosti na zmény po zruseni odboru pro tvorbu a distribuci, vznikl 1. fijna 1960
samostatny zahrani¢ni odbor. Od 1. kvétna 1965 byl pak cely tsek pro styk se zahrani¢im

98) Vedouci oddéleni technické inspekce (OTT) byl zodpovédny za kvalitu vyrobki v podnicich CSE, metodic-
ky ridil a kontroloval ¢innost oddéleni technické kontroly (OTK). Byl tajemnikem komise pro hodnoceni
technické kvality filmt a koordinoval ¢innost bezpeénostnich techniki v podnicich CSE.

99) ,,Navrh na nové uspotadani technického odboru US CSF“ (pro 12. operativni poradu feditele US CSF), Pra-
ha, 17. 5. 1960, NFA, f. US CSF.
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preveden do FEXu, avsak s vyjimkou pasové a vizové agendy, kterd nadale ztistala v kom-
petenci UR CSE'®

Vedoucimu ekonomického odboru Véclavu Jefdbkovi byla podtizena oddéleni podni-
kové kontroly, oddéleni pldnovaci, finan¢ni, déle oddéleni narodohospodarské evidence
a statistiky a legislativné pravni. Soucasti ekonomického odboru se stala i hlavni a¢tarna.
Umoznilo to zru$eni zdkona o hlavnich Gletnich na jafe 1958,'°V které uvolnovalo dosa-
vadni prisné centralistické pojeti fizeni narodniho hospodarstvi, v némz byl hlavni G¢etni
povéfen funkei statniho kontrolniho organu, avsak nemél dispozi¢ni pravo ve vécech, kte-
ré mél kontrolovat, a nesmél byt zaclenén do zddného jiného organiza¢niho utvaru.!®?
S novou organizaci spocivajici v Siroké decentralizaci pravomoci a s organiza¢nimi zmé-
nami v fizeni kinematografie byla nové usporadana i ucetni sluzba tak, aby se snizila
odpovédnost hlavniho tcetniho a zaroven zvysila odpovédnost, ucast a spoluprace pii-
slusnych vedoucich zaméstnanct. VSechny ekonomické utvary byly soustfedény pod ve-
douciho ekonomického odboru, ktery podléhal ndméstkovi feditele US CSE. Sjednocenim
ekonomickych funkci a celé narodohospodaiské evidence pak byly vytvofeny podminky
pro jednotné vypracovavani rozborti hospodaieni.

Ekonomickaé efektivnost ¢innosti CSF byla ve &tvrtletnich a ro¢nich cyklech provéfo-
vana a hodnocena ve vyro¢nich zpravach, od roku 1958 v komplexnich rozborech, kte-
ré byly vypracovavany jak pro HS/US CSE, tak pro jednotlivé podiizené podniky i CSF jako
celek. Kontrolu rozbort provadél hospodarsky usek HS ve spolupraci s hlavnim tcetnim,
resp. ekonomicky odbor US, a predkladal je fediteli i s ndvrhy na opatfeni.'”®

Legislativni oddéleni, které bylo soucasti ekonomického odboru, se vyjadfovalo ke
smlouvam a navrhiim smérnic HS/US CSE, sjednévalo ramcové smlouvy, které presaho-
valy pravomoc jednoho podniku, a pfipominkovalo navrhy legislativnich opatieni MSK.
Provédélo dohlidky a kontroly v ttvarech US i v podnicich, fesilo smluvni vztahy podni-
kit s jinymi subjekty i vztahy a konflikty mezi podniky navzajem. Metodicky fidilo ¢innost
kontrolnich organt v podfizenych podnicich.

Se vznikem UR CSF od tinora 1962 byly viechny odbory zruseny a vedenim pfislus-
nych atvart byli povéfeni naméstci tstfedniho feditele: prvni nameéstek Pavel Dubovsky,
ekonomicky naméstek Josef Eisler a technicky naméstek Frantisek Pilat.

S decentralizaénimi zménami, které probéhly v CSF ve druhé poloviné 50. a na zac¢at-
ku 60. let, Ize pozorovat kromé vymezovani a ujasiiovani kompetenci také snahy o zjedno-
duseni administrativnich procest, ale i vznik a zpfesiiovani nastroju, které byly potfebné
k centralnimu dohledu nad hospodarskou efektivitou jednotlivych samostatnych filmo-
vych podnikil. Navzdory vétsi autonomii, které se témto podnikiim a jejich organiza¢nim
soucastem dostalo, pfinesla decentralizace vétsi tlak a dtislednéjsi kontrolu z centra v po-
dobé HS/US CSE

100) ,N4vrh delimitaéni dohody a smérnice & 1-301/1965% Praha, 1965, NFA, f. UR CSE k. R14/AT1/3P/8K.
»Delimita¢ni dohoda o pievedeni pracovniki zahrani¢ni skupiny do FEXu, Praha, 1965, NFA, f. UR CSE,
k. R15/BII/6P/3K.

101) Zakon ¢. 14/1958 Sb. o zruseni predpisti o hlavnich (vedoucich) ti¢etnich a o organisaci ucetni sluzby.

102) Zékon ¢&. 54/1952 Sb. o hlavnich (vedoucich) ucetnich a o organisaci ucetni sluzby.

103) Jiti Marek, ,, Metody a formy prace HS CSF¢, Praha, 18. 1. 1957, NFA, f. US CSE.
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Personilni obsazeni vedoucich funkci v fizeni ¢s. kinematografie

Ustava 9. kvétna prohlasuje viem obaniim pravo na préci. Toto prévo se zarucuje
zejména organisaci prace, fizenou stitem podle pldnovaného hospodarstvi. [...]
Rédnym plnénim viech svych tkolii vytvéieji pak zaméstnanci pro CSF piedpokla-
dy, aby mohl vyrobou i distribuci plnit sviij hlavni ukol — vychovavat nej$irs$i masy
pracujicich a pomdhat tak k vytvareni nové socialistické spole¢nosti.'*

Masovému ptisobeni kultury a jeji vychovné funkci byl prikladan mimotadny vyznam —
svym dosahem predstavoval film jeden ze zdsadnich prostfedkd umoznujicich $ifeni
a propagaci oficialni stranické ideologie. Predstavitelé tehdejstho rezimu si to velice dobre
uvédomovali a fizeni kinematografie a jeho personalnimu obsazeni vénovali zvlastni po-
zornost.

V pozici fediteld zestatnéné ceskoslovenské kinematografie se po roce 1945 vysttida-
li Lubomir Linhart (1946-1948) a Oldfich Machacek (1948-1954). V &ervnu 1954 na
X. sjezdu KSC bylo vedeni CSF kritizovano a teditel Oldtich Machacek byl odvolan.'>
Docasné pak ridil ¢s. kinematografii Bedfich Horak, ktery 1. cervence 1954 funkci predal
Jifimu Markovi (vl. jm. Josef Jifi Puchwein). Absolvent Filozofické fakulty UK, nékdejsi
profesor na gymnaziu a redaktor Lidovych novin, Rudého prdava a Svéta sovétii mél pred se-
bou velkou vyzvu v podobé provedeni reorganizace a vyfeseni neutésené situace v CSE.
Sam vzpominal na pocatky ve své funkci takto:

A tam byl jenom psaci sttll a tam byl velikej telefonni seznam, z néhoz jsem seznal
teprve obrovitost tohoto podniku. Ponévadz j jsem si myslel, Ze ten film je opravdu
Barrandov. Ale tehdy mél film pétadvacet tisic zaméstnanct, protoZe k tomu pattily
vSechny kina taky, filmovej primysl, [...] to byl velikej film. Potom kdyz se kina od-
trhly,' tak jsme méli min, méli jsme asi pét tisic zaméstnanct, to uz bylo snad-

néjsi. 17

Pfi nastupu do feditelské funkce nemél Marek 7zadné manazerské zkusenosti, s filmem
dosud spolupracoval jen nékolikrat. Jeho kvalifikaci bylo zejména ptsobeni v ustfednim
vyboru a ve filmové sekci Svazu ceskoslovenskych spisovatelt a obecné $iroké kontakty
v literarni obci. Situaci v kinematografii konzultoval se zkusenymi praktiky: s Karlem
Feixem, Vladimirem Kabelikem, ale i s Lubomirem Linhartem, a sbiral od nich cenné

104) ,,Pracovni f4d pro zaméstnance Ceskoslovenského statniho filmu* (schvalen vynosem MSK z 14. 12. 1956
&j. 76 545-56 D-11/2, vstoupil v platnost 28. 12. 1956), Praha, 22. 12. 1956, NFA, f. US CSE.

105) CSF byl na sjezdu kritizovan pro nedostate¢nou dramaturgickou ptipravu soucasnych latek, nizkou vyrob-
nost, nehospodarnost a tézkopadné fizeni zptisobené prebujelou administrativou. Frantisek Dvorék — Bo-
humil Smida, ,,O tikolech, které vyplyvaji pro filmovou tvorbu z X. sjezdu KSC, Zdbér 6, srpen (1954), 1-5.
Spréva kin byla v rdmci nové organizace filmového podnikéni decentralizovdna od 1. 4. 1957 na narodni
vybory. V souvislosti s tim pteslo cca 18 700 pracovniki z Filmové distribuce do provozu kin narodnich
vybort a do krajskych filmovych podnik.

Rozhovor s Jitim Markem vedl Stanislav Zvonicek, 20. 8. 1981, NFA, Sbirka zvukovych zdznami. Na kon-
ci 50. let CSF skute¢né zaméstnaval kolem 5000 lidi. Tento pocet s p¥ibyvajici agendou postupné zase na-
rtistal a v poloviné 60. let uz to bylo kolem 6000 (z toho 2 000 ve FSB).
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informace a rady. Za jeden z hlavnich prvku k feseni krize centralizovaného vyrobniho
systému povazoval reorganizaci filmové dramaturgie — jako spisovatel uznaval zasadni
dtleZitost peclivého vyvoje scénafi a individualizované dramaturgické prace.'®® Podatilo
se mu obnovit skupinovou dramaturgii vytvorenim dramaturgicko-vyrobnich skupin a po-
silenim pozice feditele FSB. Dosahl tim znovunabyti ¢asti ztracené autonomie filmové pro-
dukce a rozvoje vnitfni konkurence mezi tviréimi skupinami. Za stéZejni pro fungovani
celého CSF totiz povazoval pravé stabilizaci a zefektivnéni filmové vyroby ve FSB a KE!*®

Reditel Marek opakované odmital nebo mirnil direktivn{ zasahy ministerstva kultury
a UV KSC do kontroverznich projekti,''” oteviené kritizoval nekompetentn{ zdsahy stét-
nich dfadi a pozadoval co nejvétsi samostatnost CSE. Nékolikrét se proto dostal do stietu
s UV KSC.''Y O tom, ze Marek nebyl dogmatickym stalinistou, svédéi koneckoncti i jeho
kadrovy posudek z roku 1958:

Pii jeho nynéjsi funkci feditele HS CSF, kterd je vysoce politicka, se u ného pii riz-
nych udalostech projevuje sklon k satirismu a bohémstvi, kdy nebere véci tak vazné,
jak by bylo nutné. Chybi mu vétsi tfidni uvédoméni a hlubsi politické $koleni, které
by mu umoziiovalo vidét véci bolSevicky a nesmlouvave."?

Funkci tstredniho reditele zastaval Jifi Marek jesté kratce po festivalu v Banské Bystri-
ci. Na ném byl i on podroben kritice. Pfi¢itdn mu byl konkrétné ,,podil na ideovych chy-
bach pri vyrobé nékterych filma®, zejména T¥i prani, Zde jsou lvi a Hvézda jede na jih
(Oldrich Lipsky, 1958), dale ,vazné nedostatky v politickych a ideologickych otdzkach, pre-
hlizivy az ironicky pomér k vlastni stranické organizaci® a ,,nedtislednost v kddrové praci®,
protoZe ,hdjil a udrzoval lidi vyloucené ze strany“.!'¥ Byl udajné strhavan svou vlastni li-
terarni &innosti, coz mu ubiralo ¢as, ktery mél vénovat fizeni a probléméim CSE.

Nespornym tspéchem CSF pod vedenim Jittho Marka bylo zvy$eni objemu (viz nésle-
dujici tabulku) i kvality filmové produkce, cemuz predchazely zminéné organizac¢ni zmé-
ny, vymeéna pracovniki téméf na vsech vedoucich pozicich a uspésné navazani plodné

108) Pavel Taussig, ,,Spisovateltiv filmovy zivot: Rozhovor s Jifim Markem®, Film a doba 30, ¢. 5 (1984), 246-250.
109) Rozhovor s Jitim Markem vedl Stanislav Zvonic¢ek. Srov. Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 267 a 295.

110) Petr Szczepanik zminuje napf. Markovy pokusy hdjit film Stfibrny vitr (Vaclav Krska, 1954) pted zdkazem
distribuce. Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 268.

UV KSC jej mj. obvinil z ,,nepochopitelné politické chyby, kterou ptedstavoval nakup amerického filmu
Piknik (Joshua Logan, 1955) na konci roku 1957. Jifi Marek se h4jil pottebou vycerpat pridélené devizové
kvoty a také tim, ze jde o Sirokothly film, kterych byl u nds nedostatek. Presto film nemohl byt v ¢s. kinech
promitan, protoze neodpovidal kulturné politické linii, a do distribuce v Ceskoslovensku se dostal az v roce
1961. ,Dovoz filmii z USA, bod 9% Praha, 28. 11. 1958, NA, f. KSC UV — Politické byro (1954-1962),
& £.1261/0/11, a. j. 272, sv. 199. Viz té% ,Dovoz filmi z USA", Praha, 1958, NA, f. KSC UV — Antonin No-
votny, ¢. f. 1261/0/44, ¢ast 1. 431, k. 180. Srov. Jifi Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi 1961-1965 (Praha:
Ceskoslovensky filmovy tstav, 1975), 402.

Kédrovy posudek Jitiho Marka, 1958, NFA, f. US CSE.

»Zména ve funkci feditele US CSF* Praha, 23. 6. 1959, NA, f. KSC UV — Politické byro (1954-1962),
¢.£.1261/0/11, a.j. 302, sv. 223. Konkrétné se mélo jednat o vedouciho hospodéiského useku Jaroslava Jab-
lonského a vedouciho sekretariatu Pavla Tomana. Oba byli vylouceni ze strany a pti provérce v roce 1958
hodnoceni jako kariéristé, ktetfi jdou bezohledné za svym cilem, sledujice jen sviij vlastni prospéch. Ze
svych funkei byli nasledné prevedeni jinam, Jablonsky do legislativné pravniho oddéleni (jeho funkci pre-
vzal Véclav Jerabek jako vedouci nové vzniklého ekonomického odboru) a Toman do Filmového klubu.

111

~

112
113

= =




82  Marek Danko - Petr Hasan — Lucie Hurtovéa: Decentralizace v ¢eské zestatnéné kinematografii
1957-1962

spoluprace mezi literaty a filmari. Snizil se pocet finan¢né naro¢nych velkofilmu a doslo
k zapojeni nové mladé generace talentti, ktera dokazala snizit rozpocty filmi. Nemalym
podilem se na této uspé$né vytvorené strategii ucastnil také reditel FSB Eduard Hofman,
jehoz zasluhou se na Barrandové otevrel prostor pro novou bezprecedentni vlnu debutan-
td nejen v rezii, ale i dalsich profesich.!¥ CSF rozvijel spolupraci se zahrani¢nimi kinema-
tografiemi a velmi ispé$né se prezentoval na zahrani¢nich filmovych festivalech a na bru-
selském Expu.

Tab. 1. Piehled o po¢tu dokoncenych dlouhych hranych filmii ve FSB v letech 1954-1961.

1954 1955 1956 1957 1958 1959 1960 1961

12 14 19 22119 24 27 30! 307

Zdroj: ,Vyro¢ni zprava CSF za rok 1957 (Praha: UPF, 1962); ,,Komplexni rozbory FSB a CSF 1958-1961° (Pra-
ha: FSB/US/UR CSE, 1959-1962).

Touha vénovat se spisovatelské ¢innosti nakonec byla jednim z dtvodu, pro¢ Marek
vedeni CSF opustil."'® Zpétné byla jeho prace hodnocena pozitivné, ,,svoji rozhodnosti,
vécné optimistickou povahou byl vzorem pro vsechny své reditele tiseku a ostatni pracov-
niky pti zdoldvani viech obtiznych tkola“'® A¢ byl ¢lenem KSC a autorem fady budova-
telskych a prorezimnich dél,'* problémy s komunistickou garniturou mél i pozdéji. Jesté

v letech 1987-1989 vedla StB jeho spis, v némz byl pod krycim jménem ,,Pisai“ obvinén,
7e se stykd s byvalym piedsedou Ceské narodni rady Cestmirem Cisatem.'"

114) Hofman se feditelské funkce ujal jako prakticky, interven¢ni manazer, ktery tvrdé prosazoval rist vyroby,
usporna opatieni a vy$$i métitka kvality. Sviij program shrnul do dvou bodi: zvyseni objemu vyroby na
dvojnésobek a snizeni primérnych vyrobnich nakladu na polovinu. Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 269
a 275. Srov. Rozhovor s Eduardem Hofmanem vedl Stanislav Zvonicek, 14. 12. 1981, NFA, Sbirka zvuko-
vych zaznami.

Veetné tii dlouhych koprodukénich hranych filmti: Legenda o ldsce (s Bulharskem; Véclav Krska, 1956),
Rocnik 21 (s Némeckem; Vaclav Gajer, 1957) a $irokothly film V proudech (s Francii; Vladimir Vl¢ek, 1957).
Z nich byly 4 irokouhlé.

Z nich 8 sirokotdhlych.

V rozhovoru se Stanislavem Zvonickem Jiti Marek uvadi, ze odesel na vlastni zadost. Zejmé chtél skutec-
né sam abdikovat, ale kviili vy$e zminénym vyhraddm viici jeho praci mu to nebylo umoznéno a byl odvo-
lan. Ivan Klimes, ,,Filmati a komunistickd moc*, Iluminace 16, ¢. 4 (2004), 133. Srov. Otakar Vavra, Pamé-
ti aneb Moje filmové 100leti (Praha: Nakladatelstvi BVD, 2011), 184-185.

119) ,Dopis vedouciho kddrové evidence CSF Jindficha Pecha Institutu osvéty a novindfstvi, Praha, 27. 10. 1960,
NFA, f. US CSE.

Z jeho tvorby pro film: P#ipad Z-8 (scénét; Miroslav Cikan, 1948), Vitéznd kiidla (ndmét, scénai; Cenék
Duba, 1950), Nad ndmi svitd (ptedloha, scénat; Jifi Krej¢ik, 1952), Jak dédek Faltus potkal andéla (ptedlo-
ha; Jaroslav Sikl, 1954), V podzemi (ptedloha; Jaroslav Pogran, 1954), ZaostFit prosim! (scénaf, namét; Mar-
tin Fri¢, 1956), Vsude Ziji lidé (scénat; Jiti Hanibal, Stépan Skalsky, 1960), Alibi na vodé (scénét; Vladimir
Cech, 1965), Svatd hiiinice (scénét; Vladimir Cech, 1970), Na kolejich cekd vrah (scénaf; Josef Mach, 1970),
Pénicka a Paraplicko (ptredloha, scéndf; Jifi Sequens, 1970), Partie krdsného dragouna (scénét, predloha; Jif{
Sequens, 1970), Smrt ¢erného krdle (ptedloha, scénaf; Jifi Sequens, 1971), Vrazda v hotelu Excelsior (pted-
loha, scénat; Jiti Sequens, 1971), Vétrné more (ptedloha, ndmét; Eldar Kulijev, 1973). Databéze Filmového
prehledu: ,,Jiti Marek, Filmovy prehled, cit. 17. 3. 2023, https://www.filmovyprehled.cz/cs/person/4851/ji-
ri-marek.

Nakonec mu nebylo prokazano zapojeni do konkrétni Cisafovy protirezimni ¢innosti a spis byl uzavien.
»Marek; Puchwein, Jifi (30. 5. 1914) Archiv bezpe¢nostnich slozek (ABS), Operativni a vy$etfovaci agen-
da byvalych statné-bezpecnostnich slozek, Svazky kontrarozvédného rozpracovani, KR_853464_MV_1_1.

115

=

116
117
118

NN AN

120

=

121

~



ILUMINACE Roénik 35,2023, ¢ 3 (130) CLANKY 83

Dne 10. ¢ervence 1959 vysttidal Jittho Marka ve vedeni US CSF svazacky funkcionat,
ucitel a pozdéjsi poslanec Narodniho shromazdéni Alois Poledndak.'* A¢ nastala doba
vétsi kulturni liberalizace a rozkvétu autorskych styld, ve vyjednavani s politickou moci
projevoval vétsi povolnost nez jeho predchtidce Marek. Polednak vak paradoxné nebra-
nil v pokracovani predchoziho vyvoje a za jeho ptisobeni zacala vznikat dila ¢eské a slo-
venské nové viny.!??

Jak bylo zminéno vyse, také Eduard Hofman byl ze svého feditelského postu ve FSB
odvolan a nahrazen od 1. ¢ervna 1960 Josefem Veselym. Ten ve funkci setrval az do pro-
since 1963, kdy byl na ruzyiském letidti zat¢en pro konfidentskou cinnost pro gestapo
v dobé okupace.'?” Ve funkci feditele FSB jej nahradil Vlastimil Harnach, ktery proces de-
centralizace ve FSB dovrsil.

Reditele HS/US CSF v dobé jeho neptitomnosti zastupoval ndméstek. Jednim z hlav-
nich dkolt néméstka bylo zajidtovani styku HS/US CSF s narodnimi vybory v souvislosti
s provedenou decentralizaci kin. Naméstkovi feditele US CSF byl také podiizen ekono-
micky a technicky odbor. Mnoho let tuto funkci zastaval nékdejsi feditel Filmové distribu-
ce Frantidek Solc. Ten mimo jiné metodicky idil otazky filmové distribuce, delegované na
néarodni vybory. Vybaven bohatymi zkusenostmi z kinooperatérské praxe v kinech a obe-
znamen s distribu¢ni politikou dokézal tento organiza¢né naro¢ny ukol splnit. Byl naklo-
nén zavadéni technickych novinek v kinematografii a stal u zrodu prvnich nasich $iroko-
uhlych filmi a ¢eskoslovenskych vynalezt polyekranu a Laterny magiky, které si u divaka
ziskaly velkou popularitu.

122) ,Zména ve funkci feditele US CSF* Praha, 23. 6. 1959, NA, f. KSC UV — Politické byro (1954-1962),
¢ f.1261/0/11, a. j. 302, sv. 223. Polednak byl absolventem gymnazia a jednoro¢niho ucitelského kurzu,
a postupné stoupal po Zebti¢ku funkei v CSM (1950-1951 vedouci $kolského oddéleni UV CSM, 1951 az
1956 vedouci redaktor Pionyrskyich novin, od 1956 tajemnik UV CSM).
123) Ve volbach roku 1960 byl feditel Poledniak zvolen za KSC do Narodniho shromazdéni CSSR. Mandét ob-
hajil i o 4 roky pozdéji a v Narodnim shromézdéni zasedal az do konce funkéniho obdobi v roce 1968.
Piedsedal zde naptiklad schiizi parlamentu, ktera odsoudila invazi vojsk Varsavské smlouvy do Ceskoslo-
venska. Z vedeni UR CSF byl v za¥{ 1969 odvolan pro ,,nezvlddnuti situace v &. filmu v krizovém obdobi®.
Po federalizaci Ceskoslovenska roce 1969 byl Alois Poledidk zvolen do Snémovny lidu Federalniho shro-
mazdéni, avsak brzy rezignoval. V nasledujicim roce byl zat¢en a odsouzen k trestu odnéti svobody na
2 roky pro tdajnou protisocialistickou ¢innost. Po nékolika mésicich byl ale propustén, piednesl v televizi
vefejnou sebekritiku a bylo mu umoznéno stat se vedoucim archivu Statni knihovny. Tuto funkci zastaval
az do své smrti v roce 1984. ,,Polednak Alois (14. 3. 1922), ABS, Operativni a vy$etfovaci agenda byvalych
statné-bezpecnostnich slozek, Operativni agenda kontrarozvédky, Svazky tajnych spolupracovnikia —
Centrala, TS_752196_MV_1_2. Viz téz Peter Hames, Ceskoslovenskd Novd vina, ptel. Tomé$ Pekdrek (Pra-
ha: KMa, 2008), 265; Szczepanik, Tovdrna Barrandov, 268-269.
Josef Vesely se podilel na vytvareni volav¢ich siti gestapa za t¢elem odhaleni ¢eskych odbojarii. V kvétnu
1945 uz se ale Gcastnil osvobozovani Loun na strané komunistického odboje. V nésledujicich letech byl
velmi ¢inny v mistni organizaci KSC a v roce 1948 se stal nacelnikem osvétového oddéleni pii Hlavnim ve-
litelstvi SNB. V letech 1951-1952 vedl kdadrové oddéleni Ministerstva informaci a osvéty. Po zruseni mini-
sterstva preSel na doporuceni ministra Kopeckého k ceskoslovenskému filmu. Od 1. prosince 1953 do
1. ¢ervna 1960 byl feditelem Filmovych laboratofi a pak feditelem FSB. Po zat¢eni v roce 1963 stravil ve vé-
zeni 6 let, nasledné byl podmineéné propustén. Pozdéji se mu opét podatilo ziskat vyznamnou pozici ve
stitnim filmu, a sice ekonomického naméstka feditele CSE Viz Marie Novotn4, ,Konfident gestapa a po-
vale¢ny komunista Josef Vesely: Pfipadova studie ¢eského konfidentstvi“ (Bakalafska prace, Fakulta huma-
nitnich studii Univerzity Karlovy, 2011).
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Kromé svého ndméstka a vedoucich odbort ¢i oddéleni mél teditel HS/US CSF pro vy-
kon své funkce k dispozici také nékolik poradnich sbort, jejichz zasedani se sim nebo pro-
stfednictvim svého ndméstka Gcastnil. Byly to zejména feditelské porady,'> vybérové ko-
mise zahrani¢nich dlouhych a kratkych filmd, komise pro hodnoceni kvality filmi
a jednani FITES v zélezitostech filmové techniky. Reditel HS/US CSF byl zéroven ¢lenem
kolegia MSK. Kromé zminénych piisobilo v CSF velké mnozstvi uméleckych, technickych
nebo provoznich poradnich sbort a ztizovany byly ptirozené i dal$i jednorazové komise
k feseni konkrétnich tkolé. Cleny poradnich sborti a komisi byli jak pracovnici CSE tak
i externi odbornici. Napf. v zafi roku 1961 bylo v ¢innosti celkem 58 stalych komisi,
v nichz zasedalo 712 &lent.'® Vzhledem k tomu, ze HS/US CSF i jednotlivé podniky fun-
govaly samostatné, predstavovaly zminéné komise a reditelské porady skute¢né zasadni
férum pro spole¢na jednani a feseni spole¢nych komplexnich tkoltL.

Zmény v organizaci ¢s. kinematografie, provedené ve druhé poloviné 50. let, se vyraz-
né odrazily v personalnim obsazeni pracovnich pozic na HS/US CSE. Diiraz byl kladen na
zjednoduseni chodu administrativy a odstranéni dvojkolejnosti, ke které v nékterych pri-
padech dochazelo. Nékteré funkce byly zruseny, jiné spojeny nebo prevedeny na podiize-
né podniky.'?” V diisledku toho nastal pokles po¢tu zaméstnanctt HS/US CSE, jak ukazu-
je nasledujici graf:

Obr. 2: Prehled po¢tu zaméstnancit HS/US CSF v letech 1957-1962.

Zeny M Muzi

1957 1958 1959 1960 1961 1962

Zdroj: Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi 1956-1960, 18; Havelka, Cs. filmové hospoddistvi 1961-1965, 21.

125) Jednalo se zejména o porady tstfedniho feditele s vedoucimi pracovniky HS/US CSE, nazyvané gremialni/

operativni porady (konaly se ¢astéji a fesily zasadni tikoly, ulozené CSF ministerstvem nebo stranickymi

organy, a pridélovaly je prislusnym odpovédnym pracovnikiim) a dale porady, pfi nichz se schazel stred-
ni feditel se v§emi fediteli podtizenych podniki.

»Ptehled poradnich sbort CSF a formy honorovani jejich ¢lent; navrh pro poradu feditele US CSE, Pra-

ha, 30. 10. 1961, NFA, f. US CSF.

127) V ramci dspory administrativnich sil byly od ledna 1957 sniZovany poéty zaméstnancit i v podnicich CSE.
Piesto viak méla byt z piikazu MSK provedena provérka plénu pocétu pracovnikii v UPF za tcelem jeho
dalsiho sniZovani, coz vyvolalo ,,znaény rozruch a nejistotu mezi zaméstnanci a provérka musela byt pre-
rugena. Jeden z ndvrh@ HS CSF na sniZen{ po¢tu administrativnich pracovniki dokonce uvazoval o slou-
&eni FEX a UPE ,,Provérka planu pracovnikit UPF¢ Praha, 14. 5. 1957, a ,,Pfipominka FEXu k diskuzi
o dopisu UV KSC* Praha, 4. 11. 1957, NFA, f. US CSE.
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Cela decentralizace se nesla v duchu vétsi efektivity a ekonomic¢nosti prace. Pretvore-
ni HS CSF na US CSF sice neptineslo zdsadni zmény v organizaci celého oboru, stalo se
ovSem prilezitosti opét deklarovat zasadni trendy, které zména méla prinést, a to véetné
snizovani stavii.'* Se zvét$enim objemu filmové produkce, zavddénim novych modernich
technologii v podnicich CSF a roziifenim o nékteré nové agendy zacal od pocatku 60. let
pocet zaméstnancti opét nartistat. NezvySovalo se vSak procentni zastoupeni administra-
tivnich pracovnika.

Prace na feditelstvi CSF byla pro mnoho zaméstnanct nékolikatou ptickou v kariér-
nim rastu. Casto prichazeli s praxi v oboru, ziskanou v nékterém z filmovych podnikd,
nebo byli pfevadéni v rdmci reorganizaci ptislusnych oddéleni na ministerstvech, zejmé-
na z filmového oddéleni MSK nebo z oddéleni putovnich kin pfi ministerstvu zemédél-
stvi. Praxe pro zaméstnani na ekonomickych pozicich HS/US CSF byla ziskavéna nejcas-
téji predchozim zaméstnanim v bankach, spofitelndch nebo uc¢tarnach podniku. Spise
vyjimecné byli pfijimani novi zaméstnanci zcela bez pracovnich zkusenosti hned po do-
kon¢eni studia.

Vedouci pozice na HS/US byly zpravidla obsazovany odborniky s bohatymi zkugenost-
mi z dob pocatku zestdtnéni filmu, nabytymi jak praci v CSF (nebo jeho piedchtidcich),
tak i na ministerstvech, nej¢astéji ministerstvu informaci. Méli davéru a podporu feditele
Marka a u svych podfizenych ocenovali zpravidla odbornost, a ne politické nazory.'*

Neplatilo to vak stoprocentné a do vyznamnéjsich funkci se dostavali i lidé, ktefi
k tomu neméli odborné predpoklady, av§ak diky svym charakterovym vlastnostem se do-
kazali vy$plhat na pomyslném Zebri¢ku v fizeni kinematografie pomérné vysoko. Jako pti-
klad uvedme Rudolfa Grafa."*” Ten od roku 1957 zastaval na HS CSF vyznamny post refe-
renta pro styk s narodnimi vybory v otdzce masové politické prace s filmem. Ani jeho v$ak
neminula provérka v roce 1958. Pfi ni bylo kritizovano Grafovo sebevédomé vystupovani,
kariérismus a $ifeni 1zi, a proto mél byt pfeveden na néktery z podniki. Nasledné vystfi-
dal rizné pozice v UPF a FSB, aZ se propracoval do funkce ndméstka reditele KF (1963 az
1969) a od pocatku 70. let do Loutkového filmu. Od roku 1981 vedl studio Jitiho Trnky.
Vystupoval sebevédomé, ctizadostivé a nezdrahal se lhat jak o své minulosti, tak o lidech
ze svého okoli.’®V Na pocatku 80. let pak své kontakty a zkuSenosti z oblasti filmu vyuzil
jako spolupracovnik StB."*?

128) Kolegium ¢. 4, Praha, 29. 1. 1958, NA, f. Ministerstvo $kolstvi a kultury, zasedani kolegia ministra 1956-1966
(¢ fondu 994), k. 13.

129) Takto byla napf. u vedouciho technického odboru Pilata pti provérce v roce 1958 shledana ,,0sobni nedi-

slednost a mékkost*, protoze ,,nékolikrat bylo s nim hovoteno na vyboru stranické organizace o politickém

slozeni zaméstnanct v jeho oddélent, které neni po této strance v poradku. Pfes toto upozornéni obhajuje
své podiizené a hodnoti jejich odbornost*. Kadrovy posudek Frantiska Pilata, 1958, NFA, f. US CSE.

Graf v mladi stravil néjaky ¢as v polep$ovné pro potulku a kradeze. Vyucil se truhlafem a jako truhlaf zis-

kal misto v divadle D 46. Pozdéji byl inspicientem ve Vesnickém divadle a pfes zaméstnani na ministerstvu

zemédélstvi v oddéleni putovnich kin, ktera byla prevzata do spravy CSE se dostal jako vedouci oddéleni
kulturné masové prace do CSE.

131) V jeho kadrovém posudku z roku 1958 je upozornéno na to, ze v dotazniku uvedl absolvovani dvouro¢ni
obchodni skoly, ¢imz ,klamal podnik i stranu, a Ze rozifuje nepravdivé zpravy. Kadrovy posudek Rudol-
fa Grafa, 1958, NFA, f. US CSE Viz té2 ,Navrh jmenovat R. Gréfa zastupcem feditele KF pro otazky tvor-
by, 1962, NFA, f. US CSE.

132) Pod krycim jménem ,Josef podéval v letech 1982-1986 zpravy o pracovnicich CSF zidovského ptivodu

130

=




86  Marek Danko - Petr Hasan — Lucie Hurtovéa: Decentralizace v ¢eské zestatnéné kinematografii
1957-1962

Kromé Grafa dopomohla oddanost strané i fadé dalsich pracovnikt HS/US CSE. Josef
Bauman, rovnéz vyuceny truhlaf, zac¢inal od roku 1941 jako truhlafsky délnik a stavec
ve filmovych ateliérech v Hostivari. V roce 1949 uz byl kddrovym referentem na reditelstvi
CSF a o nékolik let pozdéji tidil Zvlastni oddéleni HS/US CSF (vedl zde agendu spist
oznagenych jako tajné nebo divérné). Kromé toho byl predsedou ZO KSC a soudcem
z lidu.'*¥

Pravé ,,politickd vyspélost® a ucast a aktivita na stranickych akcich byly jednim z fak-
tord ovliviujicich kadrové hodnoceni zaméstnanct. Socialni ptivod uchaze¢t nebyl roz-
hodujici, avsak lidé pochazejici z délnickych rodin a s kladnym vztahem k rezimu byli
zvyhodnéni oproti tém z méstanskych nebo intelektualnich vrstev, na néz bylo nahliZzeno
s jistym opovrzenim a byly kritizovany jejich , maloméstacké navyky Hospodarsky ve-
douci HS CSF Jaroslav Jablonsky — absolvent Préavnické fakulty UK, nékdejsi prednosta
prezidia Nejvyssiho kontrolniho uradu — byl charakterizovan jako ,,méstak, ktery bude-
-li zaplacen, bude slouzit kazdému rezimu® Po disciplinarnim fizeni v roce 1957 byl vy-
lou¢en z KSC a bylo navrzeno, aby byl postaven mimo sttni spravu. Nakonec byl z vede-
ni hospodatského useku HS CSF preveden do legislativné-pravniho oddéleni.'*¥

Nejvétsi presuny zaméstnanct v rémci HS/US CSF a mezi podtizenymi podniky tedy
probihaly v souvislosti s organiza¢nimi zménami po roce 1957, které s sebou pfinesly jiz
zminéné omezovani poctu pracovniki a rovnéz kadrové provérky. Zaméstnanci pracovné
schopni, avsak politicky nedostate¢né aktivni a uvédoméli byli po provérkach prevadéni
z HS/US CSF na podtizené podniky. Ztrata prestizniho zaméstndni v centralnim fidicim
organu zestatnéné kinematografie byla vnimana jako trest nebo degradace, jak naznacuji
zavéry kadrovych provérek. Zde uvedme ptipad Rudolfa Blahy, ktery pracoval jako vedou-
ci planovaciho oddéleni HS CSE."*® Na teditelstvi CSF nastoupil v roce 1952, o $est let poz-
déji byl hodnocen jako odborné zptsobily, bylo mu vsak vytykano, ze:

Pti vykonu své funkce nenasel spojeni s délnickou tfidou. Do tinora 48 projevoval
se jako ¢lovék se $patnym vztahem ke strané, zveli¢ujici a generalizujici nékteré ne-
dostatky nasich soudruhti a lidovych orgdnti v pohrani¢i. Délal si jen ze vieho
usmésky a pronasel destruktivni kritiku. Jeho socidlné-demokratickd minulost
a pifmo oportunismus se zvl4st u ného projevily v obdobi XX. sjezdu KSC, kdy
chybné posuzoval otazku kultu osobnosti, vidél v mnohych jednanich strany zasahy
proti lidskosti.

nebo protisocialisticky orientovanych. Kromé Gréfovych kolegii z KF Kamila Pixy a Véclava Zizky to byli
Jaroslav Sikl, Jan Spéta, Véra Chytilova, Jii Menzel, Evald Schorm, Milo§ Forman i jeho syn Matgj. Spolu-
prace byla ukoncena v roce 1986 pro Graftv $patny zdravotni stav. ,,Graf, Rudolf (29. 11. 1921), ABS, Ope-
rativni a vySetfovaci agenda byvalych stitné-bezpecnostnich slozek, Svazky tajnych spolupracovnikd,
TS_765803_MV_1_1.

133) Kadrovy posudek Josefa Baumana, 1958, NFA, f. US CSE. V roce 1974 byl Bauman vyznamenan Za dlou-
holetou obétavou praci Ceskoslovenskému filmu. Viz ,,Proptijéeni vyznamendani Za vynikajici praci pra-
covnikiim Ceskoslovenského filmu v I. pololeti 1974% Praha, 17. 9. 1973, NFA, f. UR CSE k. R14/A1/
5P/1K.

134) Kadrovy posudek Jaroslava Jablonského, 1958, NFA, f. US CSE

135) Rudolf Blaha od roku 1939 zastéval funkci tajemnika Zemského svazu kinematografii v Cechach a na Mo-
ravé, pak tajemnika ve Filmovém tstiedi a 1946 krajského spravce CSF v Usti nad Labem.
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Jeho propusténi z HS CSF pro ,,pasivitu ve stranickych zéleZitostech a chybéjici t¥idni
uvédoméni bylo navrzeno ovSem az v ramci decentraliza¢nich reorganizaci.’®® Od 1. led-
na 1959 zachycuji archivni prameny Rudolfa Blahu jako vedouciho zasobovani ve FL.

Reorganizace byla v zdsadé vedena snahou o upevnéni stranickosti a zefektivnéni vy-
konnosti prace v zestatnéném filmu. S diirazem na vétsi osobni iniciativu i odpovédnost
zainteresovanych osob se zacalo vice myslet také na motivaci k praci fadovych pracovni-
ki Jednim ze zptisobt takové motivace mély byt nové ztizené podnikové fondy pracuji-
cich.’®” PenéZni prostiedky fondu spravoval feditel podniku za kontroly odborové organi-
zace. Rozpocet pouziti téchto prostredkil byl soucasti kolektivni smlouvy a odpovidal
timérné uspésnému hospodareni daného podniku. Cast prostiedki ziskanych z fondu
byla vyuzita na investice, generalni opravy ¢i zlepseni pracovnich podminek, druha cast
financi pak byla ur¢ena k individudlnimu a kolektivnimu odménovani pracovnikii. Z pod-
nikovych fondu pracujicich bylo investovano i do rekreacnich zatizeni, jidelen apod.'*®

Decentralizace spravy kin a problémy s plnénim planu

Decentralizaci spravy kin je potfeba vénovat specidlni pozornost ze dvou divodu. Pieve-
deni kin na statni spravu bylo dojista tim nejvétsim a nejcitlivéjsim zasahem do filmové-
ho oboru a zdroven se jednalo v celém kontextu kinematografie o ur¢itou vyjimku. Zatim-
co jinde byla decentralizace vitana a aktivné realizovand samotnym vedenim CSE, pro
oblast spravy kin byla spiSe vnucend. Od znarodnéni kinematografie v roce 1945 totiz tvo-
fil film jeden velky uzavieny a sobéstaény systém."” Filmy byly vyrdbény a nakupovany
za finance vybirané v podobé vstupného od divaki v rimci jednoho obrovského a central-
né rizeného podniku. Uzavtenost a sobésta¢nost filmového oboru byla vnimana jako vel-
ka vyhoda, ktera kinematografii odliSovala od ostatnich oblasti uméni i primyslu. Neni
tak divu, Ze osobnosti spojené se znarodnénim kin jejich pfevedeni mimo tento systém
kritizovaly a obédvaly se oslabeni pozice celého filmového oboru.*” Proti se stavél i samot-
ny feditel HS/US CSF Jiti Marek a rovnéz Vaclav Kopecky. Tlak ze strany vedeni KSC byl
ovSem silngj§i.!V

Sprava kin presla podle vladniho nafizeni ¢. 4/1957 od 1. ledna 1957 na krajské filmo-
vé podniky (KFP). Ty vznikly prevedenim drfivéjsich krajskych filmovych sprav podtize-
nych CSF na krajské narodni vybory (KNV), které z nich vytvotily pravnické osoby hos-
podarici podle zasad chozras¢otu. Od 1. dubna 1957 pak doslo k prevedeni spravy kin

136) Kadrovy posudek Rudolfa Blahy, 1958, NFA, f. US CSE.

137) Platilo pro né ustanoveni zékona ¢. 23/1957 Sb. a vladni vyhl4ska ¢ 65/1957 U. 1.

138) ,Smérnice o podnikovych fondech pracujicich v oboru pusobnosti MSK &j. 2758/58-sekr., Praha,
15.8.1958, NFA, f. US CSE

139) Jiz v Dekretu ¢. 50/1945 Sb. o opattenich v oblasti filmu je vSak v ¢lanku 3 (§ 1) uvedeno, ze provoz vefej-
ného promitén{ v zemich Ceské a Moravskoslezské bude svéfen zpravidla ndrodnim vyboriim. Je tedy nut-
né brat v patrnost, Ze se s timto systémem pocitalo jiz pfi tvorbé znarodnovaciho dekretu.

140) Viz sérii rozhovort publikovanou pod nazvem ,,Jak byl znarodnén film“ v ¢asopise Film a doba. Rozhovor
s Lubomirem Linhartem: Film a doba 11, ¢. 3 (1965), 125-132; s Frantiskem Pildtem a Elmarem Klosem:
Film a doba 11, ¢&. 2 (1965), 69-79; s Emilem Sirotkem a Karlem Feixem: Film a doba 11, ¢. 4 (1965), 180-188.

141) Rozhovor s Jitim Markem vedl Stanislav Zvonicek, 20. 8. 1981, NFA, Sbirka zvukovych zdznamil.
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pfimo na méstské a mistni ndrodni vybory (MNV). KFP fungovaly samostatné v plnéni
své agendy, dozorovany vsak byly odborem $kolstvi a kultury rady prislusného krajského
narodniho vyboru (OSK KNV). MSK na ve dohliZelo po ideové a koncepéni strance
a rozhodovalo o mzdové politice v oboru spravy kin.!*?

Jesté béhem roku 1957 piislo ministerstvo vnitra s navrhem, aby byly KFP zruseny
ajejich agenda presla plné na OSK KNV. Od zruseni KFP se o¢ekavalo zjednoduseni celé-
ho procesu distribuce filmovych kopii a také vétsi plynulost odesilani pij¢covného do
UPE! OSK KNV se véak proti zruseni KFP postavily a odmitly pevzit jejich agendu
s odtivodnénim, ze samy maji byt pouze dozor¢im a kontrolnim organem, a ne servisnim
stfediskem pro podfizena kina.!*¥ Proti dal$imu pldnu ministerstva financi na nahrazeni
KFP expoziturami UPF se svorné postavily viechny slozky filmové distribuce, vedeni CSF
i stranické organy. Jednalo by se totiz o faktické popreni celého decentraliza¢niho proce-
su. Nerealizovany ztistaly rovnéz plany z léta roku 1959, aby byly KFP zruseny a jejich
agenda presla plné na Krajské domy osvéty.'*>

Dal$i zmény ve spravé kin tak nastaly az s izemni reorganizaci krajské spravy v roce
1960. Z KFP vznikly v nové vymezenych krajich Krajské podniky pro film, koncerty
a estrady (KPFKE). V té souvislosti se uvazovalo o dalsi decentralizaci aZ na okresni tro-
veni. S tim v3ak nesouhlasily kraje ani UPE. Problém spoéival v pottebé centralniho rozho-
dovani o pridélovani konkrétnich filmovych kopii konkrétnim kintim. To muselo zstat
na krajské arovni. Filmovych kopii byl totiZz omezeny pocet a bylo tfeba centralné ridit je-
jich distribuci.'® Zaroven je nutno vyzdvihnout, Ze v této dobé jiz vyrazné silily hlasy ve-
doucich kin volajici po opétované centralizaci a zatazeni kin zpatky do CSE.

Za zminku stoji otdzka stanoveni ptij¢ovného. Pfi ivahach o podobé nové organizace
spravy kin padaly névrhy, aby ptij¢ovné bylo stanoveno v kazdém kraji jinak, a to podle
rentability danych kraji. Pak by se ovSem udaje z jednotlivych krajii téZko porovnavaly.
Z toho diivodu doslo nakonec ke stanoveni jednotného procenta pij¢covného. V méné
rentabilnich krajich (zejména téch slovenskych) byl pak rozdil dorovnavan dotaci ze stat-
niho rozpoctu. Tato praxe odporujici zdsadam chozras¢otu dobre ilustruje diraz na stati-
stické vyuziti vykazti pro srovnavani a planovani dalsi prace. Takovyto duraz je pro zestat-

nénou kinematografii obzvlast v obdobi decentralizace signifikantni.'”)

142) Kolegium ¢. 27, Praha, 9. 8. 1956, kolegium ¢. 33, Praha, 18. 9. 1956 a kolegium ¢. 35, Praha, 27. 9. 1956,
NA, f. Ministerstvo $kolstvi a kultury, zasedani kolegia ministra 1956-1966 (¢. fondu 994), k. 3 a 4.

143) Kina odvadéla KFP 40 % ze své hrubé trzby. Z této ¢astky si KFP ¢ast ponechaly pro financovani vlastnich
potteb, zbytek pak plynul UPE. V prvnim piilroce po decentralizaci kin na NV vak nastaly vazné kompli-
kace. Nedostatek financi z trzeb znamenal ohroZeni financi pro chod KFP. Ty se tak rozhodly zadrzet plat-
by pro UPF. Naptiklad liberecky filmovy podnik dluzil UPF ke konci kvétna pres 300 tisic Kés. KFP v Brné
dluzil za stejné obdobi dokonce ptes ptl milionu Kés a KFP v Olomouci témér 700 tisic Kés. Jako feseni se
nabizelo zménit KFP na rozpoctové organizace kraji. Tim by v8ak byla naruSena decentraliza¢ni tenden-
ce i snaha zainteresovat viechny slozky na finan¢nim plnéni planu. I proto tento navrh nebyl realizovan.

144) ,,Zapis z porady vedoucich OSK KNV a KFP 14. 5. 1957, NFA, f. US CSE.

145) Kolegium ¢. 32, Praha, 13. 8. 1959, NA, f. Ministerstvo $kolstvi a kultury, zasedani kolegia ministra
1956-1966 (¢. fondu 994), k. 22.

146) Poznamky k organiza¢nimu fadu KPFKE v Brné, 1960, NFA, f. US CSE

147) Kolegium ¢. 35, Praha, 27. 9. 1956, NA, f. Ministerstvo $kolstvi a kultury, zasedani kolegia ministra
1956-1966, ¢. fondu 994, k. 4.
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V oblasti spravy kin a filmové distribuce (ostatné jako v celém CSF) byla decentraliza-
ce spojena s diirazem na pruznéjsi vedeni podnikt a vétsi hospodarskou efektivitu. Brzy
po provedené reorganizaci ovSem nastaly prvni potize s plnénim planu. Rok 1957 byl prvnim
rokem, kdy byla prerusena vzestupna tendence navstévnosti domdcich kin. Plan ov§em
pocital s jesté vétsi navstévnosti, nez jaka byla roku 1956. Navic se ocekavalo, ze se zefek-
tivnéni spravy kin a vyuziti iniciativ MNV projevi okamzité po provedeni reorganizace.
To byl v8ak omyl. Jiz po prvnim ¢tvrtleti, které bylo pro trzby kin pravidelné nejvynosnéj-
81, zaostavaly véechny kraje za planem v navstévnosti i trzbach. Platilo to i v mistech, kde
se podatilo uspotadat vice projekci, nez bylo ptivodné planovano. Rada krajti zdpasila i se
splnénim planovaného poctu predstaveni. Na viné byl vypadek v diisledku oprav a rekon-
strukei kin. Skute¢nost, ze néktera, byt velkd a pro region zasadni kina budou nékolik mé-
sicti mimo provoz, se totiz nezohlednila v planu. Napfiklad v Praze chybélo ke konci kvét-
na ke splnéni planu 1236 projekci, z technickych dtivodii byla mimo provoz tfi kina (Sofie,
Pilott1 a Veletrhy), plan navstévnosti byl plnén pouze na 93,4 % a plan trzeb na 94,2 %."
Vypadek financi mél dopad na samotnou filmovou produkci, a to zejména kratkych a do-
kumentarnich filma. Kraceni rozpoctu pro rok 1958 se tak dotklo naptiklad i cestovatelt
Jittho Hanzelky a Miroslava Zikmunda, kteti museli odloZit jednu ze svych vyprav.'*”

Situace se opakovala i v nasledujicich letech a US CSF musela zacit patrat po pti¢inach.
V uvahach o diivodech neuspokojivého stavu se objevovali riizni vinici. Zasadné se vak
lisil pohled vedoucich kin a pracovnikit MNYV, tedy téch, ktefi byli pfimo zapojeni do or-
ganizovani projekci a konkrétni préce s publikem, od pracovniktt KFP, OSK KNV, UPF,
US CSF ¢&i ministerskych tfednikd, tedy téch, kdo o projekcich teoretizovali, schiizovali
a préci planovali.

Mezi nejcastéji zminované viniky z pohledu vedoucich kin patfilo pocasi, nedostatek
atraktivnich filmt (zejména komedii a détskych filmi), silici televizni konkurence, nad-
hodnoceny plan, ktery neméli Sanci ovlivnit, a téméf kazdy rok se objevujici (ovSem do
planu nikdy predem nezahrnutd) epidemie chtipky. Z pohledu jejich nadfizenych pak
veskera vina lezela jednak na vedoucich kin, ktefi $§patné nebo nedostate¢né filmy propa-
govali, a jednak na MNV, které se o kina malo staraly a vnimaly je pouze jako zdroj pti-
jmu. Vychdzime zde predevsim ze zapist z jednani mezi vedoucimi kin a okresnimi in-
struktory ¢i pracovniky KFP. Dtlezitym pramenem jsou rovnéz zapisy z celostatni
konference o distribuci a ndsledné ozvény a reakce na zavéry této konference, které rezo-
novaly ve filmovém oboru.'™ Kromé archivnich prament jsou dal$im zajimavym zdro-
jem informaci dvé ankety, které v 60. letech probihaly na strankach profesnich filmovych
periodik. Ty sice jiz pfesahuji ¢asovy ramec vymezeny touto studii, dokladaji ovsem jistou

148) Poznamky k plnéni planu na rok 1957, 1957, NFA, f. US CSE.

149) ,Snizeni plinu na rok 1958 1958, NFA, f. US CSE.

150) Na celostatni konferenci o filmové distribuci byli pozvéni zdstupci OSK KNV, Krajskych domt osvéty, tis-
ku, odbort a riizné kulturni osobnosti. Samotni vedouci kin ani pracovnici UPF se ji neucastnili. Zavéry
konference tak plnily funkei jistého ideologického apelu, ktery mél pracovniky prakticky provadéjici fil-
movou distribuci a propagaci navést do spravnych politickych koleji. Konference se konala v fijnu roku
1958, pocatkem nasledujiciho roku na ni navézaly krajské konference a aktivy, které mély zavéry celostat-
ni konference prevést do konkrétni praxe lokalnich pracovnik. Vice viz Kolegium ¢. 21, Praha, 7. 8. 1958,
NA, f. Ministerstvo $kolstvi a kultury, zasedani kolegia ministra 1956-1966 (¢. fondu 994), k. 15. Srov. Sko-
pal, Filmova kultura severniho trojithelniku, 108.
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setrvacnost problémd, které se ani do prvni poloviny 60. let nejen ze nepodarilo vytesit,
ale ani efektivné zmirnit.

Prvni anketu otiskla ve svém prosincovém ¢isle z roku 1961 Filmovd ekonomika. Vy-
slovovali se v ni pracovnici ze v§ech moznych oblasti péce o kina. Z nejvyssi pozice pak
vystupoval naméstek feditele US CSF Frantisek Solc. A¢koliv se respondenti méli zamys-
let nad $ir$imi souvislostmi decentralizace, distribuce a zavadéni novych technologii, pri-
spévky se ve vétsiné pripadu soustredily pouze na tti aspekty: pokles navstévnosti (¢i ne-
plnéni planu obecné), kdo je tim vinen a jak situaci zlepsit.

Druhd obdobna anketa probihala od roku 1962 ve Filmovych novinkdch. Redakce Fil-
movych novinek vyzvala véechny pracovniky spravy kin a distribuce ke sdileni zkusenosti
a nazoru a nasledné debaté. Moznosti vyjadrit se se v ni tedy dostalo vétsimu poctu za-
méstnancu kin a dal$ich zainteresovanych instituci, a nejen pouze vybranym vedoucim
pracovniktim. Presto se hlavni linie viceméné shoduji se zavéry predchozi ankety porada-
né Filmovou ekonomikou. Jedinym rozdilem je ¢astéjsi a otevienéjsi volani po nezbytnosti
opétovné centralizace (ke které vsak nedoslo).

Na problémy s plnénim planu a odlivem divakd se zainteresované organy snazily zare-
agovat riiznymi strategiemi. Nékteré cilily na zkulturnéni prostfedi kin nebo na novinky
dosazitelné technickymi néstroji, jiné zase smérovaly na programovou skladbu, propaga-
ci a kulturné politickou praci s publikem. Ve vsak bylo prostoupeno prekvapivym opti-
mismem a divérou v brzky efekt decentralizace — tedy v osobni nasazeni pracovniku
KFP, OSK KNV, MNV a kin véetné mistnich stranickych bunék a dobrovolnik.

Piestavby kin a zavadéni nové techniky

Pro sledované obdobi plati, Ze kinofikace byla pokladana de facto za dokoncenou. Vyjim-
kou byly nékteré nové industrializované oblasti na severu Moravy ¢i na severu Cech, nové
budovana sidli$té a nékteré oblasti Slovenska.' Specidlnim pfipadem pak bylo budovani
letnich kin. Obecné ovSem bylo konstatovano, Ze kin je v republice dostatek. V poloviné
60. let zacala byt dokonce hustd sit kin vnimana jako ekonomicky ndro¢nd, nerentabilni
a brzdici dal$i rozvoj domdci kinematografie.”® Diraz mél byt do budoucna kladen pre-
dev$im na vybavenost kin, jejich pfebudovani v prirozend kulturni centra mést a obci a na
pouziti novych technologii ¢i formati pfi projekci i propagaci filma.'>?

Ve vyse uvedenych anketach Filmové ekonomiky a Filmovych novinek je zminéna vy-
znamna role MNV ve vskutku efektivnéjsi technické spravé kin a stavebnich tpravach.
Néméstek feditele US CSF Solc ocenil ve svém anketnim piispévku MNV za vée, co se jim
béhem necelych ¢tyt let podatilo dokazat. Byvala centralné fizena sprava kin by stejny ob-
jem stavebnich praci podle néj nezvlddla ani za deset let.!™ Pfi studiu archivnich mate-

151) Kolegium ¢. 26, Praha, 6. 7. 1961, NA, f. Ministerstvo $kolstvi a kultury, zaseddni kolegia ministra
1956-1966 (&. fondu 994), k. 41.

152) Film a kinematografie 1956-1966, NA, f. KSC UV — Antonin Novotny, & f. 1261/0/43, inv. & 295, k. 203.

153) ,Bod 30, rozvoj kinematografie®, 28. 2. 1956, NA, f. KSC UV — Politické byro (1954-1962), ¢. f. 1261/0/11,
a.j. 107, sv. 89.

154) Frantiek Solc, ,,Dnes a zitra ve filmové distribuci®, Filmovd ekonomika, ¢. 12 (1961), 20.
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rialti vzeslych z ¢innosti KEP se opravdu nelze ubranit dojmu, Ze jednim z hlavnich dtivo-
di pro decentralizaci spravy kin, ktery musel byt atraktivni i pro feditele HS/US CSF, bylo
preneseni zodpovédnosti za spravu budov na KFP a MNV. Ty se mohly takového tkolu
ujmout samoziejmé mnohem lépe nez v Praze sidlici feditelstvi, které mélo az do roku
1957 na starosti komplexni péci o viechny slozky domaci kinematografie. Vedeni CSF tak
jisté uvitalo, Ze se mohlo vénovat pouze koncepénim a strategickym ukolim a nemuselo
nést zodpovédnost za reSeni vSech marginalnich a lokalnich problémi plynoucich z pro-
vozu budov slouZicich vefejnosti.!>

I pres ocenovanou aktivitu KFP a MNV byl stav kinosalii a sluzeb, které kina nabizela
svym navstévnikim, ovem stéle vniman jako problematicky. Solc spolu s ostatnimi respon-
denty na néj poukazovali s odvoldnim na ¢asté stiznosti z fad nespokojenych divaka. Vzra-
stajici Zivotni uroven, bytova vystavba, roz$ifeni televize, a tim v$im vytvoreny pocit tGtul-
ného domova — to vse ostfe kontrastovalo s nevytopenymi a nevymalovanymi kinosaly:

Dodnes obligatni prodejny obcerstveni v kinech (buffety), kde navstévnik kina nedo-
stane nic mimo bézné cukrovinky a povéstné nechutné vodové ,malinovky*, kde nema
moznost si sednout ke stolu, dnes jiz poZzadavkiim nasich pracujicich nestaci.'*®

Do zvelebeného kina mél divaky z jejich domovti a od televiznich obrazovek ldkat kva-
litni obraz, kvalitni zvuk, kolektivni zazitek ze sledovani a zejména atraktivni technicka
novinka v podobé projekci na $iroké platno. Obdobi decentralizace spravy kin se tak pre-
kryva s dobou nejintenzivnéjsiho zdjmu znarodnéné kinematografie o zavadéni této nové
technologie.

Sirokouhlé filmy se poprvé objevily v USA koncem 40. let, kdy americka kina za-
znamenala vyrazny pokles navstévnosti. Tento trend mél byt zvracen pravé pomoci $iro-
kothlych filmt a se stejnym ocekavanim byla tato technologie zavadéna o dekadu pozdé-
ji rovnéz v Ceskoslovensku.'” Situaci v zahrani¢i sledoval a pravidelné o ni informoval
FrantiSek Pilat, nejvétsi expert domdci kinematografie na filmovou techniku. Perspektivni
plén pro uziti novych technologii v ramci CSE, ktery Pilat vypracoval roku 1954, se zatim
o $irokothlé projekci nezminoval. Prioritami v té dobé bylo zavedeni bezpe¢ného nehoi-
lavého barevného filmového materidlu, pouziti magnetického zaznamu zvuku a vyjasnéni
spoluprace s televizi.'® O dva roky pozdéji se vsak jiz o zavedeni cinemascopu'® zalalo

155) Jako jeden ptiklad z mnoha Ize zminit Filmovy podnik hl. m. Prahy, ktery takto musel zdlouhavé fesit za-
lezitost zdchodt pro zaméstnance kina Svétozor. Ty byly totiz vyuziviny také zaméstnanci dalsich podni-
ka sidlicich ve stejné pasazi, a navic se stavaly mistem mravnostnich deliktti ze strany prazské mladeze. Viz
»Kino Svétozor, korespondence, 1958-1970° Archiv hl. m. Prahy (AHMP), f. Filmovy podnik hl. m. Pra-
hy, inv. ¢. 394, karton 108.

Ladislav Bezdék, ,,Pro rozsiteni sité kin®, Filmovd ekonomika, ¢. 12 (1961), 34.

Vice k tématu Sirokouhlého filmu viz Anna Batistova, ,Na Sirokém platné klid: Pfipravy na zavedeni Siro-
kotthlého formatu v ¢eské kinematografii (1953-1956)“ (Diserta¢ni prace, Filozoficka fakulta Masarykovy
univerzity, 2008).

Batistova, ,Na $irokém platné klid*, 73.

Termin Cinemascope oznacuje typ $irokothlého snimani a projekce filma, ktery si nechala patentovat firma
20th Century Fox. V archivnich pramenech nasi domdci provenience se v$ak termin ,,cinemascop” ¢i ,,ci-
nemascopicka projekce pouziva k oznaceni kazdé Sirokouhlé projekce vyuzivajici anamorfické predsadky.

156
157

—

158
159

-




92  Marek Danko - Petr Hasan - Lucie Hurtova: Decentralizace v ¢eské zestatnéné kinematografii
1957-1962

mluvit, a to v souvislosti se zkvalitnovanim sluzeb a zefektivnénim trzeb kulturnich zari-
zeni.'®

V roce 1956 probéhla prvni domaci cinemascopicka projekce v ramci karlovarského
festivalu a koncem roku jesté v prazském kinu Alfa. V ndsledujicim roce zacaly prace
na vystavbé novych ¢i na adaptaci stavajicich kinoséla. Prvni plany byly opatrnéjsi a poci-
taly do konce roku 1960 s vybudovanim ¢i adaptovanim v ¢eskych krajich pouze ¢tyticeti
kin. Ta méla byt pro zacatek vybavena jednokanalovym svételnym zvukovym zdznamem,
ktery mél byt a v budoucnu upraven na ¢tyrkandlovy magneticky zvukovy zdznam. MSK
ve spolupraci s KFP provedlo $etfeni a podle néj vymezilo potiebnou ¢astku 4492000 K¢s.
Kdyz vsak zacal byt cinemascope vniman coby nastroj k zastaveni poklesu navstévnosti,
bylo potieba investi¢ni plany vyrazné navysit.'?

Decentralizace se samoziejmé projevila v realizaci stavebnich tprav a v zavadéni $iro-
kouhlé technologie. Masivnim investicim a stavebnim tpravam kin, které si adaptace
na novou technologii vyzadalo, vyhovovala skute¢nost, ze se kina dostala pod NV a veske-
ré stavebni prace mohly byt vykonavany vyrazné efektivnéji. Naopak vysoké finan¢ni na-
klady a jistd zivelnost nasazovani technické novinky vyzadovaly autoritativni a pokud
mozno centrdlni fizeni ze strany US CSE respektive FP a technického oddéleni UPE Hle-
dala se tak rovnovaha mezi dvéma protichtidnymi procesy.

Centralni instituce si ponechaly iniciativu v zavadéni a schvalovani novych technolo-
gii a rovnéz v kontrolovani urovné jejich zavedeni do praxe. VSechna kina musela byt po
ukonceni uprav zkontrolovana a musela ziskat oficialni povoleni, bez kterého nesméla na
siroké platno zacit promitat. Z hlaeni, ktera jsou dochovana v archivnim fondu US CSF,
je patrné, Ze $patné provedené adaptace byly skute¢nym problémem. Zavady byly rtizné-
ho charakteru a rtzné miry zavaznosti. Nékdy nebyl pouze dodrzen minimalni odstup
prvni fady sedacek od platna (ktery byl pro cinemascopickou projekei vétsi nez pro bézné
promitani). V takovych pripadech byvala ¢asto kintiim udélovana vyjimka. Objevovaly se
vsak i takové pripady, kdy bylo Sirokouhlého efektu dosazeno prostym zakrytim ¢asti ob-
razu. Za $irokouhlé filmy tak byly vydavany filmy natoc¢ené v akademickém formatu, kte-
ré byly pouze promitany se sefiznutym hornim a dolnim okrajem.

Technicky dohled nad kiny byl postupné také ¢aste¢né decentralizovan. V ¢ervnu 1960
byla zfizena funkce krajského kontrolniho technika, ktery mél za kol provadét dohled
nad technickou kvalitou nejen nové adaptovanych kin. Investori planovanych adaptaci
pro $irokouhlé projekce vsak stale museli konzultovat sviij zdmér s UPF a museli ziskat
souhlas feditelstvi CSF. Pokud $lo o bézné stavebni Gpravy, které nezahrnovaly zavedeni
cinemascopu, stadil souhlas vydany krajskym kontrolnim technikem.'*”

Ke zmatkim a preslapim v zavadéni $irokouhlé techniky vSak dochézelo i presto,
ze vSe mélo byt schvaleno a koordinovano ze strany centralnich instituci. Svédéi o tom ale-
spon diskusni prispévky v anketé Filmovych novin. Na $patnou komunikaci s centralni
UPF si stézoval také vedouci kina na prazském Proseku. Tomu méli tidajné pracovnici
UPF sdélit, ze kazda rekonstrukce kina musi podle vladniho nafizeni nutné zahrnovat

160) Batistova, ,Na Sirokém platné klid*, 81-82.
161) Tamtéz, 86.
162) ,Instrukce o kontrole technického stavu kin® ¢erven 1960, NFA, f. US CSE.
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adaptaci pro cinemascope. Vedouci kina proti tomu argumentoval nedostatkem financi,
nevhodnym technickym stavem kina i jeho umisténim na periferii mésta. Az v pribehu
naroc¢nych a komplikovanych stavebnich praci zjistil, zZe Zzadna takova povinnost neexisto-
vala.'s?

Spory o programovou skladbu

Decentralizace se projevila i ve zptisobu realizace dal$i sady opatfeni k zamezeni odlivu
divékd z kin a plnéni planu trzeb i kulturné politické prace. Na mysli mdme programovou
skladbu v kinech uvadénych filmt. V této otdzce se opét stretdvala rozdilna hlediska pra-
covniktl centralnich instituci a téch, kdo byli v kazdodennim styku s filmovymi divaky.
Deklarovanou prioritou filmového oboru méla byt politicka vychova lidu, a ne pouze po-
skytovéni zdbavy v ¢ase oddychu. Ukolem vedoucich kin pak byla piedevsim propaga¢ni
prace, aby na politicky vyznamné, i kdyz divacky neatraktivni snimky prisel dostate¢ny
pocet divaki a aby tak byla splnéna rovnéz hospodarska stranka planu.

Pro sviij mobiliza¢ni efekt byly ¢asto vyuzivany nejriiznéjsi socialistické soutéze naby-
vajici nékdy az mezinarodniho rozméru. Soutézilo se zpravidla o nejvy$si navstévnost
(v jednotlivych kinech, krajich ¢i statech) a béhem soutézi se méli vsichni zainteresovani
pracovnici kin, filmové distribuce a propagace naucit vysokym standardtim své prace.
Nejvyznamnéjsi soutézi tohoto druhu byla soutéz o nejvyséi navitévnost mezi Ceskoslo-
venskou republikou a Némeckou demokratickou republikou na projekcich snimku Akce
Teutonsky me¢ (Andrew Thorndike - Annelie Thorndike, 1958).1Y Podobné soutéze se
dale tykaly naptiklad dokumentarniho filmu Nikita Sergejevi¢ Chruscov v Americe (Irina
Setkina, 1959) ¢i hraného filmu Osud ¢lovéka (Sergej Bondarcuk, 1959).1%9

Skladbu nabizenych programi pfipravovala pro kina centrdlné UPE. Ta sestavila z do-
stupnych domadcich a zahrani¢nich filmi jednotlivé programy, které se skladaly nejcastéji
z jednoho dlouhého hraného filmu a tydeniku.®® Hotové programy pak byly nabizeny
k vybéru KFP. Programovani pro jednotlivd kina probihalo v nékterych krajich direktiv-
néji, v jinych dochézelo k vétsi spolupraci s okresnimi NV, MNV a vedoucimi kin. Svou
roli pfitom hrély rovnéZ neoficidlni, ale publikem vnimané profily jednotlivych kin.'*”
Konkrétni zodpovédnost za vybér filmti ale lezela na KFP, za ekonomické vysledky pak ru-
¢ily KFP spolu s vedoucimi kin. Ovlivnit skladbu filmi nabizenych UPF ptitom bylo moz-
né pouze prostrednictvim komise pro ndkup zahrani¢nich snimkt.'® Zastupci vétsiny

163) AHMBP, f. Filmovy podnik hl. m. Prahy, inv. ¢. 419, k 118.

164) ,,Zhodnoceni vysledkii soutéze mezi Ceskoslovenskou republikou a Némeckou demokratickou republikou
o0 nejvétsi navstévnost na film Akce Teutonsky mec®, Filmové informace 10, ¢. 21 (1959), 17-19.

165) Zapisy z porad, 16. 1., 15. 2. a 30. 8. 1960, Zemsky archiv v Opavé, pobocka Olomoug, f. Krajsky filmovy
podnik Olomoug, inv. ¢. 2, k. 1.

166) Pokud byl hlavni film kratsi nez 2 700 m, byl doplnén o krétky predfilm. Postupné se zkracovanim pracov-
ni doby byly prodluzovany i programy v kinech o kratké ¢i sttedometrazni pfedfilmy nebo se poradaly
dvojité projekce dvou celovecernich filmt po sobé.

167) Vychdzime zde ze svédectvi vedouciho brnénského kina Druzba Pavla Svandy. Viz Skopal, Filmovd kultu-
ra severniho trojithelniku, 142-144.

168) Ve vybérové komisi UPF zasedali zastupci OSK z Ustfedniho narodniho vyboru hl. m. Prahy a KNV Praha
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KNV a vech KFP se mohli se schvilenymi programy pouze seznamit na pravidelnych
projekcich, které pro né UPF organizovala kazdé dva tydny.

Vedouci kin a pracovnici KFP ziskali diky decentralizaci preci jen o néco vétsi prostor
v ramci nasazovani a propagovani filmu. Pracovat v§ak mohli pouze s pfedem danym ob-
sahem, ktery dodala UPF a na jehoz podobu zddny vliv neméli. Zéroven na né ale byla
prenesena vétsi odpovédnost a zodpovidat se museli kromé vedeni CSF rovnéz politickym
organim mimo filmovy obor, jehoZ soudasti uz nebyli ani oni sami. Tento stav logicky
vedl k fadé sport mezi vedoucimi kin a KPF na jedné strané a pracovniky OSK KNV, re-
spektive UPF a HS/US CSF na strané druhé.

Pro ilustraci Ize zminit otazku programovani filmu z kapitalistickych zemi. Zde platila
zasada, Ze nav§tévnost na filmy z kapitalistické ciziny nesmi presahnout 35 % z celkové na-
vstévnosti na vSechny uvadéné filmy v daném meésici. Pfednost mély filmy doméci pro-
dukce, sovétské filmy a snimky ze spratelenych lidové demokratickych zemi. Ze Zapadu
byly nakupovany filmy pouze po peclivém vybéru a zpravidla byly klasifikovany jako
okrajové (se zndmkou C), které slouzily pouze k doplnéni programu.'®® Spravny pomér
domdcich a socialistickych filma vii¢i filmam z kapitalistickych zemi zajistoval svym do-
hledem OSK KNV. Jeho pracovnici oviem ¢asto neméli kapacity konkrétni programy
vSech kin sledovat a KFP tak ziskaly prostor do programt svych kin zatrazovat vice divac-
ky vdé¢nych zapadnich snimki.

S decentralizaci a ziskanim ponékud vétsi volnosti v programovani se zacala deklaro-
vana zasada 35 % na kapitalistické filmy zdat neudrzitelna. Situaci rovnéz vyrazné ovlivnil
zminény nerealisticky plan pro rok 1957. Vedouci kin se tak snazili minimalizovat ztraty
uprednostnénim divacky atraktivnich snimkt ze zapadnich zemi na ukor kinematografii
socialistickych stat. Délo se tak presunem projekei divacky vdé¢nych snimka na lukrativ-
ni dny v tydnu a vecerni Casy projekci. Zaroven byly tyto snimky usilovnéji propago-
vény.17%

V prazskych kinech byla za prvni ¢tvrtleti roku 1957 navstévnost na zapadni filmy do-
konce 43,6 %. Na sovétské filmy pak prislo 17,2 % divéki, na filmy z lidové demokratic-
kych statd pouze 9,6 % divaku a na ¢eské filmy 29,6 % divakd. Neslo vSak pouze o publi-
kum a jeho preference vzpirajici se predpokladim kulturné politickych pracovniku
a planovact, ale o védomou snahu pracovnikt KFP a vedoucich kin odsunout jiné nez za-
padni snimky do druhotadych kin a neatraktivnich termint. Prazskd velka kina a hlavni
¢asy mély byt po celé prvni ¢tvrtleti vyhrazeny pouze kapitalistickym snimkam.!”?

Situaci se zabyvala i nejvys$si mista. Na zasedani UV KSC v z4#i 1957 bylo upozornéno
na ,nebezpedi burzoaznich myslenek® skrytych do kapitalistickych filmi. Béhem jednani
padla zminka o tom, Ze v Polsku a Madarsku vedla benevolentnéjsi pravidla pro uvadéni

a méli tak jako jedini ur¢ity, i kdyZ velmi omezeny vliv na vybér zahrani¢nich titult. Zastupci OSK vsech
ostatnich KNV vsak byli ze spoluprace vylouceni (tdajné z organiza¢nich davodu). Viz ,,Zprava o plnéni
tikold z celostatni konference o filmové distribuci®, f{jen 1958, NFA, f. US CSE.

169) Od roku 1956 byly filmy fazeny do tii kategorii: A pro filmy nejvyssi umélecké i politické irovné, B pro dii-
lezité filmy s niz§i uméleckou trovni nebo naopak umélecky kvalitni snimky zaostavajici svou vychovnou
arovni a C pro slabé filmy doplnujici program. Viz napf. ,,Zprava o plnéni tikoli filmové distribuce za prv-
ni &tvrtleti 1957¢ 1957, NFA, £. US CSF.

170) Dopis E Solce R. Grafovi, 28. 5. 1957, NFA, f. US CSE.

171) Poznamky k plnéni planu na rok 1957, 1957, NFA, f. US CSE.
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zapadnich filmt pravé k ,ideologickym tapanim® a problémém v ,dodrzovani pravovér-
né marxistické linie“. V Ceskoslovensku se proto méla i nadéle davat prednost indickym,
egyptskym ¢&i jihoamerickym pokrokovym kinematografiim.'”” Referent US CSF pro kul-
turné politickou préci s filmem Rudolf Graf, o jehoz kariéte v CSF jsme se jiz zminili, ra-
zil heslo, Ze ,vzdy nam je milejsi priimérny socialisticky film, nez pramérny kapitalisticky
film® Kritizoval rovnéz ostie KFP (a zejména ten prazsky), ze ignoruji filmy jako Umber-
to D (Vittorio De Sica, 1952) & Rim v 11 hodin (Giuseppe De Santis, 1952), jejichz ptvod
v kapitalistické ciziné je vykoupen kritickym zobrazenim zapadni reality, a programuji
pouze zébavné unikové doplitkové snimky kategorie C.1”%)

Jisté tfeni mezi distribucni praxi a nerealnymi predstavami politickych ideologii bylo
patrné i na krajské trovni. Reditel KFP v Jihlavé byl kupiikladu nucen obhajovat pted kraj-
skym vyborem KSC programovani zdpadnich filmi ve svém kraji. Aby krajskému vedeni
strany dolozil, Ze vybér snimki z nesocialistickych zemi je omezen vskutku jen na vybér
toho nejlepsiho (idealné kritizujiciho kapitalistické poméry), objednal si z UPF pro sou-
kromou projekci na krajském stranickém vyboru ukazky bézné ,,pokleslé” zapadni pro-
dukce. Ve srovnani s témito filmy pak mély zdpadni snimky vybrané pro bézné uvadéni
v kinech jihlavského kraje ziskat status akceptovatelnych a v zasadé pokrokovych umélec-
kych déL'™

Vyvoj v nasledujicich letech potvrdil, Ze je hranice 35 % nerealisticka. Napiiklad v Pra-
ze se tuto hranici podatilo neprekrocit pouze jednou, a to v roce 1960. Stalo se tak ovSem
pouze diky tomu, Ze byly omezovany projekce kvalitnich tzv. pokrokovych filmt z kapita-
listickych zemi a misto nich byly v kinech promitany domaci veselohry z obdobi prvni re-
publiky a protektoratu.'”” V roce 1963 tvofila ndv§tévnost na kapitalistické filmy v celo-
statnim souctu 38,3 %, o rok pozdéji 45,4% a v roce 1965 dokonce 49,8 %."79 V dalsich
letech se pak pozadavek na programovani filmi z kapitalistickych zemi jesté vice rozvol-
nil a v 80. letech pak mohly tvofit téméf polovinu véech uvddénych programa.!””

Zavér

Organiza¢ni zmény v nasi kinematografii vychazely ve sledovaném obdobi bezprostfedné
z celospolecenského trendu decentralizace zptisobu fizeni. Stejné procesy probihaly témér
ve viech odvétvich nejen v Ceskoslovensku, ale prakticky v celém vychodnim bloku. Ne-
jednalo se ptitom o proces direktivné nastartovany moskevskym centrem, ale délo se tak
ztejmé v souvislosti s proménou paradigmatu. Takovy dojem Ize alespon nabyt ze stylu, ja-

172) ,Kulturné politické problémy filmové distribuce, bod 3 25. 9. 1957, NA, f. KSC UV (1954-1962), 02/4,
¢ £.1261/0/14, a. j.192, sv. 130.

173) Zépis z porady vedoucich OSK KNV a KFP, 14. 5. 1957, NFA, f. US CSE.

174) Za ukazku pokleslé kinematografie byly vybrany filmy Rvacka mezi muzi (Du rififi chez les hommes; Jules
Dassin, 1955) a Vilka dvou svétii (War of the Worlds; Byron Haskin, 1953). Dopis feditele KFP Jihlava na-
méstku Solcovi, 1. 10. 1957, NFA, . US CSE

175) AHMBP, f. Filmovy podnik hl. m. Prahy, inv. ¢. 28, k. 11.

176) Havelka, Cs.ﬁlmové hospodadftstvi 1961-1965, 314.

177) Alice Bittnerova, ,,Historie kin v Olomouci od ¢étyticatych let po souc¢asnost® (Diplomova prace, Filozofic-
ka fakulta Univerzity Palackého, 2011), 125.
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kym jsou vedeny porady na MSK, HS/US CSE, KFP ¢i OSK NV, z jazyka, kterym je na nich
o stavu kinematografie hovoreno, a argumentt, které jsou pfi hodnoceni reforem pouzity.
Vedeni UV KSC na tuto proménu az zpétné reagovalo svymi natizenimi.'”®

Tézkopadnost ptivodniho systému trefné ilustruje omyl Jittho Marka pti nastupu do
pozice feditele celého filmového oboru, kdy? si za CSF dosadil v podstaté pouze barran-
dovské ateliéry.””” Cekalo ho ptitom vedeni ob¥i organizace, kterd méla na starosti kromé
samotné vyroby film tfeba také vyvoj filmové techniky, dovoz zahrani¢nich snimka ¢i
spravu celorepublikové sité kin. Jen v ni bylo zaméstnano pres 18 tisic pracovniki. Zestih-
leni celého systému a rozdéleni na samostatné podniky tedy bylo nasnadé.

Decentraliza¢ni zmény provedené naptic celym CSF se nutné odrazily i ve zptisobu fi-
zeni kinematografie na nejvyssi tirovni. Cinnost HS/US CSF méla byt ,,proniknuta disled-
nym bojem proti v§em byrokratickym prezitkiim, jeZ se projevuji na jedné strané v pasiv-
nim tlumoceni stanovisek podtizenych organt a v odvolavani se na jiné organy a na druhé
strané ve vydavéni piikazt bez soucinnosti s podfizenymi organizacemi“!'®” Zaclala byt
uplathiovéna zdsada jednoho odpovédného vedouciho. Useky HS CSF proto byly transfor-
movany v jednotné odbory ¢lenéné na oddéleni s jasné definovanou agendou a pevné sta-
novenou hierarchii a odpovédnosti vedoucich zaméstnancu. Zaroven byla zajisténa spolu-
prace s prislusnymi podnikovymi Gtvary a cely administrativni systém zjednodusen.

Do kompetence HS/US CSF piislusely zélezitosti, jejichZ feseni bylo tcelnéjsi prova-
dét na centrdlni tirovni a tykaly se CSF jako celku. Naopak agenda tykajici se podniki a je-
jich vnitfnich zalezitosti pfislusela podnikovym fediteliim a jim podfizenym organizac-
nim slozkam. HS/US CSF ptitom ztstala garantem jednotné koordinace ¢innosti napii¢
filmovym oborem a nové slouzila jako prostfednik komunikace mezi MSK ¢ UV KSC
a jednotlivymi samostatnymi podniky.

Ve filmovém oboru se decentralizace projevila nejvice ve spravé kin, kde doslo k pre-
vedeni zna¢né ¢asti zaméstnanct i majetku na NV. Dilezité ndm pripada zjisténi, Ze na-
rozdil od jinych oblasti filmového oboru byla ve spravé kin decentralizace prijata s velky-
mi vyhradami a brzy po jejim provedeni silily hlasy o znovuzarazeni kin pod centralni
tizeni CSE. Tyto hlasy se ozyvaly nej¢astéji z fad vedoucich kin. Divodem byl zfejmé fakt,
ze jim nevyhovovala jejich ptima podtizenost mistnim organtm. Citili se totiz soucdsti
filmového oboru a narazeli na celou fadu komplikaci a problémt zavinénych pravé tim,
ze MNV zkratka filmu a jeho specifickym pozadavkiim nerozumély. Jistou roli jisté¢ hrala
také ztrata exkluzivniho socialniho statusu filmovych pracovniki. Zaméstnanci kin do té
doby tvorili ve svych obcich do jisté miry nezavislé buniky podléhajici prazskému feditel-
stvi a vytvareli tak urcitou paralelni strukturu vii¢i systému statni spravy. I proto se fada
pracovniki kin touzila navratit do situace, kdy film tvofil jeden uceleny a viceméné sobé-
stacny systém, kterého byli integralni a dulezitou soucasti.

178) K podobnému zévéru dochdzi rovnéz Pavel Skopal: ,,[...] zdd se tedy pravdépodobné, Ze se nejednalo
o vertikalné $ifeny prikaz z moskevského mocenského centra, ale spise o horizontalni inspirace, zdivod-
novani, hledani ideologické opory pro reformni kroky.“ Skopal, Filmovd kultura severniho trojithelniku,
108.

179) Rozhovor s Jifim Markem vedl Stanislav Zvonicek.

180) ,Jiti Marek, Metody a formy prace HS CSF 18. 1. 1957, NFA, f. US CSE
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Situaci v ¢eskoslovenském filmu 50. a 60. let 20. stoleti se nabizi rozumét jako pribéhu
o vyvazovani protichtidnych tendenci, kdy obdobi vétsiho utuzovani a centralniho dohle-
du stfidaji decentraliza¢ni tendence spojené pfimo ¢i nepiimo s liberaliza¢nimi a de-
mokratiza¢nimi procesy ve spole¢nosti. Tato studie by vSak rada takovyto zjednoduseny
pohled problematizovala. Na jednu stranu je sice pravda, ze rokem 1956 zadina v Ceské
kultute jisté tani (byt velice omezené a tykajici se pouze urcité ¢asti kultury i populace).
Opousténi prisné centralistického modelu vedeni pramyslovych podniku i kulturnich in-
stituci, ke kterému se spole¢nost ve stejné dobé zacala odhodlavat, jisté neni pouze nahod-
né a soubézné se vyskytujicim procesem. Piesto v8ak nelze tvrdit, Ze by decentralizace
(alespon tak, jak jsme ji sledovali v oblasti fizeni kinematografie) méla primarné slouzit
vetsi otevienosti viici novym témattim ¢i dokonce zapadnim vzorim. Cilem rozhodné ne-
bylo ani vytvafeni svobodnéjsiho prostoru pro zaméstnance zestatnéného filmu.

Decentralizace v fizeni kinematografie se primarné nesla v duchu vétsi efektivity hos-
podarskych vysledkil a politické indoktrinace. Vétsi svoboda rozhodovani reditelt samo-
statnych podniku ¢i vedoucich jednotlivych tseki byla vyvazena jejich hmotnou odpo-
védnosti a povinnosti neustale podrobné vykazovat ekonomické vysledky své prace. Ty
byly nésledné bedlivé zkoumdny vedenim jednotlivych podnikd, ustfednim vedenim, MSK
a v oblasti spravy kin také NV a mistnimi stranickymi organy. Deklarovany proces odby-
rokratizovani se tak v praxi stfetaval s diirazem na vykaznictvi a s neustalou kontrolou
efektivity prace zrcadlici se v mnozstvi statistik a komplexnich rozbort.

Nelze také hovotit o utlumeni diirazu na politickou a indoktrina¢ni roli filmu. Zménit
se méla pouze forma, kterou nové filmova dila méla nabyvat. Smysl vak zistaval stale
stejny a film (stejné jako kazdy jiny druh uméni) mél slouzit utilitdrnim cildm politickych
ideologti a stranickych funkcionart. Signifikantni je v této souvislosti rovnéz piipad Ru-
dolfa Blahy, tedy pracovnika, kterého kadrové oddéleni vnimalo jako politicky nespoleh-
livého a svym kritickym postojem k rezimu velmi problematického. Z centralniho filmo-
vého feditelstvi byl v§ak odsunut az béhem C¢istky, ktera probéhla v roce 1958.

Nase studie vychdzi z velké &¢asti z nové vymezeného archivniho souboru HS/US CSE,
ktery je uloZen v Oddéleni pisemnych archivalii Narodniho filmového archivu. Tento
archivni soubor byl dfive soucasti archivniho fondu Ustfedni teditelstvi CSE. Nékteré ar-
chivalie z tohoto fondu byly jiz dtive badatelsky vyuzity Ivanem KlimeSem, Petrem Szcze-
panikem, Pavlem Skopalem ¢i Lukasem Skupou. Dosud v$ak nebyly nahlédnuty ve speci-
fickém kontextu strukturalnich decentraliza¢nich zmén a na né navazanych komplexnich
promén v Fizeni zestatnéné kinematografie. Zacileni této studie pravé na projevy decent-
ralizace ve filmovém oboru a na vztahy mezi nim, MSK a vedenim KSC si nutné vyzddalo
jisté zobecnovani. Otevira se zde v8ak prostor pro dal$i otazky, které by mohly mifit napti-
klad smérem k praktickym dusledkiim decentralizace a ke zhodnoceni (ne)naplnéni pro-
klamovanych tezi v konkrétnich ptipadech. Dalsi zajimava zjisténi jisté vzejdou pti pre-
ostfeni na lokalni specifika pti prevadéni kin na NV v konkrétnich obcich. V této studii
jsme vyuzili pouze nékolik sond z prostredi prazského a olomouckého KFP. Dalsi vyzkum
pravé v oblasti kin bude dtleZity i proto, Ze se pravé zde nejvice projevil onen diraz na po-
litickou a indoktrinaéni tlohu filmu a rovnéz na nutnost vykazovani zvysujici se efektivi-
ty hospodarské i propagaé¢ni prace.
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Seznam zkratek

AHMP Archiv hlavniho mésta Prahy

CSF Ceskoslovensky statni film

CSM Ceskoslovensky svaz mladeze

FEX Ceskoslovensky filmexport

FISYO Filmovy symfonicky orchestr

FITES Filmovy technicky sbor

FL Filmov¢é laboratote

FP Filmovy pramysl

FSB Filmové studio Barrandov

FTDB Filmova tvorba a distribuce Bratislava

HS CSF Hlavni sprava CSF

HS/US CSF Hlavni/Usttedn{ spréva ¢eskoslovenského filmu
KF Kratky film

KFP krajsky filmovy podnik

KNV krajsky nédrodni vybor

KPFKE krajsky podnik pro film, koncerty a estrady
KSSS Komunisticka strana Sovétského svazu

LM Laterna magika

MNYV mistni narodni vybor

MPOZ Ministerstvo priimyslu, obchodu a Zivnosti
MSK Ministerstvo $kolstvi a kultury

MTZ oddéleni materidlné-technického zasobovani
NA Narodni archiv

NFA Narodni filmovy archiv

NV nérodni vybor

ONV okresni narodni vybor

OSK KNV odbor $kolstvi a kultury rady krajského ndrodniho vyboru
OTI oddéleni technické inspekce

OTK oddéleni technické kontroly

PaM oddéleni prace a mezd

SNB Sbor narodni bezpecnosti

SNR Slovenska narodni rada

StB Stétni bezpecnost

UK Univerzita Karlova

UPF Ustiedni ptij¢ovna filma

UR CSF Usttedni feditelstvi CSF

UV KSC Usttedni vybor Komunistické strany Ceskoslovenska
US CSF Ustiedni sprava CSF

VaZN vyvoj a zlep$ovaci navrhy

70 KSC zékladni organizace KSC
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Animated Film and the Doubts of the Space Age. About Scepticism
in Vidclav Mergl’s films: Laokoon, Crabs and Homunculus

Abstract

This article primarily focuses on Vaclav Mergl’s sci-fi films Laokoon, Crabs and Homunculus. With
the help of theoretical frameworks of technological skepticism (or skepticism of the so-called Space
Age), it interprets these movies, whereas significantly working with the considerations of Hannah
Arendt, presented in her text “The Conquest of Space and the Stature of Man”. Since Vaclav Mergl
takes his works to the level of relatively complex philosophical ideas, which he often expresses
through images, this article also takes into account his independent artworks. However, it observes
the artist’s creative processes primarily in his films. The text focuses on humanistic and existential
thinking about the position of man in the connection with scientific and technological progress.
Moreover, the article also deals with the ways in which meanings are created in the selected films
through the genre (and aesthetics) of science fiction.
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1) Tento ¢lanok vznikol z bakalarskej prace: Veronika Liptdkovd, ,,Skepticizmus Kozmického veku vo filmoch
Vaclava Mergla: Laokoon, Krabi a Homunkulus“ (Bakalarska praca, Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy,
2022), cit. 27. 3. 2023, https://dspace.cuni.cz/bitstream/handle/20.500.11956/177881/130345882.pdf?sequ-
ence=1&isAllowed=y. Nech je teda prilezitostou pre jej pripadné rozsirenie, doplnenie, Gpravu, opravu ¢i
spresnenie niektorych myslienok.
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Ked v roku 1957 prekrodila sovietska druzica Sputnik ako prvy pozemsky, ¢lovekom
vyrobeny objekt hranice Zeme, rozptutala doma i vo svete rozruch. Sputnik spochybnil
stalinisticko-Zdanovovsky koncept akejsi ,,krajnej hranice*?, zacal sa prejavovat ako pop-
kultirny fenomén a tiez napriklad utuzil socialisticki propagandu. Udalost jeho vyslania
vSeobecne zapocala tzv. kozmicky vek.? To, ¢o sa dovtedy realizovalo iba v fudskych pred-
stavdch, ¢i bolo dokonca povazované za priamo nemozné, sa stalo realitou.” Okrem vse-
obecného nad$enia, ktoré tym bolo rozputané, taito novo odstartovana etapa pomohla
vzniknut (okrem iného) aj novym humanistickym otdzkam.” V tivode svojej knihy Vita
Activa sa k udalosti Sputnika vyjadruje i Hannah Arendtova. Aj pre nu je tato udalost rea-
lizdciou predstav o opusteni Zeme, avSak Arendtova na tento vazny krok reaguje zna¢ne
skepticky. V knihe autorka rozobera tri zdkladné ¢innosti ¢loveka korespondujtice s tromi
zdkladnymi podmienkami Zivota ludi na zemi (povrchu planéty Zem). Sti¢asne Arendto-
va zdoraznuje dolezitost [udskej spolo¢nosti a politiky. AvSak prave putovanie do vesmiru,
vnimané ako findlny z odcudzovacich krokov s korefimi uz v novoveku, ma moc toto viet-
ko spochybnit ¢i dokonca zmenit. Podla Arendtovej sa z toho, ¢o je prirodzene dané, sta-
le viac stahujeme do obklopenia ¢lovekom umelo vytvoreného sveta.® Na toto autorka
nadvizuje i vo svojom texte ,,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka®” ktory bude kli¢ovym
teoretickym vychodiskom pre tento ¢lanok. Tu sa Arendtova (v ¢asoch, ked vesmir navsti-

2) Ondtej Neff, ktory pojem zhfiia za pomoci parafrazovania textu Natalije I. Cornaje, pise, Ze sa tento koncept

ustdlil na pojme ,,teorie nejzazsi hranice, ¢o som si pre ucely tohto textu dovolila prelozit ako koncept kraj-
nej hranice. Neskor (potom na rovnakej strane, a i na inych miestach v knihe) hovori, v stvislosti s rovna-
kym fenoménom, i o ,,teorii krajni meze®. Pozri Ondiej Neff, Vechno je jinak (Praha: Albatros, 1986), 162.
Pre viac ohladne konceptu ,,nejzazsi hranice” pozri Tomas Pospiszyl, ,Historie utopické budoucnosti®, in
Planeta Eden: Svét zitka v socialistickém Ceskoslovensku 1948-1978, eds. Ivan Adamovi¢ — Tomés Pospiszyl
(Revnice: Arbor Vitae, 2010), 24.
Co sa tyka prekladania z Cestiny: Doslovné citécie povodne z Ceského jazyka ¢ z existujucich prekladov
knih do ¢eského jazyka ponecham v ¢eskom zneni, nakolko sa domnievam, ze mojim dal$im prekladom by
sa mohol ich vyznam zdeformovat ¢i dokonca stratit, a Ze by mohli prist o svoje ¢aro. Pouzité preklady su vy-
tvorené omnoho skusenej$imi prekladatelmi a odbornikmi, a preto sa necitim na to, ich schopnosti suplo-
vat. NavySe povaZujem tieto ¢eské texty za dostatocne zrozumitelné i v slovenskom texte. Sti¢asne ponechdm
v originalnom zneni i nazvy ¢eskych filmov. Pojem konceptu krajnej hranice tak bude jednou z vynimiek.

3) Pre fenomén Sputnika v popkulture pozri Ivan Adamovi¢, ,,Sputnik pop, in Planeta Eden, eds. Adamovi¢ -
Pospiszyl, 54-77. Pre dalsie vysvetlenie konceptu ,,nejzazsi hranice®, Sputnika i jeho nasledkov pozri tiez Ja-
kub Jitiste, ,,Optimisté a skeptici: Dramaturgické konfrontace sci-fi filmu Ikarie XB 1% in Zpét k ceskému fil-
mu: Politika, estetika, Zdnry a techniky, ed. Lucie Cesélkova (Praha: NFA, 2017), 167-168.

4) Pozri, ako sa k tomu vyjadruje O. Neff. Neff, Vsechno je jinak, 207-209.

5) Neff, Vsechno je jinak, 209.

6) Trizakladné udské ¢innosti su ,,prace, zhotovovani a jedndni*. Hannah Arendtova, Vita activa neboli O ¢in-
ném Zivoté, prel. Vaclav Némec (Praha: OIKOYMENH, 2009). (Pre prehlad pozri napr. uvod knihy na stra-
néch 7-13, kapitolu ,, Lidsk4 podminénost“ na stranach 15-32, podkapitolu ,,Clovék: spolecensky ¢&i politic-
ky Zivocich® na stranach 33-39 v ramci kapitoly ,,Prostor vetejného a oblast soukromého).

7) Klucovym a zdkladnym textom bude do ¢eského jazyka prelozeny text (esej, kapitola): Hannah Arendtova,
»Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka®, in Hannah Arendtova, Mezi minulosti a budoucnosti: Osm cviceni v po-
litickém myslent, prel. Martin Palou$ - Tomas Suchomel (Praha: OIKOYMENH, 2019), 270-287. Prv4 ver-
zia textu vy$la v periodiku The American Scholar pod nazvom ,,Mans Conquest of Space” v roku 1963 (Po-
zri Hannah Arendt, ,Man’s Conquest of Space®, The American Scholar 32, ¢. 4 (1963), 527-540, http://www.
jstor.org/stable/41209127) a text bol neskor jeho autorkou upraveny a aktualizovany. Uvedeny preklad vy-
chddza z anglického knizného vydania z roku 2006. V anglickom jazyku je esej samostatne dohladatelna
aj napr. v periodiku The New Atlantis pod nazvom ,,The Conquest of Space and the Stature of Man“ (pozri
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vili uz i Iudia) uzsie a z humanistického hladiska zameriava na problematiku letov do ve-
smiru (a jeho ,,dobytia“) ako ddsledok dlhodobejsieho vedecko-technologického snazenia
¢loveka, a nasledne premysla nad Tudskou ,,velkostou®.

Arendtovej skepticizmus® sa v nasledujiicom texte pokusim pripadovo prepojit s die-
lom ¢eského umelca — Véclava Mergla. Konkrétne s jeho tromi sci-fi filmami z ¢ias nor-
malizacie — Laokoon (1970), Krabi (1976) a Homunkulus (1984). Mergl sa narodil v Olo-
mouci a neskor (v roku 1964) absolvoval v ateliéri filmovej grafiky na VSUP pod vedenim
Adolfa Hoftmeistera.!” Dnes je znamy svojim origindlnym autorskym pristupom k tvorbe
animovanych filmov. Vynechavajic autorove menej priznacné (komercnejsie) projekty
urcené predovsetkym pre deti,'” je Merglova (autorskd) filmovd tvorba uzko spita s jeho
vytvarnym zdzemim. Aj tu sa totiz snazi aplikovat zlozitejsie intelektudlne uvazovanie —
napriklad Jifi Tvrznik vyzdvihuje, Ze jeho diela vytrhavaja z rozumovej pasivity i samot-
ného divaka.'"” Tvorba Viclava Mergla presahuje do rovin pomerne komplikovanych filo-
zofickych, humanistickych i existencidlnych Gvah'® a poskytuje tiez odraz urcitého pradu
vtedajsieho myslenia,'? ktory je u Mergla $truktirovany pomocou vytvarnych vyjadrova-
cich prostriedkov animovaného filmu.

Hannah Arendt, ,The Conquest of Space and the Stature of Man®, The New Atlantis, ¢. 18 (2007), 43-55,
http://www.jstor.org/stable/43152916). Myslienky z Vita Activa budem pouzivat skor prileZitostne na pod-
poru argumentacie.

8) Slovo velkost (angl. stature, v ¢eskom preklade ,,velikost®) je v Arendtovej texte, ako piSe pod ¢iarou hned na
uvodnej stranke, podmienené otazkou z konaného ,,Sympdzia o vesmire, na ktort autorka reaguje. Arend-
tovd, citujuic usporiadatelov sympdzia, vysvetluje, ze v tomto kontexte pojem odkazuje k fudskému chapaniu
samého seba a vlastnej situdcie. Otazku o Tudskej velkosti podla nej podnecuje , humanisticky zdjem o ¢loveé-
ka“. Arendtovd, ,,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka', 270. Toto slovo vo svojom texte, za pomoci ¢eského pre-
kladu Arendtovej, prekladam do slovenského jazyka ako velkost, ¢im robim dal$iu vynimku. Sti¢asne som
v tomto odstavci do slovenského jazyka prelozila i slovo ,,dobyti®.

9) K skepticizmu Hanny Arendtovej predovsetkym v ,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka® (v prepojeni
s J. G. Ballardom) pozri Tony Milligan, ,,Fear of Freedom: The Legacy of Arendt and Ballard’s Space Skepti-
cism®, in The Meaning of Liberty Beyond Earth, ed. Charles S. Cockell (Cham - Heidelberg — New York —
Dordrecht - London: Springer International Publishing, 2015), 33-45.

10) Pre biografické udaje o Vaclavovi Merglovi pozri Jan Kiiz, Viclav Mergl: Vytvarnd a filmova tvorba
1961-1996 (Katalég k vystave, Praha: Ceské muzeum vytvarnych uméni, 1996), 39.

11) Napr.: Stvornohé rozpravky (1973), O panence Apolence (1977), Vihuela a Kuklik (Ivan Ren¢, 1982) [Mergl sa
podielal len na prvych troch dieloch], Sddlik a Hryz (1983), Bambulka a Bazilinek (1992), Dobré chutndni,
Vase lordstvo (1996).

12) ,Merglova tvorba nuti k premysleni a vybizi k aktivni spolupraci. Odmita v8ak kazdého, kdo chce byt jen
pasivnim konzumentem. Jif{ Tvrznik, ,,Nabidka aktivni spoluprace®, Film a doba 12, ¢. 11 (1966), 616.

13) Zapdjajuc i mnou sledovand tému technoldgie uvedené vystihuje napr. citat Jana Kiiza o Merglovych fil-
moch: ,VSechno jsou to dila vynikajici hlubokym promyslenim vieho, co ¢lovéka ohrozuje, filmy v podsta-
té filozofické: v duchu existencidlniho vychodiska jdou k jadru potencidlni tragédie éry technologického ex-
perimentu.“ Kiiz, Viclav Mergl, 11. Vsimnime si tieZ napr. pritomnost témy civiliza¢ného existencializmu
a esencializmu sti¢asnosti, na ktory upozoriiuje Zdena Skapovéd. Zdena Skapovd, ,Homunkulus Vaclava
Mergla“, Film a doba 31, ¢. 6 (1985), 355. Pozri tiez Vladimir Suchanek, ,Vaclav Mergl a alchymie hmoty*
(Prednasgka prezentovana v ramci festivalu Anifilm v Tteboni, 3.-8. 5. 2016), YouTube, cit. 14. 2. 2023,
https://www.youtube.com/watch?v=VGRSGZP5dEE a Vladimir Suchdnek, A vdechl dusi Zivou...: ... aneb
malé zamysleni nad duchovnimi souvislostmi animovaného a trikového filmu jako umélecké tvorby (Olomouc:
Mgr. Jiti Burget, 2004), 13.

14) To, ze v Merglovych filmoch je vedecko-technologicka skepsa spojena s ivahami o ¢loveku (¢o povazujem
za hlavné témy svojho ¢lanku) vyraznd, a Ze skuto¢ne ide o uréity smer vtedajsieho uvazovania, potvrdzuje
i pomerne kratka dobova analyza Merglovho filmu Homunkulus. V ¢lanku pre periodikum Film a doba
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Pre Mergla je charakteristicky aj myslienkovy vztah k alchymii, a po jej vzore moze-
me u iho identifikovat isty priklon k dualizmu hmoty a duse (¢i ducha).’” Mergl saim
pouziva pojem hmoty vo svojom vyjadrovani.'® Pojmom hmota budem v tomto pripa-
de prepajat jej filozofické (a alchymistické) ponatie, s chapanim hmoty (matérie) ako
prvku tvoriaceho animovany film sam o sebe. Napriklad podla vyznamného teoretika ani-
movaného filmu, Paula Wellsa, materialitou (experimentdlneho) filmu st ,[... predo-
vietkym] formy [...] a farby, tvary a textury [...]“'” U Mergla si tento pomerne mélo
konkrétny pojem moézeme trochu priblizit i napriklad pomocou plasteliny, ktord bola
charakteristicky pouzita uz v jeho abstraktnom absolventskom filme Promény (1964)
a inych. Hmota a prdca s nou sa tak sucasne stdva Merglovym sposobom rozmysla-
nia (i vyjadrovania) a metéddou analyzy tazko vyslovitelnych Gvah.'® Viaceri teoretici upo-
zoriuju na vynimoc¢nost Merglovych snéh o vyjadrovanie sa nekonvenénym (abstraktnym)
vizudlnym jazykom a v niektorych pripadoch zdoraznuju prave origindlne pouzitie
spominanej hmoty.!” Mnohi autori taktiez zhodne upozornuji na Merglovo opakova-
né navracanie sa k témam chaosu a mnohosti ¢i naopak poriadku a jednoty,* vzniku

autorka Zdena Skapova uz v roku 1985 velmi presne pomentiva Merglove pochyby o vede ako priznaku fud-
skej la¢nosti po poznani ¢i snahy o prekrocenie samého seba, pochyby o pokusoch objavovat neznamo, ako
aj pochyby o vedeckom pokroku (a pripdja spominanu tému existencializmu). V tomto sa autorka v mno-
hych ohladoch stretava s myslenim Hanny Arendtovej. Skapové tiez pise, ze sa Mergl k tymto témam ne-
ustéle vracia. Vplyvom dizky (a asi i kapacity) textu tu viak ide skor o naznaky zmienenych tém, nie o hlb-
$ie rozobratie technologicko-vedeckej skepsy. Sucasne autorka, z pochopitelnych dévodov, nemohla
reflektovat dant dobu. Skapova, ,, Homunkulus Vaclava Mergla‘, 355-359.

15) Na Merglov vztah k alchymii (vratane duality hmoty a ducha) nas upozornuje napriklad Vladimir Sucha-
nek, ktory interpretuje Merglove diela z duchovného hladiska. Suchdnek, A vdechl dusi Zivou..., 13 a Sucha-
nek, ,Vaclav Mergl a alchymie hmoty*.

16) Pozri napr. Alena Munkova, ,,Krabi, Film a doba 23, ¢. 8 (1977), 476.

17) Paul Wells, Understanding Animation (London - New York: Routledge, 1998), 45. V pripade doslovnych ci-
tacii z povodne anglickych textov, ktorych preklad do ¢eského ¢i slovenského jazyka sa nepodarilo dohladat,
je autorka tohto ¢lanku i autorkou prekladu do slovenského jazyka.

18) Porovnaj napr. s analyzou Jittho Tvrznika. Tvrznik, ,,Nabidka aktivni spolupréce®, 615-616. Pozri tiez, ako

Vladimir Suchdnek chape umenie a napr. mytologiu (okrem iného) ako reflexiu seba samych (aj u Mergla)

a zmierovanie sa s nepochopitelnym: Suchdnek, ,Vaclav Mergl a alchymie hmoty*.

Pavel Horééek vyzdvihuje jedine¢nost Merglovho ,Vyjadfovani skrze pohyb samotny, pomoci rytmu a ba-

rev [...]“ a prirovnava tieto postupy k predvojnovej tvorbe manzelov Dodalovych. Pavel Horacek ,Vaclav

Mergl: Je ¢as skoncovat s disneyovstinou!*, in Pavel Horac¢ek — David Kubec, Viclav Mergl: Sekvence zastave-

ného casu (Katalog k vystave, Praha - Hluboka nad Vltavou: Ob¢anské sdruzeni pro podporu animovaného

filmu - Al$ova jihoceskd galerie, 2016), 6. Vyznam abstrakcie v Merglovej tvorbe (vratane tej narativnej fil-
movej) vyzdvihuje vo svojej analyze, celkovo zohladnujtcej aj konkrétne Merglove vytvarno-filmové po-
stupy, i Lenka Stfeldkova a v jednom momente ju povazuje dokonca za ,,sebejisté vizualni citoslovce®. Lenka

Stielakova, ,,Rekonstrukce toho, co se nikdy stalo: Myslenkovy experiment na pozadi védeckofantastické

animace, in Svést Labe do Berounky: K neuskutecnénym projektiim ceskoslovenského uméni 60.-80. let, eds.

Jan Wollner - Karel Cisaf (Praha: Vysokd $kola uméleckoprimyslova, 2011), 32. Akysi dejotvorny prvok

v Merglovom abstraktnom vyjadreni zase vidi Jifi Tvrznik. Tvrznik, ,Nabidka aktivni spoluprace®, 615. Su-

chanek zase vyzdvihuje, zZe Mergl vnima vniitornt ideu obrazu (nie do obrazu ideu vklada). Pozri Suchanek,

~Vaclav Mergl a alchymie hmoty“. A napokon k spésobu vytvorenia spominaného filmu Promény, upozor-

19
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fujuc tak (podobne ako predchadzajici autori) na Merglovu schopnost prevadzania pojmov do abstraktnej
komunikacie, piSe Jan Ktiz: ,,Symbolizuje tim zrod a promény forem hmotného svéta obecné, vztah amorf-
ni hmoty a tvarného fadu, tvarné myslenky, at jiz jde o pfirodu Zivou ¢i nezivou', Kiiz, Viclav Mergl, 5.
Tymito pojmami zhfnia Merglovu tvorbu napr. aj David Kubec. David Kubec ,Vaclav Mergl: Sekvence zasta-
veného ¢asu’, in Horacek — Kubec, Viclav Mergl, 5.
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aj zaniku,?V alebo dolezitej téme bujnenia,* ako aj k svojskému druhu humoru a satiry.?
Z hladiska vytvarnych prac st pre Mergla typické predovsetkym jeho (prevazne abstrakt-
né) koldze a perokresby, ktorych vplyv je vyrazny i v jeho filmovej tvorbe.?” Mergl sim
v8ak dal, napriklad v rozhovore s Alenou Munkovou, najavo, Ze pre neho bolo (v ¢ase roz-
hovoru) napriek tvorbe animovanych filmov kli¢ové zotrvat i vytvarnikom.” Skepsa,
ktora ho podla mojho nazoru poji s Arendtovou, je vSak u tho nezanedbatelna. Ako ho-
vori sam Véclav Mergl (¢itatel a fandsik sci-fi): ,Vypada to jako mytologie nasi doby, ktera
otevira do budoucna perspektivu predstihujici nase predstavy vSemi sméry. Bohuzel
i smérem k rozpoutdni zkdzy v kosmickém méfitku. >

Laokoon a hranice?”

Laokoon (1970) je prvym narativnym Merglovym filmom, nasledujiicim po jeho abstrakt-
nych snimkach (okrem filmu Promény je vhodné spomentt este napriklad film Studie do-
teku z roku 1966). Mergl mal pocas tzv. normalizacie problémy s autoritami, kvoli svojim
predchadzajiacim (hlavne vytvarnym) dielam. Istym druhom zachrany sa mu stala naskyt-
nutd moznost natocenia filmu v §tadiu babkového filmu v Nuslich, vdaka ¢omu napokon
vznikol tento sci-fi po¢in.*® Stalo sa to i napriek Merglovmu vtedajsiemu presvedleniu, Ze
sa bude vo svojom profesnom Zivote venovat hlavne vytvarnému umeniu a v ramci even-
tudlnej filmovej tvorby bude nadvézovat na svoju absolventsku snimku. Dramaturgia ale,
podla jeho vlastnych slov, velmi nechcela davat priestor podobne experimentdlnym poci-
nom.”” Laokoon, napriek problémom a naslednej nutenej patro¢nej ,,pauze” pre tvorcu,*”
ziskal v roku 1970 zvlastnu cenu na MFF v Annecy.* Ja sa zameriam na interpretaciu fil-
mu v duchu skeptickych tematickych linii vyty¢enych v texte Hanny Arendtovej, ktora po-
hliada na vedecko-technologicky vyvoj z humanistického hladiska. Budem rozoberat pre-

21) Pozri napr. tamtiez ¢i Stanislav Ulver, ,,Mikrob a Promény Véclava Mergla®, Film a doba 34, ¢. 1 (1988), 52.
(Tu Ulver hovori aj o véeobecnej$om spajani protipélov v ramci Merglovho diela).

22) Pozri napr. tamtiez, 52-55; Stanislav Ulver, ,,Dialogy a rozpoznavani Véaclava Mergla®, Film a doba 35, ¢. 8
(1989), 476 ¢i Horacek ,Vaclav Mergl, 6.

23) Pozri napr. Skapova, ,Homunkulus Vaclava Mergla“, 356357, [Skapova napr. vidi kombinaciu sci-fi a paré-
die v Homunkulovi] alebo Ulver, ,,Dialogy a rozpoznavani Vaclava Mergla®, 479 alebo Ktiz, Viclav Mergl, 7.

24) Opit aj na toto upozornuju mnohi autori pi$uci o Merglovej tvorbe. Pozri napr. Ulver, ,,Dialogy a rozpozna-
vani Vaclava Mergla®, 476-479 alebo Ktiz, Viclay Mergl, 5.

25) Munkova, ,,Krabi, 477.

26) Tamtiez, 476.

27) Zaujimavé je, ako si, sice odli$ne nez ja, vyty¢uje tému hranic vo filme Laokoon i Jan Hotejsi, ktory zas ho-
vori o ,,hranicich fantazie“. Jan Hotejsi, ,,Laokoon ¢ili o hranicich fantazie v animované tvorbé*, Film a doba 16,
& 7 (1970), 389-392.

28) Stanislav Ulver, ,,O alchymii a science fiction jako modelech svéta: Rozhovor s Vaclavem Merglem, in Ani-
mace a doba: Sbornik textii z casopisu Film a doba 1955-2000, ed. Stanislav Ulver (Praha: Sdruzeni pratel od-
borného filmového tisku, 2004), 350.

29) Tamtiez.

30) Merglv ¢ase, ked udajne nebolo Ziaduce, aby pontkal dramaturgii dalsie scenare, tocil napr. spominany ani-
movany serial Stvornohé rozprdvky. Tamtiez.

31) Pre rozdirenie pozri zoznam ocenent, ktoré ziskal film Laokoon i niektoré z ostatnych filmov Véclava Merg-
la: —jabl- [Vlasta Jablonska], ,,Homunkulus®, Filmovy prehled, ¢. 2 (1985), 44.
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dovsetkym hlavné témy prekrac¢ovania hranic fudského domova na Zemi, komplikacie
vedeckého vyskumu, ktory sa stavia k tomuto priestoru nie ako k domovu, ale z akoby ex-
terného stanoviska, a s tym suvisiace otdzky a problémy, ktoré toto pre ¢loveka nesie.

Vo filme traja kozmicki cestovatelia zo Zeme pristant na neznamej Cervenej planéte,
kde okrem najroznejsich Zivo¢isnych druhov objavia i predatora v podobe neantropo-
morfnej chapadlovitej ¢ervenej vesmirnej améby. Tato ,,astrdlna améba“ je krvila¢nym
dravcom, ktory si vydobija svoje miesto na vrchole potravinového retazca celého vesmiru —
disponuje totiz schopnostami pohltit v podstate akukolvek zivii bytost, ¢itat myslienky
svojich obeti a tiez sa transformovat do akéhokolvek tvaru. Transformadcia je jej taktikou
lovu, kedZe sa meni na — pre obete pritazlivé — predmety a tym ich laka do svojej pasce.
Nakoniec ich celkom pohlti. Kozmonauti ju napokon, nedbajic na varovania jedného
z ¢lenov ich posadky (nechaji ho v bezvedomi na planéte), vezmu na svoju lod v podobe
drahokamov (ktoru na seba zobrala) a odvézaju si amébu so sebou. Kozmonaut nasledne
v cudzom prostredi umiera v spleti chdpadiel iného jedinca druhu améb (obr. 1). Tu vzni-
ka asociacia so starovekym pribehom o Laokoonovi, ktorého postihol podobny osud v zo-
vreti hadov. Film kon¢i hrozostrasnym zaberom pristatia vesmirnej lode na Zemi, z ktorej
nésledne améba — uz ako jediny zivy tvor na palube — pomaly vylieza von. Jednou z tém,
ktoré prevazuju metaforickd i doslovni rovinu filmu, je téma hranic. Z hladiska prekraco-
vania tychto hranic film Laokoon pojednava o prekrac¢ovani hranic Zeme (domova ludi),
kde ddlezitd dlohu hra ludska (vedecka) ctiziadostivost (prirovnatelna k chamtivosti koz-
monautov) ako zakladnd vlastnost vedica k problémom a napokon az destrukcii. Techno-
logické vydobytky st v tomto pripade prostriedkom, & ndstrojom na tejto ceste. Dalej
v8ak rozne hranice vo filme prekracuje i améba, ako odprezentujem nizie. Nez vsak pri-
stupim k samotnej interpretacii, pokdsim sa aspon ramcovo podat hlavné témy a problé-
my rieSené v Arendtovej texte.

Hannah Arendtova pise, Ze vedec sa zamerne nezaujima o humanistické otazky, nakolko
sa zaujima predovsetkym o ,,skutecnost fyzického svéta“ V honbe za touto ,,skuto¢nostou®
sa musi vzdat nie len antropocentrizmu a geocentrizmu, ale napokon i ,,vesekerych antropo-
morfickych prvki a principi, jez povstavaji bud ze svéta otevirajiciho se péti lidskym
smysliim, anebo z kategorii pfirozenych mysli ¢lovéka“’? Podla Arendtovej je totiz ludské
»celkové védomi skute¢nosti€, ¢o si mozno vysvetlit ako obraz (okolitého) sveta, povedomie
o nom, zaloZené na zmyslovom zakudsani okolia a ndslednom spracovani tychto prezitkov
»zdravym rozumem® (harmonizujeme si ich a vlastne nejako organizujeme). Vedec v§ak
toto musi, kvoli povahe vedeckého vyskumu, odmietat.*” Musi akoby ,,odludstit®, ,,odzmys-
lit“ sposoby ziskavania vedomosti o svete. Slovami Arendtovej si tato ,,moderni véda“ prav-
depodobne kladie za ciel ,,[...] objevit, co lezi za pfirozenymi jevy, jez se odhaluji lidskym
smyslim a lidské mysli“** A hoci m6Zeme tazit pomocou vedy odhalit nieco skutocnejsie,
nez st javy obsiahnutelné priamo fudskymi zmyslami, to, s ¢im pracujeme pri takto zame-
ranom vedeckom vyskume, su hlavne data z (¢lovekom skonstruovanych) pristrojov.’?

32
33
34
35

Arendtova, ,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka®, 270.
Tamtiez, 271.

Tamtiez, 272.

Tamtiez, 271-272.
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Obr. 1: Kozmonaut umierajici

v zovreti améby. Laokoon (Viclav
Mergl, 1970). © Vaclav Mergl, zdroj:
Ceskad televize

U Arendtovej vedci ,,[z]tratili [...] ddvéru v to, co se jevi, tedy ve viechny jevy, jak samy
sebe a samy od sebe odhaluji lidskym smyslim a lidskému rozumu, a k tomu je vedla sna-
ha najit ,pravou skute¢nost™.*®

Situdcia, kedy ¢lovek (vedec) pracuje s pristrojovymi datami, sposobuje, okrem zane-
vrenia na vy$$ie menované, i akusi odluku od ,normalniho jazyka“?” Arendtovd upozor-
nuje, Ze ,[...] ,pravdy’ moderniho védeckého obrazu svéta, které Ize matematicky dokazat
a technicky demonstrovat, se jiz nijak nedaji podat v jazykové ¢i myslenkové formé ¥
Totiz nakolko ako Iudia ,zijeme v plurdlu, natolko je pre pochopenie (nielen) tychto
»pravd“ podla Arendtovej dolezité, aby sme ich dokazali vyjadrit i re¢ou, ktorou sa bezne
vzajomne dorozumievame, inak stracaju zmysel. Problémom je, Ze ,jazyk matematickych
symbold‘, pouzivany vo vede, uz ,sestava z formuli, ktoré st s ludskou re¢ou, takpovediac,
nekompatibilné.*” To usti do istej nepochopitelnosti, zmatocnosti, do komplikdcii a pred-
stavuje to z humanistického hladiska problém: ,,Teoretickd zmateni, jimZ nova neantropo-
centricka a negeocentricka (¢i neheliocentricka) véda musela Celit, protoze udaje, s nimiz
pracovala, nebylo prosté mozné usporadat zadnymi dusevnimi kategoriemi lidského moz-
ku, jsou obecné zndma.“*” Arendtova v suvislosti s tym upozortiuje v podstate na paradox —
¢loveka narabajuceho s poznanim, ktorému vlastne nerozumie — ni¢ z toho nedokaze

36
37
38
39

Tamtiez, 278.

Tamtiez, 270-272.

Arendtova, Vita activa, 10.

Tamtiez, 10-11. Pozri aj Arendtova, ,,Dobyti vesmiru a velikost clovéka®, 276-277. S nekompatibilné
s tzv. ,promluvou®. ,,MoZn4 jsou pravdy, které presahuji promlouvajiciho, a mozna maji pro ¢lovéka, nako-

—_ =

lik existuje také v singuldru, tj. vné politické oblasti v nej$irsim smyslu, eminentni vyznam. Pokud v3ak Zije-
me v pluralu, a to znamend, pokud Zijeme, pohybujeme se a jedname v tomto svété, ma smysl jen to, o ¢em
spolu navzdjem nebo tfeba jen sami se sebou miZeme rozmlouvat, co osvéd¢uje smysl v promlouvéni.*
(Arendtova, Vita activa, 11.) Ja sa vSak v tomto ¢lanku hlbsie nevenujem podmienkam ludskej existencie na
zemi podla Arendtovej (vratane plurality), ani ¢innostiam ,,jednani® ¢i ,,promluvy* Viac k stvislosti ludské-
ho ,,jednani“ i ,promluvy“ s podmienkou plurality ¢loveka si v§ak mozno preéitat v piatej kapitole z knihy
Vita Activa — ,,Jednani“ (Arendtovd, Vita Activa, 224-323).
40) Arendtovd, ,,Dobyti vesmiru a velikost ¢cloveka®, 274.
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wvyjadrit v lidském jazyce vsedniho dne® Preto ¢lovek vlastne nie je schopny porozumiet
ani comukolvek, ¢o takto vykonava.*)

Podla Arendtovej, zjednodusene povedané, ,,[k]ategorie a ideje lidského rozumu, Iud-
ska logika i pojmoslovie (i metafory) vychadzaju vzdy nejakym sposobom zo zmyslovych
skasenosti. Fyzické telo a organy (ktoré su bezpochyby neoddelitelne spojené so zmysla-
mi) st podla nej, vratane organu myslenia — mozgu, ,,pozemské a ptizemni“ Abstrahova-
nie vo vede (v spojeni s predstavovanim si, smerom od zeme a zmyslového sveta na nej),
o aké sa [udia v ramci svojho vyskumného snazenia (azda priraditelného k cielu najst
»pravou skute¢nost“) pokdsaju, prind$a zmitok a problematické objavy.” Arendtovd ludi
povazuje za ,k zemi ptipoutané [...] bytosti*¥ Clovek sa pomocou vedy, ale i prave za
ucelom vedeckého vyskumu pokuisa o (napokon i doslovné) prekrocenie hranic povrchu
Zeme smerom k tzv. Archimedovmu bodu (Arendtova si pojem poziciava od Franza Kaf-
ku). Je to bod, z ktorého sa — aj ked ho podla autorky doposial nemame — pokdsame
z odstupu pohliadnut takpovediac naspat na Zem (a na seba samych) a tou nasledne ako-
si externe narabat. ,,0dludstend” (a ,odzmyslend“) veda sa teda, uz z principu, zaoberd Ze-
mou a vetkym na nej z takejto akoby externej, ne-pozemskej perspektivy.*’ Takyto pri-
stup z hladiska vesmiru spdsobuje, ze ,[...] se veskeré pozemské ptirodni zakony stévaji
pouhymi zvlastnimi pripady universalné platnych zakont, stejné jako se Zemé stava
zvla$tnim pripadem nespocéteného a nespocetného mnozstvi téles, ktera se pohybuji ve
vesmiru® Tieto vSeobecné zdkony by v§ak museli daleko presahovat ¢loveka a teda i jeho
pristup k svetu.*® Vedci svojimi objavmi v podstate podkopali i svoje vlastné ciele a ,,idea-
ly*, nakolko tie su, zda sa, aplikovatelné len na nase pozemské ,,zkusenosti“. Autorka pise
(apelujtc na rolu ludskych zmyslovych skisenosti a vlastne opisujtc Iudi ako ,,ptizemni
stvofeni, vladnouci zdravym rozumem®) Ze: ,VSechno, ¢eho si tato stvoteni ,rozumné‘ Za-
daji, podle v8eho selhava v okamziku, kdy prekro¢i hranice svého pozemského Zzivotniho
prostfedi.“*® Inymi slovami by sme mohli povedat, Ze podla Arendtovej sa ludské ucelené
predstavy o svete (vratane tuzob), vytvorené na zaklade zmyslov a javov, rozpadaju vo
chvili, ked sa snazime akoby vystpit mimo tento bezprostredny svet a vlastné (fudské,
zmyslové) vnimanie a objasnit fungovanie ,,celku z nejakého ,,doéveryhodnejsieho” (¢i az

41) Tamtiez, 275 a Arendtova, Vita activa, 10. K spominanej reci (jazyku) by som si vak dovolila priradit, ¢im
sa domnievam, ze len doplnim Arendtovd, i re¢ filmovu, ktorou je, podla méjho ndzoru, tiez mozné u¢inne
vyjadrovat fudské myslienky, dokazeme nou ,,promlouvat® — nevymyka sa ludskému mysleniu.

42) Arendtova, ,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka®, 277.

43) Arendtovd, Vita activa, 336-337. Pozri poznamku 47 (o Galileovi).

44) O Archimédovom bode a narabani ,,zven¢i® Arendtova pojednava v texte ,,Dobyti vesmiru a velikost ¢loveé-

ka‘, kde, okrem iného, poznamenéva aj to, Ze tento bod by sa musel neustale postvat az za hranice samotné-

ho vesmiru. Pozri Arendtova, ,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka, 284-287 [o pohlade na Zem ,,z vy$e né-
jakého bodu ve vesmiru“ uz ale hovori na strane 277 rovnakého textu]. V knihe Vita activa sa dokonca

nachddza celd kapitola s ndzvom ,,Objeveni Archimédova bodu®. V rovnakej kapitole na strandch 339-340

pise (okrem iného) v suvislosti s tymto bodom o snahe Iudi konat, stantic este stale na Zemi tak, ,jako by-

chom ji disponovali zvnéjsku® [340]. Pozri Arendtova, Vita activa, 334-346.

Tamtiez, 340.

Arendtova, ,,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka®, 278. Odstupovanie od Zeme i ludské postavenie je jedna

z hlavnych myslienok celého Arendtovej textu ,,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka“. Dalej porovnaj napr.

s tivahami Arendtovej hned v uvode knihy Vita Activa. Arendtova, Vita activa, 7-13. Podkopanie idei, kto-

ré sa ¢loveku zdaja byt prirodzené (ako napr. ¢as), vedou, Arendtova naznacuje i dalej v ,,Dobyti vesmiru

a velikost ¢lovéka®. Pozri Arendtovd, ,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka®, 280-281.

45
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»uplnejsieho®) hladiska. Néstup snah o dosiahnutie Archimedovho bodu, odstup od Iud-
ského vnimania (od zmyslov a javov), zaciatok odcudzovacich procesov vidi autorka uz vo
vynéleze Galileovho dalekohladu.*”

KedZe Arendtovd svojou statou reaguje na otazku o ,,dobyti vesmiru“ v suvisosti s ,,ve-
likosti ¢lovéka“ poloZent v ramci sympozia, je zjavné, Ze sa zaoberd i problémom samot-
ného cestovania ¢loveka za hranice Zeme. Arendtova v$ak odliSuje pracu vedca-teoretika,
ktory skiima akoby z externej perspektivy, ne-zmyslovo, a na zaklade toho sa jeho objavy
nezhoduju so svetonazorom zmyslov a javov, a ,vedca“-technika, ktory tieto poznatky, na-
priek vetkym problémom (¢i prave s nimi) aplikuje v praxi. Humanistické pochyby ply-
nuce zo véetkych nejasnosti a nezrozumitelnosti vedeckych tedrii a vyskumov totiz este
vi¢$mi prehibil fakt, Ze fudia tieto poznatky zalali i prakticky vyuzivat v technolégii. Vy-
uzivanie pri tvorbe technologickych vydobytkov, ako aj pri naslednych letoch ¢loveka do
vesmiru, tym skuto¢ne zacalo (aj na kazdodennej urovni) narasat fudské chapanie sveta,
zalozené na zmysloch a javoch. Tym sti¢asne vypravy do vesmiru znamenaju, Ze ¢lovek uz
zacal robit redlne kroky smerom k Archimedovmu bodu.”® Tym sa snazime ,,[...] nakla-
dat s ptirodou jakoby z bodu ve vesmiru mimo Zemi samotnou, ¢o robime napriklad, ked
na nu aplikujeme, pritahujeme ne-pozemské, zemi (a ¢loveku ako zmyslovému tvorovi zi-
jucemu na nej) v podstate nevlastné poznanie a procesy. Podla Arendtovej ,,[...] pouziva-
me-li tento Archimédtiv bod na sebe samotné®, objektivizujeme Zem a seba samych na
uroven §tudovanych ,,laboratornich krys, to véetko, ¢o sme ako Iudstvo vytvorili (a mame),
cely pokrok, vynalezy atd., stratia doterajsiu hodnotu i zmysel — budu skér predstavovat
»jisty druh mutace lidské rasy®. Tym nam hrozi Gplna destrukcia vlastnej velkosti, a reduk-
cia zivota ¢loveka skor na Zivot, prosto nejakého skimatelného zvieracieho plemena. Rov-
nako by sme sa v takej chvili uZ mohli podla Arendtovej vzdat i jazyka a zmyslu v iom.*”

Na vy$sie zmienené uvahy v tejto kapitole nadviazem v interpretacii filmu Laokoon.
Samotnt amébu, ktora vo filme kazdopadne predstavuje problém, budem v interpretacii
pomocou Arendtovej chapat ambivalentne. Améba jednak predstavuje ne-zmyslové in-
formacie (napriklad spominané pristrojové data), to, ¢o vedci povazuji za odtlacok ,,pra-
vé skute¢nosti. Poznatky, objavy apod., s ktorymi pracuju vyskumnici, ked sa pokasaja
zaujat akoby vonkajsiu perspektivu, kdesi mimo [udské telo a zmysly, hoci su ludmi. Jed-
nak v§ak améba predstavuje i metaforu samotného tohto externého hladiska, ktoré chce
¢lovek zastat a pohliadat sdm na seba (a i na Zem). Zastupuje tak i, povedzme, pohlad spdt,
implikovany Arendtovou. Interpreta¢ne améba so vSetkymi svojimi vlastnostami kores-

47) Pozri Arendtova, Vita activa, 323-334 a/alebo Arendtovd, ,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka®, 279. Arend-
tova navy$e — k vynalezu Galileovho dalekohladu a jeho naslednému pohladu do vesmiru, zahfiajic tym
i vyssie a dalej v mojom texte rozoberané myslienky — so zna¢nou davkou skepticismu pise: ,,To, ze doslo
k takovému pouziti zminéného ptistroje, neznamena nic jiného, nez Ze se schopnost vniméni jedné k zemi
pripoutané stvorené bytosti s jejimi télesnymi smyslovymi organy rozsifila tak, aby mohla prekrocit samu
sebe a dosahnout az do oblasti, které se vymykaji jejimu dosahu, a proto se ji az dosud oteviraly pouze v ne-
jistoté spekulace a predstavivosti.“ Arendtova, Vita activa, 336-337.

48) Arendtovd, ,,Dobyti vesmiru a velikost ¢loveka®, 273, 280-285.

49) Akoby z Archimedovho bodu so Zemou manipulujeme ,,[...] kdykoli spoustime energetické procesy, jaké
se normdlné odehravaji pouze ve Slunci, anebo se pokousime zapocit ve zkumavce proces kosmické evolu-
ce, pripadné postavit stroje k produkei a kontrole energii, které domacnosti pozemské prirody nejsou zna-
my.“ Arendtova, ,,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka®, 286-287. Pozri aj Arendtova, Vita activa, 409-415.
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ponduje s obomi (prepojenymi) pojmami a kize medzi nimi vzhladom na to, ako pooto-
¢ime nase uvazovanie o nej. KedZe sa tato postava vo filme vyznacuje fluiditou, premenli-
vostou, rozhodla som sa odprezentovat oba spdsoby. Prelinajui sa hlavne v tom, ze améba
v oboch pripadoch predstavuje invazivnu destrukciu. Jej zavle¢enie domov je potom, v su-
vislosti s Arendtovou, prenasanim takychto externych (ne-pozemskych, ne-zmyslovych)
poznatkov na Zem i zavi$enim spominaného problematického pohladu spdt.

Najprv by sme na kontakt ludi s amébou mohli aplikovat Arendtovou predostrety mo-
del situacie (problému) kozmonautov vo vesmire, ktory savisi so snahou o deantropcen-
trizaciu. Kozmonauti sa spolu s prekonanim hranic Zeme pokusili prekro¢it i hranice sve-
ta javov a ludského zmyslového vnimania. Modelova sitdcia, na ktort sa nasledovne
zameram, autorka odvodila od ,,principu neurcitosti Wernera Heisenberga, kde sa, ako
piSe Arendova, v podstate tvrdi, ze povaha vedeckého poznania najva¢$mi odraza zvolent
metddu vyskumu, a teda i zvoleny (¢lovekom vyrobeny) pristroj. Jedna sa vlastne o to, Ze
kedzZe pre Iudské telo nie je mozné prezitie napriklad vo vesmire a musi byt uzavreté este
do nejakého technického vynalezu, priama (zmyslova) skisenost ¢loveka s ¢imkolvek, ¢o
sa tu nachadza, zrejme kon¢i pri jeho kontakte s vlastnym skafandrom ¢i vesmirnou lodou
(skréatka vlastnymi vyrobkami, a teda vlastne sebou samym). Preto by nam v takomto pro-
stredi skuto¢né (bezprostredné zmyslové) stretnutie s neznamom muselo akosi neustale
unikat (o to viac, ak sa budeme snazit celkom eliminovat ,,jakékoli antropocentrické tiva-
hy“).*” Na zéklade toho, a ostatnych vyssie zmienenych Arendtovej tivah, mozno vyvodit
problém, Ze ani filmova améba nie je pre [udskych vyskumnikov ziadnym javom, s ktorym
by sa bolo mozné naozaj stretnit (¢i ho nasledne uchopit beznym jazykom).

Kozmonauti maji na sebe oblecené skafandre, ktoré sa tym padom nachadzaji medzi
okolitym prostredim planéty s amébou a ich telami — v tomto pripade ich o¢ami, kedze
sa ju vo filme snazia primarne skimat po jej vizudlnej stranke. Tieto technické vynalezy
tak posobia ako isté prostredniky. Mozno si teoreticky predstavit, Ze by skafandre mohli
mat vo vesmirnom prostredi vyznamny vplyv (nielen) na to, ako bude améba pre kozmo-
nautov vo vysledku vyzerat. Koniec-koncov, ak si ako priklad predstavime ¢loveka oblece-
ného v skafandri na zemi, kde prezije aj bez neho, tento oblek moze viac evokovat napri-
klad obmedzenost pohybu, otupenost zmyslov a celkovil oddelenost od okolitého sveta nez
naopak. Jednoduchsie v$ak pre tucely tohoto textu bude, ak si kozmonautov nepredstavi-
me ako do vesmiru fyzicky vyslanych ludi. Skor ich skiisme chépat ako metaforu ¢loveka-
-vyskumnika, ktory v ramci svojej vedeckej prace nie fyzicky, ale pomocou pristroja po-
myselne navstevuje mnozstvo planét, pristupuje k nespoctu vesmirnych ttvarov a telies,
bez nutnosti opustit svoje vyskumné pracovisko na Zemi. Do priameho kontaktu v8ak pri-
chddza len s pristrojom. Akoby sa saim snazil skrz pristroj istym spdsobom preniest svoje
vnimanie na amébinu Cervenu planétu, spritomnit sa tam, kde bada napriklad teleskopom.
Pritom je ale ,,pristroj“ tym, ¢o si moze v takej chvili klamlivo zamienat s vlastnym (vylep-
Senym, dokonalejsim) okom. Podobné je to, i ked pouziva iné pristroje, napriklad na vy-
skum naopak velmi malych ¢astic ¢i ked vykonava nejaké dalsie, ludskymi zmyslami ne-
uskutoénitelné merania. Ziadny z podobne nadobudnutych poznatkov tak nie je ziskany
priamo zmyslami, ale pochadza z uréitého technického vynalezu, ktorému davame rolu

50) Arendtova, ,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka, 282-284. Dalej pozri aj Arendtovd, Vita activa, 338-339.



ILUMINACE Roénik 35,2023, ¢ 3 (130) CLANKY 113

akéhosi prostrednika. Ten v sebe nesie isty paradox — hoci ¢loveku neumoziuje bez-
prostredné zmyslové zakusenie javu, je od neho (azda prave z tohto dévodu) oc¢akavané,
ze ludi naozaj priblizi k ,,pravé skute¢nosti*"

Améba sa prejavuje v duchu Arendtovej Givah o problematickej zrozumitelnosti ¢oho-
kolvek, ¢o objavime na zéklade snahy skiimat akoby z inej nez nasej pozemskej perspek-
tivy, z neantropocentrického hladiska, v snahe prekro¢it zmysly. Nakolko nie je javom, ale
ide skor o subor dat, nameranych informdcii, kore$ponduje i s Arendtovej problémom ne-
preveditelnosti vedeckého poznania do véedného Iudského jazyka. Amébin vzhlad odka-
zuje prave na jej nezrozumitelnost, neuchopitelnost, zlozit popisatelnost i komplikova-
nost az nemoznost jej interpreticie. Cokolvek by sme v tejto ,hmote“ mohli na prvy
pohlad rozoznat, sa rozplyva vo chvili, ked sa to pokusame pojat myslienkou a chapanim,
¢i v slovach.® Jednoducho z améby vyznieva predovsetkym pocit chaosu, s ktorym je
Merglovo dielo tak ¢asto spajané, jej zjav sa len tazko vyjadruje pomocou bezného jazyka,
a rovnako v iom len stazka hladame zmysel prepojitelny s predstavou o svete vytvorenou
na zaklade javov a zmyslov. Jediné, ¢im sa zda jednoznac¢nd a pripomina predmet zndmy
z ludského kazdodenného sveta, je, ked na seba vezme podobu briseného drahokamu.
Tento moment vSak pre mna zastupuje mozné (aspon pociato¢né) predstavy vedcov
o atraktivite vyskumu domnelej ,,pravé skute¢nosti®, ako aj vetkych informdcii a dat, kto-
ré si s nou spéjaju.

Najvac¢smi je neuchopitelnost améby viditelnd v scéne, kedy dusi, poziera kozmonau-
ta Laokoona. Tu sa jej postava prejavuje ako premenliva, tekuta a strieda rézne podoby;,
stdva sa roznymi obrazcami. Neuchopitelnost a nezrozumitelnost interpretovana v amébe
je v tomto filme predstavena pre Mergla emblematickym spdsobom — Zivocich pripomi-
na komplikované tvary z autorovych chaotickych perokresieb.” Aj v nich ¢asto pri prvom
pohlade rozoznavame naznaky znamych utvarov, ¢i konkrétnych predmetov, tie sa vsak,
pri naslednom pokuse ich uchopit a konkretizovat, v sebe vzajomne striedavo rozplyvaju
a formuju. Vzdaluju sa do sfér znepokojivého (vskutku az) ne-zmyselného tvaru, ktory na-
pokon uZ ni¢ urité nepripomina a je abstraktny. Cim dlhsie a pozornejsie tieto diela sle-
dujeme, tym viac akoby sa nam tvary v spleti Ciar strécali a opdtovne vynarali, hoci i na
statickom Merglovom obraze. Ak mame pocit, Ze vidime spinku, rastlinu, ¢i dokonca ob-
rys ¢loveka, vzapiti zistujeme, Ze tomu tak nie je, Ze tvar sa nezhoduje a videné sa celkom
neda priradit k ni¢omu konkrétnemu.’” Podobne amébin tvar najprv pripomina cha-
padla, avsak vo chvilach, kedy dusi kozmonauta a expanduje na celé obrazové policko, my
vidime akési nekonkrétne premenlivé obrazce. Tieto obrazy ¢i ich ¢asti moézu chvilami
pripominat akési nezname rastliny, baktérie ¢i organy, ale vo vysledku ide o velmi neurci-
té tvary, ktoré mozno sledovat, ale neumoznuju do nich celkom prenikniit, porozumiet
im*> (obr. 2). Navyse sa tieto obrazce neustdle a velmi rychlo menia, ¢im sa eSte viac vzpie-

51) Tak ako vyplyva z Arendtovej. Pozri Arendtova, ,,Dobyti vesmiru a velikost ¢loveka®, 271-272.

52) Pozri tamtiez, 277.

53) K chaosu obsiahnutom v Merglovych perokresbach pozri napr. Ktiz, Viclav Mergl, 19.

54) Porovnaj s interpretaciou Lenky Stielakovej (predovsetkym v jej poznamke 18): Streldkova, ,,Rekonstrukce
toho, co se nikdy stalo, 32.

55) Stanislav Ulver vnima iracionalno obsiahnuté i v Merglovych perokresbach (pretavenych napokon i do fil-
mu) ako nieco stojace oproti racionalnemu mysleniu ¢loveka. Iracionalita (chapand ako odkaz na prirodu)
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Obr. 2: Améba zaplitajtica cely obraz.
Laokoon (Vaclav Mergl, 1970).
Policko z filmu © Vaclav Mergl, zdroj:
Ceska televize

raju zachyteniu zrakom divéka a znemoznuju, hoci i pribliznd, interpretaciu a zaradenie
ich tvaru. Améba okrem toho, Ze zabija, poziera, dusi kozmonauta, akoby, v tejto scéne pl-
nej uzkosti, prenikala a7 za ramovany filmovy obraz a dusila i samotného divaka. Tu aké-
kolvek hranice ako by tiplne prestavali existovat.

Ani de$trukéna povaha améby, ani jej, v podstate, nezrozumitelnost a zmatoc¢nost pre
¢loveka vsak samozrejme vo filme nezabranili kozmonautom vziat amébu na Zem. Po-
dobne ako vedci v Arendtovej tivahdach mozu ne-zmyslovo spoznané externé procesy, na-
priek tomu, Ze im vlastne nerozumejt, aplikovat na Zem (za predpokladu, ze pridu v tej
konkrétnej veci na to, ako to urobit), a tym fiou narabat akoby z pozicie mimo fiu.*® Ked
vezmu des$trukénu, nebezpeéni amébu domov, sa kozmonauti zaraduji k vedcom ignoru-
jucim nie len antropocentrizmus (z dovodu povahy samotného vyskumu), ale vskutku
i humanizmus (i v zmysle zaujmu o ludsky zivot). To mo6zeme vo filme hladat aj v situdcii,
kedy je postava Laokoona ostatnymi kozmonautmi ponechana na planéte na smrt a jej
miesto v lodi smerujicej na Zem netprosne obsadzuje améba. Laokoon v pribehu pred-
stavuje skeptika. Na amébu nahliadal z iného pohladu neZ ostatni kolegovia — mozeme
povedat, Ze z pohladu humanistu. Upozornil na rizika s amébou spojené, zahliadol/uve-
domil si int jej stranku. V rdmci skeptického nutkania, humanistického svedomia upo-
zornil na destrukény potencidl, ktory by améba mohla pre ¢loveka mat. Ostatni dvaja koz-
monauti, ktori sa snazia nebyt zatazeni humanizmom a tak vidia len lakavu stranku veci,
Laokoona ako skepticky hlas potlacia, a skaze tak nakoniec nezabrania. Améba zni¢i ich

sa v8ak v tejto interpretdcii u Mergla objavuje prave i v ,,automatickom* umeleckom vyjadrovani. Demon-
$truje to na fakte, Ze Mergl vytvaral perokresby akosi mimovolne (akoby ,bezmyslienkovito®) a na ich za-
¢iatku nestal ziaden plan ¢i navrh. V jednom momente naznacuje prepojenie iraciondlna s prirodou (ktora
tu v istom smere unika prave ludskému ratiu). Ulver sa v§ak podla méjho nazoru kazdopddne snazi v Casti
Merglovej tvorby vyzdvihnat rolu Tudského podvedomia, ktoré by sa v takejto intrepretacii samo mohlo od
racionalneho myslenia odchylovat. Ulver, ,,Dialogy a rozpoznavani Vaclava Mergla®, 475-479. Ja perokres-
by chdpem ako vizudlnu metaforu istej nezrozumitelnosti (az nezmyselnosti) vedeckého svetondzoru ¢i ve-
deckych poznatkov, odrazov ,,pravé skute¢nosti“ pre fudské chapanie (i jazyk) v duchu Arendtovej.
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Obr. 3: Zaber na vesmirnu lod
z pohladu améby. Laokoon (Véclav
Mergl, 1970). Poli¢ko z filmu ©
Véclav Mergl, zdroj: Ceska televize

samych a my predpokladdme, Ze tak isto sa zachova i so vSetkym, ¢o obyva Zem — des-
trukciu si takto Iudia pachaju sami.

V tomto bode sa uz ¢iastoéne prekryvame s dalsou uvahou (¢i rovinou), v ramci kto-
rej améba vo filme zastupuje viac nez len (ne-zmyslové) poznanie, informacie, s ktorymi
pracuje veda, ¢i predstavy o niecom, ¢o sa za nimi skryva, so vsetkymi sivisiacimi kompli-
kaciami. V postave améby mdzeme rozoznat i metaforu samotnej situdcie fudskej snahy
o deantropocentricky pohlad, ,,odludstenie®, ,odzmyslenie“ pohladu. Vo filme sa celé hla-
disko akoby otdca, od zamerania pozornosti na ¢loveka ako bytost k situdcii, kde st vyz-
nam i vynimoc¢nost ¢loveka odsunuté. To zodpoveda Arendtovej varovnému scendru, rie-
$enému celkom v zévere textu ,,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka® Tu Arendtova opisuje,
ako by sa nase postavenie a ponimanie samych seba — nasa velkost — doslova rozdrvili
pri pohlade ¢loveka na Zem ako na objekt skimania. Vtedy by sme i vlastné Zitie na nej
analyzovali len ako nejaké (hocijaké) pozorované, skratka sa odohrdvajice udalosti.””
V istom plane by sa teda améba dala chéapat i ako symbolické vtelenie takejto pomyselnej
externej, ne-pozemskej ¢i inej perspektivy, skrz ktort sa akoby pokasame narabat so sebou.
Cely pribeh je totiz rozpravany z pohladu améby, ako aj hlas rozpravaca je priraditelny
prave k nej. Okrem toho je vo filme moment, ktory sa zda byt hladiskovym zaberom dier-
kovanym ,,okom“ améby (obr. 3). V tejto chvili sa divak tymto ne-Iudskym ,,okom“ poze-
ra na vesmirnu lod s kozmonautmi vnutri, ktori vo filme primérne reprezentuju prislu$ni-
kov jeho vlastného — ludského druhu. Sleduje ich z pozicie mimo tento druh — amébine;
pozicie. Moment pristatia améby na Zemi v zavere filmu médzeme v tomto plane chapat
ako doslovné prenesenie amébinej neantropocentrickej vesmirnej (a teda i od Iudskych
zmyslov ,,oslobodenej“) perspektivy na Zem. Podobne ako to robia vedci, ked konaju ako-
by z vonka, ale stantc este stile na Zemi.*® Toto povazujem za dolezity moment deantro-
pocentrizdcie, vyvodeny prave z Arendtovej. Film tato skuto¢nost obratu perspektivy pre-

56) Arendtova, ,,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka, 286.
57) Tamtiez, 286-287.
58) Tamtiez, 286.
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zentuje ako znepokojivtl v zanri priblizujicemu sa hororu, v ¢om mozno hladat rovnaké
humanistické tendencie ako u Arendtovej.

Pochopitelne divakovo sledovanie z kvazi ne-ludského, posunutého hladiska kladie
kozmonautov do situdcie skimaného objektu. V tomto duchu moézeme interpretovat aj
ich vzhlad, nakolko v tomto pribehu koresponduju skor s rolou obete, kedze ich améba,
ako predator, napokon zlikviduje. Postavi¢ky [udi st navrhnuté tak, aby pdsobili skor ako
»nemé tvare®, nez ako zivi [udia. V ich vyrazoch sa nezracia emocie ¢i ¢okolvek, ¢o by od-
kazovalo na ich ludsku stranku — akoby im chybala fudskda mimika a ¢asti ich skafandrov
akoby pontkali pohlad aZ na vnutornosti obeti.* Navyse prili§ nevychddzaji z dobového
vyzoru skutoénych skafandrov, ale nadvizuju na vtedajsie Merglove kolaze®”. Tieto sa
¢asto vyznacuji spojenim technickych motivov s biologickymi.®” Zda sa, ze dizajn koz-
monautov mozeme priradit viac k tomu, ako ich vidi améba, nez k vzhladu skuto¢nych zi-
vych [udi tak, ako ho vnimaja oni sami. Kazdopadne v dizajne postav kozmonautov mo-
zeme vidiet ¢loveka akoby sa vzdalujuceho od samého seba. Jednak ked st kozmonauti
vyskumnikmi skimajicimi amébu vdaka ,odludsteniu®, jednak ked je ,,odludsteny“ po-
hlad otoceny proti nim v ramci hladiskového zaberu a je naznacené, ze ¢lovek amébou
akoby skuma sam seba. V postave améby st tymto spdsobom zastipené az dve hlavné
otazky, ktoré by sme mohli vyvodit i z Arendtovej textu, pricom obe st vzajomne prepo-
jené: Co ¢lovek vlastne vnima, ak sa pokusa opustit svoje zmyslové vnimanie a pristupo-
vat k nezndmemu? Rovnako ako aj otdzku: Co to znamend, ak sa dokonca pokusa hladiet,
sta by nezndmo z externej vesmirnej perspektivy, sim na seba?

Vo filme sa vSak objavuje este jedno Merglovo $pecifikum, ktoré sa odraza prave
ivjeho kolazovej vytvarnej tvorbe. I ked st u Mergla pochybnosti spojené s technolégiou
(a vedou) viditelné uz na prvy pohlad, mézeme v jeho tvorbe sucasne rozpoznat aj vyob-
razenie vesmiru ako sofistikovaného mechanizmu. Napriklad sa v nej ¢asto opakuje mo-
tiv kruhu i jeho toc¢ivy pohyb. Ten Stanislav Ulver v savislosti s filmom Laokoon nazyva
wvelky setrvacnik® a, vychadzajic z Platona, ho identifikuje ako ,,symbol bdictho ratia®
umoznujuci chod vietkého.®? V tomto filme pripomina pohyb tvorov a inych prvkov bli-
kajuce kontrolky, pasy ¢i pohyblivé stciastky velkého stroja. Ak chdpeme tento mechaniz-
mus podobne Ulverovej ,,platonskej“ interpretacii — teda v stvislosti s funkciou (¢innos-
tou) myslenia — tak v spojeni s Arendtovou mozno tvrdit, Ze ludské hladisko, chdpanie
a (napokon) rozum pre nas urcuju istt podobu sveta. Vznikaju nejaké idey, predstavy, oca-
kdvania atd. To vSetko v§ak dava zmysel len nahliadané prave z tejto perspektivy. Mecha-
nizmus (v zmysle celého vesmiru, s jeho pravidlami a podobne) predstavuje koncept(y)
a predpoklady dané ¢lovekom. U Arendtovej vedci usilujuci sa prekro¢it to, ¢o je dané
zmyslami a javmi za G¢elom objasnit ,,pfi¢innost, nutnost a zakonnost® ¢i ,,usporadanost

59) Zaujimavo si prieniky vnutorného a vonkajsieho diania v tvorbe Véclava Mergla v$ima i Lenka Stfelakova.
Pozri Stielakova, ,,Rekonstrukce toho, co se nikdy stalo®, 32-33.

60) Ulver, ,O alchymii a science fiction jako modelech svéta®, 350.

61) Na kombindcie technoldgie s organickym upozoriuje napr. Lenka Stielakova. Pozri Strelakova, ,Rekon-
strukce toho, co se nikdy stalo, 32-33. K tomu pre porovnanie pozri aj Kiiz, Viclav Mergl, 14. Tu autor vy-
jadruje dokonca i stvislost s ,,kosmickou tematikou.

62) Ulver, ,,Dialogy a rozpoznavani Vaclava Mergla®, 476. Takéto interpretacia Merglovych diel sa v pripade tex-
tov Stanislava Ulvera opakuje. Pozri i Ulver, ,Mikrob a Promény Véclava Mergla®, 52-55.
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celku® (mechanizmus), zistili, Ze ich objavy tieto predstavy v skuto¢nosti podryli. Prisli to-
tiznato, ,[...] Ze zijeme v roz$ifujicim se a neomezeném vesmiru a Ze ndhoda prejima ne-
omezenou vladu, kdykoli se ,prava skute¢nost;, totiz fyzikalni svét, vzdalila svétu lidskych
smysli a dosahu v8ech ndstroji, jimiz byla nahrazovana jejich nedokonalost.“ Totiz vyssie
spominané, ¢o je Arendtovou zhrnuté ako ,kategorie vlastni lidskému mozku®, sa podla
nej da aplikovat len na pozemské zmyslové skusenosti (a nie je kompatibilné s vyssie rie-
$enymi ne-zmyslovymi metédami vyskumu ,,celku®).®® Mozno by sme tu mohli dokonca
uvazovat o akomsi pomyselnom mechanikovi, ktorého akoby si vedci, v tuzbe po nejakom
vSeobjimajiicom vysvetleni, principe, vlastne vykonstruovali pokusmi zaujat jeho vrcholné
postavenie pri vedeckom vyskume.

Podobne améba nabuirava chod ,,mechanizmu®, jeho fungovanie, pravidld. Svojim po-
hybom a nédvrhom, pripominajicim napriklad plastelinu,* je jedinym Zzivocichom, ktory
dokaze narusit hranice inych, pevnejsie definovanych bytosti vo vesmire — Zije z prekra-
¢ovania hranic ich tiel, z nart$ania ich individualnej celistvosti. Je vykreslena ako nieco
velmi invazivne a skor pripomina chorobu, parazita alebo virus. V duchu Arendtovej to
mozno chdpat podobne — améba ako snaha ¢loveka o akoby cudzie (,,odzmyslené) hla-
disko, vo vysledku podkopava predstavy a predpoklady ludskej mysle i uréité chdpanie
(okolitého) sveta. Taktiez v druhej, vyssie odprezentovanej rovine, kde ju interpretujeme
ako zvlastny nezrozumitelny poznatok, ma tento premenlivy ,,Zivo¢ich® rovnaké dosledky.
Zla hororova postava vyvolavana samotnym ¢lovekom. Pochopitelne améba nezastupuje
ni¢, s ¢im sa pri vedeckej praci podla Arendtovej nemdzeme stretnit, ale naopak — to,
s ¢im sme takto konfrontovani. Na zaver predstavuje i nasledné subory problémov, zmit-
ky, anomalie, nezmysly, ¢i dokonca destrukciu atd., ktoré sa mozu objavit, ak sa ¢lovek
snazi prekrocit sam seba.

Technoskepsa vo filme Krabi

Film Krabi vznikol v $tidiu Prométheus, kde Vaclav Mergl posobil ako externy pracovnik.
Této autorska snimka bola uvedena v roku 1976 a jej realizdcia tiez nebola prave jednodu-
chd.® Spracovanie filmu Krabi kombinuje latku varovnej dystopickej vedeckej fantastiky
s Merglovi vlastnymi abstraktnymi vytvarnymi aj Specifickymi animaénymi technikami
(i ked'v zaklade ide hlavne o ploskovi animdciu). Tym sa film stava unikatnym prikladom
Ceskej animovanej scény.® Okrem toho je v tejto dobe animované sci-fi, az na vynimky —
napr. znama Kybernetickd babicka (Jifi Trnka, 1962) ¢i koprodukéna snimka s nazvom Di-
vokd planeta (René Laloux, 1973) — v ¢eskom prostredi v mensine (obzvlast potom to va-

@y

63) Arendtova pie, Ze vedecké objavy podkopavaju ,kategorie vlastni lidskému mozku“ ¢i ,,idedly*, pricom su
ale prave tieto ich (spolu)motivaciou. Arendtova, ,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka®, 278.

64) Porovnaj odkaz v stvislosti s filmom Laokoon na ulohu hmoty vo filme Promény v Hotejsi, ,Laokoon®, 389.

65) Autor sa o tom vyjadruje v rozhovoroch. Munkova, ,,Krabi, 478-479 a Ulver, ,,O alchymii a science fiction
jako modelech svéta®, 351.

66) Napr. Lenka Strelakova prirovnava Merglove filmy, skor nez k dobovej animovanej tvorbe, k abstraktnym
a experimentalnym filmom (napr. absolitnemu filmu) a rozoberd, ako by mohlo dochadzat (¢i dochddza)
k potencidlnemu pretnutiu. Pozri Stfeldkova, ,,Rekonstrukce toho, co se nikdy stalo®, 23-37. Pozri tiez Su-
chanek, A vdechl dusi Zivou..., 13.
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rovné).*” Film Krabi, ¢iastoéne ,,chraneny® latkou sci-fi a literdrnou predlohou p6vodne
zo ZSSR, mozno chépat ako spoloc¢ensktl metaforu o pristupe k technoldgii. Predlohou je
Cesky preklad poviedky sovietskeho autora Anatolija Dneprova ,,Krabi na ostrové“®® Uz
v danej dobe bol film Krabi ovenceny cenami pre jeho netradi¢né spracovanie sci-fi latky
podla predlohy, ktoru film posuva este do inych rovin, nez je takpovediac klasické varov-
né a technoskeptické sci-fi. Zo ziskanych oceneni mozno vybrat napriklad cenu z Festiva-
lu ¢eskych a slovenskych filmov v Bratislave ¢i Hlavna cenu medzinarodnej poroty na
MFF v Oberhausene (obe z roku 1977) a iné.*”

Film pojednava o tom, ako inzinier uskuto¢nuje na pustom ostrove vedecky experi-
ment za asistencie vojaka. Experiment so strojmi (pripominajicimi zbrane), schopnymi
automatickej ,evoltcie®, sa vSak vymkne Iudskym protagonistom z ruk, spdsobi zabitie
jedného, ttek a absoltitne ponizenie druhého z nich. Ako napoveda uz nazov, stroje sa
v niektorych svojich fazach vzhladom podobajui na kraby. Napokon vzniknuty roboticky
(super)krab zni¢i (doslova za¢ne konzumovat) i seba samého v neschopnosti néjst na
ostrove zdroje pre svoje dalsie mnozenie a vyvoj. Snimka Krabi tak moze byt v tomto tex-
te podobenstvom o arogantnej snahe ¢loveka celkom opanovat prirodu, snahe nepriro-
dzene fou manipulovat ¢i dokonca k tej na povrchu Zeme pristupovat akoby z vonka,
a v neposlednom rade o nezdujme o mozné dosledky takého chovania. Su tu viditelné
skeptické postoje k technologii, vo vztahu k znic¢eniu ¢loveka, podobne ako v Merglovom
filme Laokoon. Toto je ale vo filme Krabi rozvinuté inak nez v pripade Merglovho predo-
§lého sci-fi, kde bola technoldgia vyuzita na ceste k niecomu destruktivnemu. Tu je tech-
nicky experiment sim nicivy a reprezentuje Arendtovej problém praktickej aplikacie, Tud-
skému chapaniu a jazyku v podstate nezrozumitelnych, vedeckych poznatkov do formy
strojov. V neposlednom rade je samozrejme film posunuty i do tvah o ni¢ivom potencid-
li, ktory z toho pramenti, naznacenom i v Arendtove;j texte.

V casoch ,,atomového veku® (a prebiehajticej studenej vojny) film Krabi tematizuje
eticky”” ¢i humanisticky problém technoldgie v suvislosti s inZinierskym vedeckym sna-
zenim. Vtedaj$i vladnuci rezim, pod vplyvom ZSSR, sam vyrazne privilegoval inZinie-
rov.”" Vychddzajuc z textu Paula R. Josephsona bol préave technologicky pokrok povazova-
ny za schodnu cestu v rdmci budovania socializmu a stal sa i sti¢astou socialistickej
propagandy napriklad zdoraziovanim jeho mierového potencialu. Josephson ale tiez sku-
ma, ako sa tieto nad$enecké nazory stretavali i s pochybnostami zo strany verejnosti, kto-
rd si stale pamitala rizika technoldgie zo svetového vojnového konfliktu.”” V danej dobe

67) Pozri napr. podkapitolu venovant animovanym sci-fi filmom s nazvom ,,Animovana tuzkost v ramci kapi-
toly ,Stiibrné komety filmového platna“ Ivan Adamovi¢, ,,Stifbrné komety filmového platna’, in Planeta
Eden, eds. Adamovi¢ - Pospiszyl, 187-188.

68) Anatolij Dnéprov, ,,Krabi na ostrové®, in Povidky z vesmiru, ed. Jaroslav Piskacek (Praha: Svét sovéta, 1961),
33-55.

69) Pre rozsirenie pozri menované ocenenia, ktoré ziskal film Krabi i niektoré z ostatnych filmov Vaclava Merg-
la uvedeny v —jabl-, ,Homunkulus", 44.

70) Pozri Ulver, ,Mikrob a Promény Véclava Mergla®, 53.

71) Napr. vysoké funkcie v ZSSR udajne zastévali prevazne ludia s inZinierskym vzdelanim. Pozri Loren R. Gra-
ham, ,,Introduction: The Impact of Science and Technology on Soviet Politics and Society®, in Science and
The Soviet Social Order, ed. Loren R. Graham (Cambridge - London: Harvard University Press, 1990), 10-11.

72) Paul R. Josephson, ,,Rockets, Reactors, and Soviet Culture®, in Science and The Soviet Social Order, ed. Gra-
ham, 168-191.
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sa navy$e mnohym obc¢anom socialistickych $tatov mohla predstava socialistickej utopie
zdat velmi nerealna. O to viac, ze kazdodennd zita realita sa mohla javit skor dystopicky,
¢o sa ¢asto odrazalo i v umeni.””

Merglov pesimisticky ladeny film Krabi mozeme interpretovat v podobnom duchu
a vodi inZinierskemu usiliu sa — pre nu vlastnym spésobom — vymedzuje i Hannah
Arendtovad. Film akoby vystihoval Arendtovej tivahy o fudoch vyrabajucich stroje, ktoré sa
vymykaju ich vlastnému porozumeniu, a to i napriek tomu, ze ich sami vyhotovili. Robia
tak nieco, ¢omu sa neda rozumiet ako Iudskym myslenim, tak jazykom.™ Krabi vo filme
by sme mohli chépat ako vyuzitie poznatku ¢i tedrie vedca, fyzika, v praxi technikom (¢i
napriklad prave inZinierom, aky je i postavou vo filme), ktory na zaklade toho zostroji ne-
jaky technologicky vynalez: ,,Smutnou pravdou o této véci ovsem je, Ze ztracené spojeni
mezi svétem smysll a jevil, na strané jedné, a fyzikalnim svétonazorem, na strané druhé,
nebylo znovu ustaveno zadnymi ryzimi védci, nybrz ,instalatéry’ Technici, ktefi dnes
predstavuji prevaznou vétsinu vSech yvyzkumnikd snesli vysledky védct z nebe zpét na
zem.“’> Teda konstrukcia strojov este prehlibila problém s nezrozumitelnostou vedeckého
poznania pre ¢loveka zakladajuceho svoje chdpanie sveta na urc¢itom porozumeni javom,
a dokonca ho preniesla i do bezného sveta.”® Aj krabie stroje sa vo vyvrcholeni filmu naj-
va¢$mi prezentuju prave istou vnutornou nezrozumitelnostou aj ich fudskému stvoritelo-
vi. Opét nas to navracia k inspiracii v tvrdeni Stanislava Ulvera, a sice, Ze aj v kraboch sa
odréza iracionalno (v tomto pripade chaos i mnozenie) stojace oproti ludskému ratiu.””

Navyse sa ukazala aj ich niciva sila, ktora ¢loveka (resp. jedného z Iudi) doslova zahu-
bila. Tu sa roz$iruje problém pohladu z perspektivy Archimedovho bodu o vyslovene exis-
tencialny problém, ktory nastal tym, Ze ¢lovek i prakticky zac¢al manipulovat so Zemou
akoby externe.” Este viac sa prehlbuje ignordcia humanistickych otdzok, hoci ide priamo
o prezitie ludstva. Podla Arendtovej sa vedec (,védec qua“) nielenze nezaujima o postave-
nie ¢loveka (jeho uz viackrat spominant velkost), ale svojim snazenim uz podla nej viac-
krat dokazal, Ze sa nezaujima ani o prezitie [udstva, ani Zeme ako takej (a teda ani o pre-
zitie vlastné). Pri tom Arendova zdoraziuje, Ze si potencialu a rizik s tymto spojenych boli
vedci vzdy vedomi aj predtym, nez prakticky uskuto¢nili mnohé zo svojich riskantnych
vedeckych ukonov.”” Mnohych vedcov (skutoéne i fyzikov, nie len technikov) rozrusila
hlavne nekompatibilita ich objavov so spominanymi ,kategoriemi vlastnimi lidskému
mozku® ¢iich ,idedlmi®, nez samotny fakt, Ze by na ich zaklade mohla vzniknut nebezpec-
nd technoldgia.®” Arendtova pise, Ze hoci sa laik uz vo svete tvorenom technologickymi

73) Pozri napr. Artur Blaim, ,,Anti-communist Dystopias: Fulfilled Desire, Unreality, Gothic Carnival®, in Dys-
topia(n) Matters: On the Page, on Screen, on Stage, ed. Fatima Vieira (Newcastle upon Tyne: Cambridge
Scholars Publishing, 2013), 54-57.

74) Arendtova, ,Dobyti vesmiru a velikost clovéka®, 275.

75) Tamtiez, 279-280.

76) Tamtiez, 275, 284.

77) Pozri Ulver, ,Mikrob a Promény Véclava Mergla®, 53 a Ulver, ,,Dialogy a rozpoznavani Vaclava Mergla®, 476.

78) Porovnajme Arendtovej uvazovanie s vyrokom Zdeny Skapovej v Skapové, ,Homunkulus Véclava Mergla, 356.

79) Arendtovd, ,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka®, 282.

80) Tamtiez, 278. Arendtova piSe, Ze mnohi vedci (napr. Planck, Einstein, Bohr, Schrodinger) este pocitali so
svetom jazyka i javov a mali este stéle tendencie pracovat i s humanistickymi kategoriami. Avsak aj ich po-
znatky uz pomohli problém odchylenia od zmyslov a javov (nasledne i postupom ¢asu) znasobovat. Tam-
tiez, 275-278.
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vydobytkami mdze potykat s problémami, treba mat na pamiti, Ze i vedec, ktory tento svet
vlastne pomdha zavadzat, je primarne ¢lovekom a adekvatne tomu funguje i jeho mysel
a mozog.*" V ramci tvorby technoldgie krabov ludia pouzili uz tak problematické vedec-
ké poznatky, ktoré boli nadobudnuté spésobom snaziacim sa vynechat ludské zmysly. Po-
uzili tak vonkajsiu perspektivu, aby ich aplikovali na Zem, kde st vlastne nezndme.*?

Napriklad Merglov vytvarny navrh hlavnych postav filmu mozno chapat ako ur¢ita
kriticka reflexiu dobového (aj ideologicky ovplyvneného) pristupu k vede, technoldgii
a inzinierstvu. Postava inziniera je vyraznou karikatdrou so Sirokym aZz strasidelnym
usmevom. Tento usmev naznacuje na jednej strane aroganciu, ktorou inzinier oplyva
takmer az do svojej smrti, a si¢asne ukazuje, Ze jeho jedinym cielom je, po uspesnom uve-
deni krabov s ni¢ivym potencidlom do chodu, ich nasledné zneuzitie pre vojenské tcely.
Etické ani humanistické otazky ho, zda sa, prilis netaZia. Jeho postava je navySe smie$ne
mala a tlsta (avSak jeho vzhlad je naznaceny uz i v literarnej predlohe). Postava vojaka je
oproti tomu vyssia, $tihlejsia a s viac zachmurenym vyrazom tvare. Tato postava pdosobi
omnoho triezvejsie a pripomina bezného ¢loveka — ludské myslenie zastipené laikom
(ktorého zapdja i Arendtovd). O kraboch ma pochybnosti a viackrat na ne pluje ¢i ich nici.
V tychto postavach akoby $lo o stelesnenie dobového (i Arendtovou rieseného) rozkolu
vedeckého rozumu a toho, povedzme, ,,sedliackeho” (¢i laického).

Postavicky krabov su v ploskach navrhnuté tak, Ze skuto¢ne vyzeraju ako poskladané
kovové robotické stvorenia.*” Nie st vo filme len technologickym prostriedkom k des-
trukcii, ale dokdzu sami nicit. Spociatku ide o malych krabov, ktori svojim dizajnom tro-
chu pripominaji dnesné automatické vysavace. Postupne sa vyvijaju cez réznych zivoci-
chov s komponentmi pripominajtcimi (i funkciou) rdzne zbranové systémy (obr. 4) cez
evokacie hmyzu az do obrovského kraba s prazdnym pohladom. Navrhom ich zlozZitych
vnutornosti, ktoré vyzeraji ako neprehladné kable a suciastky, nadvédzuje Mergl opét na
svoje perokresby, ¢asto plné podobne chaotickych obrazcov.?® Prave tieto vnttornosti by
mohli byt jednym z prvkov interpretovatelnych v duchu stale vdcSej nezrozumitelnosti
modernych technoloégii v oc¢iach bezného cloveka i frustracia, ktora tym moze byt bez-
prostredne vyvoland. Napriek vSetkému su ale tieto masiny velmi mr$tné, pomerne rych-
le a posobia takmer ako Zzivé (ale nie celkom). Akoby sndd ani neslo o chladné stroje vy-
tvorené ¢lovekom.* Vo filme, rovnako ako v poviedke, ho ale ich automatickd povaha
napokon prekro¢i — hoci vo filmovom spracovani je (na rozdiel od predlohy) kltucova
wvy$sia moc” v podobe zdsahu blesku. Tento blesk mo6zZeme, nadvazujic na Arendtov,
chépat tak, Ze technoldgia krabov, hoci zostavena ¢lovekom na Zemi, akoby napriek vset-
kému nestratila vztah k ne-pozemskym, ne-zmyslovo objavenym principom (ktoré v§ak
do nej implementoval este vzdy ¢lovek), ktoré jej dali za vznik, a tie na iu maju stale vplyv
a (spolu)urcuju ju.

Pochopitelne z humanistického hladiska nie je jediné riziko spojené s krabmi v tom, Ze
stoja na zakladoch, informacidch, ktoré boli nadobudnuté mimo zmysly, javy a priecia sa

81) Tamtiez, 273-274.

82) Tamtiez, 286-287.

83) Mergl sa vyjadruje, Ze i tu pouzil techniku z jeho vytvarnych kolaZzovych diel. Munkova, ,,Krabi®, 477-478.
84) Pozri napr. Ulver, ,Mikrob a Promény Vaclava Mergla®, 53.

85) Autor sa v pripade pohybu krabov tidajne in$piroval pohybom paviika. Munkova, ,,Krabi®, 479.
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| Obr. 4: Mechanicky krab, jedna

. zvariant. Krabi (Vaclav Mergl, 1976).
- | Poli¢ko z filmu © Vaclav Mergl, zdroj:
Ceska televize

ijazyku. Aj u Arendtovej sa jedna i o moznosti, ktoré st schopni uskutocnit (a uskutociu-
ju) vdaka technoldgii sami Iudia. Podla Arendtovej sa nezdd, ze sa spominané vedecké
tedrie a pohlad na svet chystaju zrutit, ¢i byt neuplatnené, napriek ich nekompatibilite
s beznym jazykom a javmi. PiSe: ,Mnohem spiSe se planeta, na které Zijeme, proméni
v dymajici spalenisté pravé kvtli teoriim, které se svétem smyslit nemaji zhola nic spole¢-
ného a vzpiraji se jakémukoli popisu lidskym jazykem.“*® Podobne moZno uz na prvy po-
hlad ¢itat i film Krabi, ktory zjavne varuje pred nami samotnymi a nasimi vlastnostami.
To, Ze st ludia (nielen) sami pre seba obrovskym rizikom, bolo uz predsa skor dokdzané
pocas druhej svetovej vojny, kedy boli spachané ohavné zlo¢iny proti ludskosti a velmi d6-
leZitd rolu v tom hral prave i technologicky pokrok, ktory sa ludia rozhodli pouzit proti
sebe.’” Nova, hoci fiktivna generdcia zbrani, ako su napriklad Dneprovove a Merglove
kraby, je pre nich len logicka predstava dalsich zastdvok. Domnievam sa teda, Ze ¢lovek je
tu s technoldgiou, napriek moznému zdaniu, po cely ¢as vyrazne prepojeny, pretoze je to
este vzdy jeho vytvor, prispdsobeny potrebam a tuzbam ¢loveka. Technologické vytvory
st nim pouzivané a fudsky faktor v nich tak este stéle hra ddlezitu ulohu (napriklad prave
v rozhodovani o ich vyuziti). I v snimke sa v kraboch snubi ich samostatnost s danostami,
ktoré im ur¢il ¢lovek — napriklad aj s ich obmedzeniami (akou je i zavislost na kovovej
potrave).*® Av§ak neznamend to, ze by sme mali technol6giu s clovekom celkom stotoziio-

86) Arendtova, ,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka®, 278. A aj inde piSe napr. o ni¢ivych moZznostiach $tiepenia
atomu (tamtiez, 282) ¢i o tom, ako vedecké poznatky ,,poslouzily vynaleztim nepredstavitelné vrazednych
nastroji“ (tamtiez, 278), alebo v ivode Vita Activa podobne upozoriuje na ,vrazedné ucinky“ technickych
vytvorov (Arendtova, Vita activa, 10) atd.

87) Aj Jan Ktiz vidi povod Merglovho pesimizmu v jeho — vtedy este detskych — skusenostiach s vojnou. K¥iz,
Viclav Mergl, 7. Pozri tiez Arendtovd, ,,Dobyti vesmiru a velikost ¢loveka®, 282.

88) Napr. podla Zdeny Skapovej, hoci krabov vyrobil élovek, je vo filme napokon odsunuty na bok. Teda v istom
zmysle sa i tu objavuje motiv toho, ako je ¢clovek konfrontovany s nie¢im, ¢o sém vyrobil a nerozumie tomu.
Pozri Skapova, ,Homunkulus Vaclava Mergla®, 356. Délezité viak je, ze isté povahové rysy im urcil prave
¢lovek, zvolil pre ne podobu krabov, materidl, z ktorého pozostavaju, a rovnako tak spustil ich mnoZzenie na
ostrove atd. Mergl sam potvrdzuje, Ze su to ludské destruktivne principy, ktoré sa prejavuji v strojovych kra-
boch. Pozri Munkovd, ,,Krabi®, 476.
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Obr. 5: Detail riadiacej veze. Krabi
(Vaclav Mergl, 1976). Poli¢ko z filmu
© Véclav Mergl, zdroj: Ceska televize

vat, nakolko je aj pre Arendtovu velmi dolezité vnimat ju skuto¢ne ako vytvor ¢loveka,
ktory by s nim rozhodne nemal v nasich ociach splyvat.*”

Délezitou vytvarnou ukazkou uvazovania o nebezpec¢nosti a nasledkoch destrukénych
vynalezov by mohla byt scéna inZinierovho sna, ktora sa v tejto podobe nachadza iba vo
filme (v predlohe ide len o zmienku). V tejto scéne vidime napriklad zItd riadiacu vezu,
ktorej velmi zlozité vnutorné mechanizmy, ovladané fudmi, s, v duchu Merglovych pe-
rokresieb, charakteristické klukatymi prepletenymi tvarmi. Navyse st sklom izolované od
okolitého sveta. Akoby boli v niektorych miestach az nepriedusne uzavreté sami v sebe,
existujtice len pre vlastny ucel (obr. 5). MnozZstva rovnakych exemplarov krabov, hlavne na
zadiatku filmu, ale aj v snovej sekvencii, pripominaji po¢ty zhodného a nepotrebného to-
varu v regaloch obchodov.” Tento motiv vo filme chépe napr. Stanislav Ulver ako negativ-
ny vztah totality k individualite.’” Okrem ukazky nic¢ivej (a v tomto sne aj inZinierom ovla-
datelnej) sily krabov su tu ale velmi dolezité vklady Merglovych volnych obrazov priamo
do deja.” Prebleskujucim obrazom dominuju portréty ako napriklad koldZ s ndzvom K#i-
cici Zena (1974) (obr. 6). Tieto portréty akoby sami odkazovali na nicivy potencidl techno-
légie, ktora v pripade neprirodzeného vyuzitia (¢i zneuzitia) sily procesov potrebnych na
prevadzkovanie nesmierne ni¢ivych zbrani (napriklad tych atémovych) moze viest az
k hrozostrasnej mutacii ¢loveka samotného. Ak mdze byt kolaz z istého pohladu chdpana
ako skladanie jednotlivych ¢asti do obrazov, tak Mergl koldZou v tychto portrétoch obraz
rozkladd mozno prave preto, aby nds upozornil na nelichotivi az monstréznu vyhliadku

89) Arendtové varovne upozoriuje na rizika iiplného stotoznenia udskej technoldgie s ¢lovekom samotnym (az
akoby na biologickej tirovni), ako na nieco, ¢o ohrozuje prave fudsku velkost. Pozri Arendtovd, ,,Dobyti ve-
smiru a velikost clovéka®, 286-287.

90) O téme spolocenského konzumerizmu v Merglovom diele pojedndva napr. i Jan K¥iz. Porovnaj Ktiz, Viclay
Mergl, 22.

91) Pontika sa otazka, ¢i tym autor textu naznacuje snahu potlacit individualizmus i v ramci socialistického re-
zimu. Ulver, ,Dialogy a rozpoznavani Vaclava Mergla‘, 479.

92) Napokon sa i podla autora podarilo dojst k urc¢itému stizneniu tychto diel s filmom. Pozri Munkova, ,,Kra-
bi‘, 478.
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Obr. 6: Obraz K¥icici Zena (1974) vo
filme Krabi (Viclav Mergl, 1976).
Policko z filmu © Vaclav Mergl, zdroj:
Ceska televize

prichadzajicu s neopatrnym vedecko-technologickym rozvojom. Tvare na portrétoch
akoby prestali byt ludskymi. Ludskd koza sa zmenila na farebné plastové platy, ¢i dokonca
asimilovala do svojich Casti akési cudesné materialy — zvlastne zakonzervovany hnilobny
rozpad. Sa koldZze v snimke Krabi stra$nymi obrazmi budicnosti?®® Ukazuje ndm snad
Mergl v jedinej nefiguralnej zo zobrazenych koldzi viziu nasho absolatneho znicenia?

»OZiveny“ Homunkulus

Treti Merglov film, ktorému sa budem venovat — Homunkulus z roku 1984, bol tiez spre-
vadzany réoznymi komplikdciami. Najprv bol, podla slov autora, odmietnuty, ale napokon
sa predsa len zrealizoval, a to v §tudiu babkového filmu Jiffho Trnku.*¥ Mergl tu kombinu-
je hned viacero anima¢nych technik, medzi ktoré patri napr. animdcia plosky, vytvarnych
objektov ¢i redlnej ludskej ruky, alebo aj plasteliny, ktort pozname uz z jeho skorsej tvor-
by. Film sa v$ak i tak dostal do problémov s vtedaj$im riaditelom Kratkeho filmu Kamilom
Pixom, ktorému mali vadit predovsetkym konotacie vyvolané priesvitnou rukou i mozny
duchovny presah, ¢o napokon (aspon scasti) zachranila nardzka na umelca Hieronyma
Boscha.” Film nakoniec ziskal vyznamné svetové ocenenie Zlatého Huga na festivale
v Chicagu. Napriek tomu ho v8ak bolo v danom obdobi mozné vidiet hlavne vo filmovych
kluboch.*® Dej filmu, zasadeny do blizsie nespecifikovaného ¢asového obdobia, rozpraco-
vava alchymisticky pribeh o homunkulovi. Pojedndva o tom, ako v sklenenej banke
v akomsi fudskom obydli vznikne z vesmirneho hluciku svetla putujiiceho na Zem maly
tvor. Ten si kratko na to zostavi kozmicku raketu, rozbije laboratérnu banku a odleti do
vesmiru. Tam je zlikvidovany sthvezdiami a z jeho prezivsieho srdca priesvitna (Tudsky-

93) Pre porovnanie odportc¢am kratku interpretéciu tychto portrétnych kolazi (napojent na $irsiu interpretaciu
celého Merglovho diela v ramci katalogu), ktort vytvoril Jan Ktiz. Ktiz, Viclav Mergl, 22.

94) Pozri Ulver, ,,O alchymii a science fiction jako modelech svéta®, 351 a —jabl-, ,Homunkulus", 43.

95) Ulver, ,O alchymii a science fiction jako modelech svéta®, 351.

96) Tamtiez.
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-vyzerajuca) ruka vytvori dve postavy podobné Adamovi a Eve.”” Ako by mohol nazna-
¢ovat uz tento kratky popis deja, film mozno interpretovat v suvislosti s niektorymi uz
rieSenymi myslienkami Hanny Arendtovej. Vo filme st ¢itatelné prepojené témy snahy
o odputanie sa od zeme a vyrobenia umelého tvora (s dal$imi nasledkami takého poci-
nania).

V Homunkulovi m6Zeme tieto témy navy$e prepojit s tvahami o animovanej hmote.
Avsak ani duchovny, alchymisticky az transcendentny rozmer mu nemozno odopriet.
Z tohto hladiska skima Merglove filmy i animovany film vSeobecne napriklad Vladimir
Suchanek (doslova Suchanek u Mergla hovori o ,alchymii hmoty®), o ktorého myslienky
sa mozeme neskor opriet a rozvinat ich pri snahe lepsie porozumiet rieSenému filmu. Su-
chanek v suvislosti s Merglovou tvorbou tvrdi, ze len Boh dokdze darovat ducha hmote,
dokaze stvorit nie¢o nové a teda jedine Boh dokéze stvorit Zivot. Hmota je inak bezducha,
aj ked sa moze hybat ¢i (aj sama) premienat. Cloveku poznanie na to potrebné nenélezi,
a dokaze tak pretvarat len hmotu, ktora existuje — nemoze menit jej podstatu ani vytvorit
novt z ni¢oho. Homunkula premeni na ¢loveka az bozia ruka. Clovek sa tak napr. pomo-
cou vedeckého snazenia pokusa objavit a napodobnit nieco, ¢o ho stvorilo (¢o je prave
princip mytu o homunkulovi), snaziac sa ale vynechat Boha (mozno ho az zastupit). To je
v$ak podla Suchdnka problém, pretoze neméame pristup k skuto¢nosti, ale vnimame vset-
ko iba ,,jako® Preto ¢loveku nenalezi snaha spoznat pravdu, podobat sa tak Bohu a navyse
sa pokusat o zdzrak stvorenia. Toto Suchanek sice zrejme najvyraznejsie vnima v Homun-
kulovi, ale tato interpretaciu aplikuje i na ostatné Merglove filmy (vo svojej prednaske na
tuto tému rozobera hlavne filmy Promény, Laokoon, Krabi a Homunkulus).*®

Tieto Bozie vedomosti ¢i perspektivu by sme mohli v stvislosti s Arendtovou prirov-
nat k tomu, ¢o sa ¢lovek pokusa (i na zaklade predstdv) nadobudnut ¢i zaujat, ak chee
v ramci vedecko-technologického pokroku postupovat vpred a pohliadat na seba z akoby
externého hladiska, z Archimedovho bodu, z postavenia neobmedzeného ludskym vnima-
nim. Mozeme to prirovnat k snahe prekrocit seba. Arendtovej clovek je vsak pozemsky
tvor. Arendtova nazyva zem (Zivotny priestor ¢loveka na povrchu Zeme) ,,matkou vieho
zivého“ Prave tu ¢lovek moze zit aj bez akychkolvek vlastnych vytvorov. A hoci si aktivne
tvori svoj okolity (umely) svet, otazka Zivota samotného byvala vidy nezavisla na tom
(presahovala to), ¢o je ¢lovekom vytvorené. Podla Arendtovej sa vak ludia v ramci vedy
snaziaio ,umélé zhotoveni Zivota“ Tym sa ¢lovek pokusa uz celkom oddelit od svojho do-
mova a stavia sa proti tomu, ¢o Arendtova nazyva ,,svrchovany dar®: ,,Snaha uniknout ,ze
zalafe zemé; a tim i podminkam, za nichZ mohou lidé pfijimat zivot, je pfitomna v poku-
sech o vytvoreni Zivota ve zkumavce, o vyslechténi nadlidi prostfednictvim umélého
oplodnéni nebo o uskute¢néni mutaci, v nichz by byly radikélné ,vylepseny* lidska podo-
ba a lidské funkce, stejné jako patrné dochazi svého vyrazu v pokusech o prodlouzeni lid-
ského Zivota daleko pres hranici sta let.“*” V suvislosti s tymto, postavu ,,0ziveného“ ho-
munkula azda nemozno celkom povazovat za ¢loveka (aspon nie za ,prirodzeného® ¢i
plnohodnotného ¢loveka, aj prave preto, Ze je akoby ,,oslobodeny“ od $pecifickych okol-

97) V tomto zévere hlada Zdena Skapova prislub nadeje, &i skor apel na obnovenie siladu (fudského) Zivota. Po-
zri Skapovd, ,Homunkulus Viclava Mergla“, 359.

98) Suchanek, ,Vaclav Mergl a alchymie hmoty*

99) Arendtova, Vita activa, 8-9.
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nosti nutnych pre vznik kazdého zivého ¢loveka na zemi, ako vidno vo vyroku Arendtovej
vyssie).'" Niz$ie budem preto pracovat aj s $ir$imi tivahami o pokusoch oZivovat hmotu
¢lovekom. Homunkulus jednoznacne o tychto témach pojednava — v Iudskom laborato-
riu (v dielni) vznikne tvor, ktory je ¢udnou napodobeninou cloveka, pretoze sa nim nemo-
hol skutocne stat, a tak uviazol kdesi na hranici medzi fudskym a ne-ludskym. Tieto dva
zdanlivo protichodné svety sa v iom kriZia.

Ked pokus o vytvorenie ¢loveka — homunkulus vznikal, hmota v banke, ktor4 sice pd-
vodne pochadzala z neznameho vesmiru, bola ndhle skombinovana s ludskymi principmi
vdaka nepriamej pritomnosti ¢loveka v dielni (laboratériu). Tu (i v samotnej téme stvore-
nia homunkula z akejsi hliny) prichddza na rad v stvislosti s Merglom tak ¢asto spajany
pojem transformadcie, ktory je prave znakom i animovaného filmu (ako budem riesit da-
lej).!"Y V ramci sveta filmu sa postava ¢loveka ale priamo neobjavuje (okrem Adama a Evy
v zévere filmu). Toto mozno prepojit s Arendtovej tvahami — vesmirnu iskru mozeme
chapat ako externé (ne-zmyslové, ne-pozemské, u Arendtovej problematické) poznanie,
ktoré ¢lovek vyuzije na tvorbu nie¢oho — v tomto pripade na pokus o vytvorenie fudské-
ho Zivota. Na ¢loveka odkazuje priestor alchymistickej dielne a tiez ludské predmety, res-
pektive ,,zvysky® ludskych vyrobkov zakomponované do vytvarnych objektov umiestne-
nych v tomto priestore. V scéne vnutri banky sa navyse na proces striedania sa rdéznych
¢udesnych vzorov v plasteline premietnu okrem akoby zvieracich a blizsie neidentifikova-
telnych abstraktnych vyjavov i obrazce odkazujtce na ludsky svet. Takymi st napriklad si-
luety zrkadlovo spojenych rik ¢i podobne spracované profily ludsky vyzerajicich hlav
(obr. 7).12 Hmota sa tu zdanlivo zméato¢ne hybe a v jej pohybe moZeme identifikovat pro-
ces mutdcie, odstartovany prave ¢lovekom, ktorého tu na zaklade spominanych voditok
predpokladame.

Vsetky postavy, ktoré vo filme Homunkulus zastupuju veci vytvorené ¢lovekom, moze-
me i v ramci navrhu chapat v duchu expozicie ich umelej ,,0zivenosti“ (k Merglovmu ,,0Zi-
vovaniu“ hmoty, nielen v suvislosti s filmom Promény, sa uz vyjadrili viaceri teoretici'®®).
Kazda z nim vytvorenych postév vo filme — ¢i ide o homunkula, alebo objekty v alchy-
mistickej dielni — je nejakou z roznych strasidelnych az zvratenych a neprirodzenych po-
tvoriek, va¢sinou poskladanych z rozmanitych, akoby ndhodnych predmetov.! Ani jed-

100) Porovnaj s myslenim Zdeny Skapovej, ktora chape homunkula priamo ako akisi reprezenticiu (podivna
zmensSeninu) ¢loveka a ludského snazenia. Skapova, ., Homunkulus Véclava Mergla®, 355-359.

101) Napr. pojmy transmutécie ¢i transsubstancidcie pouziva v suvislosti s filmovym oZivovanim Lenka Stfela-

kova. Priamo o dolezitosti transfomécie v Merglovom diele vsak pise i dalej. Pozri Stieldkova, ,,Rekon-

strukee toho, co se nikdy stalo®, 26, 36. O transsubstancidcii i premendch (ktora je vo filme Homunkulus

zjavna) pise aj Zdena Skapova: Skapovd, ,Homunkulus Viclava Mergla“, 358-359. Dalej k premenam

a transformacii u Mergla pozri aj Ulver, ,,Mikrob a Promény Vaclava Mergla®, 54 apod. Skratka téma trans-

formécie sa Merglovou tvrobou nesie uz od filmu Promény.

Porovnaj s Skapova, ,Homunkulus Vaclava Mergla®, 359.

Pozri napr. Suchének, ,,Vaclav Mergl a alchymie hmoty® Pre porovnanie pozri aj napr., ako k téme ozivenia

pristupujt (nielen) v nadvéznosti na uvazovanie Bruna Schulza (ku ktorému sa vo filme Promény Mergl

hlasi) Stanislav Ulver ¢&i aj Zdena Skapova. Ulver, ,Mikrob a Promény Vaclava Mergla®, 527 ¢&i Skapova,

»Homunkulus Vaclava Mergla®, 358-359.

Mergl napr. sam hovori k snahe posolstvo filmu nadsadit: ,[...] alchymistickd dilna je zafizena harampa-

dim, nalezenym na smetisti. Roli magické bytosti Hermafrodita sehraje na alchymistickém oltafi otlu¢ena

panenka zlovéstného vzhledu.“ Cit. podla Skapova, ,Homunkulus Véclava Mergla®, 357. Viimnime si tiez,
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Obr. 7: Jeden z vyjavov scény v banke.
Homunkulus (Vaclav Mergl, 1984).
Policko z filmu © Vaclav Mergl, zdroj:
Ceska televize

na nie je stotoznitelna s ¢lovekom. Niektori ,obyvatelia“ alchymistickej dielne mozu
predstavovat napriklad nevydarené pokusy o stvorenie Zivota predchadzajice homunku-
lovi. Ich dizajn je prizna¢ny — vidime tu rdzne hybridné objekty, napriklad alchymisticky
yoltar tvori strasidelnd babika, podpery z akoby ndbytkovych noh a ¢udesna ,kluka®
s ocami. Dalej je tu viditelné nie¢o ako meraci pristroj obsahujuci prvok akoby modelu
Iudskej hlavy, ktory je zapusteny vnutri zvladtneho stolika s kliestami (obr. 8), a dalsie
predmety.’® Vietky sa hybu, ale Zivy organizmus nepripominaji — s animované tak, aby
sa skor odchylovali od pohybu skuto¢ného Zivého tvora, nez naopak. Navyse je to prave
ich ,,poskladanost®, ktora ich odlisuje od Zijucich stvoreni, o to viac od ¢loveka. V tejto st-
vislosti si napr. aj Zdena Skapova v§ima, ze Mergl vklad4 prave kolaZ (a teda prekrytie) do
svojej dlhodobejsej a zlozitejsej tvorcej filozofie a Ze nou usporiadal prakticky cely tento
film. 1%

Film nds vSak sucasne vedie k interpretacii, ze homunkulus od symbolu Iudského po-
uzivania akoby vonkajsej perspektivy a poznatkov na napodobnenie ur¢itého prirodného
procesu, ale v ¢lovekom vytvorenych podmienkach, a vyrobenie nie¢oho, pre zem v zasa-
de cudzieho, prechadza az k reprezentacii samotnej ludskej snahy o cestovanie do vesmi-
ru. Ako poznamendva aj Zdena Skapova, tvor, reprezentujtci vysledok snahy o zdokona-
lenie ludi, sa pokusa o dosiahnutie ITudskych cielov — chce sa zo vsetkych sil dostat
z rodného priestoru banky. Nepaci sa mu byt v nej zavrety, chce vybo(it z toho, ¢o je mu
dané, a tak si postavi raketu (podobnd tym skuto¢nym) a ,,unikne® do vesmiru. Fascino-

ako sa k téme ,,0zivovania“ (¢i znovupouzitia existujicich) objektov v animovanom filme vztahuje Paul
Wells, ktory tu doslova hovori o ,,re-animacii (a poméha si cititmi napr. Jana Svankmajera ¢i bratov
Quayovcov). Wells, Understanding Animation, 90-92.

105) K tomu sa velmi prizna¢ne hodi vyrok Jana Ktiza, ktory svojim chdpanim Merglovych perokresieb vlastne
popisuje i objekty pouzité v Homunkulovi (¢im mozno u Mergla poukdzat na uzku prepojenost vsetkych
jeho vytvarnych prejavov): ,,Jsou to vSechno prevazné nesmyslné hybridy, zmrzacena torza, absurdni na-
hradni souddstky, které nikdo nepotiebuje: Vyprodej civilizace! A co je vyjadieno volnou alegorii kresby,
to tésné souvisi i se symbolickym obsahem filmu.“ K¥iz, Viclav Mergl, 19.

106) Skapova, ,Homunkulus Viclava Mergla®; 358.
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Obr. 8: Jeden z vytvarnych objektov
(hybridov) v alchymistickej dielni.
Homunkulus (Vaclav Mergl, 1984).
Policko z filmu © Vaclav Mergl, zdroj:
Ceska televize

vany svojimi novymi moznostami sa tu pokusi preskimat neznamo, nechdpajic, aky
problematicky a komplikovany ciel to je. Napokon je, snad za trest, zlikvidovany vyssimi
silami, ktoré mu predtym nemohli byt zndme, a aZ do konca ich nemoéze chépat.'?” V tej-
to Casti akoby sa Zdene Skapovej podarilo pomerne trefne pomenovat problémy ludskej
tazby cestovat do vesmiru, ktoré trapia i Arendtovi. Okrem samotného ,,uniku z pozem-
ského Zzaldre“!® sa ale d4 homunkulus s ¢lovekom stotoznit len tazko. Jeho postava je vo
svojej podstate redukovand predovsetkym na samotnu tuzbu po vykroceni do vesmiru,
a s clovekom samotnym tak vo vysledku zdiela len pramalo. Nema [udské telo, a tym, ze je
zostaveny ¢lovekom, ako som uz naznacovala v suvislosti so Suchankom, je jeho postavi¢-
ka bezducha. A dalo by sa pokracovat az k chdpaniu postavy homunkula napriklad ako ro-
bota (vyrobeného ¢lovekom).!® To ete vi¢$mi potvrdzuje jeho rozkro¢enost medzi zdan-
livou Tudskostou a ne-ludskostou.

Homunkulus je teda najvac¢smi asi skuto¢ne skor anomaliou ¢i dokonca mutdciou,
ktora v tomto pribehu spdsobil saim ¢lovek. Ten svojim konanim v snahe o prekrocenie
seba samého akoby otlacil istu ¢ast seba do tohto tvora, ale sti¢asne mu tymto pocinanim
odoprel byt naozaj ¢lovekom. Tu povazujem za vhodné podotknut, Ze Mergl celu situiciu
s homunkulom berie zrejme skor ako vysmech Iudskej povahe, nakolko do pribehu vlozil
humornd, satiricku rovinu. To sa odraza, okrem pokrivenych postaviciek v dielni, i v tom,
ze znac¢ne karikaturizoval ¢loveka v postave homunkula.!'” Aj tu sa v§ak potvrdzuje, Ze
v niektorych smeroch homunkulus kona po vzore ¢loveka, v inych sa od neho zasadne lii.

107) Tamtiez, 359.

108) Arendtovi cituje tito formuldciu z tlace. Arendtovd, Vita Activa, 8.

109) O umelych fudoch v zmysle robotov pise i Ondtej Neff, pricom odkazuje i na to, ako mal uz E. X. Salda pre-
péjat Capkovu hru s Homunculom (R. Hammerlinga). Ondiej Neff, Néco je jinak (Praha: Albatros, 1981),
165.

110) Ku grotesknosti i karikaturizovaniu ¢loveka v Homunkulovi pozri napr. anotécie k filmu: (pz), ,Animované
sci-fi, Scéna, 16. 4. 1984, 5 alebo —jabl-, ,Homunkulus®, 43-44. Suc¢asne mnohi teoretici vnimaju tragiko-
micky charakter pritomny ako v tomto filme, tak i celkovo v Merglovom diele. Pozri napr. Ulver, ,,Dialogy
a rozpoznavani Vaclava Mergla“, 479; Ulver, ,,Mikrob a Promény Vaclava Mergla“, 53; Skapové, ,Homun-
kulus Vaclava Mergla®, 357-358.
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Obr. 9: Postavi¢ka homunkula.
Homunkulus (Vaclav Mergl, 1984).
Policko z filmu © Vaclav Mergl, zdroj:
Ceska televize

Kazdy komponent homunkulovho tela je vzidy znacne predimenzovany. Homunkulus ma
napr. smie$ne velké usi, vyvalené o¢i, kuracie nohy, ¢udné pahylové (az robotické) ruky,
disponuje v ramci svojho tela dokonca zvara¢skym vybavenim, ale oproti tomu jeho oble-
Cenie pripomina dobové (Tudské) skafandre a jeho chovanie je podobné chovaniu dietata
(avsak s nadludskymi schopnostami). Z ndjdenych materidlov si zostavuje podobné veci
ako ¢lovek. Jeho nemenny prelaknuty, opét az komicky vyraz ale nejavi znamky ¢loveku
pripisatelnych emdcii (obr. 9).

Migia a veda maju k sebe v Merglovych filmovych vesmiroch (obzvlast v Homunkulo-
vi) pomerne blizko. Uz voice-over komentar v intre filmu Homunkulus opisuje predstavu
sveta ¢i kozmu ako mechanizmu ovladaného vonkajsou silou, ktory sa mal pokusat
ovplyvnovat i ¢lovek vyuzivajic na to znalosti alebo ¢ary. Pod pojmom magie mozeme in-
terpretovat prave konanie odkazujtce k snahe ovplyviovat prirodné procesy, napriklad
transformdciou hmoty. Sui¢asne je vak transformacia sama i prirodnym (vlastne spontan-
nym) procesom. Pojem magie zastupuje to, ¢o nechapeme, do ¢oho podstaty sme rozumo-
vo neprenikli. Samotné ¢arovanie, ako konanie ¢loveka, moézeme potom chapat v zmysle
odvolavania sa k akejsi domnelej sfére vyssej moci, ktord podla neho umoznuje chod me-
chanizmu. Ako som uz naznacila, alchymistické kiizlenie vyuzité na oZivenie homunkula
vo filme sa da do urcitej miery prirovnat k Arendtovej ludskej manipulacii na zaklade in-
formacii, poznatkov, ktoré ale nekore$ponduju s ludskym (zmyslovym) chapanim sveta.
Takym konanim sa ¢lovek pokuisa prekracovat nie len sam seba, ale i bezprostredny oko-
lity (dany) svet.

Merglov alchymista akoby stal na pomedzi kroku od ludskej perspektivy k praci ¢love-
ka z akoby vonkajsieho ¢i iného, ne-pozemského postavenia. Tento alchymista povodne vy-
chddzal z toho (spoliehal sa na to), ¢o je pristupné jeho zmyslovému vnimaniu. Pozoroval
mdgiu prirodného diania a postupne si zacal predstavovat cely vesmir ako mechanizmus.
Napokon zajde az tak daleko, ze sa velmi problematicky za¢ne snazit objasiiovat a odhalo-
vat, ¢o ,,v skuto¢nosti“ stoji za magickymi procesmi, a mechanizmus ovplyviovat. Vo chvi-
li, ked sa pokusi syntetizovat svoj vlastny Zivot, po¢ina sucasne konat akoby ,z vonka®
Vtedy s hladanim moznosti, ako to vykonat neprirodzenym spdsobom, ako dostat proces
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vzniku Zivota plne pod svoju kontrolu, hlada v laboratériu vlastne i Arendtovej ,,pravou
skute¢nost® (u Suchanka nieco ako vlastnt podstatu). Tym, okrem iného, robi z vlastného
bytia objekt vyskumu, podobne ako varuje Arendtova. V tej chvili sa z principu snazi pri-
blizit pozicii pomyselného mechanika (ako som uz riesila i pri interpretécii filmu Laoko-
on), stale v8ak, v duchu Arendtovej tvrdeni, nechapajtc ni¢, ¢o takto robi. Pouziva rozne
pokrivené ,magické* predmety, ktoré mu v tom maji pomahat. Od oZivovania hmoty
vnutri filmu Homunkulus by sme mohli prejst az k ,,oZivovaniu“ hmoty v (animovanom)
filme, ktoré tu mienim ako prispevok do diskusie, ako dalsiu potencionalnu vrstvu, uvahu
(¢o by v prepojeni s Arendtovou malo byt skor experimentom a mozno nebude plne sii-
zniet's jej mySlienkami). Film je technicky vynélez, ktory rozpohybovava hmotu na zakla-
de fyzikdlneho principu, ¢o je klucové i pre sposob realizécie filmovej animécie. Takéto
»ozivovanie“ je filmovou mégiou, do ktorej sa divak vndra.

Na poli animovaného filmu sa ¢asto rozmysla o tom, ako v niom dochadza k metaforic-
kému oZivovaniu hmoty, obrazov i objektov, neraz ho prepdjajic s pojmom mdgie.''V Na-
priklad Ulo Pikkov vidi prap6vod animécie v pojmoch animizmu a totemizmu, ked'sa ¢lo-
vek pokusal ngjst Zivot (a zrejme i nie¢o z neho samého) ¢asto prave v nezivych objektoch.
Pikkov tak animaciu, hladajic jej korene vo velmi davnych ¢asoch, priamo prepdja s ritudl-
nymi tradiciami, $amanmi, magmi a podobne."?’ Dalej napr. Tom Gunning vo svojej $tu-
dii vysvetluje, Ze animdciu je mozné charakterizovat jej schopnostou transformovat obraz.
Na zaklade vyskumu animacie vytvoril Gvahu, ze prave transformdcia spolu s metamorfo-
zou obrazu (ako priznak animacie a tiez niektorych Merglovych filmov po¢inajic Promé-
nami) je i vseobecnejsou charakteristikou pohyblivého obrazu ako takého (premenlivost
tu robi pohyb). Pre Gunninga je pritom vychodiskom, namiesto zaznamovej schopnosti
filmu, technologicky aspekt pohyblivych obrazov sim o sebe (teda samotny dovod, preco
sa obrazy mozu pre divaka hybat). Proces metamorfézy potom prepdja s mdgiou (s¢asti
ako optickym trikom), ¢o dokazuje na pred-kinematografickych (iluzionistickych, eska-
motérskych) prikladoch. Na animacii je dolezité prave i to, Ze je oslobodena od nutnosti
napodobnovat realitu (na rozdiel od fotografického obrazu). Pre Gunninga animovany
obraz vyvolava uzas (v duchu jeho [naj]slavnejsieho vyskumu o kinematografii) akcentu-
juc tak samotny magicky charakter procesu premeny (transformadcie) obrazu (Gzas vycha-
dzajuci z urditych optickych vlastnosti, danosti). Sucasne je magia optickych trikov, hoci
ide o vysvetlitelné efekty zakomponované do technickych vydobytkov, zaloZena na tom,
¢o sa divakovi z jeho pozicie javi, prezentuje.!’®)

111) O tom pise i napr. Jiti Kubicek, ktory si neskor pomaha citovanim Jana Svankmajera, ktory toto ,,0zivova-
nie* prirovndva napr. ku Golemovi. Pozri Jit{ Kubi¢ek, Uvod do estetiky animace (Praha: Akademie muzic-
kych uméni v Praze, 2004), 21-22. S pojmom magie a ,,umélého a prirozeného byti“ Merglovho Homun-
kula prepéja i napr. Jan Pos. Pozri Jan Pos, Vytvarnici animovaného filmu (Praha: Odeon, 1990), 114.

112) K tomu, ¢o predchadzalo animovanému filmu i k poznatkom o komunika¢nych vlastnostiach animacie,
pozri Ulo Pikkov, Animasofie: Teoretické kapitoly o animovaném filmu, prel. Anna Stejskalové (Praha:
NAMU, 2017), 23-38.

113) Vsimnime si aj, ¢o Gunning pise o spajani optickych trikov s ,prirodnou magiou“ (ktora napr. rézni ka-
zelnici vyuzivali na demostraciu akejsi nepochopitelnosti, zahadnosti samotného vesmiru) ¢i o prepoje-
niach magie a techniky. Tom Gunning, ,,The Transforming Image: The Roots of Animation in Metamor-
phosis and Motion', in Pervasive Animation, ed. Suzanne Buchan (New York — Abingdon: Routledge, 2013),
52-69.




130  Veronika Liptakova: Animovany film a pochybnosti kozmického veku

K prepojeniu s filmom Homunkulus v nasledujicej tivahe ma in$piruja hlavne aspekty
vnutri samotnej snimky. Podobne ako je v snimke mechanizmus celého vesmiru pohana-
ny priesvitnou rukou, tak k tomu dochadza i v pripade filmu samotného, kde pohyb ¢i
»ozivenie“ diktuje tiez akasi externd sila. Sucasne to pripomina uvadzanie filmu do pohy-
bu préave to¢enim klukou, ako tomu bolo v pripade napriklad raného filmu."¥ Magia ma
vo vy$Sie zmienenych prikladoch textov Ulo Pikkova a Toma Gunninga moc len vtedy, ak
zastupuje urcité tajomstvo. Napriklad v pripade Gunninga (vychadzajuic z toho, ¢o i sim
explicitne v uvedenom texte piSe a/alebo naznacuje) tomu rozumiem tak, Ze ten, kto sa
prizera kuzlu, sa musi nechat do triku celkom vtiahnut. Ze mdgia (hoci je trik praktizova-
ny ¢lovekom) sa v ¢ase sledovania odohrava plynule a akoby sama od seba (pochopitelne
za dodrzania ur¢itych podmienok). K magickej transformacii dochédza (vonkaj$im) vply-
vom, leziacim akoby mimo dosah sledujtceho (hoci je mdgia v podstate prave v jeho vlast-
nom zmyslovom — zrakovom vnimani). Divak sledujtci iliiziu sa nepokusa reflektovat
podstatu toho, ¢o vidi, ak si chce vychutnat samotny magicky proces, ktory v nom v tej
chvili eventudlne vyvolava uizas. Ak sa divak pokusi odhalovat podstatu toho, ¢o vidi, ¢im
stcasne reflektuje i vlastnt divacku poziciu (v ktorej by pri tejto ¢innosti nemohol zotr-
vat), magické predstavenie v tej chvili straca zmysel. Divék, pohlteny do triku, ho totiz
chépe inak. Prenesene to mdzeme volne prepojit prave s problémom prekracovania samé-
ho seba ¢i, ak chceme, vlastnej role, alebo dokonca moznosti, prave v urc¢itom apardte.
V Homunkulovi to mozeme vidiet napriklad vo vyobrazeni vesmiru ako obrovského oka
na zaciatku filmu. Prave to by bolo mozné chapat ako odkaz na samotného divaka, ktory
sa sledovanim vnara do filmového vesmiru, nechéva sa pohltit kiizlom mechanického po-
hybu a cely filmovy svet sa potom odréza, skladd a usporiadava prave v jeho mysli.'”*)

Clovek ako styény bod

Obaja v tomto texte prepojeni autori — Vaclav Mergl i Hannah Arendtova vytvaraju vel-
mi komplexné vesmiry uvazovania. Domnievam sa, Ze ich spolo¢ny bod, hladany v mo-
jom texte, by sme mohli lokalizovat préve v zamerani na ¢loveka.!'® Z tohto hladiska sa mi
zdd vhodné zvolit na interpretaciu prave Arendtovej humanistické myslenie. Arendtova sa
v ,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka“ zamysla nad tym, aké nasledky moze pre neho mat,
v suvislosti s vedeckym pokrokom, snaha o zmenu hladiska, hladanie ,,pravé skute¢nosti®
a manipuldcia svojim vlastnym Zivotnym prostredim kvazi z vonkajsieho postavenia,
z Archimedovho bodu. A ¢o znamenaju pre ¢loveka takto ziskané vedomosti. Na to som
sa zamerala v podkapitole pojednavajicej o filme Laokoon a prepojila som to témami
prekrocenia hranic (a to nie len zemského povrchu), ako aj ,odludstovania“ ¢i ,,odzmys-
lovania“ a ich nasledkov. Na Arendtovej avahy o praktickej aplikacii vedeckych (teoretic-
kych a pristrojovych) poznatkov, ktoré uz sami o sebe nekorespondujut so svetom javiacim

114) Porovnaj s pojednanim o ruke (v poznamke 31) v Stfeldkova, ,Rekonstrukce toho, co se nikdy stalo®, 35.

115) Este raz upozornime na Stanislava Ulvera a jeho spajanie Merglovych filmov s fudskym ,,ratiom® a to¢ivym
pohybom. Pozri Ulver, ,Dialogy a rozpoznavani Véaclava Mergla®, 476.

116) Vsimnime si, ako na humanizmus odkazuje v pripade Mergla i Jiti Tvrznik. Tvrznik, ,Nabidka aktivni
spoluprace®, 616.
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sa ludskym zmyslom, do formy vynalezov a strojov, som sa pokusila nadviazat v interpre-
tacii filmu Krabi. NavySe som sa tu snazila poukdzat i na stvislosti s humanistickymi
a existencialnymi otdzkami ludského prezitia, a tiez na to, ako sa ¢lovek vo svojom ko-
nani takymto spdsobom obracia saim proti sebe. V rozbore venovanom poslednému z vy-
branych filmov s nazvom Homunkulus bolo cielom sa zamysliet nad stvorenim Zivota
¢lovekom a sucasne pojednat o téme ozivovania hmoty (v dvoch rovinach) v stvislosti
s aspektom madgie. Mergla i Arendtovi v mojom texte spajajui Givahy o fudskej snahe pre-
krac¢ovat dané a skeptické varovania, ktoré su s tym spojené. V pesimisticky ladenom La-
okoonovi to este sposobuje bezutesnu katastrofu. Postupne v§ak Mergl vo filmoch zapdja
i svojsky humor. V tomto texte ide hlavne o posledné dva. Tato satira za¢ina vo filme Kra-
bi, kde inzinier, zosmie$neny hlavne skrz dizajn jeho filmovej postavy, nerozvazne spusti
nebezpecné ne-pozemské procesy vlozené do nicivého vyndlezu, a pokracuje vo filme Ho-
munkulus, v ramci ktorého uz mozno prirovnat snahy vedcov ku konaniu alchymistov
a ich ¢arovaniu s roznymi absurdnymi predmetmi, tstiaceho az do tragikomického vy-
sledku.”

Ak Arendtova, ako sama tvrdi, pracuje s pojmami a otazkami, presahujicimi vedecké
a technologické snazenie daleko do minulosti (ktoré by vSak veda mohla radikalne zme-
nit), opiera sa este vzdy o ¢loveka ako vychodisko svojho uvazovania.''® Merglove zame-
ranie v$ak, ako dokazuje uz jeho film Promény, nielenze presahuje vedu a technoldgiu, ale
dokonca chce ist este pred ¢loveka a navracia sa k metaforam elementarnych procesov
(ako spominany vznik a zanik), pochopitelne vsak este stale spracovanym ludskou, ume-
leckou, myslou. Mergl sa sicasne venuje i metafyzike a mystickému uvazovaniu."'” Na-
vy$e u Mergla, v jednej z vrstiev jeho diela, mozno rozoznat pracu i s vadtornym svetom
jedinca.'” Ja som sa v8ak v texte zamerala na uchopenie pochybnosti o vedeckom objavo-
vani a stvisiacom pokroku, viditelnych v jeho filmoch, a zvolila som prepojenie s Arend-
tovej zameranim skor na vztah ¢loveka k okolitému svetu. Mergl vo vsetkych troch mnou
pojednavanych filmoch nejakym sposobom ¢loveka aspon implikuje. Jeho vedecké snahy
konfrontuje s tym, ¢o ich v autorovom pojati daleko presahuje, ako na trovni prirody, tak
iv pripade ¢loveka samotného. Tazko si predstavit vhodnejsi Zaner, ktory by bol schopny
lepsie obsiahnut dané problémy spojené s vedou a technikou, nez je prave sci-fi. Vaclav
Mergl akoby vyjadrenim o sci-fi literattre vystihol i vlastnua tvorbu: ,,Myslim, Ze je to ta-
kova skryta tribuna pro filosofy, objevitele a jasnovidce vSeho druhu. A jak uz to nékdy
v uméni byvd, vzniklo zde jaksi na okraji mélem to nejzajimavéjsi. 12"

Mnou predstavena interpretdcia jeho troch filmov, vychddzajtca z mojho ¢itania Han-
ny Arendtovej, nemusi byt, ani v takto zvolenej kombinacii, vdbec kone¢na. Dielo Vaclava
Mergla totiz povazujem za skutoéne mnohovrstevnaté. I jeho volna tvorba ¢asto odraza

117) Na spojenie témy ¢loveka s technoldgiou u Mergla poukazuju i Marie Bene$ova a Jaroslav Bocek. Pozri
Marie Benesova — Jaroslav Bocek, Kapitoly z déjin ceského animovaného filmu (Praha: Ceskoslovensky fil-
movy ustav, 1979), 226-227.

118) Arendtova, ,Dobyti vesmiru a velikost ¢lovéka®, 272-273.

119) Pozri Ktiz, Viclav Mergl, 11.

120) Pozri napr. tamtiez, 30. Pozri tieZ pojednanie o pride myslienok v stvislosti s ,,automatikou kreslenia
v Ulver, ,,Dialogy a rozpoznavani Vaclava Mergla®, 475-476.

121) Munkova, ,,Krabi®, 476.
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skimanie industrialnych vyjavov, ¢i akoby mimozemskych tvarov, vo vysledku pripomi-
najucich vedecko-fantastické vizie. Mozu to byt hrozostrasné predstavy, i zoradené pla-
néty, desiatky kopii Zeme hromadne vytvorenych v akejsi fudskej dielni. Rovnako tak je
vsak v Merglovej tvorbe, ako celku, vyrazne pritomny prave motiv ¢loveka a sveta, ktory
ho obklopuje. Dielo tohto umelca, hoci abstraktné, je urc¢itym zhodnotenim prave fudské-
ho poéinania v takto nahliadanych suvislostiach. Mergla vnimam ako univerzalneho
umelca, ktorého pracu, otvorent pomerne Sirokym interpreta¢nym moznostiam, robi ak-
tudlnou v akejkolvek dobe prave povaha tém, ktorymi sa zaobera.
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Dobré chutndni, Vase lordstvo (Vaclav Mergl, 1996)
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Abstract

One of Hungary’s major mediatized political events was the procession organized on June 8, 1896,
as part of the Hungarian millennial celebrations intended to express national progress, pride, and
unity. Captured by professional and amateur photographs and represented in drawings, paintings,
and a cyclorama, as well as actuality films recorded by the Lumiére traveling operators, the political
event of the procession reached a much larger audience than the actual public present. The article
aims to show the differences between the staged event of the procession intended to bolster the im-
age of a unified nation and its visual mediation — for example, by means of moving images accessi-
ble to a potentially global audience. The analysis proceeds by comparing contemporary accounts
and visual representations of the event, confronting different models of spectatorship and identity in
experiencing and representing the celebration.

Keywords
early cinema, Hungary, Lumiere, 19th century, nation-building, visual sphere

In June 1896, Charles Moisson, an employee of the Lumiére company, arrived in Buda-
pest, on his way home from the Tsar’s coronation in Moscow.” Moisson timed his visit to
the Hungarian capital to coincide with a series of ceremonies celebrating the 1000th anni-
versary of the Hungarian conquest, lasting from May to October that year. On June 8, a

1) The article is a revised and abridged version of the 4th chapter of my monograph published in Hungarian,
From the Fairground to Cinema: The Emergence of Visual Mass Culture in Hungary (1896-1914) (Szeged:
Pompeji, 2022), 85-107. The original text was revised and expanded with explanations for an international
readership.
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carefully choreographed procession was organized to mark the 29th anniversary of the
coronation of Emperor Franz Joseph as King of Hungary. The 1867 coronation was part of
a political compromise (Ausgleich) establishing the Austro-Hungarian dual monarchy.
The 1896 commemorative parade was a ritual of power relying on the participating and
witnessing role of the viewers, covered by lengthy newspaper accounts, represented in
drawings and paintings, and recorded on photographs and moving images shot by the Lu-
mieére traveling operators. How did these short actuality films enter the field of the Hun-
garian public sphere characteristic of the era? Are there any differences in how a plethora
of textual and visual media dealt with this symbolic event? Analyzing the Lumiere films in
the context of the political representation of the era raises the more general question of
how the moving image, as a new means of technical recording, storage, and presentation,
entered the visually constructed public sphere and what its role in transforming this
sphere might have been. In this article, I specifically examine the ways in which the pro-
cession films intervened in the visual representation of the Hungarian festive public
sphere.

At the end of the 19th century, Hungary was part of the dual monarchy of Austria-
Hungary ruled by the Habsburgs. In a multi-state and multinational empire torn by social
and ethnic tensions, the nation-building process was especially complicated. The Hungar-
ian political space was divided across two recurring and burdening issues: 1. the establish-
ment of the nation-state that would mean achieving total independence from Austria, and
2. the question of the minorities. Since the nation was defined mainly by ethnic and cul-
tural criteria, the formation of a unified nation was hindered not only by dependence on
Austria but also by the fact that more than half of the population belonged to different eth-
nic minorities (Romanians, Germans, Slovaks, etc.). The millennial celebrations were part
of the Magyarization process, a cultural assimilation that offered members of minorities
the prospect of acquiring wealth and education as preconditions for achieving bourgeois
status.? “Magyar” is the Hungarian word for “Hungarian;” Magyarization refers to the
process of transforming a mixed-ethnicity population into a unified nation based on a
Magyar historical narrative. Although the Austro-Hungarian compromise in principle
gave equal rights to minorities, after 1860 assimilation proved more and more successful,
especially among the urbanized (Jewish and German) middle classes.”’ The main tool of
assimilation was the development and strengthening of the Hungarian national con-
sciousness, while the loyalty of the subjects to the monarchy and the king could not have
been openly questioned.

In contrast to the abundance of international examples, there has been very little re-
search on early cinema in Hungary. Hungarian silent film histories® discussed it in rela-

2) Andras Gerd argued that the goals and means of Magyar nation-building were interconnected with the pro-
cess of embourgeoisement and dismantling of the feudal structures characteristic of the era. See Andras
Ger6, “Towards a civil society,” in Modern Hungarian Society in the Making: The Unfinished Experience (Bu-
dapest — London - New York: Central European University Press, 1997), 3-107.

3) On the “forced Magyarization” see Laszlé Nagy, “Le nationalisme hongrois et les célébrations du millénaire
de 1896,” in Les nations européennes entre histoire et mémoire, XIX-XX siécles, eds. Francis Démier and Ele-
na Musiani (Nanterre: Presses universitaires de Paris Nanterre, 2017), 101-108.

4) Balint Magyar, A magyar némafilm térténete (Budapest: Uj Palatinus, 2003); Zsolt K8héti, Tovamozdulé em-
ber tovamozduld vildgban: A magyar némafilm 1896-1931 kozott (Budapest: Magyar Filmintézet, 1996).
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tion to the evolution of national film history, thereby narrowing the issue down to the be-
ginnings of Hungarian filmmaking. Contrary to this approach, in my recent works I argue
that early Hungarian cinema played a significant role in shaping public opinion with a new
type of visual address; different uses of moving images participated in public debate and
consensus-building and included people from different social backgrounds that had not
previously been part of the public. The first moving images recorded in Hungary by the
Lumiére cameramen intervened in a public sphere on the road of embourgeoisement yet
still dominated by feudal reminiscences. In addition to the press, other means of democ-
ratizing the public sphere were the visual media and different models of spectatorship
through which the values and questions attached to nation-building were spread.

Within the influential revisionist film history paradigm, early cinema as a global phe-
nomenon has mostly been studied in the context of turn-of-the-century visual mass enter-
tainment practices as part of the modern industrialized and urbanized social transforma-
tions. However, to account for how cinema created new national and local audiences, it is
imperative to demonstrate the links between old and new media and differences between
their models of spectatorship. Since there are no Hungarian written sources documenting
the actual forms of reception specific to these Lumiére films, I will concentrate on com-
paring the visual representations of the procession in different media in order to show that
the official cultural position, which exalts the unity of the nation, is always relying on the
representative power of the media, which create different spectatorial positions and iden-
tities, and thus fragment the experience and communal character of the celebration. Event
photographs, drawings, panoramas, and actuality films posit in different ways the shared
“we” that the celebration intends to address. In this article, my guiding question in map-
ping the public sphere of early cinema in Hungary is to what extent the earlier visual me-
dia contributed to the emergence of a bourgeois public sphere that superseded forms of
feudal representative publicity, and how various visual media experiences shaped the im-
age of the nation and the sense of belonging to the nation.

Cinema and the Visual Public Sphere

The notion of the public sphere has been interpreted in many different and divergent ways,
which is why it is necessary to briefly recall the original context of Habermas’ explanation.
I will then define the notion of the visual sphere through a critique of Habermas’ concep-
tion of the role of media in the constitution of publicity. In the early1960s, Jiirgen Haber-
mas introduced the powerful concept of the public sphere to denote the historical process
of mediation between private individuals and state power.” The public sphere is emanci-
patory in that it opposes the rule of authority and all forms of power in general with a hor-
izontal relationship of equals based on debate and negotiation. However, it is also exclu-
sionary in that, although in principle accessible to all those who acquire the wealth and
literacy required for entering the bourgeois society, it generalizes the interests of one class

5) Jurgen Habermas, The Structural Transformation of the Public Sphere: An Inquiry into a Category of Bour-
geois Society (Cambridge: The MIT Press, 1989). The book was originally published in German in 1962.
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of society as the public interest. In the bourgeois public sphere, people, as private individ-
uals (i.e., representing themselves), publicly contest and criticize the decisions of the au-
thorities, which only through this legitimation can become public power. In this debate,
everyone is equal, and no one has the role of arbiter. A radically new feature of the bour-
geois public sphere is that its members do not participate as representatives or agents of
power, as in the case of the earlier representative public sphere characteristic of the feudal
society, but express their opinions on political decisions as private individuals, in the same
way as they express their opinions on a literary work or a theatrical performance.

This model of the Habermasian public sphere was, as many have noted, far from being
a historical reality; it is rather an ideal that draws on the values laid down by Kantian phi-
losophy. The notion of rational “reasoning” and its various aspects have been the subject
of much criticism. In the 1990s, it was criticized for lack of pluralism, that in no historical
period has there been a single public capable of totalizing the many “voices,” but that there
are plural or counter-publics whose strength lies not in consensus-building but in disa-
greement, in dissent.® And since the 2000s, the point has been increasingly emphasized
that the public sphere is not media-independent, nor can it be confined to the privilege of
speech, but is shaped by the mediality of mass communication. Relevant to the present pa-
per are those critiques that point to Habermas’ ignorance of mediality and draw attention
to the power of the mass media to shape the public sphere. More specifically, the question
is how technical and mass media, such as cinema, create modes of mediation between the
private and public spheres and forward ways through which the exercise of power can be
discussed and consensus-building carried out.

The studies that introduce the notion of the “visual (public) sphere” or the “public
screen” to counter Habermas™ “medium forgetfulness” largely use cases of civic activism to
exemplify the recent restructuring of the public sphere in a changed (digital) media envi-
ronment.” At the same time, these approaches emphasize that the civic gaze must be pre-
sent not only in the making of images but also in the activation of viewing, in the forma-
tion of critical spectatorship. The visual sphere, however, does not exclude verbality; on
the contrary, spectatorship is often accounted for by verbal texts: a plethora of press texts
deal, for example, with how to view spectacles staged on the occasion of political events or
with the role of technical media that have transformed the field of visuality.

In addition to problematizing the role of media, it is also worth considering that
Habermas defined the structure of the social public sphere too strictly, and thus limited it
to a discursive arena that is separate from, but mediating between, the spheres of the state,
the market, and the family. Miriam Hansen, who has done the most to conceptualize the
public sphere of early cinema, argues that in its most general sense, the public sphere is “a

6) Forasummarizing account see Nancy Fraser, “Rethinking the Public Sphere: A Contribution to the Critique
of Actually Existing Democracy;” Social Text, no. 25-26 (1990), 56-80.

7)  For a theoretical discussion see Paolo Carpignano, “The Shape of the Sphere: The Public Sphere and the Ma-
teriality of Communication,” Constellations 6, no. 2 (1999), 177-189; for the definition of the “visual sphere”
through specific examples see Cara A. Finnegan and Jiyeon Kang, “Sighting’ the Public: Iconoclasm and
Public Sphere Theory;,” Quarterly Journal of Speech 90, no. 4 (2004), 377-402; E. Cram, Melanie Loehwing,
and John Louis Lucaites, “Civic Sights: Theorizing Deliberative and Photographic Publicity in the Visual
Public Sphere;” Philosophy ¢ Rhetoric 49, no. 3 (2016), 227-253.
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discursive matrix or process through which social experience is articulated, interpreted,
negotiated and contested in an intersubjective, potentially collective and oppositional
form”¥ According to Hansen, the public character of cinema can be accounted for in two
ways: one is the public sphere of the moving image itself, shaped by “specific relations of
representation and reception;” the other publicity pertains to a larger public sphere, as
“part of a broader social horizon shaped by other media, by overlapping local, national,
global, face-to-face and deterritorialized structures of public life” Hansen argues that
early cinema (and to some extent silent film culture) acted as a melting pot for multiple
publics, not only by bringing new, peripheral social strata into the public sphere but also
by mediating between global, mediatized forms of mass culture and local, performance-
centered modes of reception.

In a 2022 monograph on early cinema in Hungary, I explored in detail the problem
that arose from the fact that cinema audiences were the first “mixed” audiences, where
members of different social classes and ethnic backgrounds sat side by side and watched
the same program. The threat of social homogenization was narrativized in the early 1910s
along with two different social conceptions: on the one hand, the reformist-progressive
narrative that cinema enabled democratic equality for viewers from different social back-
grounds, and on the other hand, the conservative-paternalistic narrative that cinema was
a means of “uplifting” and “ennobling” the lower classes.'” However, there are no Hungar-
ian accounts of the way audiences encountered moving images in this early period exam-
ined here.'” That is why the paper aims to reconstruct the impact and reception of the ear-
liest moving images by contrasting them with the visual representations of the procession
in other media.

The Procession and Competing Narratives of the Nation

Perhaps the most spectacular event of the millennium year, according to contemporary
accounts, was the procession taking place on June 8 to celebrate the coronation of the King
in 1867. The parade of over 1,000 men riding and marching from Vérmez6 (Field of
Blood) to Buda Castle paid homage to the King, who received the tributes on the palace
balcony along with the royal family. The symbolic purpose of the march was the transpor-
tation of the crown and coronation badges to the freshly built Parliament, where the first
parliamentary assembly held in the new building took place. Finally, the crown was es-
corted back to the Castle on another route, where the King responded to the eulogies.

8) Miriam Hansen, “Early cinema, late cinema: permutations of the public sphere;” Screen 34, no. 3 (Spring
1993), 201.

9) Tbid., 206.

10) See the chapter “Publicity of Early Cinema and the Cultural Prestige of Moving Images,” in From the Fair-
ground to Cinema, 166-192, [published in Hungarian].

11) One significant exception is the staging of a play entitled Mozgé fényképek (Moving Photographs) by the
Vigszinhaz in Budapest, in which a screening of a cinema program was incorporated, including a hitherto
unknown (Lumiére?) film commissioned by the theater. I discuss this early example and the discourse
around it in “Mozg6 fényképek: The scandal and debate around moving images in early Hungarian cinema,”
Early Popular Visual Culture 21, no. 4 (2023), 451-470.
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As visual operations for creating and rehearsing social meanings, ceremonial specta-
cles were intended to activate the social imaginary,'? to visualize and experience the uni-
ty of the nation. The parade itself became a marker of national space and national time: the
route followed by the procession linked the religious and power centers of the city, the
sites of historical memory (Field of Blood, Buda Castle, Matthias Church, Parliament).
Contemporary descriptions of the procession saw it primarily as a visual phenomenon, a
“dream” or a dazzling “vision” that created a sense of belonging to the national communi-
ty through the act of looking. Although most of its viewers characterized the spectacle as
indescribable and unrecordable, it was “captured” by professional and amateur photo-
graphs, drawings, paintings, and later a cyclorama, as well as moving images. In this way,
the procession can be seen as the forerunner of mediatized political events, reaching a
much larger audience than the actual public present at the event.

Processions were the main spectacles of the millennial celebrations; as theatrical dis-
plays of power and as successors of the religious procession, they preserved the character-
istics of the “representative publicity” (Habermas) typical of feudal societies. This type of
publicity was used as “a status attribute” and staged as “the embodiment of some ‘higher
power”’® The ceremonial nature of the ritual actions, the hierarchical order of the proces-
sion, the historical costumes, the nobility marching on horseback, and their military es-
cort offered a form of spectacle through which the audience lining the route of the proces-
sion could symbolically identify with the marchers as representatives of the nation.
However, the route of the procession, i.e., the transport of the crown and its escort from
the royal palace to the Parliament and back, also points to the need for a division of pow-
er that no longer sees political authority as merely an “embodiment of a ‘higher’ power” of
divine origin, but legitimates it through parliamentary debate among members eligible by
heredity, appointment, and elections.

According to contemporary accounts, the parade had three purposes: 1. to pay hom-
age to the King, to reaffirm the constitutional monarchy; 2. to express national pride as a
sense of community that underpinned the idea of the nation-state; 3. to showcase the
Hungarian national character and consciousness by exhibiting the ancestry of the Hun-
garian (ethnic) nation as opposed to other ethnicities. The three objectives refer to differ-
ent models of publicity, mixing elements of representative, bourgeois, and mass publicity,
as Habermas distinguishes them. The various interpretations of the procession bring to
the fore the differences that legitimize political power and the closely related national idea
in the three kinds of public sphere: the procession thus (1) ritually links the idea of the na-
tion with the sanctity of the crown, (2) embodies the idea of the nation in a spectacular
way to be experienced by anyone taking part in it, and (3) stages national unity as a per-
formance through the constitutive role of spectatorship.

The procession was reportedly made up of 1200 riders, called a “banderium,” while the
total number of spectators on the procession route was close to half a million. Originally,

12) Charles Taylor defined the social imaginary as “the ways people imagine their social existence, how they fit
together with others, how things go on between them and their fellows, the expectations that are normally
met, and the deeper normative notions and images that underlie these expectations.” Charles Taylor, Mo-
dern Social Imaginaries (Durham and London: Duke University Press, 2004), 23.

13) Habermas, The Structural Transformationof Public Sphere, 7.
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the banderium was a feudal form of army organization by which “banner-lords” (from the
Italian “banderia,” i.e.,“banner”) recruited occasional armies, demonstrating both their
wealth and their loyalty to the king since noblemen were obliged to fight personally for the
king. At the end of the century, the banderium, a reference to the dependencies of the feu-
dal past, was only called up for ceremonial celebrations. The procession of the crown and
the coronation insignia recall the religious rite, in this case testifying to the sanctity of po-
litical power. Just as religious processions are “an extension of the sacred over secular
space;” a “communication channel between the sacred environment and the profane,”¥
whose collective character is provided by participating in the spectacle, the sanctity of the
crown is manifested in its embodiment of the Hungarian statehood. For the feudal politi-
cal power, the crown is not simply an object of coronation but a symbolic equivalent of
kingship, an idea and a relic that survives the physical body of the king and guarantees the
immortality of divine power.

The political conditions of the dual monarchy did not allow for the assertion of claims
to a sovereign nation-state, as they violated the unity of the monarchy and also fueled
claims for similar rights of independence for minorities. The crown — and, by extension,
the procession — could serve two opposing political ideals at the same time: on the one
hand, homage to royal power, the presentation of the loyalty of subjects (“the loyalty and
chivalric virtues of the Hungarian nation™), i.e., the dynastic tradition; on the other
hand, the expression of the claim to national sovereignty and the modern nation-state,
which relied on ethno-cultural elements underpinned by Magyar ancestry. In both con-
texts, the display of the crown and the coronation insignia evoke a religious reverence (pi-
ety, silence, uncovered head) from those present, who, like the participants in the proces-
sion, become community participants in the rite.

Visual Representations of the Procession: Photography, Painting, Cyclorama

The organizers of the parade did not leave the public impact of the procession to chance.
The march was announced by heralds on white horses who played old Hungarian songs,
evoking past glories. The procession was led by the Minister of the Interior, followed by
the representatives of the counties and the royal towns in alphabetical order, the lords
(carrying the historical flags of the Hungarian kingdom), members of the legislature,
church dignitaries, members of the government, and deputies in their decorated carriag-
es. Along the entire route of the procession, crowds of spectators lined the queues guard-
ed by police and soldiers, and at the most spectacular points, high grandstands were set up
where tickets were required to take a seat. The audience was organized along the route of
the procession according to the division between the orders and the bodies: diplomatic
corps, relatives of members of parliament, actors of the national theater, etc., were given a
separate stand, while merchants, members of charitable organizations, and the guilds were
lined up along the route.

14) Massimo Leone, “Transcendence and Transgressions in Religious Processions,” Signs and Society 2, no. 2
(2014), 319-320.
15) N.N., “A hodolé diszmenet,” Budapesti Hirlap, June 9, 1896, 1.
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The procession of a thousand “knights” in costumes reminiscent of the glorious peri-
ods of Hungarian history, the parade of lords and burghers, the crown and coronation
badges carried by six white stallions in a glass carriage, the parade of historical flags, all
evoked in newspaper accounts the topoi of dream, fantasy, and pictorial splendor. The em-
bodiment of historical figures was a key element in staging the procession. The humor
magazine Borsszem Janké parodied the marchers posing as heroic figures of the past with
the caption “grandchildren as ancestors™® to illustrate this stubborn, clichéd worldview
dominated by historicity. By aiming to establish an organic continuity between past and
present, the procession linked the mutually legitimating origins of statehood and nation-
hood. National history was grounded on ancestry possessing a nation-building power
that, according to this narrative, only Magyar people held in contrast to other ethnicities.
A resolution adopted at the Congress of Nationalities in Hungary held in August 1895 re-
jected the concept of the millennial celebrations that the nation-building power guaran-
teeing statehood is appropriated by the Magyar people. They demanded self-government,
representation, and a share in the history and achievements of the millennium. Balint Var-
ga-Kuna argues that the nationalities that have remained furthest away from the celebra-
tions, the Romanians and Serbs, have assimilated the least, while among the Jews, Ger-
mans, Slovaks, and Ruthenians, Magyarization has been dominant.'”

The ritualistic interpretation of the procession saw the parade as a formation of the na-
tion created by the unity of viewers and marchers. The spectacle was not only a status sym-
bol of power but also an exhibition of a glorious past and common ancestry, which acti-
vates the emotional motifs that bind the members of the nation but excludes those who do
not share this common past.

A recurring question in the articles reporting on the event is whether this spectacular
event can be recorded and immortalized: is there any medium that can capture and pre-

Fig. 1: An illustration from a humor magazine parodying the provincial character of local processions and the
participants belonging to minorities posing as ancient Hungarians. Source: Borsszem Janko, May 3, 1896, 8.

16) Borsszem Jankd, June 14, 1896, 8.
17) Balint Varga-Kuna, “A millennium és a nemzetiségek,” Magyar Kisebbség, no. 1-2 (2009), 93-105.
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serve the experience for the future? The viewer experiences and descriptions of the pro-
cession are necessarily partial; the long procession stretching kilometers long is incompre-
hensible to the viewers overwhelmed by the spectacle. These bodily limitations are made
up for by the optical media, which have made perception of these constraints possible in
the first place. The procession was captured by a number of professional and amateur pho-
tographers, whose presence provoked mixed reactions. According to Mikszath, a well-
known writer of the time, “the grippers and graspers of the modern age, the photograph-
ic machines” give only a faint impression of the spectacular fascination.’ Other articles,
however, mention that when photographers asked the marchers to stop to take a picture,
it helped the spectators to absorb and capture the spectacle as if the spectators’ bodies
themselves had become cameras.' In the press organs that also published pictures, espe-
cially in the weekly picture magazines, the articles describing the procession were ex-
tremely richly illustrated: reproductions of professional and amateur photographs, draw-
ings, and paintings created an almost separate visual register for the presentation of the
procession.

Professional photographs of the procession almost invariably fulfilled a representative
function: they were taken from high vantage points and aimed to present the procession
in as complete and monumental a manner as possible. This type of representation of po-
litical events most probably reflected how the weekly magazines perceived the role of pho-
tography as illustration. According to Eméke Tomsics, “significant events deemed worthy
of visual representation could only be presented to the readers in an artistic, elevated
tone”? The most typical compositions use the masses of marchers and spectators as com-
positional elements, i.e., the lines drawn by the masses and bodies of the participants also
frame the composition. In the event photographs, the celebrating crowd is represented as
“an organized mass,” an “ornament;’?" as Béla Baldzs would later write about certain shots
in Metropolis (Fritz Lang, 1927). Photographs taken from this distance did not allow the
relationship between the spectators and the “performers,” the unity of the common “we”
that the celebration was aiming at, to be experienced.

Only in the few paintings published in the weekly Uj Idék (and in some earlier amateur
photographs) does the relationship between participants and spectators in the procession
become the subject of the image, representing the moment of encounter. The central ele-
ment of these images is the anachronism between the spectators in bourgeois clothes and
the horsemen in historical costumes. Besides this humorous element, the spectators’ pos-
ture and intense attention lend a theatrical quality to the relationship between performers
and spectators. The differences in representation between photographs and paintings can

18) Kalmdan Mikszath, “A bandérium,;” Vasdrnapi Ujsdg, June 21, 1896, 414.

19) N.N., “A hodolo diszmenet,” Budapesti Hirlap, June 9, 1896, 2.

20) Emdéke Tomsics, “Az eseményképtdl a riportfotoig: A fotografia a képes sajtoban az 1880-as és az 1900-as
évek kozott,” Folia Historica, 31 (2016), 205-206.

21) Béla Balazs, Early Film Theory: Visible Man and The Spirit of Film, ed. Erica Carter (New York and Oxford:
Berghahn Books, 2009), 150. For a detailed reading of the figure of the mass in cinematic representations,
see Erica Carter, “The Social Body of Béla Balazs,” New German Critique 47, no. 3 (2020), 7-20; and my writ-
ing “Face or Ornament of the Masses? Balazs with Kracauer,” in Wissen — Vermittlung — Moderne: Studien
zu den ungarischen Geistes- und Kulturwissenschaften um 1900, ed. Csongor Lérincz (Koln, Weimar, and
Wien: Bohlau Verlag, 2016), 365-389.
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Fig. 2: The coach carrying the crown and the Crown Guard on Széna Square (photo by Antal Weinwurm).
Source: Vasdrnapi Ujsdg, June 28, 1896, 428.

be traced back to the illustration practices of weekly newspapers. Tomsics describes the
division of labor between the ,,two illustration-producing professions” in this way:

As a general tendency, photography tended to be descriptive, while news drawings
gave a narrative account of events. The former captured the events more totally,
showing the size of the crowd, the surroundings, the beauty of the scenery [...] But
the moving crowd could be blurred, faces could be difficult to recognize in the pho-
tographs. The climax of the events, the solemn, dignified moments, were therefore
mostly captured by draughtsmen.??

The impressions that the articles assumed to be indescribable were presented by the
event photographs in extremely wide shots composed in the spirit of monumentality.
These photos portray the appropriation of the world through an objectifying gaze, a ho-
mogenous space, and a timeless, frozen moment, ultimately creating a disembodied point
of view. Surprisingly, it is the drawings (as opposed to the photograph, which created an
abstract spatio-temporal unity) that capture the elusive moment: these images create in-
stantaneity, and present the encounter between the marchers and the spectators as a pecu-
liar and singular event.

Technical limitations of photography at the time meant that the event was not only
difficult to capture, but the spatial and temporal structure of the parade presented the

22) Tomsics, “Az eseményképtdl,” 227-228.
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Duna hozn§ magdval . - hideg a keze,
len, hogy nc érczzen v 4 melengetni
tele van gomolygd siir gel, n igyekezett a
egy testben marad, vagy eloszl ,  kis fizds ke-
mint valami végtelen kipenyeg. Igy mem olyan ve- zeket a maga
szedelmes, csak valami hangulatba ringat, eltdlt fé tenyerei ko
lelemme), borzongdssal, a misik azonban test, meg- zOtt
foghatatlan, rcjtelmes, réijeszt az emberre, ha litom, Az elsé for-
mindig erfsen a szivembe nyilalik... Ez fog megdlni. duléndl mdr

— Bolondsdg, gyerlink vissza.

— Nem bolondsig. Nekem mindig ilyes-
mivel van tele a fejem s ha bolondsdg volna,
akkor bolond lennék én is. Pedig mem vagyok
az, csak egy kiesit gydnge, egy kicsit beteges,
midta a mama meghalt, mindig ... Mi jon ott?

Fig. 3: Reproduction of a painting by L4szl6 Pataky (?). Source: Uj Id6k, June 21, 1896, 614.

photographers with seemingly insurmountable challenges. While textual descriptions
provide a long list of the marchers, their costumes, weapons, and behavior, and me-
ticulously document the route, the photographer has only a single moment to take a pic-
ture as the procession is constantly in motion. The bird’s-eye view images make the na-
tional space created by the procession comprehensible while depriving the viewer of the
experiential quality that the articles emphasize and describe in their plastic images. The
abstract moment of transcending the whirl of the procession, which creates spatial divi-
sions and compositions using the participants’ bodies, corresponds to a disembodied
point of view that constitutes space as homogenous and time as a frozen and immortalized
moment.

In contrast to the homogenized space-time of photographs, the cyclorama promises a
double perspective: to give a comprehensive view, guaranteeing legibility, while also rep-
resenting the event in its immersive details through a multiplicity of sensory impressions.
Such a painting was commissioned by the Feszty Hungarian Cyclorama Society in early
1897. According to the surviving contract,® the company commissioned the academic
painter Ferenc Eisenhut to depict the procession of June 8, with all the participants march-
ing at a specific place and moment in front of the Royal Castle of Buda and the royal fam-
ily. The viewing platform of the monumental circular painting was set in one of the towers
of the palace. The moment when the lords with flags pass the king and fly their flags in

23) The text of the contract was included in Olga Ninkov’s dissertation “Eisenhut Ferenc élete és munkéssaga”
(PhD diss., E6tvos Lorand University Budapest, 2009), 225-228.
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Fig. 4: The main scene of the cyclorama (illustration based on a photograph by Karoly Divald). Source: Vasdrna-
pi Ujsdg, August 14, 1898, 560.
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Az £V HODOLG VAZLATAIBOL., — A korosét é a korosadriket vivé kocsik.

Fig. 5: Detail of the cyclorama’s sketch in the form of a grid, to be projected and transferred to the canvas (draw-
ing by Agoston Meisl). Source: Vasdrnapi Ujsdg, August 14, 1898, 562.

homage was highlighted as the main scene.?” However, to capture all the important mo-
ments of the one-day event, Eisenhut had to change the actual arrangement of the proces-
sion: the spatial compression carried out in the circular image necessarily showed the par-
ticipants at different moments as opposed to the actual procession. Transforming the
linearity of the procession into a totalizing unity was considered by the critics a composi-
tional feat achieved by the painter of the cyclorama.

24) The panorama painting is preserved at the Hungarian National Gallery; it was not exhibited since its origi-
nal display for the public.
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The unity of space and time characteristic of a panorama, the encapsulating power
of the moment, was in fact used by Eisenhut to provide an encyclopedic account of mil-
lennial Hungary, displaying all the major figures of the Hungarian elite and all the iconic
sites in Budapest that reinforced the link between the millennial past and the present. This
was also the purpose of the guide to the panorama, which provided the key to deciphering
the numbered arrows placed in the viewing area, listing cities and counties and mention-
ing each person who appeared in the picture by name. The “faithful” portraits of more
than a thousand men on horseback, two companies of hussars, dozens of carriages,
hundreds of horses and spectators were not only painted from life, as the contract stipu-
lated, but also using portrait photographs. The listing of the prominent figures of contem-
porary Hungary, identified by name by the guide, complemented the immersive mecha-
nism of the panorama in that it not only kept national memory alive but also archived the
present.

The legitimation for the creation of the panorama was the need to remedy the “only de-
fect” of the procession, that it “disappeared, passed away, irretrievably receded from our
sight”?® The panorama did not only capture the transitory event but gave a totalized image
of the nation that could be seen as complete and closed. In achieving this effect, the pano-
rama was described as a combination of the advantages of two new and rival media — the
comprehending effect of photography and the lively evocative effect of the moving image:
“The panorama is nothing more than the photography of the millennial Hungarians [...]
which captured with cinematographic excitement the most colorful day of the millen-

nium.”?®

Enter the Lumiére Films

Of the six unnamed Lumiére films mentioned by Hungarian sources,”” three have sur-
vived.?® The first two, in the order of the Lumiére catalog, are Cortége de la couronne
(No. 271) and Cortége du sceptre royal (No. 272), described as “two pictures taken at the
celebrations of the millennium of the Hungarian kingdom.”* The first shows a procession
of four carriages, the second a procession of horsemen and footmen in historical cos-
tumes. The third surviving film, Pont suspendu (No. 273), is an unstaged street scene re-

25) N.N., “A hédolat napja,” Pesti Hirlap, June 9, 1896, 4.

26) N.N., “Az uj korkép,” A Hét, August 7, 1898, 511, [italics mine].

27) Géza Paur, “El6 fényképek” [Living Photographs], Vasdrnapi Ujsdg, February 7, 1897, 90-91.

28) The Hungarian National Film Archive acquired the 3 Hungarian-themed Lumiére shots from the Budapest
coffee house owner Jozsef Vanek, from which copies were made in the 1960s. In 2021, the original camera
negatives were obtained from the French film institute, scanned with a 4K scanner and presented at the Lud-
wig Museum’s exhibition on Hungarian film history commemorating 120 years of Hungarian filmmaking.
(An online version of the exhibition in Hungarian and English is available here: Wide Angle — Visual Exhi-
bition on Hungarian Film History, accessed August 31, 2023, https://wideangle.nfi.hu/). However, the resto-
ration of the Lumiére films is not yet complete, and further image restoration work could make the image
even sharper and clearer.

Michelle Aubert and Jean-Claude Seguin, eds., La production cinématographique des Fréres Lumiére (Paris:
Bibliotheque du Film, Diffusion, CDE, 1996), 60.
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corded at the end of the Chain Bridge, focusing on pedestrians, the movement of vehicles,
and the use of urban space.’”

How do the procession films enter the textual and visual space outlined above? In the
Lumiere catalog, there is a whole series of moving images with the terms “cortége” or
“défilé” in the title, meaning “procession” or “parade” Most of them show official, courtly,
or state parades as part of feudal or military ceremonials, but there are also some record-
ings of carnival and sports parades. The most intensively filmed parade in this early peri-
od was probably the jubilee procession of June 22, 1897, celebrating the 60th anniversary
of Queen Victorias reign, which was attended by 50,000 soldiers from all over the British
Empire and displayed the grandeur, power, and exotic spectacle of the colonial empire.
Filmmaking companies had bought advantageous vantage points along the route of the
march well in advance, and among the 40 cameramen representing 20 film companies
were also the Lumiére operators.*”

Actuality films like these, showing political events, served as newsreels while also
spreading the image of a country, region, or place worldwide. The parade itself was a
planned and marketed event, but its cinematic recording and distribution could propagate
it globally. It was designed to foster Hungarian national pride, and hence watching the Lu-
mieére films was considered a patriotic duty in Hungary, as one advertisement of the Lum-
iere screenings suggests:

At the Royal Grand Hotel, the procession of June 8 is producing a constant and great
interest in the cinematograph owned by August and Louis Lumiére. The holy crown
bearer and the ornate carriage in which Prince Eszterhazy and Kalmén Tisza are
seated are a real spectacle. None of the true Hungarians should miss to see it.*

Here, national pride and consciousness are nurtured by the spectacular character of
the films. Apart from this blurb, no other description of the films’ reception has survived.

However, other readings of the procession films were opened up by their global circu-
lation for different audiences.” Actuality films transformed the local into global specta-
cles and thus translated national specificities into marketable images. Frank Kessler de-
scribes one way the “national” is constructed in early film in terms of the circular “logic of
tourism,” according to which “the authentic has to correspond to the cliché, and thus the
cliché determines what can appear as authentic*” The picture of the Hungarian proces-
sion published in the Parisian magazine Illustration could have functioned as such an ex-
otic image, the “typical authenticity” of the “oriental” grandeur admired also by the for-

30) I am dealing with the specific aesthetics of the early street film in my chapter “Street Images: The Public
Space of the City in Photographs and Moving Images,” in From the Fairground to Cinema, 115-140.

31) Ian Christie, “A very wonderful process™: Queen Victoria, photography and film at the fin-de siecle,” in Brit-
ish Monarchy on the Screen, ed. Mandy Merck (Manchester: Manchester University Press, 2016), 23-46.

32) Févdrosi Lapok, July 12, 1896. (The surviving films do not show the carriage carrying the crown).

33) One source reports that the Hungarian films are screened in New York (Paur, E1§ fényképek); they are also
programmed in Lyon on June 28 and July 5, 1896 (see note 29).

34) Frank Kessler, “Images of the ‘National’ in Early Non-Fiction Films,” in Early Cinema and the ‘National’, eds.
Richard Abel, Giorgio Bertellini, and Rob King (Eastleigh: John Libbey Publishing, 2016), 24.
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Fig. 6: The drawing

published in

! Tllustration, a Parisian

magazine (reproduced
‘1 in Magyar Géniusz,

a4 June 28, 1896, 440).

eign diplomats.* In this image, the spectators in the background are hardly visible, while
the main subject is the “oriental” splendor of the lords and their footmen riding in front of
the royal palace.

Moving pictures of the procession may have reinforced such stereotypes, both for do-
mestic and foreign audiences. Yet, I would like to argue that in the Lumiére filmmaking
paradigm, the official pathways for social imaginary and collective identity that prevailed
mainly in newspaper reports were not necessarily characteristic, and that procession films
also created a visual register different from that of professional photography and the cyclo-
rama.

Both shots were taken from approximately the same location, from slightly different
angles close to the spectators. The scene is Disz [Parade] Square, part of Buda Castle, with
the present-day Korona coffee house in the background. The windows of the building
were decorated with flags and draperies. In the first shot (Cortége de la couronne), four or-
nate carriages pass by, and the horses are led by footmen dressed in historical uniforms.
Prior to the carriages’ appearance, there is a temporal gap when the film viewer can scan
the audience on the opposite side of the square — some of them have taken refuge under
the shelter of parasols, move their fans, and someone blows smoke from a pipe. It is not
quite visible, but there appear to be uniformed police officers or soldiers with swords
standing every few meters in front of the lines. In contrast to these mundane scenes, the
passengers in the carriages are not visible, although a few moving figures can be seen
through the windows of the carriages. (In the panorama painting, the lords traveling in
closed carriages were included in the middle of spectators in order to make them recog-
nizable.)

The movement of the procession in the second shot (Cortége du sceptre royal) is less
solemn, more focused on unexpected moments. The lords, carrying banners or weapons,
march on horseback, accompanied by cavalry and footmen. Between the spectators on the

35) x-y [Kdlman Mikszath], “Némely észrevételek a bandériumrol,” Pesti Hirlap, June 10, 1896, 1-2.
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§ Fig. 7: The parade is leaving
the Buda Castle towards the
Matthias Church (photo by
the Dunky brothers).
Published in Uj id6k, June
21, 1896, 616. Source:
Budapest History Museum

opposite side and the marchers is a waiting line of chariots. At the beginning of the shot,
one of the horses rears, the footmen try to restrain it, and then it dances out of the frame.
In the foreground, a mounted police officer steps in front of the spectators’ line, then turns
back and passes the camera once more, swinging with one hand on the hip. A single man
dressed in bourgeois clothes can also be seen on the edge of the procession line. The ap-
proximate hour of the recording can be deduced from the direction and location of the
procession. On the morning of June 8, the procession passed through Disz Square on its
way to Matthias Church to take the crown on display to the Parliament. A professional
photograph of this scene taken by the Dunky brothers (later court photographers) has
survived, which in many ways is a counterpoint to the Lumiére shots.

The photograph gives an “establishing shot” to the Lumiére films, which are shot from
eye level and whose point of view is located in the crowd of spectators (somewhere in the
lower right corner of the photograph). From the abstract, disembodied position of the
bird’s-eye view, a summary, overall visual image of the procession emerges in the photo-
graph, which frames the space and freezes time, obliterating the moment, the sense of in-
stantaneity. In contrast, the film frames and samples the space, presenting the procession
not as a frozen moment in a timeless order but as a succession of random and unpredict-
able moments. The film camera embodies the physical position of the audience, which is
almost never shown in professional photographs but only in amateur ones.

The challenge faced by the Lumiére cameramen was not only to frame the space in or-
der to highlight physical movement but also to compose movement in time. In response
to the material-formal question of how to use the approximately 50 seconds of shooting
time available in order to maximize the spectacular movements in the frame, Lumiére op-
erators used depth of field afforded by the wide-angle lens. In almost all of Lumiére films,
the fixed-frame shots offer dynamic compositions in movement. In order to organize and
control movement in time and space, it was also necessary to anticipate the course of pos-
sible movements. This is presumably why actuality films often turned to such pre-ar-
ranged and controllable movements of social choreography as parades or movements con-
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trolled by traffic rules.®® In this way, the procession films re-choreographed the festive
event within the terms of cinematic space and time while offering new ways of spectatorship.

In the films, the procession enters from the left and leaves on the right. The composi-
tional role of the procession’s direction is reinforced by the fact that in the first shot, at the
beginning of the film, most of the space is empty, filled with movement as the procession
members from the left pass in front of the camera. The route, as in the overhead shots, is
delineated by the line of spectators, but the contrast between the movement of the march-
ers and the standing spectators in the moving image is striking. The spacing between the
marchers, which is a compositional element in the Dunky brothers’ photograph as well, is
expressed in the moving image as a visual rhythm, a dynamic of movement. In the filmed
procession, each figure is a continuation of the line, its appearance characterized by a mix-
ture of predictable and unpredictable, random moments. By composing the direction of
the procession from left to right in the image and choosing a framing that makes the indi-
vidual marchers visible, the filmmaker has subordinated the procession to the temporal
process in which the “reading” of the figures entering the frame unfolds.

In Cortége de la couronne, the only marchers visible are the footmen. There is a pleth-
ora of casual and incidental details catching the eye: the footmen are all wearing similar
uniforms and mustaches, but each is “marching” differently, some with wide stances, some
in a soldierly way, others are measured, some of them comic, some serene; the horses are

l- Il
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Fig. 8: Still from Cortége de la couronne with the small-stature footman in the center (1896)

36) For an excellent discussion of the Lumiére cameramen’ role and problematizing the opposition between the
“spontaneity thesis” and “complete mastery,” see Livio Belloi, “Lumiere and His View: the cameraman’s eye
in early cinema,” Historical Journal of Film, Radio and Television 15, no. 4 (1995), 461-474.
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Figs. 9-10: Stills from Cortége du sceptre royal (1896)
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twitching their reins, held tight or loose; the small-stature footmen accompanying the last
carriage gives a quirky impression, and so on. In contrast, the dignitaries in the closed car-
riages are not visible, while the mirrors in the receding carriage-windows sometimes
gleam with a wall of spectators.

Cortége du sceptre royal shows the participants in a more spectacular scene. Individu-
ally and as a group, we can observe how they react to being looked at. The interplay be-
tween the movements of horses, riders, and footmen and the direction of their gaze (to the
right and left, towards the audience, some looking backward as if waiting for something)
offers various perspectives for inferring similarities, differences, general and individual,
unique characteristics between participants. Here, the marchers, who are seen as repre-
senting the nation, are literally given a “face,” but it is not their identifiability that is impor-
tant — in contrast to the recognizable and numbered, named faces of the cyclorama. Their
random or deliberate movements become endlessly repeatable due to the moving image
record, such as the rider of a rearing horse trying to react with dignity or the mounted po-
liceman who, occupying the foreground of the image, turns back to pass again in front of
the camera. The movement in the foreground eliminates the distance and makes both the
viewer’s and the policeman’s bodily presence palpable. The saturated image also makes us
aware of the camera’s presence, denying the possibility of the abstract, totalizing external
gaze, giving a physical-material occupation of space instead.

Contrary to the text of the Hungarian advertisement, the Lumiére films do not glorify
patriotic sentiment. Thus, it can perhaps be said that contrary to newspaper accounts, the
films are not linked to markers of national identity and fail to express national progress,
pride, and unity. Instead of presenting ritual and sublime actions, they foreground a ran-
domly extracted space-time that does not link identity to an organically accessible past
nor to the emotional community of marchers and audience. The Lumiére films do not aim
at representing the procession of history nor the present perceived as an afterimage of the
past, as newspaper articles conceptualized the procession.

The visual register of the Lumiére films is also different from other visual media. Un-
like the image published in the Parisian Illustration, they do not orientalize, even if that
was the intention of the Lyon-based company. They do not impose a comprehensive view
of the event by staging a neutral, homogeneous space and a frozen time, as the aforemen-
tioned professional photographs do, nor do they aspire to an encyclopedic synthesis, as
the cyclorama does. Rather, the procession emerges as a montage of the participants un-
expectedly marching into the frame, as a configuration of arbitrarily chosen moments and
cut-out sections of space. The national space and time, symbolically represented by the
procession, can be constructed by the film viewer through the specific places and series of
chance moments the marchers pass through, in an interplay of continuity and discontinu-
ity, the expected and the accidental. In this way, the actuality film, as a record of a single
event that happened in front of the camera, disconnects the visual markers of national
space and time of the millennium from the conventions and spectatorial positions used in
contemporary media.

In her book elaborating on the many ways in which time was rethought at the turn of
the 19th and 20th centuries, Mary Ann Doane argues that contingency and chance served
as tools to disrupt and counteract the homogenizing and rationalizing effect of standard-
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ized time in modernity.*” In the Hungarian publicity of the time, the rupture caused by
modernization was accompanied by many other structural transformations: breaking
with a past conceived through an organic continuity with the present, democratizing the
concept of the nation as a collective identity to be experienced by anyone, not just those
“embodying a higher power.” Although the photographs, the paintings, and the cyclorama
showcased some modern features as well, by homogenizing time and space, focusing on a
single transitional moment, and archiving the present in an encyclopedic manner, respec-
tively, moving images, I argue, offered a unique visual experience for the contemporary
viewer. Recording the procession from an actual point of view, they presented fragments
of the event with an overabundance of detail and random moments, making a totalizing
or hierarchical view of the event impossible. As James Lastra put it, early moving images,
especially in the “parade mode,” brought about a rupture with former pictorial norms and
introduced a new mode of image production. Traditional pictorial composition involved
highlighting and subordinating elements in order to achieve pictorial unity, whereas mov-
ing images presented views as necessarily fragmented: “hunted” and “captured” images of
a preexisting world “passing by.*® Even if contingency was faked, or the operators exert-
ed some control in arranging the visual field, this new mode of image production “dram-
atized the experience of seeing,*” and exemplified an embodied vision characterized by
incompleteness, instantaneity, and randomness.

These images of the procession, as others of the same kind, obviously could have been
subordinated to different ideological purposes: as sources of national consciousness and
pride (as the Hungarian ad stipulated), globally marketable images of national stereotypes
(which may have been the intention behind international distribution), markers of imme-
diacy annihilating temporal and spatial distance (according to the modernity thesis), or
images serving narrative purposes (as Lastra concludes). However, they also could have
served a public function to mediate between the private and the public sphere, which, ac-
cording to Habermas, is precisely a structural condition for the emergence of political
publicity. Audiences had the possibility to compare their reactions and affects to the rep-
resentation of the procession in different and visual media or, equally, to juxtapose their
visual experiences with others who sat next to them in the movie theater. They also had
the opportunity to assess the differences between symbolic markers of different nations as
presented in films projected in variety programs.

While Habermas insisted that the mediation between the private and the public can
take place through an exchange between the privatized moment of solitary and silent
reading and publication in the form of debates in social spaces and the press,*" early cin-

37) Mary Ann Doane, The Emergence of Cinematic Time: Modernity, Contingency, the Archive (Cambridge and
London: Harvard University Press, 2002).

38) James Lastra, “From the Captured Moment to the Cinematic Image,” in The Image in Dispute: Art and Cine-
ma in the Age of Photography, ed. Dudley Andrew (Austin: Texas University Press, 1997), 263-292.

39) For an analysis of one version of the Arrival of the Train (1897) as staging the profilmic scene, see Martin
Loiperdinger, “Lumiére’s ‘Arrival of the Train’: Cinema’s Founding Myth,” The Moving Image: The Journal of
the Association of Moving Image Archivists 4, no. 1 (2004), 89-118.

40) Lastra, “From the Captured Moment to the Cinematic Image,” 274.

41) “Private reading has always been the precondition for rational-critical debate;” Habermas, The Structural
Transformation of the Public Sphere, 158.
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ema, too, participated in the creation of a new type of publicity. Moving images both pri-
vatized the viewing experience by embodying vision and made it collective by gathering
people from different social backgrounds as an audience. Cinematic spectatorship juxta-
posed local, national, and global contexts by connecting face-to-face spectatorial relations
and technologically mediated images. By widening the public sphere, it helped to form a
national imaginary based on debate and consensus rather than an image of the nation im-
posed from above.
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(Vice nez) kompetentné o nekompetenci

Becky Bartlett, Badfilm: Incompetence, Intention and Failure
(Edinburgh: Edinburgh University Press, 2021).

Jméno herce Toma Neymana bude vét$iné filmovych badateld, profesiondlt i fanouskt pravdépodob-
né neznamé, stejné jako jim ztvarnéna postava mistra v ¢ernoc¢erveném hébitu, jeZ na nas ponékud za-
skoéené hledi z obalky knihy Badfilm: Incompetence, Intention and Failure" od britské filmové teore-
ticky Becky Bartlett. Pro tizkou skupinu zajemcti o marginalni oblasti kinematografie jde pfitom
o slavnou figuru, znamou diky filmu Manos: The Hands of Fate, ktery se spolu s dily amerického filma-
fe Edwarda D. Wooda Jr. (Glen, nebo Glenda, Nevésta monstra, Plan 9 z vesmiru) ¢i snimkem Robot-
-monstrum zapsal do déjin jako jeden z nejhorsich filmt vSech dob. Zatimco zdjem o kdnony nejlep-
$ich filmi a rezisér (auteurt) se prezil s nastupem nové filmové historie na sklonku 70. let, dila
z opa¢ného konce pomyslného spektra se pod drobnohled védy zatim dostavala jen ztidka. Pravé na
tuto oblast se v ramci svého védeckého i pedagogického piisobeni zaméfuje Bartlett, jak 1ze ostatné vy-
tusit z ndzvu jeji knizni prvotiny.

To neznamend, ze by autorka svou ¢innosti objevovala zcela neznamé kraje.? Objekty jejiho zdjmu
se nachdzeji v oblasti ,,parakinematografie”® (paracinema), kterou jiz delsi dobu popularizuji zaintere-
sovani filmovi kritici (bratfi Harry a Michael Medvedovi) i akademici (James Hoberman, Mark Janco-
vich, Jeffrey Sconce...). Z rozlehlé sféry zahrnujici riizné typy filmu stojicich mimo stfedni proud i fes-
tivalovy okruh® si vybrala skupinu dél oznacovanych jako badfilms,” navazala tak na badatele, jako je
Guy Barefoot ¢i I. Q. Hunter, a jala se blize zkoumat tvorbu, kterou se dffve v $ir§im métitku zabyvali
odbornici z ,,kultovnich studii (cult studies) (4). Badfilms jsou podle Bartlett ,,v prvé fadé charakteri-

1) Badfilm: Neschopnost, zamér a selhani.

2) Na doty¢né téma pred vydanim své knihy, v roce 2019, publikovala dva ¢lanky a pfispéla jednou kapitolou do
sborniku The Routledge Companion to Cult Cinema (Becky Bartlett, ,,,It happens by accident": Failed intentions,
incompetence, and sincerity in badfilm®, in The Routledge Companion to Cult Cinema, eds. Ernest Mathijs - Ja-
mie Sexton (London — New York: Routledge, 2020), 40-49).

3) Jeffrey Sconce, ,,, Irashing’ the academy: Taste, excess and an emerging politics of cinematic style®, Screen 36,
& 4 (1995), 371-393.

4) Tamtéz, 372.

5) Vyraz badfilm je neologismus, jenz ani dnes nenajdeme v oxfordském slovniku. Poprvé se podle Bartlett obje-
vil ve fanzinu Zontar, magazin z Venuse (3), jenz se vénoval filmiim tak nezdafilym, az byly pro uréitou ¢ast
publika atraktivni, na rozdil od standardné nezdatilych filmii (,,bad films*). Cesky jazyk neni schopen postih-
nout distinkci mezi ,bad films* a ,,badfilms®, procez v této recenzi zlistane termin neprelozen.
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stické inkompetenci, kterd je typicky umocnéna nuzotou a mimotradné omezujicimi produkénimi
podminkami“ (3). Na zakladeé starsi literatury mezi jejich poznavaci znaky radi technické nedostatky,
nesouvislé pribéhy, nepresvédcivé herectvi, bizarni dialogy, selhavajici snahu o dosazeni spektaklu ¢i
$patny zvuk (11).

Ani badfilms v$ak nejsou tak uizce vymezenou skupinou, aby se ji Bartlett v ramci knihy mohla vé-
novat veelku. Sviij vyzkum omezila na filmy, které se v 70. a 80. letech objevovaly v ramci Zebficku nej-
horsich filma vSech dob® a dodnes slouzi jako etalon konstrukénich parametri badfilms (173). Zpra-
vidla jde o snimky, které vznikly ve Spojenych statech v 50. a 60. letech, kdy se pod vlivem promény
celého systému americké kinematografie rozrostl segment nezévislého filmu a mimo jiné zacal plodit
i technicky vyrazné podprimérné snimky (8). Namisto, aby byly zapomenuty, staly se koncem 60. let
potravou pro televizni vysilani, a v nésledujicich dvou dekaddch se tak vratily k divakam, kteti méli
prileZitost s kritickym odstupem zhlédnout tvorbu zndmou ze svého mladi (9).

Krom¢ historického kontextu osvétlujiciho existenci fenoménu badfilms nabizi Bartlett také meto-
du, jak je v praxi rozpoznat. Zcela kli¢ovy je pro ni tviiréi zamér (intention), jemuz vénuje celou dru-
hou kapitolu své knihy (20-40). Skrze néj je totiz schopna oddélit badfilms od uméleckych filmi (na-
ptiklad kdyz Jean-Luc Godard cilené porusuje zavedené stylistické a narativni normy) a pastis, které
se k badfilms pouze odkazuji (napt. Attack of the Killer Tomatoes!, Cernej dynamit). Badfilms totiz ne-
jsou jednoduse $patné, musi byt mimoradné nezdafilé. A nezdar lze potvrdit pouze se znalosti ptivod-
niho zdméru — v téchto pripadech dosahnout bezesvé plynulosti filmt nato¢enych v klasickém holly-
woodském stylu. Naptiklad tviirci snimku Netvor z Yucca Flats nerespektuji konvence sttihové skladby,
prestoze jejich cilem nebylo experimentovat s formou. Nesrozumitelny vysledek jejich prace tak muze
byt oznacen za badfilm, navzdory svym surrealistickym kvalitim (148). Z rozporu mezi ptivodnim zé-
meérem a jeho realizaci podle Bartlett vyplyva rozmanitost moznych chépani badfilms, respektive jejich
hodnota. Ta nespociva (pouze) v divackém pozitku, ale v samotné nezdarilosti filma, ktera mé poten-
cidl pozornym divakim roz$irovat obzory. Proto je dtilezité, aby nezdatilost vyplyvala z neschopnosti
a nebyla cilené konstruovanou jako v pfipadé vzpominanych imitaci (3).

Nabizi se otdzka, nakolik je divak prohtesky proti konvencim filmové fe¢i schopen identifikovat
a tolerovat — i vieobecné uznavané a cenéné filmy obsahuji mnozstvi logickych lapst ¢i technickych
nedostatktl. Délici linif je pro Bartlett mira presvéd¢ivosti konkrétniho filmu. Zatimco zdafilé filmy
jsou vtahujici, a pravé klasicky styl jim pomuze zasttit pripadné nekonzistence, badfilms jsou nepte-
svédcivé, anti-iluzivni, nebot nespravné uzitymi postupy obraci pozornost divéki od diegeze k samot-
né konstrukei filmu. Tento postup musi byt natolik vyraznym, aby byl $iroce rozpoznavan, akceptovan,
a zajistil tak filmu pozici v rdmci nelichotivého kdnonu (167). Byt je tedy identifikace dila coby badfil-
mu zavisla na recepci, podle Bartlett ji lze obhdjit skrze patrné stylistické odchylky (3) a $patnost/ne-
zdatilost povazovat za objektivni kvalitu. Stézejni ¢ast své knihy tak vénuje analyze slozek filmového
jazyka v ramci badfilms: zvuku (tfeti kapitola, 41-69), herectvi (pata kapitola, 102-132) a sttihu (Sesta
kapitola, 133-161).

6) Mimo jiné naptiklad v knize The Golden Turkey Awards Harryho a Michaela Medvedovych. Harry Medved —
Michael Medved, The Golden Turkey Awards: The Worst Achievements in Hollywood History (New York: Peri-
gee Trade, 1980).



ILUMINACE Ro¢nik 35,2023, ¢. 3 (130) RECENZE 161

Formalni postupy v badfilms

Téma $patného zvuku, a predevsim nespravné nasazenych hlast, slouzi Barlett jako vstupni brana do
formalné-analytické ¢asti knihy, nebot zvuk identifikuje jako slozku zasadni pro presvédcivost vysled-
ného dila. V centru jeji pozornosti stoji uziti voiceoveru a dabingu (postsynchron). Nejdtive se bada-
telka podrobné zabyva sci-fi hororem Monster a Go-Go: prfiblizuje problémy, které provazely jeho pro-
dukei, a vysvétluje, jak mél dodate¢né pridany voiceover udrzet film pohromadé. Jeho vysledny efekt
je vSak opacny, nebot vypravé¢ uvadi ve vztahu k obraziim nespravné informace (50-53). Nasledné se
autorka zabyva filmy Netvor z Yucca Flats a The Creeping Terror s nefungujicimi postsynchrony, na je-
jichZ presnost jsou Ameri¢ané obzvlasté citlivi (58). Kazdé takové selhani vytvari podhoubi distanco-
vané divacké pozice, kterd je pro recepci badfilms charakteristickd. Vhodné zvoleny a ndzorny tvod do
problematiky dale ,umoziiuje divakovi snadnéji rozpoznat dalsi priklady selhani ve filmu, jako je na-
rativni diskontinuita, neptesvéd¢ivé herecké vykony, $patnd vyprava a selhavajici pokusy o spektakl®
(68).

Druhou ze zvolenych slozek predstavuje herectvi, jehoZ spravna podoba se definuje obtiznéji nez
u exaktnich disciplin (pfedchoziho) zvuku a (nésledujiciho) stfihu. Bartlett trva na jeho ,neviditelnos-
ti“ (132), ergo kvalité spojované s klasickym hollywoodskym stylem.” Takovy pozadavek se viak roz-
chazi s prejatou, dosti obecnou definici dobrého herectvi z Gvodu kapitoly: ,,herec by mél smérovat
k zpodobnéni plné rozvinuté, koherentni postavy se stejnou hloubkou a slozitosti, kterou bychom oce-
kavali od skute¢né osoby“ (104-105). Na druhou stranu autorka nezkoumd pouze herecky vykon, ale
pta se, kterak je atraktivnim pro divédky v kontextu dalsich informaci dostupnych o daném herci a fil-
mu. Na pfikladu Bély Lugosiho (Nevésta monstra, Pldn 9 z vesmiru) ukazuje, jak mutze dojemny osob-
ni ptibéh divakim pomoci ignorovat $patné zahranou filmovou postavu a vytvorit si vztah ptimo k je-
jimu predstaviteli. Béhem tohoto procesu pak splyva herec s roli, stejné jako kategorie dobrého
a $patného vykonu (132).

V ramci kapitoly o herectvi nabizi Bartlett jesté pripadovou studii o kultovnim potencialu vykonu
Pat Barrington v badfilmu Orgie mrtvych, ktery vSak nebyl naplnén — snad kvili nedostatku zékulis-
nich informaci o dané herecce (123). Lze souhlasit se zdvérem tohoto mikro-vyzkumu, v némz autor-
ka konstatuje, Ze ,,vystupovani v kultovnim filmu je$té nikomu negarantuje status kultovni hvézdy*
(123), na druhou stranu tak neodpovidé na otazku poloZenou v tvodu: ,,MizZe si $patny herec vypés-
tovat kultovni reputaci, paklize divaci odviji sviij vztah k nému primérné, ¢i dokonce vyhradné, na za-
kladé textu [filmu] samotného?“ (119) Fakt, ze se tak nepodatilo proslavit Pat Barrington, neznamend,
ze tomu tak musi byt vzdy.

Posledni kapitola zaméfena na filmovou formu ¢erpd z obou predeslych. Bartlett se v ni vraci k de-
fini¢né pevné kategorii — stfihu —, ale jejim zkoumdnim chce tentokrat najit odpovéd na konkrétné
poloZenou otazku: pro¢ jsou ,,nékteré badfilms povazovany za ,tak $patné, az jsou dobré; zatimco jiné
vzbuzuji jen pocity nudy a jednotvarnosti‘. (133) Srovnanim sttihové skladby filmt Pldn 9 z vesmiru
a Kletba tvora z bazin dochazi autorka k tomu, Ze samotna podivnost ¢i neptipadnost, jakkoli intenziv-
ni, jesté necini badfilm atraktivnim. Stejné podstatny je zptsob davkovani téchto ,kvalit”. Pokud je
stfih v badfilmu pfehnané zfejmy a vytvaii ¢asoprostorové paradoxy jako ve filmech Pldn 9, Manos ¢i
Netvor z Yucca Flats, pravdépodobné budou divacky atraktivnéjsi nez rigidné posklddana Kletba netvo-

7) Presngjsi by mozna bylo pozadovat napt. adekvatni vykon.
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ra z bazin nebo Zontar (160-161). Kultovni status divicky méné vstiicnych badfilms podle Bartlett
mozna vyplyva pravé z jejich nesnesitelnosti: otrlym divakim slouzi jako test odolnosti (160). Autor-
ka tak dale nabourava nivelizujici bipolarni déleni (dobré x Spatné) a podtrhuje dfive uvedenou cha-
rakteristiku: badfilms zpravidla nabizeji ,,zvlastni kombinaci excesu a ochablosti, vyplnéné dlouhymi
pasazemi dramatické prazdnoty, které prerusuji nahlé, disharmonické odchylky v roviné stylu, tonu ¢i
toku narace” (157).

Recyklace zabéri

Svj multidisciplinarni, le¢ v zakladu formalisticky ptistup Bartlett opousti v dosud nezminéné ¢tvrté
kapitole (70-101), vénované recyklaci zabéru, plagidtorstvi a $patnému uméni. Autorka popisuje ¢as-
ty jev spojeny s badfilms — zacleniovani neptivodnich zabért do vlastniho filmu. Nejlep$im materia-
lem byly pochopitelné spektakularni zabéry, jejichz kradez (¢i vypujcka) snizila vyrobni naklady nové-
ho filmu a zvysila jeho atraktivitu. V Robotovi-monstru tak mizeme naptiklad spatfit stejné pravéké
scény jako ve fantasy One Million B.C. a ¢asto vyuzivanymi zabéry napti¢ standardnimi filmy i bad-
films byly také zabéry atomovych vybuchu.

Zde se Bartlett dostavé k rozli¢nosti jejich vyuziti. Zatimco prvé jmenované vyuzivaji star$i mate-
ridly pfiznané, badfilms jejich ptivod zastiraji a snazi se vyvolat dojem — zpravidla netspésné -, ze jde
o zabéry ptivodni. Rozdil spociva také v icelu vyuziti téchto obrazi. V ,,uméleckych® filmech jsou ne-
puvodni zabéry sofistikované uvedeny do nového kontextu (montdz atomovych vybuchi doprovoze-
na pisni Very Lynn v zavéru filmu Dr. Divnoldska aneb Jak jsem se naucil nedélat si starosti a mit rdd
bombu), v badfilms, naptiklad v Nevésté monstra, plni ucel pouhé atrakce (79-80).

Rozporuplny pfipad z hlediska vyuZiti star$ich zabért nachdzi badatelka ve filmu Glen, nebo Glen-
da. Podobné jako snimek Robot-monstrum vytézuje cizi materialy za ucelem dosazeni spektaklu, opro-
ti nému je ale ,,(re)prezentuje vyrazné odli$nymi zpusoby, které usti v odlisné interpretace” (99). Ty
podnécuje estetickd nejednoznacnost filmu, plynouci z ojedinélé souhry formalnich prostredki (se-
riézniho kvazi-dokumentdarniho stylu, neptivodniho materialu a voiceoveru, 85) v kombinaci s téma-
tem transvestitismu, které doty¢ny film ucinilo atraktivnim pro queer komunitu. Na rozdil od jinych
badfilms se proto ¢asem o Glenovi, nebo Glendé zalalo referovat jako o filmu uméleckém nebo ,,neza-
mérné avantgardnim® (accidental avant-garde), ¢imz se proménil jeho status, aniz by pozbyl parametry
exploatace ¢i badfilmu. V jedné z nejinspirativnéjsich pasazi knihy tak autorka demonstruje kiehkost
hranice mezi ,,vysokym" a ,,nizkym® uménim a jeji mizeni pod vlivem ¢asu a rekontextualizace dila.

Zavéry

V zavéru své knihy Becky Bartlett kratce shrnuje dosazené poznatky a prinos studia badfilms, ktery po-
dle ni ,,poskytuje jedinecnou prilezitost zvazit nejen to, jak identifikujeme selhani a jak na néj reaguje-
me, ale také jak selhani samotné funguje” (174). Nasleduje kompila¢ni pasaz, v niZ rozebira nékteré
z notoricky znamych, kultovnich badfilms nového tisicileti (Pokoj, Ben & Arthur, Ptikodemie: Dés
a hriiza), spekuluje o potencidlnim kandidatovi na kanonizaci (Children of the Living Dead) a sbira dil-
¢i postiehy o stylistické proméné badfilms v ¢ase a tvlircich/studiich napodobujicich jejich styl (Ztra-
ceny kostlivec z Jeskyné rozkladu).
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Na poslednich strankach autorka opét varuje pred nebezpe¢im skodolibé radosti ze sledovani bad-
films (schadenfreude) a vymezuje se viici jejich zkoumani z hodnoticich pozic. Vzhledem k tomu, Ze
védecky objektivni pristup by v tomto pripadé mél byt samozfejmosti, neni tfeba dodavat, ze také za
vznikem téchto filmu stoji prace, penize a ¢as tviirct (5), ¢i citovat pateticka prohlddeni Charlese Ra-
mireze Berga: ,,i kdyZ to nakonec nevyjde [...] na samotné snaze je cosi posvatného.“ (5) Podobné se
v navaznosti na kapitolu o herectvi miizeme ptat, zda ocetiovat toporny herecky vykon za ,,upfimnost®
(110), ktera je nerozeznatelnd bez informaci, jez film samotny neposkytuje. Respektive je otdzkou, jak
$iroky kontext ma byt pti hodnoceni filmu bran v potaz. Jakkoli Zadouci a obohacujici je stale znovu
promyslet zabéhlé systémy, je také tieba neutopit se v oceanu bezbiehé relativizace a nevzdat se vlast-
nich hodnotovych kritérii.

Je v3ak spravedlivé dodat, ze Bartlett svym textem nijak neagituje a snazi se podavat co nejvice
nuancovany pohled. Je tfeba ocenit jeji empatii vzhledem k tomu, Ze pravé badfilms byly v minulosti
¢asto reflektovany svymi nekritickymi fanougky, a dostupné zdroje jsou tak svou spolehlivosti nékdy
podobné tekutému pisku. Stale sice tvori podstatnou ¢ast pramend, naslapovat je vsak tfeba opatrné,
s rozmyslem a zdravou davkou skepse. Bartlett tak ve svém textu nejednou promysli vérohodnost his-
torek a mytd, jimiz je oblast parakinematografie prorostla (napf. 67). Pfesvéd¢ivé také nabourdva
autorsky orientovanou perspektivu, jez se ¢asto t€8i pravé prizni nadsenct (89), byt jednim dechem
upozoriuje na jeji vyznam pro komodifikaci badfilms. Sama voli pfistup velmi inkluzivni: vychazi z vel-
kého objemu védecké literatury k danému tématu i mimo néj (viz osmistrankovy seznam: 175-182)
a primérnich zdrojii v podobné samotnych filmtl. Jejich jednotlivé formalni slozky nezkouma izolova-
né, nybrz v tizkém vzajemném puisobeni (napt. 68). Podrobné se vénuje také realiim produkce, post-
produkee i recepce jednotlivych filmi a tyto poznatky propojuje s ostatnimi, dfive ziskanymi.

Kniha Badfilm je cenna nadSenim, které dokaze predat pro objekt svého zajmu, i svym kritickym
nadhledem. Jejim nevyhnutelnym limitem je pochopitelné ¢asoprostorova situovanost. Neamerické
badfilms budou nutné vypadat jinak (vzpomernime si na standardné nedokonalé italské postsynchrony
nebo excentrické herectvi v balkanskych filmech), a tézko Fict, zda konvence jinych nérodnich kine-
matografii budou tak robustni jako klasicky hollywoodsky styl, aby bylo beze zbytku mozno pouzit
metodu vychazejici z tviiréitho zdméru — coZ sama autorka nabizi na strané 173.

Za tvahu to vak stoji. Napiiklad v ramci tuzemské kinematografie se vyloZené nabizi takto uva-
zovat o dosud jen ztidka reflektované tvorbé reziséra Oldficha Kminka. Minimalné jeho pohadkové
variace Pernikovd chaloupka a Snéhurka a sedm trpaslikit vykazuji mnohé z ryst, které Bartlett pova-
Zuje za charakteristické pro badfilms ($patné herectvi a postsynchrony, narativni diskontinuita...).
Analyza jejich formy by mohla vysvétlit, v ¢em se shoduji, a ¢im se pfipadné li$i pozadavky americké-
ho a ¢eského divéka na dobry film. Hlubsi zamysleni nad rozdily mezi americkou a ¢eskou filmovou
kulturou by pak mohlo vést k odpovédi na otdzku, pro¢ se neztro¢il jejich kultovni potencial, kterym
podle nékterych filmovych historika disponuji.¥ V odlisnych kontextech lze spekulovat nad existenci
specificky ¢eskych badfilms, jakymi by mohla byt bizarni normalizujici agitka Hroch nebo nékteré po-
vsechné neuspokojivé, porevolucni filmy (dilogie Playgirls, Kandrskd spojka...).

Bartlett uvadi, Ze badfilms se vyplati sledovat, nebot ,,ndm umoznuji rozlisit nesrovnalosti mezi za-
myslenym vystupem a realnym vysledkem prace, ¢imz nds ptiméji vénovat pozornost tém produke-
nim a forméalnim slozkam, které ,dobré* filmy zastiraji“ (163). Jeji knihu ma smysl &ist coby spolehlivé-

8) Viz napt. Martin Srajer, ,,Strasidelné pohadky Oldticha Kminka“, Revue Filmového prehledu, 18. 5. 2021, cit.
4. 12. 2023, https://www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/strasidelne-pohadky-oldricha-kminka.
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ho priivodce timto procesem i srozumitelny uvod do historie badfilms. Soucasné své ¢tenare nabada

.....

v celé své pestrosti — tedy véetné nudy —, a zamyslet se nad tim, co ,,$patné” filmy déli od ,,dobrych"

Jan Bergl (Univerzita Karlova)
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CiSEL

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

S nabidkami prispévki (studii, recenzi, glos, rozhovor) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@nfa.cz.

V nabidce stru¢né popiste koncepci textu; u pivodnich studii se predpoklada délka
15-35 normostran. Podrobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webo-
vych strankach ¢asopisu: www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.



Iluminace 2/2024
Configurating Computer Labor in Film and Audiovisual Media
Deadline for abstracts: November 15, 2023; deadline for submissions: February 15, 2024.

Guest Editor: Veronika Handkova (Charles University)

The implementation of computers into audiovisual culture has been articulated on many lev-
els, such as changes and technological developments regarding production,” distribution,?
exhibition,” consumption, and archives. However, the interconnection between informa-
tion technology and motion pictures has not been asymptomatic as new questions have aris-
en in terms of remediation,” re-defining the characteristic of audiovisual medium,® or postu-
lating a different visual system and representation.” To summarize, computer technology has
had an incredible impact on the development of the audiovisual medium, at least for the last
half-century. The central perspective has emphasized the advancement of audiovisual repre-
sentation, content availability, and other applications for the film and video game industries.
However, what if we turned our perspective around and, instead of asking what impact the
computer has had on moving images, we wondered what computer iconography looks like in
and through the audiovisual medium?

At this moment, artificial intelligence is a buzzword, phenomenon, magic, fear, and panic.
Another step in the development of information technology, which will affect not only the
production, structuration, and consumption of film but also our everyday tasks and labor, is
already happening. Therefore, we want to reflect on the cultural, visual, and social phenome-
non of computer labor as it has been portrayed, constituted, and depicted through audiovisu-
al materials from the 20th century to the present day.

The computer was first associated with information laboratories. Nonetheless, it is part of the
everyday household, bedroom, and pocket in which it is always presented to help, work, ren-
der, visualize, summarize, structuralize, produce, share, and connect.? It is like a constantly
working device, whether to maintain a process or a necessary mechanism for opening a pro-
gram, representing a graphical user interface, or connecting to a network. However, it may
not be the computer itself that is working, but it may be the work of the user, the human sub-
ject who uses the information technology for a job-related task, to maintain relationships, or
to have fun.

1) John Mateer, “Digital Cinematography: Evolution of Craft or Revolution in Production?,” Journal of
Film and Video 66, no. 2 (2014), 3-14.
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6) Lev Manovich, The Language of New Media (Cambridge: MIT Press, 2001).

7) Jacob Gaboury, Image Objects: An Archaeology of Computer Graphics (Cambridge: MIT Press, 2021).

8) Noah Wardrip-Fruin and Nick Montfort, eds., The New Media Reader (Cambridge: MIT Press, 2003).



In the 20th century, a computer has been understood as a calculator, a tool, a machine, a gad-
getry, a medium, and an (intelligent) assistant. Similarly, the metaphors and positions of in-
formation technology have been modulated, structured, and shifted depending on the pe-
riod.” As the vision of the computer changed, so did the vision of the subject that used it.'*
Thus, there was a gradual reconfiguration of what work was in relation to the computer. These
transformations, visions, ideas, and desires are imprinted on the representation of the com-
puter in audiovisual media, be it film, computer games, or web content. Our main goal is to
ask how the phenomenon of computer labor has been reflected, imagined, and reinvented in
and through audiovisual media.
The quest of the special edition is to examine closely the rich but contradictory iconography
of information technology presented in audiovisual materials regardless of genre, production,
time, or location. To collect metaphors, systems, narratives, and visualization of the medium
that has structured and will structure our audiovisual culture. The task is not only to collect
but to observe how the contours of the grasp of it have changed: what the computer can do,
how this labor is audiovisually represented, how the human subject is (or is not) connected to
it, and how this relationship is reflected through means of moving pictures.
For this issue, we welcome articles (6000-7500 words) or audiovisual essays (5-15 minutes)
with written statements (1000-2500 words). The audiovisual construction of the computer la-
bor can be understood and redefined through various analysis (aesthetic, formal, narratolog-
ical, ideological, queer, feminist, and others) or approaches (videographic, media-archeolog-
ical, or digital humanities, and others). There is no limitation in terms of applicable method
and used audiovisual material. Proposals on the following topics or others considered perti-
nent in the context of this call are suited to submit within the fields of cinema, games, and
other visual arts:

o A computer is working: how a working computer is audiovisually portrayed. This theme
suggests opportunities to focus on how the representation of graphical user interface (or
on any other previous interfaces) is performatively constituted to be understood as work-
ing. This phenomenon makes it possible to pay attention, for example, to detective envi-
ronments (in which the computer compares fingerprints, searches for perpetrators based
on geographical data, or navigates a system of security cameras), bureaucratic setting, pro-
grammer communities. Or from a different point of the view allows us to focus on screens
of everyday use, which offers a reflection on the phenomenon of the desktop audiovisual
essay, how communication through social networks is depicted, or, more generally, what
movements the computer screen gets into when it is framed in a film or computer game.

o The potentialities of computer vision: what new or different systems of representation the
computer medium offers, what tendencies, desires, dreams, and technological limitations
are present or absent, how computer vision is calibrated, what are the limits of computer
vision, what are the blind spots, what is beyond the boundaries of what is possible in the
information age. These questions also offer an emphasis on the broader ideological frame-
work in relation to the use, reproduction, and application of computer representations of
reality.

o How the relationship between the computer and the human subject is constituted: who is the
working subject, who has the agency, who is depicted as the one who drives, and who, on

9) Fred Turner, From Counterculture to Cyberculture: Stewart Brand, the Whole Earth Network, and the
Rise of Digital Utopianism (Chicago: The University of Chicago Press, 2006).

10) Donna Haraway, A Cyborg Manifesto: Science, Technology, and Socialist-Feminism in the Late Twenti-
eth Century (New York: Routledge, 1991).



the other hand, is the instrument to carry out labor obligations? Into which space have
been computers integrated, what stimulates these transformations and who, on the con-
trary, is pushed out of the work environment as a subject who loses opportunities to work.
This direction suggests an inclination towards, for example, a feminist analysis of the rep-
resentation of work.')

Computer interfaces: how different computer interfaces were constituted through the au-
diovisual medium, how their work was represented, what visions they encompassed, and
how the contemporary reception of these representations was discussed.

AI and labor: The emergence of artificial intelligence into the popular imagination is a
long-term trend. In relation to the theme of the issue, we welcome contributions that trace
the evolution of how AI has been framed, what trends and visions have been reflected in
the audiovisual articulation of AI. However, artificial intelligence is not a symptomless en-
tity, it is a product of a particular time, technology and prism. It is this cultural, social, po-
litical and economic determination of the phenomenon of artificial intelligence that has
been imprinted in its audiovisual representation. Artificial intelligence is now being la-
beled as a working (sometimes creative) agent that we encounter on a daily basis. How the
working subject is constructed through audiovisual media, who can work and who cannot,
what does the working coexistence of an artificial intelligence and another subject look
like? Can we see Al in terms of fulfilling the promise of an automated, mechanized, and
wholly solitary non-human worker? For whom did this idea arise? Or is it possible to look
for subversive moments or unfinished gestures in the audiovisual representation of artifi-
cial intelligence?

Techno-pessimistic / techno-optimistic visions: how have computers in the social imagina-
tion transformed from dehumanizing machines into tools of self-expression and shared
consciousness? The evolution of communication technologies from military, industrial,
and university research.'? There are multiple examples of media fantasies, imaginary me-
dia, and original ideas associated with information technology; what are today’s fantasies
and concepts related to computer labor?

Vaporware: visions of the unrealized, forgotten, never implemented information technol-
ogies projects and their visual representation.

Spam: how the threads of digital and virtual have been modulated and reimagined, how
the aspect of malfunction is depicted, is there potential for subversion or, on the contrary,
spam is an inseparable component of the system ?

Materiality and degradation of computers: computers as material which is going to deteri-
orate, decay, decline.

Cyberspace: the establishment of a new workspace, who is the main character and who is
the NPC) how has the idea of cyberspace changed? What is the current shape of cyber-
space? What new metaphors of cyberspace are emerging today?

Please send an abstract (250 words) and a short bio (150 words) to lucie.cesalkova@nfa.cz
and veronika.hanakovaxp@gmail.com by November 15, 2023. The authors will be informed
of the decision by December 15, 2023. The deadline for submitting the full article is Febru-
ary 15, 2024.

11) Kylie Jarrett, Feminism, Labour and Digital Media: The Digital Housewife (London and New York:

Routledge, 2016).

12) Paul Dourish, Where the Action I: The Foundations of Embodied Interaction (Cambridge: MIT Press,

2004).
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Iluminace 3/2024
Animation Studios: People, Spaces, Labor

Deadline for abstracts: November 30, 2023;
deadline for submissions: April 30, 2024.

Guest Editors: Ewa Ciszewska (University of Lodz),
Pavel Skopal (Masaryk University)

In the 1980s, after a long hiatus, Film Studies began to pay attention to the division of labor in
the film industry from a historical perspective. Much of this was due to the publication of The
Classical Hollywood Cinema by David Bordwell, Janet Staiger, and Kristin Thompson. At the
beginning of the 21st century, American media scholar John T. Caldwell spurred a major re-
vival of so-called production studies and research on the media industry and film studios as
places of work, careers, and shared values and norms. The methodological impetus for re-
search on film studios has been provided by the work of media and visual culture historian
Brian Jacobson, who has put forward the possibilities of studying film studios as virtual and
material environments; as symbols that take on a wide range of meanings; or as points at
which different forms of scientific and technical knowledge, different technologies, resources,
and materials, and groups of professionals of different competencies intersect. This has been
followed up by a recent project led by British film historian Sarah Street Film Studios: Infra-
structure, Culture, Innovation in Britain, France, Germany, and Italy, 1930-60.

The project of comparative research on Czechoslovak and Polish animation studios, led by the
editors of the forthcoming issue of Iluminace, Pavel Skopal and Ewa Ciszewska, seeks to pro-
vide new methodological inspiration. The project draws on the prosopographical approach as
applied in relation to the field theories of the French sociologist Pierre Bourdieu; the concept
of art worlds of the American sociologist of art Howard S. Becker; the actor-network theory
of Bruno Latour; and social network analysis, which allows to describe and explain the role of
social contacts, distribution of knowledge and different types of capital, or the role of interme-
diaries in the professional environment. Investigating the history of two social worlds of ani-
mation film production operating in Central Europe allows for a new path of research on film
history by internalizing the objectives of film production studies and combining them with
the tools of art sociology and relational sociology.

Animation production has specific demands and conditions depending on the animation
technique, the size of the studio, or possible collaboration with other film production sectors.
Studio spaces impose specific architectural demands on lighting, equipment, workshop facil-
ities, and support staff, whether it is a puppet, cartoon, computer animation, or filmmaking
combining animation and live action. An animation studio is a stimulating object of investi-
gation as a site of work, careers, and shared values and norms. At the same time, many anima-
tion techniques were already very flexible in terms of space requirements before the advent of
digital animation. Some phases of work did not require studio conditions, which created
space for non-standard types of collaboration between animators and studios. It is possible to
study the impact of technological change and its effect on collaboration, communication,
conventions, and artistic solutions. Another set of specific questions relates to the coordina-
tion of animation and sound, dialogue, dubbing, the process of education, and craft training.



There is an opportunity for a prosopography of the professional group of animation filmmak-

ers. Also, the issue of adaptation to artistic conventions and production practices, when film-

makers leave the place of training and early career for a country with a different animation

tradition, presents a fascinating research problem.

For this issue, we invite research papers inspired by the sociology of art, cultural anthropolo-

gy, and production studies that focus on the past and present of the animation film industry.

The papers might deal with working conditions, work coordination, or social, architectural,

urban, technical, and technological aspects of animation studios. Possible topics include but

are not limited to:

» emigration and adaptation to working standards and artistic conventions in a new profes-
sional milieu

o structuring the field of animated film, analysis of the relative autonomy of the filmmaking
field, and heteronomous influences

o analysis of the conventions of animation production in a selected studio

o analysis of the professional and social ties of the studio staff working in creative and tech-
nical professions

o description of the actor-networks involved in the process of animation production.

o the process of professionalization of amateur filmmakers and adaptation to studio condi-
tions

o spatial, architectural, and urban dimensions of animation film studios

o social or gender characteristics of animation production in the studio

« the history of education in the field of animation film, cooperation between educational
and production institutions, art schools, and film studios

« international cooperation and coordination between animation studios

Please send an abstract (250 words) and a short bio (150 words) to lucie.cesalkova@nfa.cz,
ewa.ciszewska@uni.lodz.pl, and skopal@phil.muni.cz by November 30, 2023. The authors
will be informed of the decision by January 31, 2024. The deadline for submitting the full
article is April 30, 2024.
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ILUMINACE

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

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisit

Redakce piijimé rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
lucie.cesalkova@gmail.com. Doporucuje se nejprve zaslat struény popis koncepce textu.
U ptvodnich studii se predpokladad délka 15-35 normostran, u rozhovort 10-30 normo-
stran, u ostatnich 4-15; v odtivodnénych ptipadech a po domluvé s redakei je mozné tyto li-
mity prekrocit. V§echny nabizené prispévky musi byt v definitivni verzi. Rukopisy studii je
treba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly — dle zavedené
praxe Iluminace), abstraktem v angli¢tiné nebo ¢e$tiné o rozsahu 0,5-1 normostrana, anglic-
kym prekladem ndzvu, biografickou notickou v délce 3-5 radka, volitelné i kontaktni adre-
sou. Obrazky se prijimaji ve formatu JPG (s popisky a idaji o zdroji), grafy v programu Excel.
Autor je povinen dodrzovat cita¢ni normu ¢asopisu (viz ,,Pokyny pro bibliografické citace®).

Pravidla a pribéh recenzniho fizeni

Recenzni Fizeni typu ,peer-review” se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku ,Clan-
ky*, a probihd pod dozorem redakéni rady (resp. ,redakéniho okruhu®), jejiz aktualni slozeni
je uvedeno v kazdém Cisle ¢asopisu. Séfredaktor ma pravo vyzidat si od autora jesté pied za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné tpravy nabizenych textd nebo je do recenzniho
Fizeni viibec nepostoupit, pokud nespliiuji zakladni kritéria pivodni védecké prace. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nélezité zduvodnit. Kazdou predbéiné ptijatou studii redakce predlo-
zi k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kvali-
fikace v otdzkdch, jimiZ se hodnoceny text zabyvd, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém
pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zistavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuldf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
prepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdivodni v pfilozeném posudku. Pokud dopo-
rucuji zamitnuti nebo prepracovani, uvedou do posudku hlavni divody, respektive podnéty
k upravam. V pripadé pozadavku na piepracovani nebo pfi protichidnych hodnocenich



o v/

miize redakce zadat tfeti posudek. Na zakladé posudku $éfredaktor pfijme kone¢né rozhod-
nuti o pfijeti ¢i zamitnuti pfispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkrat§im mozném terminu au-
torovi. Pokud autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, mize své stanovisko vyjadrit
v dopise, ktery redakce predd k posouzeni a dalsimu rozhodnuti ¢lentim redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizeni budou archivovany zptisobem, ktery umozni zpétné ovéfent, zda
se v ném postupovalo podle vyse uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani
byla védecka troven textu.

Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopisii se predpoklada, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a Ze jej v prubéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopistim. Pokud byla publi-
kovéna jakakoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakei a uvést
v rukopise. Nevyzadané ptispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankdch ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tteba sdélit nesouhlas pi-
semné redakci.

Pokyny k formalni Gpravé ¢lanki jsou ke stazeni na téze internetové adrese, pod sekei ,, Auto-
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Knihovna Narodniho filmového
archivu nabizi zahranic¢ni filmoveé
databaze

https://nfa.cz/cz/knihovna/licencovane-databaze/

Ve studovné Knihovny NFA (KNFA) jsou v roce 2020 uzivatelim (pro registrované uzivatele i ve
vzdéleném piistupu) k dispozici pro nas obor vybrané elektronické informa¢ni zdroje (EIZ). Kromé
puvodnich databazi NFA (Filmovy prehled, Digitdlni knihovna NFA, Online katalog Knihovny
NFA), jsou to licencované elektronické zdroje (medidlni databdze, zahrani¢ni filmové databaze).
Konkrétné v ptipadé zahrani¢nich filmovych databdzi se jedna v ramci Ceské republiky o jedine¢-
nou kombinaci EIZ, ktera bude navic nasim ¢tenaftim dostupna az do roku 2022.

Zahranic¢ni filmové databaze v Knihovné NFA:

1. Screen Studies Collection (dfive FIO — Film Indexes Online)
nabizi komplexni ndstroj pro piistup k aktudlnim publikacim zaméfenym na filmovou védu
spolu s podrobnymi a rozsahlymi filmografiemi.
Kolekce zahrnuje indexy a filmografie
a) American Film Institute (AFI) Catalog
b) Film Index International (FII)
¢) FIAF International Index to Film Periodicals

a) American Film Institute (AFI) Catalog

Filmograficka databdze zaméfend na americkou produkei poskytujici podrobné informace
o dlouhometraznich hranych filmech vyrobenych na izemi USA nebo financovanych ame-
rickymi produkénimi spolecnostmi v obdobi 1893-1972. Databéze obsahuje vice nez 48000
zaznami filma s produk¢nimi informacemi, technickymi udaji, Gdaji o tviircich, hereckém
obsazeni a ztvdrnénych postavach; dale zdznamy obsahuji podrobny obsah filmu, poznam-
kovy aparat, zanrové zatazeni filmu a cita¢ni odkazy. Nové udaje jsou vkladany dvakrat ro¢-
né. Klicovy zdroj doporuceny pro vyuku, vyzkum a studium filmového uméni.

b) Film Index International (FII)
Filmograficky informacni zdroj vytvafeny British Film Institute (BFI). Pfedstavuje svétové
nejrozsahlejsi profesionalné budovanou filmovou knihovnu s vice nez 100000 podrobnych
zdznamu o filmech ze 170 zemi od prvnich némych film-t do soucasnosti s vice nez milio-
nem odkazli na herecké obsazeni a technické tidaje. Dale 500000 odkazi na bibliografické
citace k jednotlivym filmtim a filmovym tviirctim, 40000 profesnich profilai filmovych tvar-
cti, informace o ziskanych cendch na prestiznich filmovych festivalech.



c¢) FIAF International Index to Film Periodicals
Databéze obsahuje vice nez 230 000 zaznamil o ¢lancich s filmovou tematikou od roku 1972
do soucasnosti z vice nez 345 filmovych akademickych i popularnich periodik z celého své-
ta. Ro¢ni prirtstek ¢ini 12000 zdznamil. Kazdy zdznam sestava z bibliografickych tdaja, ab-
straktu a zdhlavi (jména autort, filmové tituly, pfedmétové hesla). Databdze obsahuje také
zdznamy o televizi od roku 1979 (cca 50000 zdznamu), od roku 2000 se omezila na ¢lanky
s televizni tematikou pouze z filmovych periodik.

JSTOR

zkratka z anglického Journal Storage (tlozisté asopisti)

Digitalni knihovna pro studenty a vyzkumniky poskytujici pristup k vice nez 12 miliontim aka-
demickych ¢lanki, knih a primarnim zdrojim z mnoha disciplin véetné filmu.

Predstavuje $pickovou on-line databdzi digitalizovanych plnych textt z vice nez 2000 védeckych
¢asopistl. Kazdy ¢asopis je plné digitalizovan od prvniho ¢isla prvniho ro¢niku az po pohybli-
vou hranici (moving wall), coz je obvykle ,,tfi az pét let od soucasnosti®

EBSCO

Megazdroj védeckych informaci pro spole¢enské a humanitni obory.

Databéze EBSCO vychazi vstfic pozadavkim vSech vyzkumniki a nabizi elektronickou knihov-
nu obsahujici desitky tisic ¢asopistl, magazinti a reportll a mnoha dalsich publikaci v plném tex-
tu.

EBSCOHost je jednotné rozhrani umoznujici pfistup k vybranym bibliografickym a plnotexto-
vym databazim.

V Knihovné NFA jsou k dispozici dvé databaze megazdroje EBSCO:

a)

b)

Academic Search Ultimate

kolekei recenzovanych plnotextovych ¢asopist, véetné mnoha ¢asopisti indexovanych v pred-
nich cita¢nich indexech. Obsahuje tisice plnotextovych ¢asopisti v angli¢tiné i jinych jazycich,
publikovanych na severoamerickém kontinentu, v Asii, Africe, Oceanii, Evropé a Latinské Ame-
rice, a nabizi tim padem jedine¢né regionalni pokryti. Databaze integruje lokalni obsah pred-
nich Gzemneé specifickych zdrojt z celého svéta a umoznuje tak studenttim pohled na jejich stu-
dium a vyzkum z globalni perspektivy. Cennou soucasti obsahu je i kolekce videozaznamui (vice
nez 74000) od agentury Associated Press. Pfi vyhledavani se na seznamu vysledkii zobrazuji
v karuselu relevantni videa. Databaze obsahuje videa prednich zpravodajskych agentur publiko-
vand od roku 1930 do soucasnosti a je aktualizovana kazdy mésic.

Film and Television Literature Index with Fulltext

Online nastroj pro vyzkum v oblasti televize a filmu. Databaze pokryva problematiku filmové
a televizni teorie, uchovavani a restaurovani, produkce, kinematografie, technickych aspektt
a recenzi. Obsahuje kompletni indexovani a abstrakty 380 publikaci (a selektivni pokryti témér
300 publikaci), dale plné texty vice nez 100 ¢asopist a 100 knih. Databaze Film & Television Li-
terature Index with Fulltext navic obsahuje i filmové recenze z pfedniho zdroje Variety, datova-
né od roku 1914 do soucasnosti, a vice nez 36 300 obrazku z archivu MPTV Image Archive.

Zpracovala: Bozena Vasickova



Databaze Evropské audiovizualni observatore
(European audiovisual observatory)

O Evropské audiovizualni observatori

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

Poslanim EAO je poskytovat informace profesionaliim v oblasti audiovize a tim také ptispivat k vét-
§i transparentnosti audiovizudlniho sektoru v Evropé. EAO sleduje vechny oblasti audiovizudlniho
pramyslu: film, televizni vysilani, video/DVD a nova média. O kazdé z téchto oblasti poskytuje in-
formace ve sféfe trhu a statistiky, legislativy a financovani vyroby audiovizudlnich dél. EAO sleduje
a podrobné analyzuje vyvoj audiovizualniho sektoru v ¢lenskych statech.

Pusobi v pravnim ramci Rady Evropy a spolupracuje s fadou partnerskych a profesnich organizaci
z oboru a se siti korespondentil. Kromé piispévkil na konference jsou dal$imi hlavnimi ¢innostmi
vydavani rocenky, zpravodaje a zpravy, kompilace a sprava databdzi a poskytovani informaci pro-
stfednictvim internetovych stranek observatote ( http://www.obs.coe.int ).

Ceska republika je ¢lenem EAO od roku 1994.

LUMIERE VOD je adresar evropskych filmt dostupnych na vyzadani v Evropé. Najdéte sluzby
a zemé, kde je film uveden na VOD, a zkombinujte vyhledavaci kritéria a vytvofte seznam dostup-
nych filmi podle reZiséra, zemé nebo roku vyroby.

Prezenta¢ni video je k dispozici https://www.youtube.com/watch?v=Wxp_SwD3BZg.

Tento projekt, spravovany Evropskou audiovizualni observatori, je podporovan programem CREA-
TIVE EUROPE Evropské unie.

LUMIERE VOD je databaze evropskych filmi dostupnych na placenych videich na vyzadani (trans-
akéni a predplatné VOD). Poskytuje seznam filmt dostupnych v daném okamziku ze vzorku sluzeb
na vyzadani ptisobicich v Evropské unii.

LUMIERE VOD je primarné urcen pro profesionaly v audiovizudlnim pramyslu : autory, produ-
centy, distributory, filmové fondy a reguldtory, aby jim pomohl sledovat vyuziti film{i na VOD a po-
soudit slozeni katalogli VOD. Ucelem nen{ usnadnit pronajem nebo nakup film@ ani predplatné
sluzby.

LUMIERE VOD r1idi Evropska audiovizualni observatof na zakladé maximalniho usili. Adresar je
aktudlné v beta verzi a obsahuje asi 300 katalogti VOD. Pocet sledovanych katalogti a frekvence ak-
tualizaci se bude postupné zvysovat.

Poskytnuté informace

Databaze je prohledavatelna podle rady kritérii. Upozorfiujeme, Ze:

» vSechna metadata jsou poskytovana s maximalnim usilim;

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

o zemé produkce uvadéji riizné zemé podilejici se na vyrobé filmu. Zemé produkce uvedend na



prvnim misté oznacuje zemi, ktera tidajné nejvice ptispéla k financovani filmu. Nejednd se o ofi-
cidlni statni pfislu§nost filmu, jak je posouzeno narodnim filmovym fondem nebo narodnim re-
gulatorem.

I kdyz byla vénovana maximalni pozornost zajisténi presnosti, neni poskytovana zadna zaruka, ze
materidl neobsahuje chyby nebo opomenuti. Nasim cilem je udrzovat tyto informace aktudlni
a presné. Pokud budeme upozornéni na chyby, pokusime se je vyfesit. Miizete nas kontaktovat
ohledné jakychkoli technickych informaci v adresafi pomoci kontaktniho formulare.

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

Poslanim EAO je poskytovat informace profesionaliim v oblasti audiovize a tim také ptispivat k vét-
§i transparentnosti audiovizualniho sektoru v Evropé. EAO sleduje véechny oblasti audiovizualniho
pramyslu: film, televizni vysilani, video/DVD a nova média. O kazdé z téchto oblasti poskytuje in-
formace ve sféfe trhu a statistiky, legislativy a financovani vyroby audiovizudlnich dél. EAO sleduje
a podrobné analyzuje vyvoj audiovizudlniho sektoru v ¢lenskych statech.

EAO vydéva Statistickou rocenku, mési¢nik IRIS se specidlnimi suplementy (v tisténé i elektronic-
ké podobé), ucastni se riiznych konferenci a workshopii. Na webovych strankach EAO jsou vefej-
nosti dostupné tyto informaéni databaze: LUMIERE (obsahuje daje o sledovanosti filma distribu-
ovanych v evropskych kinech), IRIS MERLIN (informace o legislativé upravujici audiovizudlni
sektor v Evropé), databaze poskytovatelit AVMS. Informace o provozovani televizniho vysilani
v ¢lenskych statech obsahuje databaze MAVISE. V$echny tyto informace jsou poskytovany v angli¢-
tiné, francouzstiné a némdiné.

Nejvy$sim organem EAO je Vykonnd rada, v jejimz predsednictvi se kazdy rok stfidaji jednotlivé
¢lenské zemé.

Narodni
filmovy
archiv
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Sbirka oralni historie
v Narodnim filmovém archivu

NFA pecuje o nejriznéjsi typy dokument se vztahem k historii ¢eského filmovnictvi véetné
zvukovych a zvukové-obrazovych nahravek.

Vlastnite-li takové typy materialt (rozhovory, zaznamy udalosti ¢i jiné druhy audiozaznami,
eventualné audiovizualnich zaznami rozhovori, vztahujici se k tématu ceské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zajem o jejich bezpecné uchovani, nabizime vam bezplatné
uloZeni v depozitarich NFA.

NFA spliuje vSechny podminky, které zaru¢uji nejvy$si moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vasich zdroji je cennym prispévkem k roz$iteni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a soucasné i nasi kulturni historie.

Kontakt: kurdtorka sbirky Marie BareSova
Marie.Baresova@nfa.cz



Filmovy prehled,
databaze Narodniho filmového
archivu

Objemna filmograficka databaze Filmovy ptehled Narodniho filmového archivu pfinasi rozsahld,
ovétena a doposud dohledatelna data a filmografické udaje od pocatki ¢eské kinematografie. Aktu-
alizuje a nahrazuje tak informace, které byly dtive vydany v katalozich Cesky hrany film I-VI a Ces-
ky animovany film I. UZivatel tak nalezne predevsim tdaje o ¢eskych hranych (viechny od roku
1898), dokumentarnich (prozatim vybérové 1898-1991, vSechny od 1992) i animovanych (vSech-
ny 1922-1945 a od 1992, prozatim vybérové 1946-1991), studentskych, dlouhych i kratkych fil-
mech, jez byly uvedeny v kinech. Databaze je pravidelné aktualizovana a stéle dopliiovana.

Udaje o filmech: filmograficka (v8ichni tviirci, clenové vyrobniho $tabu, herecké obsazeni a dalsi),
produkéni (vyrobci, véechny nazvy, zanry, prvni a posledni natd¢eci den, datum cenzury, schvaleni
literarniho a technického scénare, prvni kopie a celého filmu, ateliéry, lokace a dalsi), distribu¢ni
(predpremiéry, distribu¢ni, slavnostni, festivalové premiéry, poptipadé obnovené premiéry, distri-
bu¢ni slogany nebo premiérova kina) a technicka (distribu¢ni nosi¢, pomér stran, barva, zvuk, mlu-
veno, jazykova verze, podtitulky, mezititulky, uvodni/zavére¢né titulky, animacni technika, minutaz,
ptivodni metraz) data, anotace, obsahy, zajimavosti, fotografie i plakaty.

Udaje o osobnostech a spole¢nostech: filmografie, profese, zjisténa data i mista narozeni a imrti,
alternativni jména, Zivotopisy, fotografie.

Udaje o ocenéni a dotacich: ¢eskd ocenéni, festivaly a prehlidky, zahrani¢ni ocenéni udélena ces-

kym filmtim. Planovano je téz zvefejnéni filmovych dotaci za 1éta 1992-2022.

https://www.filmovyprehled.cz/cs/databaze



Reserse ve sbirce
Narodniho filmového archivu

Odborné i laické vefejnosti nabizime moznost vypracovani tematickych resersi ve sbirce Narodniho
filmového archivu. S Zadostmi o né se prosim obracejte na e-mailovou adresu reserse@nfa.cz.

vevs

https://nfa.cz/cz/sbirky/reserse/.

Ptehled jednotlivych ¢asti sbirky Narodniho filmového archivu viz

https://nfa.cz/cz/sbirky/sbirky-a-fondy/.

Narodni
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