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Negotiating Organizational Cultures

The Evolution of the VOD Platform Implementation
in Czech Public Service Television

Abstract

In response to the digital transformation and the surge of commercial video-on-demand (VOD)
platforms like Netflix, public service media (PSM) face the challenge of adapting while preserving
their core values. While current studies predominantly focus on the adaptation process of the West-
ern European PSM, this research focuses on the under-examined Central and Eastern European
media environment by investigating the case of the Czech public service broadcaster Cesk4 televize
(Czech Television, CT). The emphasis on the role of the organizational culture within this institu-
tion shows the social nature of digital innovation. It complements the current scholarship focused
on the outcome of the digitalization of public service media.

Utilizing a comprehensive approach, combining semi-structured interviews with 31 individuals
(some of them interviewed repeatedly) and semi-participant observations conducted from Novem-
ber 2020 to May 2023, the study explores how organizational culture shapes the imaginaries of the
new version of the CT content platform, “iVysilani” (iBroadcasting).

The findings reveal an initial tension between the “imported” culture of the new VOD staff and
the existing more conservative culture of CT, leading to different imaginaries of the platform. Over
time, there is a convergence of cultures, resulting in a compromised platform imaginary between
a catch-up portal and a VOD platform. Indeed, it turns out that for successful innovation implemen-
tation systematic (organizational culture) change management and clear vision articulation by top

management is crucial.
Keywords
public service media, VOD platform, organizational culture, platform imaginaries, Czech Television
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Over the last two decades, public service media (PSM) have faced the challenge of
adapting to the current digital environment and gradually transforming from public ser-
vice broadcasting to public service media (PSM)." This need for transformation has inten-
sified in recent years with the emergence of video-on-demand (VOD) platforms like Net-
flix.? These platforms have had a significant impact on the national television industry
and present strong competition, particularly with regard to the viewing habits of younger
viewers who generally prefer consumption of audiovisual content in an online environ-
ment.”

Public service media are addressing this challenge through various tools such as in-
creasing investment in producing quality content, personalizing their content, producing
exclusive web-only content, and, most recently, developing their own VOD platforms.”
However, with the development of their own VOD platforms, public service media face
the dilemma of not merely mimicking the operations of commercial VOD platforms but
instead maintaining the values of public service media in the new environment.” How-
ever, most studies examining the evolution of VOD platforms within public service media
have focused primarily on adaptation strategies®, considerably less attention has been
paid to the reflection on the development of these platforms by the staff of these
institutions. This happened even though every major technological innovation is also
a social innovation that challenges established internal and external functioning” within
media organizations.” Thus, successful innovation implementation depends on the insti-
tution’s organizational culture and ability to support these innovations.

This is where this study steps in and by using an in-depth interviewing approach com-
bining semi-structured interviews (some repeated) with 31 individuals and a series of
semi-participant observations conducted between November 2020 and May 2023, exam-

1) Jo Bardoel and Gregory Ferrell Lowe, eds., From Public Service Broadcasting to Public Service Media:
RIPE@2007 (Goteborg: Nordicom, 2007).

2) Alessandro D’Arma, Tim Raats, and Jeanette Steemers, “Public Service Media in the Age of SVoDs: A Com-
parative Study of PSM Strategic Responses in Flanders, Italy and the UK, Media, Culture & Society 43, no.
4(2021), 682-700.

3) Anne Schulz, David A. L. Levy, and Rasmus Kleis Nielsen, “Old, Educated, and Politically Diverse: The Au-
dience of Public Service News,” Reuters institute, Univestity of Oxford, September 2019, accessed May 7,
2024, https://reutersinstitute.politics.ox.ac.uk/our-research/old-educated-and-politically-diverse-audience-
public-service-news.

4) Tim Raats, “Public Service Media Caught between Public and Market Objectives: The Case of the ‘Flemish
Netflix}” in Public Service Media’s Contribution to Society: RIPE@2021, eds. Manuel Puppis and Christopher
Ali (Gothenburg: Nordicom, University of Gothenburg, 2023), 111-130.

5) Raats, “Public Service Media Caught between Public and Market Objectives,” 111-130; Karen Donders,
“Public Service Media beyond the Digital Hype: Distribution Strategies in a Platform Era,” Media, Culture &
Society 41, no. 7 (2019), 1011-1028.

6) Alessandro D’Arma, “Public Service Media and the Internet: Two Decades in Review,” International Journal
of Communication 2024, no. 18 (2024), 248-267.

7) Mark G. Ehrhart, Benjamin Schneider, and William H. Macey, Organizational Climate and Culture: An In-
troduction to Theory, Research, and Practice: Organization and Management Series (New York and London:
Routledge, 2014).

8) Sune D. Miiller, Nikolaus Obwegeser, Jakob V. Glud, and Gunnar Johildarson, “Digital Innovation and Or-
ganizational Culture: The Case of a Danish Media Company,” Scandinavian Journal of Information Systems
Scandinavian Journal of Information Systems 31, no. 2 (2019), 3-34.



ILUMINACE Volume 36, 2024, No. 1 (131) ARTICLES 7

ine how the organizational culture is manifested in platform imaginaries” of the planned
new VOD platform within the Czech public service television Ceska televize (Czech Tel-
evision abbreviated to CT).

The chosen case provides an appropriate context for two reasons. Firstly, existing stud-
ies are primarily concerned with the development of public service video-on-demand plat-
forms in Western European countries,'” while studies focusing on Central and Eastern
European countries are missing, with a few exceptions.!? Studies specifically focused on
CT exist, but they deal with the production of web-only content'?, or unrelated topics
such as trust in CT'™ or its information performance during a coronavirus pandemic'”.

Second, the development of this VOD platform, specifically the upgrade of its online
archive “iVysilani” (iBroadcasting), began in 2020. Thus, compared to Western European
countries, it is currently possible to follow its development from the very beginning, which
provides a comprehensive overview of the role played by the institution’s organizational
culture in implementing this innovation. In addition, we seek to explore how the imple-
mentation of such a radical innovation is perceived by its employees. In contrast to previ-
ous research, we do not focus on the outcomes of the innovation process but rather on its
dynamics and the institution’s inner workings.

Navigating Innovation: Public Service Media adaptation strategies
in the Era of VOD Platforms

Public Service Media and VOD Platforms

Public service media face many challenges in the changing media landscape towards
a high-choice environment. One of them is the demographic ageing of their audience and

9) Karin van Es and Thomas Poell, “Platform Imaginaries and Dutch Public Service Media,” Social Media + So-

ciety 6, no. 2 (2020), 1-10.

Catalina Iordache and Tim Raats, “The Platformization of Public Service Media: A Comparative Analysis of

Five BVOD Services in Western and Northern Europe,” International Journal of Media & Cultural Politics 19,

no. 1 (2023), 3-22.

Martin Vaz Alvarez, José Miguel Tafiez Lopez, and Maria José Ufarte Ruiz, “What Are You Offering? An

Overview of VODs and Recommender Systems in European Public Service Media,” in Information Technol-

ogy and Systems: Advances in Intelligent Systems and Computing (Cham: Springer International Publishing,

2020), 1137, 725-732.

Petr Szczepanik and Dorota Vasi¢kova, “Writing Online Drama for Public Service Media in the Era of

Streaming Platforms,” in The Palgrave Handbook of Screenwriting Studies (Cham: Springer International

Publishing, 2023), 431-451.

Kristyna Vyslouzilova, “Public Service Media Versus Digital Media Platforms: A Threat or an Opportuni-

ty?,” Communication Today 10, no. 2 (2019), 74-82; Marina Urbanikova and Klara Smejkal, “Trust and Dis-

trust in Public Service Media: A Case Study from the Czech Republic,” Media and Communication 11, no. 4

(2023), 1-11; Klara Smejkal, Jakub Macek, Lukas Slavik, and Jan Serek, “Just a ‘Mouthpiece of Biased Elites?’

Populist Party Sympathizers and Trust in Czech Public Service Media,” The International Journal of Press/

Politics 29, no. 2 (2024), 548-569.

14) Jan Motal, “Not a Political Virus: Manufacturing Consent by Czech Public Service Media in the Pandem-
ic,” Central European Journal of Communication 1, no. 1 (30) (2022), 15-32.

10

=

11

~

12

—

13

=




8 Lukas Slavik - Klara Smejkal: Negotiating Organizational Cultures

the struggle to remain relevant in an increasingly competitive environment of commercial
broadcasters and VOD platforms, such as Netflix, HBO Max, Amazon Prime, ...).!”

The strength of the VOD platforms specifically lies in their control over user-friendly
infrastructure and their ability to reinvest capital surpluses in the expansion of their
archives, all with an international reach.' Thus, they pose a significant threat to public
service media because first, they are proving to be the most popular form of watching
‘television’ content online'”, and second, they operate internationally and thus can expand
across different audiences and markets.'®

Therefore, it is unsurprising that public service media have sought to respond to this
challenge, adopting a range of strategic responses. A useful scheme in this regard is pro-
vided by D’Arma'” who identified five types of strategic responses that are not mutually
exclusive. Among the others (called complacency, resistance, differentiation and collabo-
ration) one, called diversification/mimicry is crucial for us. This strategy is based on ad-
aptation of the practices, technologies, and ways of working of the new challenger (e.g.,
streaming platform) or by producing content for this new technology. It occurs when
public service media develop their own VOD platforms that mimic commercial VOD
platforms” design, personalized recommendations, and strategic focus on high-budget
drama.?® However, Michalis?" notes that they differ from commercial VOD platforms by
being strongly tied to broadcasters’ TV products, practices, and linear offerings and in
their efforts to introduce algorithms for personalizing content to embody public service
media values.

Existing studies have focused on how these PSM VOD platforms have evolved® or on
the strategic responses that public service media have taken toward commercial plat-
forms.* At a more detailed level, studies have then focused on the ‘distant reading’ of in-
terfaces of PSM’s VOD platforms.*

15) Schulz, Levy, and Nielsen, “Old, Educated, and Politically Diverse.”

16) Tim Raats and Tom Evens, “If You Can’t Beat Them, Be Them’: A Critical Analysis of Local Streaming Plat-
form and Netflix Alternative Streamz,” MedieKultur: Journal of Media and Communication Research 37,
no. 70 (2021), 050-065.

17) D’Arma, Raats, and Steemers, “Public Service Media in the Age of SVoDs,” 682-700.

18) Maria Michalis, “Public Service Broadcasting in the Online Television Environment: The Case for PSB VoD
Players and the Role of Policy Focusing on the BBC iPlayer,” International Journal of Communication 2022,
no. 16 (2022), 525-544.

) D’Arma, Raats, and Steemers, “Public Service Media in the Age of SVoDs,” 682-700.

20) Ibid.

) Michalis, “Public Service Broadcasting in the Online Television Environment,” 525-544.

) Paul Grainge and Catherine Johnson, “From Catch-up TV to Online TV: Digital Broadcasting and the Case
of BBC iPlayer,” Screen 59, no. 1 (2018), 21-40; D’Arma, “Public Service Media and the Internet,” 248-67;
Hanne Bruun and Julie Miinter Lassen, “New Scheduling Strategies and Production Culture in Public Ser-
vice Television in the Digital Era: The Case of DR and TV 2 in Denmark,” Critical Studies in Television: The
International Journal of Television Studies 0, no. 0 (2023), 1-19; Michalis, “Public Service Broadcasting in the
Online Television Environment,” 525-544.

Yu-Peng Lin and Hui-Ju Tsay, “New Challenges for Public Service Media in the Age of Platformisation,” in
Public Service Media’s Contribution to Society: RIPE@2021, eds. Puppis and Ali, 131-150; Raats, “Public Ser-
vice Media Caught between Public and Market Objectives,” 111-130.

See e.g. Jannick Kirk Serensen, “The Datafication of Public Service Media: Dreams, Dilemmas and Practical
Problems A Case Study of the Implementation of Personalized Recommendations at the Danish Public Ser-
vice Media ‘DR}’ MedieKultur: Journal of Media and Communication Research 36, no. 69 (2020), 90-115;
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However, relatively few studies have focused on the adoption of technological innova-
tion within the institution and the barriers encountered in the process.” For example
Farnandez-Quijada et al.?® in their study on how Spanish PSMs manage innovation devel-
opment conclude that innovation policies, while fascinated by technological develop-
ments, often fail to implement them: “Innovation is seen as a kind of ‘black box” where the
resources will “magically” become new, successful products and services in the market”
(Fernandez-Quijada et al. 2015: 35) Such naive and unrealistic perspectives can signifi-
cantly impact the unguided implementation of innovation, with the responsibility often
falling on technology enthusiasts. Cafiedo et al. take a similar view, pointing to the obsta-
cle posed by the relatively high average age of public service media employees and the
associated tendency to leave innovation exclusively to the younger generation.?”

Thus, this study focuses on how the employees reflect the development of such a radi-
cal innovation as a public service VOD platform. This perspective allows us to understand
how the transition from public service broadcasting to public service media® is occurring
and why it is occurring in this way.

Organizational Culture as a Driver of Innovation

Any technical innovation is also a social innovation, as it materializes and interferes with
the existing normative and value order, which can be more easily identified in the innova-
tion process.”” Therefore, when examining adaptation to innovation and its actual devel-
opment, it is crucial to consider how the institution’s relationships, values, and norms
operate. In doing so, these elements can be collectively referred to as the organizational
culture of the organization.>”

Hilde Van den Bulck and Hallvard Moec, “Public Service Media, Universality and Personalisation through

Algorithms: Mapping Strategies and Exploring Dilemmas,” Media, Culture & Society 40, no. 6 (2018),

875-92; Jp Kelly, “Recommended for You’: A Distant Reading of BBC iPlayer;” Critical Studies in Television:

The International Journal of Television Studies 16, no. 3 (2021), 264-285; Jp Kelly and Jannick Kirk Serensen,

“What's on the Interface Tonight?’: A Longitudinal Analysis of the Publishing Strategies of Public Service

Video-on-Demand Platforms in the UK and Denmark,” MedieKultur: Journal of Media and Communication

Research 37, no. 70 (2021), 66-109.

Azahara Cafiedo, Belén Galletero Campos, David Centellas, and Ana Maria Lopez Cepeda, “New Strategies

for Old Dilemmas: Unraveling How Spanish Regional Public Service Media Face the Platformization Pro-

cess,” Estudios Sobre El Mensaje Periodistico 29, no. 1 (2023), 67-77; David Fernandez-Quijada, Montse

Bonet, Roberto Sudrez Candel, and Luis Arboledas, “From Rhetorics to Practice: Implementation of Tech-

nological Innovation within Spanish Public Service Media,” The Journal of Media Innovations 2, no. 2 (2015),

23-39.

) Ibid.

27) Canedo, Galletero Campos, Centellas, and Lopez Cepeda, “New Strategies for Old Dilemmas,” 67-77.

28) Bardoel and Lowe, eds., From Public Service Broadcasting to Public Service Media.

29) Boaz Miller, “Is Technology Value-Neutral?,” Science, Technology, ¢ Human Values 46, no. 1 (2021), 53-80;
Ehrhart, Schneider, and Macey, Organizational Climate and Culture An Introduction to Theory, Research, and
Practice; Benjamin Schneider and Karen M. Barbera, eds., The Oxford Handbook of Organizational Climate
and Culture (Oxford: Oxford University Press, 2014).

30) Susan Cartwright, Cary L. Cooper, and P. Christopher Earley, eds., The International Handbook of Organiza-
tional Culture and Climate (Chichester and New York: Wiley, 2001).

25
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Specifically, it can be said that organizational culture within organizations can mani-
fest itself in innovation in many ways. For example, it contributes to a sense of cohesion
(but also distinction) and has a regulating and orienting function, as it ties individual ac-
tions to the organization’s goals.” However, it can also differ across organizations in its
inclination towards innovation or traditionalism™, its degree of openness to cooperation,
or, conversely, its degree of conflict®”, the strength of internalization of the institution’s
dominant values®, and thus crucially condition the process and outcome of innovation
efforts.

It should be noted, that the concept of organizational culture has a long and rich his-
tory of use, particularly in management and organizational studies of commercial institu-
tions. Their attempt is to understand and predict their non-/successfulness, both in nor-
mal operations, but also in the case of significant changes in the external environment or
internal functioning, such as acquisitions and other organizational innovation.** With the
adaptation of this concept to the media environment then comes the prominent organiza-
tional culture theorist Schein®?, who proposes three levels of its investigation. Namely it is
the level of the apparent or the level of artifacts, which is, however, difficult to interpret
without capturing the level of declared values and, consequently, the level of motivations
and beliefs operating in the background. However, despite Schein’s framework, the more
common research practice in media studies is leaving organizational culture aside when
mapping the impact of innovation. Examples include research on the scheduling of Dan-
ish television companies in the context of their digitalization and platformization®”. Then
the impact of technological and economic transformations of news production on the
professional identity and operation of newsrooms of British and Danish public and com-
mercial companies®® and local media newsrooms in a Central European context®. Fi-
nally, there is also focus on the impact of the digitalization of the cultural-journalistic way
of working of the Danish public service media DR.*? In the media field, the call for re-
searching the organizational culture regarding innovation was rarely adressed when the
research was conducted on the course and form of the digital transformation of the Dan-

31) Robert S. Kaplan and David P. Norton, The Strategy-Focused Organization: How Balanced Scorecard Compa-
nies Thrive in the New Business Environment (Boston: Harvard Business School Press, 2001).

32) Cartwright, Cooper, and Earley, eds., The International Handbook of Organizational Culture and Climate.

33) Benjamin Schneider, Karen M. Barbera, Eduardo Salas, Maritza R. Salazar, Jennifer Feitosa, and William
S. Kramer, “Collaboration and Conflict in Work Teams,” in The Oxford Handbook of Organizational Climate
and Culture, eds. Schneider and Barbera, 382-399.

34) Suzy Wetlaufer, “Common Sense and Conflict: An Interview with Disney’s Michael Eisner;” Harvard Busi-
ness Review 78, no. 1 (2000), 114-124.

35) Ehrhart, Schneider, and Macey, Organizational Climate and Culture.

36) Edgar H. Schein, “The Culture of Media as Viewed from an Organizational Culture Perspective,” Interna-
tional Journal on Media Management 5, no. 3 (2003), 171-172.

37) Hanne Bruun, Re-Scheduling Television in the Digital Era: 1st ed. (Abingdon and New York: Routledge,
2019).

38) Line Hassall Thomsen, Inside the TV Newsroom: Profession under Pressure (Bristol: Intellect, 2018).

39) Lenka Waschkova Cisatova, “We Were Innovators, But We Gave Up: The Muted Digital Transition of Local
Newspapers,” Digital Journalism, no. 3 (2023), 1-18.

40) Ursula Plesner, “Reassembling Cultural Journalism in the Digital Age,” in Technology and Creativity: Produc-
tion, Mediation and Evaluation in the Digital Age (Cham: Springer International Publishing, 2020).
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ish publishing house House of JP/Politiken. It turned out that there was a mismatch be-
tween the prevailing organizational culture, characterized by a less hierarchical and crea-
tively-driven approach among regular employees, and the organizational culture of
management that prioritized a top-down approach and a business-oriented perspective.
This mismatch led to significant difficulties in implementing the new finance-focused on-
line news service*”. The example of the House of JP/Politiken organizational culture study,
among others, also illustrates the two ways in which organizational culture can be studied.

Various standardized instruments for measuring the types and “intensity” of organiza-
tional culture, are valuable tools in situations where an organization “already has a cul-
ture” (we have good reason to believe what the character of the organizational culture is
and want to find out how it manifests itself or how it impacts results)*?. In unexplored
terrains such as ours, we find it more useful to think of organizational culture as “some-
thing that happens”*) This approach allows us to qualitatively examine how people in an
organization understand what is going on inside and what it means for them to be part of
the organization. The theoretical matter is then an interpretive tool, as in our case.

Since we are not interested in examining the organizational culture of Czech television
as such, but in relation to a specific digital innovation object, we draw on the concept of
“platform imaginaries,” which van Es & Poell* use for study of PSM platformization to
capture “ways in which social actors understand and organize their activities in relation to
platform algorithms, interfaces, data infrastructures, moderation procedures, business
models, user practices, and audiences” In doing so, we adapt this concept towards the
perception of PSM as the field of innovation efforts and the social (rather than techno-
logical or economic) nature of this innovation. We thus work with the concept of CT
platform imaginaries, i.e., ways in which CT employees understand the New video plat-
form (NVP), imagine its audience, and organize their activities in relation to this innova-
tion regarding expectations, norms, and attitudes in the background. Consequently, we
are asking the question of how the organizational culture of Czech Television employ-
ees shapes their CT NVP imaginaries during its development and implementation?

Czech television and its digitalization through the creation of
a New video platform

Czech Television is a successor media outlet of the former Ceskoslovenska televize
(Czechoslovak Television) established in 1953. After the fall of the state socialist regime in
1989, CT was re-established by law as an independent public service media in 1992. Over
the years, Czech Television and Cesky rozhlas (Czech Radio) have consistently ranked
among the most trusted and watched media outlets in the Czech Republic, boasting

41) Miiller, Obwegeser, Glud, and Johildarson, “Digital Innovation and Organizational Culture,” 3-34.

42) Mats Alvesson, Cultural Perspectives on Organizations (Cambridge: Cambridge University Press, 1995).

43) Kate Davey and Gillian Symon, “Recent Approaches to the Qualitative Analysis of Organizational Culture,”
in The Handbook of Organizational Culture and Climate (Chichester and New York: Wiley, 2021).

44) van Es and Poell, “Platform Imaginaries and Dutch Public Service Media,” 1-10.
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a market share of approximately 30%.* Regarding trustworthiness, CT is equal to its
Western counterparts, such as the British BBC and Austrian ORE*

CT started to provide linear broadcasting on the web in 2000 and, seven years later,
offered a bigger volume of audiovisual content for download for a fee through the project
Videoptijcovna (Videostore). This project was replaced in 2009 by the first version of
iBroadcasting, a portal allowing free access to content. In 2011, with the switch to its new
version, CT also permitted access to iBroadcasting on mobile phones and tablets and two
years later through the HbbTV app on TV sets.*”

The path of the NVP, which was supposed to be a substantial upgrade of the existing
portal, can be traced back to the formulation of the vision of CT’s digital development by
the previous General Director, Petr Dvorak when running for re-election in 2017. While
initially vaguely articulated, his vision hinted at introducing a personalized recommenda-
tion mechanism focusing on the needs of young users. Dvorak also aimed to boost invest-
ment in online production, emphasizing the reinforcement of existing functions of CT’s
online products, particularly in education and archiving, rather than creating an entirely
new VOD portal®®. In 2019, he made his vision more specific and modified, identifying
competition with global VOD providers (Netflix and HBO Go) as a goal in the Czech
media market. This is probably why the NVP was called “Czechflix” in its early times of
development. Later, in 2021, never-fulfilled plans for creating a National Broadcasting
Platform, following the example of the UK and France, which would be jointly formed by
Czech Television and the two strongest commercial broadcasters (Nova and Prima) be-
came public.*”

A year after formulating the CEO’s first visions (2018), an operational team was allo-
cated within the Marketing Division of CT to handle the functioning of the existing
iBroadcasting portal. After reflecting on the depth of the innovation, it was decided by the
CT management in 2019 that the NVP would be developed entirely in-house. The New
Videoplatform Department (NVD) was given the mandate for its development and this
department was moved temporarily under the General Director. Since then, the team, led
by two managers, an experienced UX designer, and a sociologist, has grown, especially
with new employees for technical (UX developers, back- and front-end developers) and
content development. In the latter’s case, these were young people with a humanities aca-
demic background. In mid-2019, the “content” team published and implemented the first

45) Anna Jurkova, “Ceskd televize na vyzidani: Kurace hlavn{ stranky iVysilini mezi lety 2020 a 2022” (Diplo-
ma thesis, Faculty of Arts, Karlova univerzita, 2023); Nic Newman, Richard Fletcher, Craig T. Robertson,
Kirsten Eddy, and Rasmus Kleis Nielsen, Reuters Institute Digital News Report 2022 (Oxford: Reuters Insti-
tute for the Study of Journalism, 2022); Viclav Stétka and Roman Hajek, “Monitoring Media Pluralism in the
Digital Era,” Research Project Report, Country report: The Czech Republic (Centre for Media Pluralism and
Media Freedom, Robert Schuman Centre, 2021).

46) Newman, Fletcher, Robertson, Eddy, and Nielsen, Reuters Institute Digital News Report 2022.

47) “CT v datech;” ceskatelevize.cz, accessed February 1, 2024, https://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/historie/
novodoba-historie-ct/ct-v-datech/.

48) Petr Dvotak, “Koncepce dalsiho rozvoje Ceské televize jako televize veiejné sluzby; ceskatelevize.cz, 2017,
accessed February 1, 2024, https://img.ceskatelevize.cz/boss/document/996.pdf?v=1&_ga=2.155181691.29
2854941.1643191562-1181038139.1464633631.

49) Ondfej Aust, “Moje vize? Czechflix: Jesté mame Cas vytvorit protivéhu globalnim videotékam, fikd Petr
Dvotédk,” Euro, no. 1 (2021).
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open call for the title web-only content of the NVP for its intended launch in February
2021, followed by a second call at the end of 2020. Both open calls generated hundreds of
proposals, 25 of which were approved for development. Since the beginning of 2020, the
team has been working on defining a “manifesto” (guiding principles) for CT web-only
production and then on a document describing the content strategy, i.e., the principles of
web-only program development, acquisitions, positioning for on-air broadcasting and or-
ganizational changes to some divisions. This document was further updated as NVD be-
came more established. During the year, the organization and management of previously
fragmented online activities were unified, and a product-based management model was
introduced with a product manager at the head of each online “product” NVD thus be-
comes part of the newly consolidated Development and New Media division as one of the
five online products. Due to technical and organizational difficulties, the launch of NVP
was repeatedly delayed, as was the release of the platforn’s flagship content, CT’s first web-
only series inspired by the world-famous SKAM series called TBH. The NVP was finally
launched in December 2021 as a technically and visually upgraded version of iVysilani
and similarly named Nové iVysilani (New iBroadcasting). Its further innovation follows to
this day.*” Thus, compared to public service televisions in Western Europe, the develop-
ment of the new video platform in CT has been slightly delayed. By the end of this re-
search, it operates an online video archive, which includes web-only content, but still it has
not implemented a login option or an automated recommendation system, as is the case
of DR, BBC, or YLE.* Similarly, the conditions of Czech public service media differ from
the Western European countries in terms of funding. The average annual fee in the Euro-
pean Broadcasting Union is approximately 106 EUR, which puts the Czech Republic with
88 EUR per year for both PSM below the European average®®. Moreover, the amount of
the fee has remained unchanged for more than 15 years®, causing financial difficulties for
the institution, which in March 2023 resulted, among other things, in selling non-exclu-
sive licenses for part of its very successful old and brand-new original content to the most
watched Czech commercial TV station Nova, respectively to its video platform Voyo.*?

50) Szczepanik and Vasickovd, “Writing Online Drama for Public Service Media in the Era of Streaming Plat-
forms,” 431-451.

51) Iordache and Raats, “The Platformization of Public Service Media,” 3-22.

52) “License fee: Where? How? What’s New?,” European Broadcasting Union, December 2023, accessed May 7,
2024, https://www.mediaguru.cz/media/qswmkt0Os/ebu-mis_licence_fee_2023-public.pdf.

53) Lucie Stuchlikovd, “Boj o televizni poplatky: Moznost je, Ze neporostou tolik, zato pravidelné” Seznam
zpravy, April 5, 2024, accessed May 4, 2024, https://www.seznamzpravy.cz/clanek/domaci-politika-boj-o-
televizni-poplatky-moznost-je-ze-neporostou-tolik-zato-pravidelne-249133.

54) Ondfej Aust, “Spoluprace a la Czechflix: Voyo televize Nova za¢ind nabizet vybrané seridly CT, Medidr,
2023, accessed February 1, 2024, https://www.mediar.cz/spoluprace-a-la-czechflix-voyo-televize-nova-zac-
ina-nabizet-vybrane-serialy-ct/.
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Method: An Ethnographic Insights into the Organisational Culture of Czech
Television

Our motivation was to understand how organizational culture shapes the CT NVP digi-
talization process. We wanted to capture its artifacts embedded nature, but most impor-
tantly we wanted to examine how employees understand CT NVP innovation and which
values and beliefs motivate their work and CT NVP understanding. To ensure sufficient
insight, we conducted between autumn 2020 and autumn 2023, in-depth semi-structured
interviews with 31 employees of the newly formed NVD but also with employees of other
relevant divisions of Czech Television (Marketing, PR, Program). CT is a traditional hier-
archically organized institution; therefore, it was necessary to interview not only selected
representatives of the regular rank but also representatives of the lower (heads of depart-
ments) and higher management (heads of divisions). Spreading the interviews over time
and conducting them repeatedly with some communication partners allowed us to follow
all the developmental phases of this ICT innovation.®” We recruited our informants by
snowball and purposive sampling to ensure both reasonable heterogeneity of findings and
confidence that we are interviewing people for whom the NVP is relevant in some mean-
ingful way. We focused during interviews on their professional biography; NVP under-
standing, its impact on individual work and the functioning of CT as an organization;
work organization; and decision-making and most interviews lasted between one and two
hours. In order to understand the “situated”®" nature of the NVD work, work substance
and working methods, but mainly the character of collaboration with representatives of
other departments, we involved several semi-participant observations of the daily routine
of the NVD primarily through attendance at joint meetings. In the course of these obser-
vations, the researchers sometimes had the employees explain the nature of the observed
events or had the employees briefly reflect on these events. All participants were made
aware of the purpose of the research and gave informed consent to participate verbally
(observations) or in writing (interviews). We guaranteed the informants respect the prin-
ciple of anonymity and confidentiality as well as compliance with national and European
data protection laws.

Transcripts of research interviews and field notes were subjected to Thematic Analy-
sis®? to find recurring patterns of meaning (themes). The process of thematic analysis
progressed from the initial generation of a large number of descriptive codes, through the
search for themes, to the final thematic abstraction. In the first step, we generated a num-
ber of codes relating to many different aspects of employees’ working lives and reflections
in relation to NVP. In the second step, we reduced and linked these into internally struc-
tured themes related to the nature of relationships and cooperation across CT employees
and the goals, values, purposes and visions associated with the NVD. In the last step, we

60) Ian Sommerville, Software Engineering (Boston: Pearson, 2011).

61) Martyn Hammersley and Paul Atkinson, Ethnography: Principles in Practice (London and New York: Rout-
ledge, 2007).

62) Virginia Braun and Victoria Clarke, Thematic Analysis: A Practical Guide (London and Thousand Oaks:
SAGE, 2022).
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revised these themes, especially in light of developments over time, resulting in the final
thematic-narrative structure.

The themes found are reported below in the spirit of the interpretive paradigm of so-
cial research,® using appropriate theoretical insights. The data presented and the socio-
demographic data provided are subjected to a high degree of anonymization given the
applied nature of the research, but mainly because of the promise to informants. Inform-
ants expressed more or less significant concerns about the potential impact of the findings
on the internal or public functioning of the organization, and some were only willing to
participate under the condition of a high degree of anonymity. While we believe that none
of the findings presented are controversial, we are fulfilling our commitment. As a result,
without further specification, we only indicate whether the statement is from an employee
of the NVD in the form of an “internal view” (IV) or an employee outside the NVD in the
form of an “external view” (EV) reference.

Analysis: Convergence of organizational cultures during the New Video Platform
implementation

Our research revealed three key stages in which organizational culture manifested itself in
CT’s digital transformation process. Each of these stages is also a revealed theme. These
are the ‘initialization’ phase, which was characteristic of the period of the early days of
NVD from 2018 to summer 2020; then the ‘negotiation’ phase, which is typical of the pe-
riod of NVD integration from summer 2020 to summer 2022; and finally, the ‘strategic
ambiguity’ phase, which continued from summer 2022 to the end of our research in au-
tumn 2023.

Initialization

The term initialization refers both to the beginnings of the projection work on the NVD
as an innovation but also to the “activation” of the organizational culture that shaped the
rather ambitious ideas of the platform, which was also underlined by the location of NVD
outside the standard structure of the Czech Television. NVD was a newly established team
of dozens of young professionals whose task was to find an expression for the needs of CT
in the digital age and a way to achieve this. These collectives often have a fragmented or-
ganizational culture®® that crystallizes around a high emphasis on innovation and novelty,
autonomy, and “introversion.” Results depend on and are achieved through the invention
and expertise of individuals rather than relying on established and existing processes.
Both key characteristics found their expression in NVD’s self-perception and functioning,

63) Isaac Reed, Interpretation and Social Knowledge: On the Use of Theory in the Human Sciences (Chicago and
London: The University of Chicago Press, 2011).

64) Robert Goffee and Gareth Jones, “Organizational Culture: A Sociological Perspective,” in The International
Handbook of Organizational Culture and Climate (Chichester and New York: Wiley, 2001), 3-20.
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which is also visible from the quotations below: In the first year and a half, NVD thought
of NVP as a radical innovation® both technically (new content handling system, multipli-
cation of user metrics, new content categorization, audience segmentation, visual trans-
formation, and unification) and in terms of content and curation (development of young
oriented web-only programs and emphasis on short formats, reduction of accompanying
content and text before video content, editorial curation not just an “archive window”)
which as such should be implemented “in one moment” through the so-called big bang
release®. The result was to be a brand-new PSM VOD platform built on a greenfield site.

IV: I see NVD as an enclave, a kind of nest of progressive free-thinking that is some-
what autonomous and protected enough to push these strategies out. Within CT,
I see it as a demarcated territory that is not as much a part of the institution as the
other departments. There are new people trying to take it from the other end.

IV: Ideally, we will be a regular commissioner of new online content; we will pro-
duce some [...] that will somehow cultivate the Czech internet, and it will be one of
the better sources of content on the internet.

IV: That seems to be the key today, [...] to think about linking those archives with
new material, to lead the viewer somehow to that archive, which they might not

open on their own because they don’t know those things, etc.

From the beginning, the cooperation, especially with the existing editorial staff and
editors of the “old” video portal, was perceived by both parties as difficult and conflicting.
However, NVD also encountered difficulties with many other departments it came into
contact with occasionally when trying to obtain information and support for their innova-
tion efforts. Therefore, cooperation with the team servicing the existing platform was dis-
continued entirely in May 2019, and the development proceeded autonomously. A large
part of the disputes and mutual difficulties between NVD and its surroundings lay in the
difference in organizational culture. Indeed, much of the rest of Czech Television empha-
sized the norms resembling the so-called communal culture®”, which is typical respect for
the traditional functioning of the organization and its heritage. For these representatives,
innovation raises thought and awareness, given the nature of the institution, of the need
for enormous mobilization of resources and effort, i.e., vigilance. Thus, respect for the in-
stitution sometimes leads to trying to “convert” one’s counterparts and acting devotedly,
which can be perceived as obsessiveness. As a result, NVD employees were perceived as
too radical, ignorant, and wild, and conversely, other departments were perceived as con-
servative and uncomprehending.

65) Francis J. Flynn and Jennifer A. Chatman, “Strong Cultures and Innovation: Oxymoron or Opportunity?,”
in The International Handbook of Organizational Culture and Climate (Chichester and New York: Wiley,
2001), 263-287.

66) Hugh W. Ryan, “Managing Development in the Era of Large Complex Systems,” in New Directions in Project
Management: Best Practices Series, ed. Paul C. Tinnirello (Boca Raton: Auerbach, 2002), 355-360.

67) Flynn and Chatman, “Strong Cultures and Innovation: Oxymoron or Opportunity?,” 263-287.
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EV: So, when the NVD people came in... I was like, they’re young, they’re promisg
ing, they’re smart... they understand a lot of things more than I do, but they have no
idea how complicated it is. Well, we must seem to them... they must find the televi-
sion structure incredibly old. It is, but there’s nothing we can do about it.

EV: And we were becoming such troublemakers in the eyes of the NVD because
they came in fresh, unencumbered, and wanted to build great things on the green
field. And we were the ones saying, ,But this can't be done because this can’t be done
because...‘ because we were used to the system and knew its limits and boundaries.
And maybe we got disliked by them.

The disputes were both®®: on the procedural level, i.e., how and who was responsible for
the tasks (e.g., whether the NVD content team or the production team of the Programme’s
“on-air” division can create the new formats; to what extent the CT employees as the cli-
ents of the new portal could be overlooked). But also on the tasks level themselves, i.e.,
what should be done (e.g., whether access to the archive material online could be liberal-
ized, whether the production of the programs’ supplementary material could be stopped).

Negotiation

Once cultural and organizational differences were activated and recognized, the negotiation
of shared interests and boundaries of acceptance began. Several fundamental organizatio-
nal and cultural shifts have weakened the boundaries between the two “camps” over time.

There have been several successful institutionalization steps by NVD: 1) the second,
expanded Content Strategy document was approved by the management of Czech Televi-
sion, which gives the content team responsibility for the production of web-only titles
(spring 2021). This document also sets the parameters of mutual responsibilities towards
some other departments and divisions of CT and the process of collecting and evaluating
proposals for web-only content has been standardized internally; 2) NVD, with the intro-
duction of new vertical-horizontal management, has moved under the Development and
New media division during 2022 and gain an Executive Director, all these changes have
intensified the already existing need for coordination, routinization and meetings of NVD
across CT; 3) the first web-only series TBH and Pét let (Five Years) (February and Septem-
ber 2022) has been successfully produced and run. The legitimacy of NVD contents has
been confirmed by the assignment of an identification number which this content has “for
life” in CT’s content registration system (summer 2021). The latter web-only series aired
on-air in prime time, and 4) the NVP itself was put into operation. Some aspects of this
process are illustrated in the following accounts:

IV: (We need to start going to others) because there will be more insight into how
things worked and what they might have hoped for from the change, that they are

68) Schneider, Barbera, Salas, Salazar, Feitosa, and Kramer, “Collaboration and Conflict in Work Teams,”
382-399.
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working in some kind of continuity. We're in that counterview where we start from
scratch, whereas everybody else has worked in continuity for a long time.

IV: The fact that Five Years aired in primetime (in linear broadcasting), on a week-
end, is great, and I take it as a confirmation that there is a way [...], as a good signal
that even the television in the bigger structures understands that something inter-
esting can be created here (in NVD).

On the other hand, NVD was forced to reconsider both its ambition to innovate radi-
cally and the emphasis on autonomy in relation to the rest of CT. Both was then reflected
in terms of staff and platform imagery: 1) NVD hired some of the staff members of the
team operating the “old” existing platform, which they see as an opportunity to regain the
know-how lost in the creative phase; 2) supplementary materials in text form were re-
tained on NVP after criticism from CT staff for their benefit and that of the recipients,
albeit in a limited form; 3) the launch of the first web-only programs did not lead to a sig-
nificant attraction of young audiences; the content editorial team began to consider chang-
ing the focus from the most precisely targeted “young audiences” to more broadly defined
groups; 4) the launch of NVP has been repeatedly postponed, and the method of its launch
has been changed from big bang to phased release. The rollout of many more advanced
VOD functionalities and solutions (e.g., personal content recommendation, user profile,
content searching) has been postponed. This was due to the unexpected complexity and
fragmentation of existing back-end video archiving and management infrastructures,
which did not allow for a simple replacement of the “old video platform” with a new one.
Thus, the new version of the video platform functioned visually and technically more like
a facelifted existing video platform with partial technical improvements.

The successes and “failures” of NVD were both essential performative steps that not
only demonstrated the transformation of the culture of the employees towards a more
communal one. NVD was more open to cooperation and openness to the bearers of “tra-
dition” and their fundamental objections and needs, but also on a very practical level this
transformation was demonstrated by the actual work done in solving the common work
agenda. On the other hand, in the conservative environment of CT, they began to find
signs of being considered part of the institution and its heritage but also acceptance of the
need to move from the catch-up and linear logic of CT operation to VOD accessibility.

EV: (In the area of knowledge about digitalization and platformization), they (in
NVD) have comparable capabilities not only in the Czech Republic but also abroad.
It was clear that they were going to have some first bumps and they would have to
get their bearings, get a feel for how things work here, and figure out what to do
next, but when I met with [name of ONV staff] in work meetings, I see a great ac-
ceptance of the institution, of the public service. They may want to do some things
controversially, but they certainly don’t want to demolish anything here. They al-
ready fit in very well here and are not losing that drive or ambition. But they must
have had a hard time.



ILUMINACE Volume 36, 2024, No. 1 (131) ARTICLES 19

The significance of aligning organizational cultures and creating tangible connections
is underscored by the observation that in instances where this convergence is lacking or
falls short of expectations, there is also a lack of alignment in platform imaginaries. A typ-
ical example was the Programme division, where adherence to traditional on-air logic and
its connection to the CT brand was firm. Conversely, where this alignment occurred, it is
more of a practical highlighting of existing barriers to VOD solutions.

EV: What we didn't quite understand and what surprised us all were the web-only
shows. [...] Because iBroadcasting has always been a terrestrial medium for the new
generation, those who don’t want to be tied to some kind of linear track of shows. It’s
a service that extends terrestrial broadcasting. And the moment it becomes a sepa-
rate platform, that's where we missed it. What is it supposed to bring, if there are
programs broadcasted under the Czech Television brand, what is this?

EV: You can have ideals and big castles in the air and try to build them, but you have
to know if you have what it takes. You can run the (series title) with all the previous
series, but you must have the (license) to do it. It's a question of budget.

Strategic ambiguity

Where there has been a convergence of organizational cultures and the associated practi-
cal linking of NVD with some other departments by the summer of 2022, there has been
an interesting agreement in the specific platform imaginary. The platform was perceived
as “stuck in the middle” between a simple facelift of existing services and their functions
(catch-up archive) and a VOD platform with its own curation strategy and production.

Employees perceived this stagnation through the prism of strategic ambiguity®, em-
phasizing that the previous process of convergence of organizational cultures and the es-
tablishment of practical links had long been induced mainly by ordinary employees. How-
ever, they felt that this approach had been exhausted and that the lack of further strategic
identification of the future development and objectives of the NVP could no longer be
overcome in this way. The longevity of this ambiguity and the intensity of responsibility on
the part of these employees has drained the potential of reinforcing a sense of freedom and
autonomy and has led to frustration and uncertainty.”” In their view, CT management
must ultimately not only decide in which direction it wants to take the platform and al-
locate resources accordingly but also consistently communicate this decision and translate
it into organizational practices.

69) Olaf Hoffjann, “Between Strategic Clarity and Strategic Ambiguity - Oscillating Strategic Communication,”
Corporate Communications: An International Journal 27, no. 2 (2022), 284-303.

70) Antonio Botti and Antonella Monda, “Goal Ambiguity in Public Organizations: A Systematic Literature Re-
view; International Journal of Business and Management 14, no. 7 (2019); Miyeon Song, Kenneth J. Meier,
and Anna Amirkhanyan, “Goal Ambiguity, Management, and Performance in U.S. Nursing Homes,” Ad-
ministration & Society 52, no. 8 (2020), 1170-1208.
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If management wants to move the NVP towards VOD, it must articulate its relation-
ship with on-air broadcasting and ensure acceptance of an equal position of the broadcast
platform and coordination of broadcast plans and agendas. NVD should then be able to
create content for the platform in a more autonomous and larger volume with the possibil-
ity of pre-premiere and its way of releasing content. Furthermore, management should
resolve licensing restrictions for online publishing and adapt the content-sharing partner-
ship with commercial broadcasters to the platform status.

IV: We have a service that works to its content plan. We can deliver web-only con-
tent, some of it successful, some of it less successful. I think that works well.
Obviously, if the finances were tenfold, wed be doing tenfold, but the start and the
rollout that we've had has been good. But what needs to be discussed as part of the
strategy is how to deal with acquisition series, [...] it could also be about producing
more web-only series. Also, for us, as for NVD, the Programme division is funda-
mental in the structure we are operating in now. Still, the management of CT (CEO)
has not directly articulated a specific development goal for The New iBroadcasting.
EV: We still haven't decided whether The (New) iBroadcasting is a catch-up or
a VOD platform. And I think that’s terrible. [...] Because you want something oth-
er than a catch-up from a VOD platform. Colleagues at NVD are creating VOD, but
I feel like the institution wants them to be a catch-up service; it’s schizophrenic, and
a decision must be made.

Digital Innovation Management in Czech Television: insights and challenges

Our study responds to the call for transferring research perspectives of PSM digitalization
from the context of Western and Northern Europe, where research on the subject is rela-
tively extensive, to the media systems in Central Europe.”” In doing so, we have focused
our perspective on the internal character of Czech Television — the organizational culture
and its shaping influence on the New Video Platform imaginaries’, in contrast to studies
focusing on the functioning and outcomes of VOD platforms.”

Our study comes up with two main findings. First, organizational culture emerged as
one of the essential drivers of the digitalization process, its form, and its outcome. Initially,
the “imported” fragmented culture™ of NVD staff allowed their expertise and courageous
imaginary of a ‘full-VOD’ platform to shine through. This imaginary consisted primarily
of upgrading the existing inadequate technical infrastructure, creating web-only content,
and its curation towards a multi-platform operation of PSM.” The prize for this was a cer-
tain ‘isolationisny’ in relation to the experiences and needs of the rest of the organization,
which, in keeping with its own more ‘conservative’ and tradition-oriented communal cul-

71) Tordache and Raats, “The Platformization of Public Service Media,” 3-22.
72) van Es and Poell, “Platform Imaginaries and Dutch Public Service Media,” 1-10.
73) D’Arma, Raats, and Steemers, “Public Service Media in the Age of SVoDs,” 682-700.
74) Goffee and Jones, “Organizational Culture: A Sociological Perspective,” 3-20.

)

75) Bardoel and Lowe, eds., From Public Service Broadcasting to Public Service Media.
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ture™, expected more of a facelift update of the existing CT video portal “iVysilani”
(iBroadcasting) and a simple extension of the content database. In this respect, the find-
ings of our study are comparable to study that examined how the BBC was developing a
new version of iPlayer. Also in this case, there were disagreements between the autono-
mous ‘technology’ wing of the development and the content-oriented rest of the institu-
tion. The BBC resolved these disagreements by moving away from project-type manage-
ment in relation to digital innovation towards the unification of online activities into ten
products. Each product had a technology and a content manager. According to our re-
sults, CT reacted similarly by hiring a technical development manager and a content man-
ager during the initiation phase. However, the difference was that the BBC had appointed
Victoria Jaye as Content Manager, who, unlike the Content Manager of the NVD at CT,
had worked at the institution for several years, so was very familiar with the BBC’s existing
content capabilities and organizational processes.

At the BBC, the situation was thus largely resolved, as the move to product manage-
ment, together with the introduction of joined-up technology and product management,
has led to a convergence of different cultures and imaginaries about how the BBC should
operate (iPlayer as a new channel for TV content x iPlayer as a technology extravaganza
for new audiences, new content, without continuity).”” On the other hand, at the Czech
Television there was ongoing a feeling that the staft of the NVD did not understand the
processes of the institution sufficiently, as there were only a small number of people work-
ing there who had previous experience of the functioning of the institution. As this knowl-
edge and professional seniority is important for the holders of a communal organizational
culture, their reaction was to misunderstand the ambitions of their newly arrived col-
leagues and to emphasize the impossibility of radical changes caused by existing technical
or operational constraints.

However, also in CT, due to the successes and failures of the NVD over time, the two
cultures have converged gradually, which has subsequently been reflected in the compro-
mised form of the platform and the production and curation functioning. The price of this
convergence was a certain level of exhaustion, insecurity, and a sense of loneliness of the
staff towards the top management, which, according to them, provided only vague in-
structions and insufficient management of the whole project. At the same time, it proved
useful that for development of NVP were responsible people with extensive experience in
developing similar technologies in commercial sphere. This is probably what contributed
to the fact that the platform was updated in the end, and it also differentiated the case of
Czech Television from that of Spanish public television, where innovation was left entirely
on the shoulders of enthusiastic television employees primarily initiated from the bot-
tom.”® However, it turned out that even in CT, there was a lack of a more specific idea of
what function the video platform should fulfill and persistent belief among staff that the
development of the platform was somewhere in the middle between a catch-up portal and
a VOD platform, which is a characteristic of PSM in Eastern and South Europe, as op-

76) Goffee and Jones, “Organizational Culture: A Sociological Perspective,” 3-20.
77) Grainge and Johnson, “From Catch-up TV to Online TV, 21-40.
78) Fernandez-Quijada, Bonet, Suarez Candel, and Arboledas, “From Rhetorics to Practice;” 23-39.
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posed to PSM in Western Europe”), where PSM VOD platforms not only produce web-
only content, but in many cases have implemented a public service algorithm and sophis-
ticated content curation and categorization®”.

Our second finding is that for the successful implementation of innovation is crucial
systematic change management within the PSM*), which part must necessarily be consist-
ent management of organizational culture change at several levels.*” This becomes appar-
ent when we place our findings in the broader internal and public matter connected with
Czech Television. It is evident that steps that have influenced the organizational-cultural
equilibrium within CT have been taken, but their systematicity and coherence remain an
open question, with visible limits at some levels.

Specifically, our findings show that at the level of top-policy and strategy, the General
Director’s long-term communication of the need for digital transformation proved impor-
tant. His longstanding publicly and internally presented visions, although somewhat am-
biguous and variable in their goals®, created a necessary basal sense of ‘urgency for
change™? in the institution. At the level of recruitment, CT management contributed to
the shift in organizational culture, by the decision to fully in-house development of the
New Video Platform, by hiring a large number of completely new professionals who
brought a fragmented organizational culture to CT and formed a what is referred to in the
literature as ‘coalition of progressive innovators*> On the leadership level, there was
a shift from project to product management, with the hiring of an executive director who,
according to the employees, also positively impacted the level of cooperation and com-
munication within CT and contributed to convergence of fragmented and communal or-
ganizational culture by leadership towards more intensive communication and coopera-
tion. However, on the other hand, the whole process of innovation was, according to the
employees, too much and for too long carried by their values and their efforts to solve
practical difficulties needs and to seek opportunities for “common ground.” The socializa-
tion and communication level of organizational culture change was therefore not (timely
and appropriately) managed by management, according to them. Final level of organiza-
tional management is level of source allocation. Taking into account the increasing need
to find a solution to the growing lack of funding for the stable operation of CT*, recent
establishment of cooperation with the Czech commercial television Nova consisting of
a non-exclusive release some of the very valuable archive materials but also new content

79) Tordache and Raats, “The Platformization of Public Service Media,” 3-22.
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(Boston: Harvard Business School Press, 1996).

85) Ibid.

86) See Method: An Ethnographic Insights into the Organisational Culture of Czech Television section.
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for Nova VOD platform Voyo® may be one of the solutions. On the other hand, the ques-
tion is how and whether this step is reflected with regard to the targeted work with the
nature of the organizational culture, or the feasibility of the “maximalist” vision of fully
VOD CT platforms. In other words, the organizational accessibility and exclusivity of the
CT archive could influence which platform imaginaries and values embodied in the or-
ganizational culture would be achievable.

If we were to compare process of CT digitalization as a whole it was from this perspec-
tive more similar to the case of Spanish PSM*®), rather than the Danish private media
context. In Spanish case, the innovation process was largely informal and dependent on
specific “innovation pioneers.” Their ideas, were supported by management but other pro-
cesses that would have facilitated the management of the innovation development were no
longer adapted and interconnected. Danish private media context was, on the contrary,
characteristic with rigid efforts to ‘enforce’ an organizational management culture based
on strong centralization of decision-making and solution structuring. This top-down ap-
proach clashed with the decentralized and ad-hoc-based culture of editorial staff.* In CT
thus, it seems that in the initiation and negotiation phase, the lack of clarity of strategic
objectives and weaker strategic management may make it easier for employees themselves
to find ways and compromises®, but in the last phase, this decentralization of responsi-
bilities, the limits in coordination, and focus and intensity of the management of digitali-
zation even with respect to organizational culture may become an unbeatable obstacle.
For further progress, the “practice” of employees carried by their values is no longer suf-
ficient. Thus, although the CT employees found a kind of compromise position in the or-
ganizational culture and in the NVP imaginaries, the definitive orientation of the platform
towards a VOD solution or remaining in a predominantly catch-up mode requires inten-
sive input from the top management and clarification with regard to the strategy, balance
of the on-air/online principle both in terms of licensing and resource allocation.

This finding of a compromise position was, therefore, according to CT employees,
challenging and exhausting, which underlines the need for a systematic understanding of
the nature of organizational culture, its cleavage lines and levels, and the ways of its man-
agement by the management of media organizations before the digitalization effort.
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Abstract

Some filmmakers choose not to convey a narrative to their viewers, but to attack their senses direct-
ly. In this study, we will examine the experimental filmmaker Martin Jezek’s expanded cinema per-
formance Our Purgatory (2021), which uses various techniques to target precisely this type of bodi-
ly and affective spectatorship. It is designed for three projectors and three screens, which can only be
encountered in the form of a performance. For this reason, we will draw on the work of theater scho-
lar Erika Fischer-Lichte, who has developed a concept of the aesthetics of performativity that offers
a suitable theoretical basis for research on artworks as events. First, however, we have to come up
with arguments as to why her thoughts can be applied to the medium of film. Using Fischer-Lichte’s
notion of liminality, which she uses to grasp the transformation of the audience’s bodily and senso-
ry experience through performance, we will then attempt to explore the various ways in which Our
Purgatory modulates the perception of members of its audience. Our research question can be for-
mulated as follows: what are the specifics of the audience’s mode of perception of the expanded ci-
nema performance Our Purgatory and which particular — whether intentional, dependent on Je-
zek’s “sadistic” conceptualization, or completely accidental — elements condition this liminal
sensory experience? In addition to Fischer-Lichte’s texts, the works of phenomenology and the phi-
losophy of Gilles Deleuze will also be relevant for us, as they will help us to grasp that mode of bo-
dily experience that defies the order of signification. In the analytical part of the thesis, we will turn
our attention to the visual components of Our Purgatory, working, among others, with the aggre-
ssion of stroboscopy typical for structural film and the flash and freeze technique of spontaneous
film, and to its chaotic soundtrack, and then we will explore the moment of intentional silence and
darkness implemented in this film performance, which offers the potential for the emergence of
a specific temporality.
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Uvod: Jak miize byt systematicky vyzkum organizovan ,,z hlediska divaka“?

Pfi vzpomindni na svou zkusenost s filmovou performanci Kena Jacobse ze série Nervous
System (1975-2000) voli Lewis Klahr tato slova: ,Dokonce i flicker efekt, ktery si v jinych
experimentdlnich filmech uZzivam, zde pusobil pfili§ drsné a abrazivné.“) Muzeme pak
dodat, ze ackoli tato Jacobsova série ptislusi do druhé poloviny 20. stolet, je to pravé ur-
¢ité primknuti k pfimému ttoku na smysly divactva, co filmova teoreticka Kim Knowles
shledavd jako velmi Casty tvirdi zimér v soudobych projevech expanded cinema? — tedy
v performancich pracujicich s projekei filmového materialu, které se odehravaji zpravidla
mimo prostory kina.” V tomto textu se budeme zabyvat rovnéZ expanded cinema perfor-
manci, a sice dilem Nds ocistec (2021) ¢eského experimentalniho filmate Martina Jezka,
kteréz jde po oné pomyslné linii traktované Knowles, nebot se skrze rozli¢né vyrazové
prostfedky taktéz snazi dosici agresivni smyslové stimulace svych divaki a divacek. Na
rozdil od svych novéjsich filma — Chceme umirat (2022) a Satan mezi ndmi (2023) — Je-
zek v tvodnim slovu ke v§em tfem projekcim Naseho ocistce, které jsem mél moznost na-
vétivit, vzdy tu vice, tu méné explicitné publikum varoval pfed moZznymi télesnymi rizi-
ky spojenymi se sledovdnim tohoto dila.” Je to pak pravé percep¢ni rovina Naseho oistce,
které se v tomto textu budeme primarné vénovat. Dand Jezkova expanded cinema perfor-
mance pred nami totiz otevira problematiku konstrukce a modulace takového typu divac-
ké zkusenosti, ktery se poji s pretizenim percep¢niho aparatu vlivem rtiznorodych faktori,
a to napt. stroboskopie ¢i hlasité zvukové slozky. Jde o divactvi, jemuz dominuje smyslové
presaturovani a télesna destabilizace. Tuto pro expanded cinema nikoli netypickou ten-
denci ovsem Jezek ozvlastnuje tim, Ze ji co do tviir¢ich zamért ukotvuje v ,sadistické” me-

1) Lewis Klahr, ,Ken Jacobs and Ecstatic Abstraction, in Optic Antics: The Cinema of Ken Jacobs, eds. Michele
Pierson — David E. James — Paul Arthur (Oxford: Oxford University Press, 2011), 213-214.

2) Kim Knowles, Experimental Film and Photochemical Practices (London: Palgrave Macmillan, 2020), 205.

3) Jonathan Walley, Cinema Expanded: Avant-Garde Film in the Age of Intermedia (Oxford: Oxford University
Press, 2020), 10.

4) Jedna se o nasledujici projekce — na MFDF Ji.hlava (29. 10. 2023), na FAMU (12. 4. 2022), ktera probéhla
v ramci oborového semindte Martina Cihéka, a v ¢eskobudéjovickém kostele svaté Rodiny (13. 4. 2022).
Prepis uvodnich slov ke viem témto tfem promitanim se nachazi v priloze mé bakalarské prace — viz Krys-
tof Koctar, ,,,Dneska opravdu necekejte Zadnou zabavu, to rozhodné ne‘: Liminalita pti projekcich experi-
mentdlniho filmu N3 ocistec” (Bakalafska prace, Filozofickd fakulta Masarykovy univerzity, 2022), 52-64.

5) Co se tyce projekci druhych dvou zminénych filmi, v ptipadé snimku Chceme umirat jsem mél moznost na-
vitivit promitani na MFDF Ji.hlava (28. 10. 2022), na PAF v Olomouci (3. 12. 2022), v kiné Ponrepo (4. 3.
2023) a v brnénské Kaznici (19. 10. 2023). Snimek Satan mezi ndmi se doposud promital jen dvakrat, na
MEDF Ji.hlava (26. 10. 2023) a v kiné Ponrepo (10. 11. 2023), pfi¢emz jsem byl pfitomen na obou projek-
cich.
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chanice projekce® a zdroven do ni v¢lefiuje postupy typické pro tzv. strukturdlni a spon-
tanni film, ¢imz onomu agresivnimu a Gto¢nému charakteru soudobych expanded cinema
performanci vtiskuje jasny a neottely tvar.

Vlivem zaméreni nasi pozornosti vstric percepci se istfednim pojmem analyzy Nase-
ho ocistce stane liminalita, kterou teatrolozka Erika Fischer-Lichte chape jako urcitou
transformaci stavu divéka pfi kontaktu s uméleckym dilem ve formé udélosti” a spéji ji
mj. se zménou ,,fyziologického, energetického, afektivniho a motorického télesného sta-
vu“® My si zde liminalitu ztotoZnime zejména s potencidlni percep¢ni zménou probéhlou
u subjektu sledujiciho a sly$iciho Nds ocistec, ¢imz se nam otevie Siroké pole externich
podnétt nutnych k zohlednéni pfi analyze. Pro nas text klicovou vyzkumnou otézku tedy
formulujeme takto: jaka jsou specifika divackého modu percepce expanded cinema per-
formance Nds ocistec a které konkrétni prvky a vyrazové prostiedky — at jiz odvislé od
Jezkovy ,sadistické“ konceptualizace a jeho zaméri, ¢i zcela akcidentalni — tuto liminal-
ni smyslovou zku$enost podminuji?

Cilem této prace neni vytvorit univerzalni model percepce, ktery by slo libovolné apli-
kovat na liminalni zkuSenosti s dal§imi expanded cinema dily. Nasi pozornost v analytic-
ké &asti této prace zaméfime primdarné na samotny Nds ocistec, a to za Gcelem rozkryti
prvka podilejicich se na jiz naznad¢eném tviré¢im sadismu vici divactvu filmové perfor-
mance. Stejné jako Martine Beugnet, ktera se rovnéz zabyvala snimky vizualné a auditiv-
né rozrusujicimi, se tedy i nase argumentace bude odvijet smérem od zde zkoumaného
materidlu vstfic nalezeni jeho specifik determinujicich zptisobeni $oku ¢i otfesu.” Méli
bychom nyni také vzpomenout Juliana Hanicha, jenz se v promysleni modalit filmového
divéctvi v souvislosti s afektivitou odvoladva na nasledujici otazku: ,,Jak mtze byt systema-
ticky vyzkum organizovan ,z hlediska divaka?“!¥ V tomto kontextu lze zminit, Zze ackoli
ma vlastni smyslova zku$enost s Nasim ocistcem poslouZila coby vychozi bod kvalitativni
faze vyzkumu, ktera predchazela napsani tohoto textu a souvisela s navs§tévami tfi projek-
ci Naseho ocistce, popis konkrétnich fenomenalnich jakosti mé percepéni zkusenosti zde
ziistane povétsinou stranou, a to ve snaze vyhnout se presprilisnému subjektivismu, tedy
tomu, co v souvislosti s nékterymi teoretiky afektu Eugenie Brinkema pejorativné nazyva
jako ,,solipsistické ¢i idiosynkratické snéni“!V Zde predstavovany modus percepce tedy
budu pojimat predevsim jako potencialitu zavislou na dispozicich percepéniho aparatu
konkrétniho Nds ocistec sledujiciho subjektu, nikoli jako nevyhnutelnou danost. Ptinej-
mens$im urcitou relevanci uvazovani nad timto modem a jej podminujicimi prvky se vsak
pokusim dolozit a demonstrovat ¢etnymi idejemi Jezka z rozlicnych paratextt (ivodu
k projekcim, rozhovoru, ktery jsem s nim ved], atd.). Ty nam mnoho napovi ohledné jeho

6) Martin Jezek, ,,Psychosexudlni aspekt v procesu sttihové skladby®, Kapitdl noviny, 2022, cit. 26. 12. 2023,
https://kapital-noviny.sk/psychosexualni-aspekt-v-procesu-strihove-skladby/.

7) Erika Fischer-Lichte, Estetika performativity, ptel. Markéta Polochové (Mni$ek pod Brdy: Na kondri, 2004),
252-259.

8) Tamtéz, 258.

9) Martine Beugnet, Cinema and Sensation: French Film and the Art of Transgression (Edinburgh: Edinburgh
University Press, 2007), 14-19.

10) Julian Hanich, The Audience Effect: On the Collective Cinema Experience (Edinburgh: Edinburgh University
Press, 2018), 143.

11) Eugenie Brinkema, The Forms of the Affects (Durham - London: Duke University Press, 2014), 42.
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zaméru smyslovou zkusenost divakt Naseho ocistce agresivné ovliviiovat a rovnéz skrze né
uchopime s tim tzce souvisejici Jezkovu ,,sadistickou konceptualizaci své filmové perfor-
mance.

Jak jiz bylo naznaceno, toto dilo je mozné recipovat pouze jako expanded cinema per-
formanci zprostfedkovanou pravé Jezkem. Stejné jako v pripadé jinych svych dél nema
tento tviirce od Naseho oistce kopii'? a jeho projekci se navic v roli promitace vzdy ujima
vyhradné sam. Mimoto je Nds ocistec dilem polyekranovym, terndrnim, tedy uréenym pro
tfi platna a trojici zpravidla do hledi$té implementovanych 16mm projektort, ¢imz pa-
dem se s nim Ize dostat do kontaktu jediné ve formé filmové udalosti, expanded cinema
performance zprosttedkovdvané v Jezkem pfedem uréenych podminkach.'” Pravé z téch-
to divodii metodologicky ukotvime zde rozvijeny vyzkum liminalni zku$enosti pti pro-
jekcich Naseho oistce v uvazovani jiz zminéné némecké teatrolozky Eriky Fischer-Lichte.
Ta se totiZ pokusila zpfesnit principy performanc¢nich studii'® a ve svych teoretickych pra-
cich zamétila pozornost pravé vici performativnim uméleckym dilim v udalostni a pro-
cesualni formé. V kontextu tohoto textu je navic dulezité, Ze ve vztahu k percepci perfor-
mativnich uméleckych dél jako udalosti ¢i predstaveni deklaruje desémantizaci, tedy
urcité odznakovani vznikajici v perspektivé apercipujiciho subjektu, a to ve prospéch vni-
mani zaloZzeného na pfimknuti k materidlnim aspektiim recipovaného. Timto odklonem
od semidzy smérem k afektivni percepci, od rozumového ¢teni ke smyslovému a télesné-
mu citéni, zfetelné konvenuje zamérim naseho vyzkumu.

Nutno podotknout, Ze v téchto aspektech Fischer-Lichte vychazi predevsim z fenome-
nologie a poststrukturalismu. I my budeme v analytické pasazi nasi prace operovat s teze-
mi, jejichz zdroje Ize najit v onéch dvou myslenkovych smérech, avsak hlas dime auto-
rtim, kterymz se Fischer-Lichte vénuje pouze minoritné, ackoli v jejich uvazovani lze najit
ztetelné afinity s dil¢imi zavéry pojeti performativity této teatrolozky. V pripadé fenome-
nologie to bude Hermann Schmitz, jenz se mj. zabyval télesnosti v souvislosti s intenziv-
nimi emoc¢nimi vzruchy, naproti tomu poststrukturalismus si nahradime uzeji vymezitel-
nou filozofii Gillesa Deleuze, ktery ve svych textech ¢asto promyslel zkusenost télesné
destabilizace a otfesu subjektu, pticemz byva jakozto myslitel fazen zpravidla pravé k post-
strukturalismu. V souvislosti s Deleuzem pak dodejme, Ze tento autor se experimentalni-
mu filmu vénoval jen velmi okrajové, na coz upozornuji teoreticky Nicole Brenez v ¢lan-
ku ,,Recycling, Visual Study, Expanded Theory — Ken Jacobs, Theorist, or the Long Song
of the Sons“ a Rebecca A. Sheehan v monografii Avant-Garde Cinema’s Philosophy of the

12) Ivana Hroncekovd, ,Literatura v pohyblivom obraze: Pripadova $tidia vybranych filmov Martina Jezka“
(Diserta¢ni prace, Fakulta vytvarnych uméni Vysokého uceni technického v Brné, 2021), 22.

13) Muzeme dodat, Ze v ramci projektu Videoarchiv byl v Narodnim filmovém archivu digitalizovan material
Naseho ocistce urceny k projekci pouze na prostfedni ze tii platen, ktery tak tvori spise reduktivni nahradu
Jezkova dila-udalosti. K tomu viz ,Né&§ o¢istec’, Videoarchiv NFA, cit. 22. 12. 2023, https://videoarchiv.nfa.
cz/katalog/nas-ocistec. Ohledné prace Videoarchivu a publikace tohoto projektu jsem se vyslovil v textu —
Krystof Koctat, ,,Pfes hranice promitaciho platna: mapovani pohyblivého obrazu®, Cinepur 32, ¢. 149 (2023),
36-37.

14) K tomu viz Alice Koubovd, Myslet z druhého mista: K otdzce performativni filosofie (Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze, 2019), 97-98.

15) Nicole Brenez, ,Recycling, Visual Study, Expanded Theory — Ken Jacobs, Theorist, or the Long Song of the
Sons‘, in Optic Antics: The Cinema of Ken Jacobs, eds. Michele Pierson — David E. James — Paul Arthur (Ox-
ford: Oxford University Press, 2011), 158-161.
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In-Between.'® V nasi praci se tedy rovnéz pokusime poukdzat na relevanci Deleuzova uva-
zovani v kontextu télesného otfesu zptisobeného pravé experimentalnimi filmy, jimiz se
on sam ovsem prili§ nezabyval.

Vyjma jiz zminénych myslenkovych zdroji budeme nas text fizovat také pracemi teo-
retikd, ktefi se zabyvaji experimentélnim filmem (Jifi Anger, Martin Cihék ¢&i Peter Wei-
bel), ddle myslitelt vhimajicich film jako médium oplyvajici potencialem zptisobit percep-
tivni Soky a télesné otfesy (napf. Antonin Artaud, Martine Beugnet ¢i Kim Knowles)
a v neposledni fadé i autort zkoumajicich liminalitu (Victor Turner a Paul Stenner). Zaji-
ma nas totiz rovnéz nasledujici vyzkumna otazka — jak lze ad hoc aplikovat uvazovani
teatrolozky Fischer-Lichte na vyzkumu expanded cinema performance Nds ocistec, a to
s apelem na jeji liminalné-percepéni rovinu? Za pomoci zminénych autord se pokusime
uvazovani Fischer-Lichte, kteraz se filmovému uméni ve svém vyzkumu prakticky nevé-
nuje, prevést do discipliny filmovych studii a poukazat na jeho potencial pti vyzkumu per-
cepce Naseho ocistce. Pravé této aktualizaci vénujeme prvni dvé teoreticky orientované pa-
saze, které vlozime pfed samotnou analyzu dila-udélosti. Analyza pak bude ¢lenéna takto:
od vychoziho bodu v podobé konceptualizace Naseho ocistce pojiciho se se ,,sadismem’,
ktery v ramci expanded cinema performanci predstavuje urcity ozvlastnujici prvek, se
presuneme ke dvéma smyslim, na néz tato dila ptisobi predev$im — tedy k vizudlnim
podnétiim, jez se odvijeji naptiklad od rovnéz ozvlastiujiciho v¢lenéni postupit struktu-
ralniho a spontanniho filmu do expanded cinema, a dale auditivni strance dila, ktera se
svou hlasitosti a rhizomatickym charakterem taktéz podili na modulaci divackého vnima-
ni, liminalni zku$enosti. Zavérem se pak budeme zabyvat potencialem Naseho ocistce vy-
jevit specifickou ¢asovost, jiz spousti pravé smyslova a télesna destabilizace.

Re-performativizace filmového predstaveni: Rana kinematografie a expanded

°s s

cinema jako performativni fenomény zduraznujici divackou percepci

Pti promitani expanded cinema performance Nds ocistec se tfi 16mm projektory nachdze-
ji bud vklinény pfimo do hledisté variabilniho prostoru (projeké¢ni sal, kostel, kaznice...),
nebo jsou rozestavény v jeho bezprostfedni blizkosti — v obou pripadech tak zpravidla za-
sahuji do zorného pole ¢asti publika a svym huc¢enim doprovazeji ¢tyrkanalovou zvuko-
vou stopu. Tyto projektory navic Jezek sdm béhem cirka sedmdesat minut trvajici filmové
udalosti obsluhuje, pficemz se rovnéz vzdy ujima tvodniho slova, které v nékterych pri-
padech prondsi pfimo z hledi$té. Pomoci projektort promitd na trojici platen, z nichz to
prostfedni celé projekci dominuje, nebot je nejvétsi a soucasné nejexponovanéjsi v tom
smyslu, Ze na néj ze vsech platen napri¢ performanci obrazy dopadaji bezesporu nejcasté-
ji. Na druhé dva ekrany se naproti tomu promita vzdy v simultannich davkach a v ramci
onéch sedmdesati minut pouze obcasné.

Pro postizeni komplexity onéch prostorovych konfiguraci a souc¢asné efemérniho cha-
rakteru tohoto dila odvislého od vzdy rozdilné podoby vnimané projekce probéhlé na riiz-

16) Rebecca A. Sheehan, American Avant-Garde Cinema’s Philosophy of the In-Between (Oxford: Oxford Univer-
sity Press, 2020), 16.
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Obr. 1: Rozestavéni projektort a ekrant pfi projekci
Naseho oistce v kostele svaté Rodiny v Ceskych
Budgjovicich (13. 4. 2022). Autor fotografie: Krystof
Koctar

nych mistech by bylo vhodné dat promitani Naseho ocistce do souvislosti spise s interme-
dialnimi performancemi, nikoli pouze (kino)projekcemi. Jenze co presné onen obtizné
uchopitelny pojem performance znamena? Nahlédneme-li do publikace A Dictionary of
Film Studies, nalezneme zde dva jeho mozné vyznamy. Prvni se centralizuje kol tél filmo-
vou projekei zprostiedkovanych, jde o herecky vykon (napt. filmové hvézdy),"” pticemz
druhy priblizuje téla pfi projekci skute¢né pritomna:

Dalsi, i kdyz souvisejici, pouziti tohoto terminu ve filmové védé ma svuj ptivod v di-
vadelnich studiich a performanénim uméni a tvrdi, Ze kazda performance se musi
chépat jako komplexni interakce mezi uc¢inkujicimi, mistem, kde se odehrava,
a publikem.'®

Tato definice mé bezesporu k zamértim nasi prace blize, nebot k modulaci percepce
divaka dochazi pravé na pozadi proménlivych interakei spojenych s konkrétnim provede-
nim promitani Naseho olistce, tudiz tento vyznam napfic¢ textem prijmeme za svij.

Apelem na interakci mezi ,,u¢inkujicimi, mistem a publikem® se tato definice navic
ptiblizuje i uvazovani teatrolozky Eriky Fischer-Lichte, které bude pro potieby nasi prace
dtileZité, nicméné ta se predstavé filmu jako performativniho' uméni prakticky nevénu-

17) Annette Kuhn - Guy Westwell, eds., Oxford Dictionary of Film Studies (Oxford: Oxford University Press,
2012), 856.

18) Tamtéz, 856.

19) Pojem ,performativita“ byva s terminem performance mnohdy usouvztaziiovan, pfi¢emz mu lze na obecné
urovni rozumét jako procesudlnimu, dynamickému a sebe-konstruujicimu aspektu zkoumaného materia-
lu (napt. literatury ¢i divadla), ktery stoji v kontrastu vii¢i ideji ex post nachdzeni statickych, jiz hotovych
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je. Zprvu vsak nékolik slov k samotné jeji teorii. Performanci Fischer-Lichte chape zkrat-
ka jako predstaveni,® které konceptualizuje skrze ¢tyfi jeho hlavni atributy: medidlnost,
jez souvisi s fyzickou spolu-pritomnosti interagujicich aktért a divaku, materidlnost, jiz je
vlastni pomijiva povaha spojena s aktualné probihajicim télesnym jednanim, sémioticnost,
kterd zavisi na pfesunu pozornosti od znakového k materidlnimu, a nakonec esteticnost,
jez se poji s charakterem predstaveni jako neopakovatelné udalosti.*" Ve svém pojeti pak
Fischer-Lichte ¢erpa predevsim z poststrukturalismu a fenomenologie.?? Tato autorka os-
tre kritizuje medializaci kultury ve 20. stoleti, jez dle ni zapti¢inila vznik propastné distan-
ce mezi ¢lovékem a jeho télem.” Kulminaci tohoto problému spatiuje v rozsifeni novych
médii, jez podle ni zabstraktnuji lidska téla, jejimi slovy, ,téla se méni ve sviij obraz v mé-
diich“?" Do ptikrého kontrastu vidi témto télim odhmotnénym, tedy pouze zprostfedko-
vanym zdznamovymi médii, stavi Fischer-Lichte téla v divadelnich performancich bez-
prostfedné prézentni — skrze samotnou jejich realnou fyzickou pritomnost je pak dle
Fischer-Lichte v kontrastu s onim odhmotnénim opét navracena pozornost ke konkrétni-
mu télesnému byti-ve-svété.* V textu ,Vnimani a medidlnost Fischer-Lichte explicitné
zminuje i filmové uméni, ac¢koli vii¢i nému projevuje urcitou skepsi. Toto médium dle ni
mize produkovat rozli¢né atmosféry, avsak nikoli atmosféru Zivosti (,,liveness*), kterou
okamyzité pocituje divdk, jenz po vstupu do hledisté divadla ¢ekd na zacatek predstaveni.?”
V souvislosti s apelem na ,,Zivost“ zminme Philipa Auslandera, ktery upozornuje, nakolik
je bindrni opozice mezi zivym a nezivym v polemice tykajici se zdanlivého protikladu

a dovr$enych artefaktt ¢i reprezentaci coby pouhych odrazi reality, kterouz performativita naopak vytva-
i — k tomu viz napf: Jan Matonoha, ,,Pasti performativity: délat, jako by se nic nedélo®, in Performance —
performativita, ed. Ondtej Sladek (Praha: Ustav pro Ceskou literaturu, 2010), 21-25.

Fischer-Lichte, Estetika performativity, 21-25.

Tamtéz, 43-55. Srov. Erika Fischer-Lichte - Jens Roselt, ,,Pfitazlivost okamziku — predstaveni, performan-
ce, performativ a performativnost jako teatrologické pojmy*, in Soufadnice a kontexty divadla: Antologie
soucasné némecké divadelni teorie, ed. Jan Roubal, prel. Miroslav Petfi¢ek (Praha: Divadelni astav v Praze,
2005), 147-154.

Alice Koubova, ,,Filosofické aspekty Estetiky performativity Eriky Fischer-Lichte, Theatralia 23, ¢. 2 (2020),
13-29.

23) Tamtéz, 133.

24) Tamtéz, 133.

25) Tamtéz, 133-134. Ostatné tento ndzor nam pfipomina slova Jana Bernarda, ktery lakonicky pravi, Ze ,,ma-
teridlem divadla je herec a jeho nastrojem je télo". K tomu viz Jan Bernard, Jazyk, kinematografie, komunika-
ce: O mezere mezi svéty (Praha: Narodni filmovy archiv, 1995), 50. Otazce virtualizace a denaturace tél mj.
skrze internet se vénoval naptiklad Nicholas Mirzoeff. K tomu viz Nicholas Mirzoeft, Uvod do vizudini kul-
tury, prel. Petra Handkovd — Katefina Svatoniova (Praha: Academia, 2012), 117-152.

Erika Fischer-Lichte, ,Vnimani a medialnost®, in Soufadnice a kontexty divadla, ed. Roubal, pfel. Miroslav
Petticek, 144-145. Dodejme, Ze timto ndzorem ma Fischer-Lichte ndpadné blizko k Antoninu Artaudovi,
ktery v knize Divadlo a jeho dvojenec pise: ,Necht je ostatné filmovy obraz jakkoli poeticky, je vidy svazan
na filmovy pasek a nelze jej z hlediska akce srovnavat s obrazem divadelnim, ktery se podvoluje pozadav-
ktim Zivota.“ K tomu viz Antonin Artaud, ,,Kruté divadlo (Prvni manifest), in Divadlo a jeho dvojenec, prel.
Jan Kopecky - Ladislav Sery (Praha: Hermann a synové, 1994), 111. Nicméné v pozdéjsi fazi svého uvazo-
vani zfejmé zacala byt Fischer-Lichte vii¢i filmu jaksi vstficnéjsi, nebot v monografii Performativitit: Eine
Einfiithrung z roku 2012 pie toto: ,,Diky moZznosti imerze divaka se film ukazuje jako performativni feno-
meén, i kdyz pfi jeho sledovani nedochdzi k fyzické spolu-pritomnosti hercii a divaka, ale pouze divaka.” —
Erika Fischer-Lichte, Performativitit: Eine Einfiithrung (Bielefeld: Transcript, 2012), 128.
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filmu a divadla/performance neptesnd. Ukazuje totiz, Ze spolu ,zivost® divadla/perfor-
mance a ,nezivost® filmu a televize mnohdy koliduji a zpravidla tak dochdzi v ramci
jakéhosi ne-zivého mediovéni: televizni zpravy jsou vysilany Zivé, ackoli jsou nam zpro-
stfedkovany ,,znezivujici“ obrazovkou, stejné tak jsou detaily sportovniho utkani divako-
vi na ném piftomnému prezentovany za pomoci velkych obrazovek atd.?” V kontextu Na-
Seho ocistce tedy vzpomenme existenci filmovych predstaveni jako udalosti, performanci,
béhem nichz jsou ve sdileném prostoru (naptiklad kinosalu, ale taktéz treba galerie, diva-
dla atd.) prézentni divaci i promita¢, coz bylo ¢asté napriklad v obdobi tzv. rané kinema-
tografie ¢i Nasemu ocistci vlastni oblasti expanded cinema, k ¢emuz nyni v kratkosti pro-
mluvime.

Podle Fischer-Lichte doslo v poloviné 60. let 20. stoleti v uméni k tzv. performativni-
mu obratu ¢i jeho performativizaci, tzn. jakémusi ,,zudalostnéni“ uméleckych dél — sta-
ticky artefakt zacal byt druhorady, do popredi se dostala dynamicka (sebe)realizace
a (sebe)konstrukce uméni ve formé autopoietického predstaveni, u néjz byl pritomen
autor i divaci, nacez hranice jednotlivych umeéleckych disciplin se pfi téchto udalostech
zpravidla prostupovaly & stiraly.?® V tomto kontextu dodejme, Ze v ptipadé filmu na pie-
lomu let 60. a 70. neprobéhla ani tak ,,performativizace” jako spise ,,re-performativizace®
Sdilena prezentace formou predstaveni totiz byla pro film ¢imsi zcela charakteristickym
jiz v prvnich letech existence kinematografie. Napovédu ndm mohou poskytnout texty
autort z oblasti nové filmové historie, nebot pozornost nékterych z nich se upind pravé
k ranym filmovym pfedstavenim a jejich prezentaénim formédm.? Naptiklad Rick Altman
v textu ,,Film jako udalost poukazuje na zastaraly a reduktivni charakter textualni analyzy
filmu, pro¢ez navrhuje vnimat filmové predstaveni jako makro-udélost s dvanacti atribu-
ty, jednim z nichz je pravé performance — Altman doslova pise, Ze ,film je vidy produk-
tem performance®*” Pfimou névaznost performativniho charakteru filmového predstave-
ni na zdbavni produkce 19. stoleti pak postuluje Ivan Klime§ — uvazuje o tésném sepéti
kina s divadlem, coz doklada také na zivych vystupech, které se jako soucast programu fil-
mového predstaveni na nékterych mistech udrzely az do pozdnich 20. let 20. stoleti.*"
V komparaci s divadlem jsou pak obzvlasté fascinujici komentatori, jacisi ,,vysvétlovaci
obrazt jiz film béhem projekce tlumodili smérem k publiku.??

Ve vztahu k percepci a s ni se pojici divacké destabilizaci, jez nas bude dale v textu za-
jimat primarné, je pak dulezita schopnost zpusobit $ok, kterd byva snimkim zejména
z rané faze kinematografie mnohdy pfisuzovana. Tim se stran vyse popsaného charakteru
filmu jako performativni udalosti ptichyluji k ,,navraceni pozornosti ke konkrétnimu té-
lesnému byti-ve-svété traktovanému Erikou Fischer-Lichte a soucasné k jejimu darazu
na divackou percepci. Zde v8ak ona pozornost poutana k ,,télesnému byti-ve-svété patr-
né probiha na roviné subjektivniho divdckého prozitku spojeného s procesem autoteliza-

27) Philip Auslander, Liveness: Performance in a Mediatized Culture (London: Routledge, 2022).

28) Fischer-Lichte, Estetika performativity, 27.

29) Petr Szczepanik, ,,Uvod: Nova filmov4 historie, kulturni déjiny a archeologie médii, in Novd filmovd histo-
rie, ed. Petr Szczepanik (Praha: Hermann a synové, 2004), 19.

30) Rick Altman, ,,Film jako uddlost®, in Novd filmovd historie, ed. Szczepanik, prel. Jakub Kucera, 140.

31) Ivan Klimes, Kinematograf! Vénec studii o raném filmu (Praha: Casablanca - NFA, 2013), 41-44.

32) Tamtéz, 46.
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ce vlastniho vnimani, jez se znenahla dokaze zamérit na svij aktudlni (télesny) stav — ku-
ptikladu v této praci jiz zminény Julian Hanich piSe, Ze mj. pravé momenty , filmového
$oku“ mnohdy zptisobuji vytrzeni z imerze sledovani filmu ve prospéch uvédomeéni si sebe
sama coby redlného subjektu, ktery je obklopen dal$imi urc¢itym zptisobem reagujicimi
subjekty ve sdileném prostoru.*® Nicméné patrné nejvlivnéjsim je v kontextu percep¢nich
otfesti zptisobenych ranymi filmy koncept ,,kinematografie atrakci“ Toma Gunninga. Ki-
nematografie atrakei si nekladla za cil zprosttedkovat narativ, nybrz spise ptisobit coby,
slovy Gunninga, ,,série vizudlnich $ok“*¥ Na Gunninga pak opakované odkazuje Gert
Jan Harkema, ktery se — ovlivnén mj. fenomenologii Maurice Merleau-Pontyho — po-
drobnéji vénuje percepénim zméndm jako ,haptické blizkosti“ zapfi¢inénym smyslovymi
$oky, jez zazivali divaci sledujici promitani snimkd v obdobi rané kinematografie. Podle
Harkemy:

Smyslovy dopad filmu byl spravné pochopen teprve az ve zpétném pohledu o néko-
lik let pozdéji po jeho obdobi novosti, a to avantgardnimi hnutimi, kterd vzala no-
vodobou percepci samu o sobé jako téma k diskuzi, a to véetné futurismu a dadais-
mu. Je tedy mozné, Ze rand kinematografie proto sdili z hlediska divacké zkusenosti
mnohé s performativnim a experimentalnim uménim.*

Zminkou o ,,performativnim a experimentalnim uméni“ se vratme k vy$e proponova-
né ,re-performativizaci® filmového uméni, k niz doslo v letech 70., pficemz ta se tyka jiz
zminéné oblasti expanded cinema. Na obecné roviné mtizeme Fici, Ze skrze pojem expan-
ded cinema lze chapat $irsi oblast experimentalniho filmu, do niz byvaji zatazovany roz-
liéné snimky, jez se vymanily z prostoru kina a infiltrovaly bezpocet jinych mist — jde
o Cetné projekce napt. v galeriich, pfirodé, muzeich atd., a soucasné o projekce urcené
mnohdy pro nékolik platen a pracujici s vice nez jednim projektorem.*® Vzhledem k mno-
hosti jeho projekénich prostorti a polyekranovému charakteru tedy budeme Nds ocistec
v této praci pojimat pravé jako expanded cinema performanci. Podle Kim Knowles se
v 70. letech 20. stoleti mnoho expanded cinema performanci snazilo zejména upoutat di-
vackou pozornost k samotné materialité filmového média,”” coz ndm ve vztahu k percep-
ci evokuje diiraz na materidlni, nikoli znakové, jak ve své teorii performativity proklamu-
je Fischer-Lichte. Vzpomenme v tomto kontextu naptiklad tzv. ,materialové performance
o nichz pise Martin Cihék. U materidlovych performanci se sice mnohdy vychazi z pre-
dem ptipraveného scénare, avSak nejen diky montazi, ale také samotnému spontdnnimu
pocinani umélce/promitace béhem performance nabyva projekce neopakovatelné a vici
scénati pomérné autonomni podoby — slovy Cihéka: ,,[t]im se aktudlni montazni postup

33) Hanich, The Audience Effect, 144-145.

34) Tom Gunning, ,Estetika tZzasu: Rany film a (ne)davétivy divak®, in Novd filmovd historie, ed. Szczepanik,
prel. Jakub Kucera, 151.

35) Gert Jan Harkema, ,,“The very act itself, even to the smack’: Early cinema, presence and experience®, in New
Perspectives on Early Cinema History, eds. Daniél Biltereyst — Mario Slugan (London: Bloomsbury Acade-
mic, 2022), 77.

36) Walley, Cinema Expanded, 10.

37) Knowles, Experimental Film and Photochemical Practices, 205.
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a jeho spontanni provedeni pfesouvéa primo do aktu filmového predstaveni samého, ¢imz
ztraci na své fixovatelnosti a stavé se neopakovatelnou udalosti.“* V tomto kontextu Ci-
hak zminuje mj. Jiirgena Rebleho, ktery pti filmové performanci Alchemie (1992) analogo-
vy pas filmu vselikymi zptasoby chemicky napadal, v dasledku ¢ehoz publikum sledovalo
coby aktudlné probihajici proces jak destrukei filmového pésu, tak rozklad promitaného
obrazu a pousténého zvuku.*® Z Ceskych tviircti expanded cinema bychom mohli vzpo-
menout Martina Klappera, jenz sviij snimek Umlochbewegung (1998), ktery byl bezvyji-
mecné tvoren nalezenym filmovym materialem, promital v parku ¢i na pfistavnim molu,
a to mnohdy za doprovodu 7ivé, volné improvizované hudby.*” Mimochodem i u této ex-
panded cinema performance lze zfetelné pozorovat medidlni reflexivitu, nebot promitany
filmovy pas na sebe jakozto materialni analogové médium upozornoval skrze neprehléd-
nutelné demaskujici ruptury — ty jsou diisledkem napt. krystalizace sdjové omacky, bar-
veni hypermanganem, prodéravéni gravirovaci vrtackou ¢i navrstveni vicera filmovych
pasu nalepenych na sebe navzajem.*” Nicméné v soudobych projevech expanded cinema
performanci pozoruje Knowles tendenci, ktera krom poskozovani filmové suroviny smé-
fuje k pfimému ttoku vii¢i samotnému vnimani divaki:

Zduraznujice rozmérné analogové vybaveni a rizné mechanické dopliiky se soucas-
né expanded cinema performance snazi zaryt svym divakam pod kazi — jsou hla-
sité, chaotické, mnohdy improvizované a nachylné k selhani. Je to percepéné prehl-
cujici, fyzicky imerzivni a materidlné abrazivni, prekryvajici se se zvukovym nebo
hlukovym uménim za tcelem vytvofeni mnohavrstevnatych audiovizudlnich pro-
stfedi. Vyuziti intenzivnich a imerzivnich sonickych kompozic k posileni smyslové-

ho dopadu zdsahtt do materidlu je stdle ¢astéj$im charakteristickym rysem recentni
expanded cinema [...].*»

Jak jsme naznacili v ivodu této prace, Nds ocistec budeme zkoumat v souvislosti s mo-
dulaci percepénich zmén, které jsou dusledkem rtiznorodych podnéti, pricemz tak chceme
¢init za pomoci uvazovani (mj.) Eriky Fischer-Lichte. Na pfikladu rané kinematografie
a expanded cinema jsme si ukdzali, ze film disponuje potencidlem fungovat jako pomijiva
performance upominajici na materialitu svého média, a stejné tak jako predstaveni s zivy-
mi tély, kterd mohou byt vystavena percepénim Sokiim a otfestim. Nds ocistec pak vztahu-
jeme k té odnozi expanded cinema, kterd se pokousi prehltit vnimani svych divakd, pti-
¢emz toto presaturovani si v dal$i ¢asti textu usouvztaznime s liminalitou v pojeti Eriky
Fischer-Lichte a filmem jako médiem zptisobujicim $oky v podani mj. Antonina Artauda
¢i Gillesa Deleuze. Uvedeme si téz nékolik prikladi filmovych dél, kterd dany potencial
rovnéz skytaji, a to nejen z oblasti expanded cinema.

38) Martin Cihék, Ponornd feka kinematografie (Praha: Akademie muzickych uméni, 2013), 192.

39) Tamtéz, 193-194.

40) Krystof Koctaf, ,,,Prosté atak na emulzi: Rozhovor s Martinem Klapperem', Filmovy prehled, 2023, cit.
24. 12. 2023, https://www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/proste-atak-na-emulzi-rozhovor-s-martinem-
-klapperem.

41) Tamtéz.

42) Knowles, Experimental Film and Photochemical Practices, 206.
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Liminalita: Rozhrani percep¢ni zkusenosti s filmy, které ttoci pfimo na divacké smysly

Korpusu experimentalnich filmt Martina Jezka se ve své diserta¢ni praci vénovala Ivana
Hroncekova, kterouz zajimalo predev§im Jezkovo performativni adaptovani literarnich
dél pravé do podoby filmovych performanci.*® Jak jiz bylo feceno, my se v souvislosti
s konkrétnim Jezkovym expanded cinema dilem Nds ocistec budeme zabyvat predevsim
smyslovou zkuSenosti jim zptisobenou, k uchopeni ¢ehoz se ndm hodi pojem z oblasti
teorie performativity a performance, totiz liminalita. Erika Fischer-Lichte do své estetiky
performativity promita pojem liminalita z teorie ritudlu* — prejima jej od antropologa
Victora Turnera, jenz byl vyrazné ovlivnén Arnoldem van Gennepem. Dle van Gennepa
probihaji tzv. pfechodové ritualy jako ttifdzovy proces: ,preliminalni ritudly (ritualy od-
louceni), liminalni ritudly (ritudly tranzice) a postliminalni ritudly (ritualy zaclenéni)
[...]%" Turner se pak ve svém vyzkumu zabyval onou prostfedni, liminalni fézi. Pojim4 ji
jako transformac¢ni mezi-fazi, v niz subjekt docasné existuje mimo spole¢nost, z niz se od-
loucil — ,,uz“ v ni neni, avsak zaroven se v ni ,,jesté¢“ nenachazi zpatky zaclenén: ocita se
tedy v ryze tranzitivni pozici, alternativnim a pfechodovém okamziku, kdy nedisponuje
zadnym konkrétnim statusem, neb veskeré role a statusy se v nehierarchickych liminal-
nich communitas dle Turnera teprve utvéfeji.* Slovy Turnera se subjekt v liminalni fazi
ocitd svdzén s ,,okamzikem v ¢ase a mimo Cas",*” je tedy uvrzen v ,,ambivalentnim stavu
existence,* jak o liminalité piSe Jifi Anger. MizZeme pak dodat, Ze v souvislosti s moder-
ni spole¢nosti Turner uvazuje o distinkci liminalni x liminoidni, kdy liminalni odkazuje
spise k nabozenskym a pracovnim aktivitam, kdezto liminoidni v jeho pojeti souvisi s ak-
tivitami volnoc¢asovymi.*” Ackoli by se vzhledem k charakteru zde zkoumaného dila mohl
pro nase potieby jako vhodnéjsi jevit pojem ,liminoidni®, vyrazné bychom tim odbo¢ili
od uvazovani Fischer-Lichte, ktera divackou percepci a jeji transformaci ukotvuje v termi-
nu ,liminalita® (a s nim souvisejicim adjektivu ,liminaln{), kteréhoz se tedy budeme
v textu drzet. Neni pak bez zajimavosti, ze Turner byl v uvaZovani o liminalité posléze
ovlivnén samotnym performativnim uménim — v souvislosti s nimz byva tento pojem
Casto sklonovan — a to skrze své angazma v experimentalnim divadle Richarda Schechne-
ra, na coz upozorfiuje Simon Shepherd.*”

43) Hronéekova, ,Literattra v pohyblivom obraze*.

44) Dodejme, ze performativni uméni byva k ritualim prfirovnavano neziidka. Napiiklad Catherine Bell spoj-
nici mezi témito dvéma fenomény spatiuje pravé v roviné percepéni a rovnéz kognitivni, nebot pise, Ze ,ri-
tudlni povaha performativnich ¢innosti spo¢iva v mnohostranné smyslové zkusenosti, v zaramovani, které
vytvari pocit zhusténé totality, a ve schopnosti utvéret lidskou zkuSenost a kognitivni usporadani svéta.
Stru¢né feceno, predstaveni se zdaji byt ritudlni, protoze explicitné modeluji svét.“ — Catherine Bell, Ritual:
Perspectives and Dimensions (New York — Oxford: Oxford University Press, 1997), 161.

45) Arnold van Gennep, The Rites of Passage, piel. Monika B. Yizedom - Gabrielle L. Caffee (Chicago: The Uni-
versity of Chicago Press, 1960), 11.

46) Victor Turner, Pritbéh ritudlu, ptel. Lucie Kucerova (Brno: Computer Press, 2004), 95-98.

47) Tamtéz, 97.

48) Jiti Anger, Afekt, vyraz, performance: Promény melodramatického excesu v kinematografii téla (Praha: Filozo-
fickd fakulta Univerzity Karlovy, 2018), 61.

49) Victor Turner, ,Liminal to Liminoid, in Play, Flow, and Ritual: An Essay in Comparative Symbology*, Rice
Institute Pamphlet — Rice University Studies 60, ¢. 3 (1974), 53-92.

50) Simon Shepherd, The Cambridge Introduction to Performance Theory (Cambridge: Cambridge University
Press, 2016), 45.
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Nicméné v nédvaznosti na Turnera pojmenovava Fischer-Lichte estetickou zku$enost
divaka pri divadelnich predstavenich a performancich pravé jakozto liminalni, pfi¢emz
zdaraznuje, Ze tim tyto umélecké udalosti nestavi na roven ritualnich obfadti — byt je hra-
nice mezi nimi mnohdy tenka a nékteré performance jsou jako ritualy zdmérné koncipo-
vany.”" Pojem liminalita napomdahd Fischer-Lichte uchopit okamzik odlouceni recipientii
vicdi déni a svétu mimo hranice aktualné probihajiciho predstaveni a od néj odvisly pro-
ces promeény, v jehoZ ramci jsou divaci aktivizovani.’” Takovouto transformaci pak spéji
jednak s prozatimni zménou spolecenského statusu divékd, tedy utvorenim doc¢asného
spolecenstvi, ale rovnéz s pro potfeby nasi prace podstatnéjsi zménou ,fyziologického,
energetického, afektivniho a motorického télesného stavu“*® Jako ptiklady uvadi ,vyraz-
né emoce a pocity“ vyvolané rozli¢cnymi podnéty, které mohou divaky prihlizejici predsta-
veni dohnat az k aktivni participaci.*” Slovy Fischer-Lichte:

Zkusenost liminality je artikulovana jak v ramci kognitivnich, tak korporalnich pro-
cesti. Clovék proziva liminalitu pfedev$im jako télesnou proménu. Liminalita mtze
byt prozivana primarné skrze télo, nebo muze byt stavem vyvolanym nahlymi so-
matickymi zménami v ¢lovéku. Tak je tomu v pripadé, kdy proces percepce prova-

zeji intenzivni emoce [...].%Y

Coby priklad méizeme zminit znamou performanci Mariny Abramovi¢ Tomdsovy rty
(1975). Abramovi¢ se pfi ni se zcela bezvyraznou tvari véemoznymi zptsoby sebeposko-
zovala — krom flagelantstvi lze upozornit na sebetryzen pramenici z fezani Zziletkou do
svého podbrisku. Nasledné ulehla na kiiz z ledu, kde chtéla byt pritomna tak dlouho, do-
kud se tento objekt nerozpusti, avsak po tficeti minutdch bylo jeji lacerované télo snato
prihlizejicimi, ktefi se tak stali pfimymi aktéry performance.*®

SpiSe nez zapojeni pozorovatelti do performance Abramovi¢ je vSak z hlediska této
studie dulezita hlavné snaha performerky u divéctva ,vyvoladvat dojem silné fyzické boles-
ti“ a dostat je do ,,iritujici, bytostné zneklidfiujici a [...] strastiplné situace“.”” Bude mé to-
tiz nyni zajimat pfesun liminality vstfic filmovému uméni, a to s apelem na zménu ,,fyzio-
logického, energetického, afektivniho a motorického télesného stavu® u divaka filmovych
dél, jako je Nds ocistec, tedy snimki, jejichz tviirci podrobuji publikum smyslovému ata-
ku. Kuprikladu Paul Stenner ve své monografii Liminality and Experience dava liminalitu
explicitné do souvislosti s Sokem. Vychazi pfi tom z praci Alfreda Schutze, pro néjz ,,$ok”
spocival v trhliné vzniklé nabouranim hranic ,,kazdodenniho svéta“ svéty ,,snu, her, diva-
dla, maleb, humoru a ndboZzenstvi®. Stenner vSak Schutzovi vy¢ita, ze v danych pripadech
limindlniho pfechodu nejde piisné vzato o skute¢ny $ok, ackoli Stenner sam $ok nevnima

51) Fischer-Lichte, Estetika performativity, 253.

52) Tamtéz, 252-259.

53) Tamtéz, 258.

54) Tamtéz, 256.

55) Erika Fischer-Lichte, The Routledge Introduction to Theatre and Performance Studies, prel. Minou Arjomand
(Abingdon - New York: Routledge, 2014), 43.

56) Fischer-Lichte, Estetika performativity, 11-12.

57) Tamtéz, 11-12.
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toliko (jako my) ve vyznamu smyslové-télesného otfesu, nybrz jej dava do souvislosti pri-
marné s destabilizaci na Grovni emoci.®® Ve Stennerové uvazovani vsak miizeme pfinej-
mensim ¢ist doklad o snaze jasné propojit liminalitu se silné afektivnim prozitkem, o coz
usiluje i tato studie.

Vysadni postaveni v potencialu otfdst ,nervovym aparatem® svych divaka skytal film
v textech Antonina Artauda. Jméno tohoto divadelnika a ,,ikony poststrukturalistickych
filozofd™® byva v uménovédném kontextu sklonovdno prevazné v teatrologii ¢i perfor-
mancnich studiich, nicméné napti¢ Artaudovymi pracemi muiizeme ¢ist jeho zfetelnou
fascinaci filmem, jemuz prisuzoval pravé schopnost pfimo zasahnout lidské télo a smysly.
Podle Artauda mé vznikat jen takovy film, ktery ,vyuziva kazdy smyslovy efekt“*” nacez
film taky ,,ptisobi pfimo na $edou hmotu mozku“®" a rotace jeho pohyblivych obrazi ,ko-
munikuje bezprostfedné s mozkem“*? Gregory Flaxman k tomu podotyka nasledujici:

Artaudova teorie kinematografie jako takova se odviji od trvani na afektivni realité
pohyblivého obrazu; film uvolnuje vibrace, Soky, a dokonce i svého druhu nasili
vstic svym divakim. Pohyblivy obraz hybe myslenim [...].%

Zminka o ,,my$leni“ nas pak dostava ke kapitole ,,Mysleni a film* z knihy Film 2: Ob-
raz-¢as Gillesa Deleuze. Ackoli byva Deleuzovo jméno v souvislosti s kinematografickymi
$oky zminovano zejména ve vztahu k jeho pojeti afektu, pravé v této kapitole, v niz mj. vy-
chazi z myslenek Artauda (ale rovnéz napt. Sergeje Ejzenstejna), se nejvic priblizuje tomu,
co zajima nas, tedy smyslové-télesnému otfesu — prestoze jej tedy obohacuje rovnéz o ko-
gnitivni rovinu, kterou v$ak s liminalitou sp4ji i Fischer-Lichte. Film dle Deleuze disponu-
je schopnosti senzomotorického zlomu, percepéniho vytrzeni divaka, které s sebou ovéem
neprindsi jen bezobsaznost somatického prozivani, ba naopak muze byt spoustééem své-
bytného mysleni.*

58) Paul Stenner, Liminality and Experience: A Transdisciplinary Approach to the Psychosocial (London: Palgra-
ve Macmillan, 2018), 151-170.

59) Jiti Anger, ,,Melodramatickd imaginace a divadlo krutosti: V roce se tfinacti uplnky“ (Bakalarska prace, Fi-
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60) Antonin Artaud, ,Reply to Inquiry*, in Antonin Artaud: Collected Works (Volume 3), ptel. Alastair Hamilton
(London: Calder and Boyars, 1972), 59.

61) Tamtéz, 60.

62) Antonin Artaud, ,Witchcraft and the Cinema®, in Antonin Artaud, 66.

63) Gregory Flaxman, ,,This Is Your Brain on Cinema: Antonin Artaud®, in Film as Philosophy, ed. Bernd Her-
zogenrath (Minneapolis - London: University of Minnesota Press, 2017), 68.

64) Gilles Deleuze, Film 2: Obraz-cas, prel. Cestmir Pelikdn (Praha: Narodni filmovy archiv, 2006), 187-224.
Dodejme, Ze se zaméry nasi prace, pfinejmensim s jejim zaostfenim pozornosti vici divacké percepci vstiic
vizudlné i auditivné rozrugujicimu filmu, pak koresponduje monografie Cinema and Sensation Martine Be-
ugnet. Ta v ni mnohokrat na Deleuze odkazuje, av$ak vii¢i mnohym autortim z néj vychdzejicim se vyme-
zuje. Beugnet se zabyva vzorkem francouzskych filmu z let cirka 1998 az 2006, které upozaduji rozvijeni na-
rativu ve prospéch modulace percepcéni zkudenosti svého divactva. Zajimaji ji snimky, které ,nabizeji
alternativni vizi, afektivni a podnétny zpusob, jak zpochybnit nas status divaki a konzumentt predkamero-
vé reality“ (Beugnet, Cinema and Sensation, 16), a ,konstruuji haptické mody vidéni, které destabilizuji nase
konven¢ni chdpéni subjektivniho téla a objektivniho svéta“ (tamtéz, 18). Ackoli miizeme monografii Beug-
net zminit coby pfiklad souc¢asného stavu badani pojiciho se se snahou teoreticky uchopit otfesenou divac-
kou percepci, dodejme, Ze se vii¢i ni ovéem odchylime z podobného diivodu, kvili jakému se vyse Stenner
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S touto myslenkovou vybavou nyni Ize zminit priklady Nasemu ocistci blizkych expan-
ded cinema performanci, jez sméfuji na liminalni drovni k onomu ,,senzomotorickému
zlomu®. Kuprikladu v sérii akci Cipher Screen (2009) autor Greg Pope — podobné jako
jsme to mohli vySe pozorovat v pripadé Jiirgena Rebleho — pii projekei do téla analogo-
vého filmu agresivné zasahoval v§emoZznymi nastroji, nacez toto déni doprovazejici agre-
sivni zvukova stopa zapficinila, slovy Knowles, ,,pfeneseni nasili pachaného na filmovém
pésu na télo divika“*® Dal$im prikladem obdobného kondni z oblasti tviircti expanded ci-
nema muze byt jiz v tivodu k tomuto textu zminény Ken Jacobs. Podle Federica Windhau-
sena se Jacobs ve vztahu k divactvu zajimal o ,tvary zkuSenosti“ a sméfoval ,,k utvareni
zkudenosti“*® Windhausen na Jacobsovych expanded cinema performancich ukazuje, jak
skrze presyceni smyslu a dezorientaci divactva Jacobs vytvarel rozlicné optické iluze -
v performanci pro dva projektory THE IMPOSSIBLE: Chapter One “Southwark Fair”
(1975) napriklad pracoval s extrémné rychlym vyjevovanim se jednotlivych zabérti, coz
ustilo v ,,chybu oka a mozku, kdy mozek ,,zpracoval tyto optické dezinformace a vytvarel

« vroo v

tak bizarni hloubkové-svéty®, ¢imz Jacobs nechal, svymi slovy, ,divaky nahlédnout do $i-
lenstvi“®” Jak mize tato informace implikovat, Jacobs téZ nezfidka pracoval s prudkym
stfihem v soucinnosti se stroboskopii, kdy naptiklad ,,poradil divakiim, aby se ,divali skr-
ze* blikani (flicker) a ,rozhodli se nepocitovat bolest hlavy, zadaje je, aby se zamérné sou-
stiedili na [...] jevy, které [...] oznacoval jako ,uddlosti“.*®® V souvislosti se sérii expanded

cinema filmovych performanci Nervous System pak Windhausen pravi toto:

Krom toho, Ze potfebuje ¢as, aby ziskal fyziologickou a kognitivni kapacitu vidét
hloubku a objem, pottebuje divdk Jacobsovy performance ¢as, aby si aktivné v§imal
$iroké $kaly ménicich se vizudlnich jevil. VSechny Jacobsovy vizudlni ,,udélosti“ se
neprosazuji tak dynamicky jako rychlé stfidani riiznorodych zabéra, které lze nalézt
v mnoha performancich Nervous System. Nepatrné modifikace v rychlosti blikani
(flicker), vytvorené pomoci vrtule s proménlivou rychlosti pohybu, mohou podle
Jacobsovy preference zpiisobit, Ze obraz na platné vypada plossi nebo objemnéjsi,
a protoze ménici se podobu jediného filmového zabéru muze byt obtizné vnimat,
ma tvirce tendenci drzet efekt dostatecné dlouho, aby jej divaci mohli vstfebat.
Riznymi technikami vizudlniho pozastaveni se Jacobs snazi vyvolat pocit zrakové-
ho nalezeni mezi témi, kdo jsou ochotni udrzet pomérné vysokou miru divacké po-
zornosti.®)

vymezil vii¢i Schutzovi. Spoustéce Soku se totiz u Beugnet zdaji byt prili§ abstraktni, a nikoli pfimo spojené
s aZ nasilnymi utoky na smysly ze strany filmu — v jejim pojeti jde o, slovy Jifiho Angera, ,,beztvaré, poly-
morfni smési audiovizudlnich podnéti, jeZ ohromuji svou neuchopitelnou cizosti“ (Anger, Afekt, vyraz, per-
formance, 39). Nés ovSem zajimaji takova dila jako jiz zminéné soudobé expanded cinema performance,
tedy dila, ktera si kladou za cil svymi vyrazovymi prostiedky bez nadsazky a pomérné jednoznacné atako-
vat vnimani svého divactva.

65) Knowles, Experimental Film and Photochemical Practices, 209.

66) Federico Windhausen, ,Theories of Moving Pictures: Ken Jacobs after Hans Hofmann, in Optic Antics: The
Cinema of Ken Jacobs, eds. Michele Pierson — David E. James — Paul Arthur (Oxford: Oxford University Press,
2011), 232.

67) Tamtéz, 233.

68) Tamtéz, 237.

69) Tamtéz, 240.
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Mimo expanded cinema bychom v$ak mohli nalézt spfiznéné tvirce usilujici pfimo
modulovat divacké vnimani i ve starSich uméleckych smérech 20. stoleti. Vzpomenme
zde napriklad francouzské lettristy — ve filmovém manifestu lettrismu Traité de bave et
déternité (Isidor Isou, 1951) afektované znéjici hlas ve voiceoveru deklamuje nésledujici
slova:

Kino bychom méli opoustét s bolesti hlavy! Je tolik filma, kazdy tyden... Ale my po-
fad odchazime tak pitomi, jako jsme prisli. Radéji vam zptsobim bolest hlavy nez
viibec nic! Neplati mé zidny o¢ni 1ékaf, abych mu ptivedl klienty...”

Pti rozhovoru s Jezkem jsem se ostatné dozvédél, ze on sam na lettristy a zaroven téz
videnské akcionisty jejich snahou ,rozrusit kino jako spektdkl® pfiznané navazuje —
v souvislosti s lettristy zminil rovnéz Maurice Lemaitrea, jenz dle Jezkovych slov rozdaval
publiku ,,bonbony s projimadlem® a v§emozné je ,,atakoval® Pfi uvazovani nad piisobe-
nim percep¢nich zmén u divakd upozornil také na vyse zminéného Kena Jacobse a jeho
zamér konfigurovat svou projekei tak, aby ji ,narusil vnimani®, coz u nékterych ptihlizeji-
cich udajné zpusobilo zvraceni” Mimochodem jak ve vztahu k lettristim, tak akcionis-
tim se Deleuze vyslovil ve vySe zminéné knize Film 2: Obraz-cas. Lettristy zde dava do
souvislosti s jakymsi fenoménem expanded cinema par excellence, nebot dle néj smérova-
li k vytvoreni virtualniho filmu, jenz by prekro¢il hranice promitactho platna vstfic jaké-
mukoli povrchu, a to véetné lidského mozku.” Snimky videnskych akcionistd pak usou-
vztaznuje s experimentalni kinematografii a jejich zobrazeni transgrese ,,posvatného téla“
dle Deleuze skytd hriazyplny uéinek.”” Dodejme v8ak, ze Deleuze zcela ignoruje potencial
nékterych snimka videnskych akcionistd zapticinit rovnéz percepéni zmény divactva. Té-
lesné performance Giintera Bruse ¢i Materialaktions Otty Muehla totiz natédcel a nasledné
prudkym stfihem potizeny material peclivé rozparceloval strukturalni filmat Kurt Kren
— jde napt. o snimky 9/64: O Tannenbaum (1964) ¢i 10/65: Selbstverstiimmelung (1965).
Jejich stfihova skladba se mtize na trovni percepce jevit jako notné chaotickd, prestoze
byla Krenem predem velmi detailné promyslena, a to pravé do podoby uréité struktury,
Krenovym pojmoslovim ,,Kaderplanu® K tomuto se v monografii The Art Of Destruction:
The Films Of The Vienna Action Group vyslovuje Stephen Barber:

Film provadi povinny posmrtny vyslech performance, jejiz obrazy uchovava, auto-
nomné poskozuje performanci prostfednictvim povrchu filmového celuloidu a (ze-
jména v Krenové praci) strategie stfihu jednotlivych zdbéru, usporadanych s mate-
matickou a nutkavou presnosti, rozebird a pitva kazdé gesto performance. Samotny
filmovy sttih [...] tvori akei, kterd feze, nafezava, ozivuje nebo privadi obraz perfor-
mance k zaniku. Film 1akd intenzitu akce do materidlu svého celuloidu — v Kre-

70) Traité de bave et déternité (Isidor Isou, 1951).

71) Rozhovor s Martinem Jezkem vedl Krystof Koctar, duben 2022. Prepis viz Koctar, ,,,Dneska opravdu nece-
kejte zidnou zibavu, to rozhodné ne®, 68.

72) Deleuze, Film 2, 255.

73) Tamtéz, 227-228.
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novych filmech, jako je Mama a Papa,® s tisici stfihy ve tfech nebo ¢tyfech minu-
tach, je tato intenzita je$té zdtiraznéna tim, Ze je popfen samotny cas [...].”")

Tyto a podobné otfesy vnimadni, které filmové médium muze svému divactvu zpusobit,
jsme tedy usouvztaznili s liminalitou jakozto ur¢itym rozhranim, jeZ ndm v nadchézejici
analytické ¢asti textu umozni rozkryvat percepéni zkusenost subjektt pfitomnych na ex-
panded cinema performanci Nds ocistec. Analytickou pasaz vSak zprvu zapo¢neme Jezko-
vou konceptualizaci bolesti, utrpeni a jeho ,sadistickym® uchopenim dispozitivu expan-
ded cinema performanci, kterym tuto oblast filmové experimentace ozvlastiuje. Soucasné
nam to poslouzi coby argument pro zde tematizovanou smyslovou destabilizaci, kterd nas
coby jakysi modus zajima, nebot dané tviréi zaméry patrné podporuji relevanci naseho
uvazovani o ni.

Konceptualizace utrpeni: Sadismus (a masochismus) jako ozvlastnéni a zpisob
konstituce liminalniho rituilu v performanci Nds oéistec

Jak Ize tedy liminalitu vztahnout k projekcim Naseho ocistce? Pfedné je zdhodno si uvédo-
mit, Ze samotna navstéva promitani tohoto dila implikuje onu posloupnost ritudlu v kon-
cepci van Gennepa: divak se na urcitou dobu odluc¢uje od spole¢nosti, dostava se do do-
¢asné existujici ,komunity®, tedy obecenstva, a to v pouze prechodové obyvaném prostoru,
nacez po uplynuti Gvodniho slova a minutdze Naseho ocistce tato komunita spole¢né
s opusténim mista, kde bylo dilo promitano, zanika. Je tim padem vazana stejné tak na ex-
panded cinema performanci jako na misto jeji realizace. Takto lze sice popsat mnoho filmo-
vych predstaveni, avsak v pripadé performance Nds ocistec jsme mohli pozorovat nékolik
specifickych kroki, jez liminalitu coby ¢asoprostorové ohrani¢eni percepéni zkusenosti
akcentuji - souviseji zejména s konfiguracemi doc¢asné obyvaného prostoru. Urcity proza-
timni stav mista — jeho aktualni redefinice a od ni odvislé chovani - byl Jezkem coby per-
formativni akt nastolen naptiklad v tvodnim slovu k projekci Naseho ocistce na MFDF
Ji.hlava 2021: na zac¢atku ponékud enigmaticky prohlasil, Ze kinosal do¢asné prohlasuje za
sviij domov, a je tedy jen na divacich, jak se podle toho zafidi a budou chovat.”® Ostatné

74) Jde o snimek 6/64: Mama und Papa (Materialaktion Otto Miihl) (1964), ktery zachycuje tzv. Materialaktion
videnského akcionisty Otty Muehla. K fenoménu Materialaktion viz napt. Tracey Warr, The Artist’s Body
(London: Phaidon Press, 2000), 219. V souvislosti s uvazovanim Jakoba von Uexkiilla jsme o této perfor-
manci jindy a jinde psali takto - jde o ,,derealiza¢ni Materialaktion videnského akcionisty Otty Muehla, kte-
ry [...] pouzival potraviny, jako raj¢atovou polévku, mouku ¢i slepici vejce, nikoli coby suroviny urcené
k jidlu, nybrz jako malifskou barvu, s niz sou¢asné atakoval i ,zdobil* télo performerky. Konven¢ni a sdileny
vyznam se tak doc¢asné prepsal, a to opét za notné kakofonické zmény jeho ténu spojené s agresivnim ram-
cem performance.” — Krystof Koc¢tdf, ,,,Mtj dim, maj hrob': (de)konstrukce i de(kon)strukce sousedstvi‘,
CEDIT, ¢ 12 (2024), 23.

Stephen Barber, The Art Of Destruction: The Films of the Vienna Action Group (London: Creation Books,
2004), 76.

76) Tato slova Zel patti do nékolika prvnich vtefin tvodniho slova, jez se mi nezdatilo nahrat. Existujici pfepis

e

viz Koctaf, ,,Dneska opravdu necekejte zidnou zabavu, to rozhodné ne®, 52-54.
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jsou to pravé hrani¢ni body predstaveni, jejich zacatky a konce, co Fischer-Lichte vnima
jako klicové body prechodového stavu.””

Ve vztahu k projekénim mistim Naseho ocistce jakozto ryze tranzitivnim oblastem
muzeme rovnéZz zminit projekci na prazské FAMU. Tti platna se tésnala v mensim kinosa-
le, kde se filmova performance odehravala, v dusledku ¢ehoz musely byt po celou dobu
uvodniho slova a projekce Naseho ocistce uzavieny jediné vstupni dvete. Ty se totiz otevi-
raly smérem dovnitt, takze v pripadé jejich otevieni by narazily do pravého bo¢niho plat-
na, kteréz se jich takrka dotykalo. Divaci tedy nemohli kinosal opustit, coz nezamérné
umocnilo jejich odlouc¢eni od okolniho ,,zbytku svéta® a tudiz i charakter tohoto salu coby
detasované a ryze prechodové, liminalni oblasti. V souvislosti s timto pomyslnym uvézné-
nim rovnéz zminme, ze obdobné nebylo autorskou intenci skoro hodinu trvajici reseni
technickych problémii spojenych s projektory, které promitani na FAMU predchazelo. Bé-
hem tohoto ¢asového useku se vlivem jiz zminéného rozlozeni tfi ekranti v malém kino-
sale stalo prakticky nemozné jeho prostory opustit. V dané mistnosti se ovéem nenacha-
zela 74dna okna, procez v ni neslo zamezit postupnému stoupdni teploty,”® coz ustilo
v neptijemny télesny stav, jenz se bezprostfedné pred ivodem k projekci filmu stal jednim
z hlavnich témat fesenych divadctvem v hledisti. Nicméné v tomto pripadé se tedy na vy-
razné modulaci aktudlni liminalni zku$enosti autor podilel nezamérné. Diky rozhovoru
s Jezkem jsem se vSak dozvédél, ze v minulosti se zménou teploty v kinosale pracoval zce-
la uvédoméle, a to kdyz chtél jakozto promita¢ v kiné Bio Oko tdajné pfimo ovlivnit fy-
ziologickou zkuSenost divédku filmu Titanic (James Cameron, 1997). Dle Jezkovych slov
zamérné zvysil teplotu natolik, aby zdtraznil odpor, kteryz pocituje vii¢i mainstreamové
kinematografii - divéci tedy ,nemohli dychat, aby méli alespoii néco"”® Fakti¢nost téchto
slov pochopitelné nelze ovéfit, nicméné prinejmensim v sobé nesou pro Jezkovo uvazova-
ni typické vytvareni bindrni opozice mezi ,,mainstreamovou® ¢i ,,narativni“ kinematogra-
fif a experimentalnim filmem, na coz v jim psanych paratextech mizeme narazit opakova-
né. Vyse jsme zminili, Ze v ramci expanded cinema performanci dfive prevladala tendence
béhem projekce pfimo upozornovat na materialitu filmu jako takového, pfi¢em? tato fixa-
ce na material analogového filmu se nevyjevuje jen v Jezkovych dilech, kdy jsou naptiklad
promitacky zdmérné implementovany do hledisté, nybrz i v jeho paratextech jako dalsi
svého druhu opozitni protipdl, pozitivné vnimany vidi jim negativné chapanému digital-
nimu filmu.

Kazdopadné uvazujeme-li tedy o transformaci v ramci liminalni zkuSenosti opti-
kou divacké percepce, je nyni potfeba zduraznit, ze jedinym pramenem, z néjz pfi tom
¢erpame, neni pouze fenomendlni zku$enost autora tohoto textu, ale rovnéz tviréi inten-
ce Martina Jezka za Nasim ocistcem skryté, vyvozené nami z Gvodu k projekcim Naseho
ocistce, scénare této filmové performance, rozhovoru s JezZkem ¢i nékolika textt jim napsa-
nych. Dusledky téchto intenci pochopitelné nelze jednotné pausalizovat a predpokladat,
ze je bez vyjimky kazdy divak pociti v téze intenzité. Déle v textu tedy budou nastinény
strategie, jez mohou skrze bolest a smyslovou presycenost ovliviiovat onen limindlni stav

77) Fischer-Lichte, Estetika performativity, 256-257.
78) Koctét, ,,,Dneska opravdu necekejte Zadnou zabavu, to rozhodné ne®; 68.
79) Tamtéz, 68.
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divaka, ovéem tento ,stav budeme apriori chapat spise jako potencialitu nez jistotu. Do-
posud Zzel neexistuji takika 7adné publikované reflexe projekci Naseho ocistce,’” jez by
mohly myslenky v této podkapitole predstavené potvrdit ¢i naopak vyvratit, pomineme-li
tedy kratkou zminku Jakuba Koumara ze ¢lanku o 25. ro¢niku MFDF Jihlava pro web ca-
sopisu Full Moon. Koumar v jeho ramci piSe toto: ,,Abstraktni triptych najednou se pro-
mitajicich zdznamu nenechal o¢i v klidu a na koho byla sedmdesatiminutova stopaz prilis
silnd, mohl se pohrouzit do hudby [...].“®» Jakkoli je zde urcitd mira smyslové presaturo-
vanosti zptsobené vizualni slozkou dila (,,nenechal o¢i v klidu“) v sou¢innosti s jeho dél-
kou (,na koho byla sedmdesatiminutova stopaz prili§ silna“) naznacena, nelze mluvit
o hlubsi textové tematizaci vlastni fenomenalni zkusSenosti, ktera by nam ozfejmila kon-
krétni specifika liminalni percepce subjektu vystavenému Nasemu oistci.

Mnohé nam o snaze zptisobit divactvu bolestivé Soky mohou napovédét Jezkovy texty
»Presypani popela: Autorska (sebe)kritika filmu Heidegger v Osvétimi“ a ,,Psychosexudl-
ni aspekt v procesu sttihové skladby“. V prvnim zminéném ¢lanku Jezek pise o svém filmu
Heidegger in Auschwitz (2016), a to v jaksi odosobnéné treti osobé. O vlastni tviiréi meto-
dé ve vztahu k divactvu zde pravi nasledujici:

Je ztejmé, Ze Jezek okazale opovrhuje potencidlnim publikem, a to v ramci formal-
niho konceptu tzv. strukturalniho filmu zejména uzivanim bézné neunosné délky
stopaze a pri vlastni prezentaci filmu (projekei) az k prahu bolesti zesilenou zvuko-
vou stopou.®?

K danému aspektu svého pristupu (opét ve treti osobé ¢isla jednotného) dale dodava:
»Podrobnéjsi zkoumani psychosexudlniho (tvirci sadismus?) kontextu jeho filma bohu-
zel prekrauje moznosti tohoto textu.“*® K otdzce sadismu se dostaneme déle, nicméné
i navzdory ponékud sarkastickému vyznéni Jezkovych slov si z nich mtizeme vzit pfinej-
mensim tu myslenku, Ze nékterym divakim mohou byt jeho filmové performance ne-
pfijemné, coz doklada implikace z textu Koumara nebo napriklad ¢lanek ,,Podoby sou-
¢asného ceského dokumentu® Kamily Bohackové. Jakési trapeni divactva se totiz v rdmci
Jezkovy filmografie a expanded cinema praxe nepoji vyhradné jen se snimky Heidegger in
Auschwitz ¢i Nas ocistec — Bohackova pise o filmové performanci Jezka a Lukase Jiricky
18 fragmentii ohrady (2010), béhem niz se pulhodinu prudce stfidalo svétlo a tma, coz ts-
tilo v atypické fyziologické vjemy, nacez cela akce mohla na divaky, slovy Bohackové, ,,pii-
sobit az agresivné“*"

80) Krom vyse zminéné diserta¢ni prace Ivany Hronéekové a ¢lanku Jakuba Koumara, na néjz prijde fe¢ vzapé-
ti, vénoval Nasemu ocistci, konkrétné jeho jihlavské projekci, nepublikovanou esej ,,Nadéje jistoty smrti
Matous Vadura.

81) Jakub Koumar, ,,Z Jihlavy do hlavy po pétadvacaté aneb Mezinarodni festival dokumentarnich filma Ji.hla-
va 2021% Full Moon Zine, 2021, cit. 26. 12. 2023, https://www.fullmoonzine.cz/z-jihlavy-do-hlavy-po-
petadvacate-aneb-mezinarodni-festival-dokumentarnich-filmu-ji-hlava-2021.

82) Martin Jezek, ,Pfesypani popela: Autorska (sebe)kritika filmu Heidegger v Osvétimi®, Analogon 82, ¢. 2
(2017), 52.

83) Tamtéz, 52.

84) Kamila Bohackova, ,,Podoby soucasného ¢eského dokumentu®, Film a doba 55, ¢. 2-3 (2010), 83.
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V avodnich slovech k projekcim Naseho oistce se Jezek tematizaci bolesti vénoval
opakované. Toto performativni dilo je inspirovano knihou Miij ocistec (1929) ¢eského ex-
presionisty Jakuba Demla, pficemz ve dvou tvodnich slovech k projekcim, na nichz jsem
byl pfitomen, Jezek mluvil o své interpretaci Demlovy predlohy, kdy Deml podle Jezka
dava ocistec do souvislosti pravé vyhradné s bolesti a uzkosti, jez predchazeji vstupu do
réje.® V kostele svaté Rodiny Jezek vztahl tento prozitek bolesti pojici se s Demlovym po-
jetim ocistce explicitné k divacké zkusenosti jako ,,spoluproziti bolesti a tizkosti®, pricemz
pro potfeby naseho textu je dulezité, ze ,,bolest” se zde jiz pfimo vaze k prvkam (,,parame-
tram®) jeho expanded cinema performance, tedy patrné uréitym jejim vyrazovym pro-
sttedkiim. Dle Jezkovych slov ma totiz tato projekce jisté parametry, které divactvu ,,ne-
jsou uplné ptijemné, by to mohl byt nas ocistec, nas vsech, co tady sedime. Tfeba to miize
byt velmi bolestnd zkusenost nebo viés to tfeba miize Gplné minout [...].“%

Vyse v textu jsme si liminalni zkuSenost $oku spojenou s projekcemi Naseho ocistce da-
vali do souvislosti mj. s filmy lettristii, nicméné tyto Jezkovy intence nam mohou ptipo-
menout rovnéz spriznéné koncepce z oblasti performativnitho uméni, a sice divadlo kru-
tosti jiz zminéného Antonina Artauda ¢i divadlo orgif a mystérii Hermanna Nitsche. Oba
tito umélci rovnéz usilovali o uréitou katarzni purifikaci navstévniki svych predstaveni,
a to skrze vytvoreni udalosti, jez méla mit v Artaudové pojeti ryze vasnivy charakter
a v ptipadé Nitsche aZ brutdlni étos spojeny s blasfemickymi motivy i situacemi.’” Artaud
i Nitsch byli pfimymi aktéry svych performanci, avsak status Jezkovy pozice je méné jed-
noznacny - na jednu stranu jej béhem filmové performance vidime manipulovat s projek-
tory a pohybovat se v bezprostiedni blizkosti divactva v hledisti, procez by bylo bezespo-
ru mozné vnimat jej jako svého druhu aktéra performance. Na stranu druhou béhem
samotné expanded cinema projekce se ani jednou ve tfech mnou pozorovanych piipadech
nestalo, Ze by divaky v jejim ramci pfimo aktivizoval k jednani (jak to ve svych performan-
cich ¢inil Nitsch).®® Ono nebezpedi, ,,bolest” potencidlné zptisobujici prvky filmové per-
formance modulujici divdkovu percepci, navic zprosttedkovava primarné skrze akt pro-
mitani, tedy svym filmem - divéky tudiZ neatakuje ,,ptimo". Kuptikladu pfi nékterych
Nitschovych akcich pritomnym ptihlizejicim hrozilo, ze je aktéfi performance zasdhnou
krvi ¢ vykaly, pfipadné ze budou vyzyvéni ke kuchdni mrtvého jehnéte.®

Pred projekei Jezek divaky vii¢i urc¢itému nebezpedi ovéem vzdy varuje. K tomuto
aspektu svého dila se nejstru¢néji vyslovil v ivodu predchazejicimu projekei na prazské
FAMU, nicméné podstatné je, Ze zminil i konkrétni vyrazové prostredky svého dila (,,stro-
boskop“ a ,,hlasitost“), které mohou onu télesnou zkusenost ovlivnit: ,Ted teda jesté po-
sledni véc, samoziejmé je tam néjakej stroboskop, ale na to jste v8ichni zvykli. Taky je to

c

85) K tomu viz napt. Koctar, ,,,Dneska opravdu necekejte zadnou zabavu, to rozhodné ne®, 53.

86) Tamtéz, 63.

87) Ke koncepci divadla krutosti Antonina Artauda viz Divadlo a jeho dvojenec, ptel. Jan Kopecky — Ladislav
Sery (Praha: Hermann a synové, 1994). Tvorba Hermanna Nitsche pak byla v tuzemském kontextu s bezpre-
cedentni detailnosti analyzovana v diserta¢ni praci Tomase Kubarta. K afinité divadla krutosti a divadla or-
gif a mystérii viz Tomda$ Kubart, ,Inter faeces et urinam purgamus: Vidensky akcionismus jako faxensyn-
drom povéle¢ného Rakouska“ (Diserta¢ni prace, Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2021), 58-59.

88) Fischer-Lichte, Estetika performativity, 22.

89) Tamtéz, 22.
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nahlas, ale to asi dneska nikomu nevadi.“” Dodejme vsak, Ze zde byla oslovovana nejvice
homogenni skupina, nebot drtivou vétsinu pritomnych v kinosale tvorili studenti FAMU,
ke kterémuzto faktoru patrné ono ,vsichni“ smétrovalo. Ke strohosti tohoto tvrzeni nutno
podotknout, ze samotné projekci predchazelo ono jiz zminéné, skoro hodinu trvajici fese-
ni technickych problémi spojenych s promitaci technikou — $lo tedy o jediny ptfipad ze
tfi projekci, na nichz jsem byl ptitomen, kdy soucasné s prondsenym uvodnim slovem Je-
zek rozestavoval trojici ekranti, manipuloval s projektory a zakladal film. Pfed publikem
na MFDF Ji.hlava, jez bylo ze tfi projekci mnou navstivenych patrné nejpocetnéjsi a vici
cirka dvéma desitkam studentd FAMU rovnéz bezesporu vice heterogenni, Jezek veskerou
techniku nachystal jesté pred vstupem divaki do salu. Na této projekei pak onen aspekt
spojeny s riziky pramenicimi z promitani Naseho ocistce vyjadril napadné obsirnéji. Vice
prostoru nez zku$enosti zrakové a sluchové bylo ovSem vénovano varovani uréenému li-
dem s ,,psychickymi problémy*, na néz neptisla re¢ ani na FAMU a ani v kostele svaté Ro-
diny v Ceskych Budgjovicich:

Jo a k tém praktickym vécem, kdyz jsme to minule poustéli, tak tam prosté vznikly
okamzité komplikace, na ktery ja jsem zapomnél upozornit. Zaprvé samoziejmé
epileptici, ten film blikd hodné... Pak je to hodné nahlas a jsou tam néjaky velmi sil-
ny basovy linky, ktery by nékomu mohly udélat néjak nevolno, a pak néco, co jsem
viibec netusil. Prosté tam byli lidé, ktefi méli néjaky skryty psychicky problémy,
o kterych si mysleli, Ze uz jsou zaZehnany a ten film v nich néco rozjel... Takze ja vas
jenom upozornuji, jestli o sobé vite, ze trpite néjakym zptsobem, protoze tam sa-
moziejmé ta fyzicka véc hraje néjakou roli, kdyz trpite néjakym takovym syndro-
mem, tfeba schizofrenii, tak by to pro vds nemusel byt uplné piijemnej zazitek.
Nebo ani ty deprese, kdybyste se do toho pohrouzili. Ja to fikdm v dobrym ted, to
jako nent, Ze se to stane, tfeba se to viibec nestane. Naopak to muze byt jako terapeu-
ticky...”"

V souvislosti se zde predstavovanym aspektem projekci Naseho ocistce pak rozhodné
neni bez zajimavosti Jezkuv text ,,Psychosexualni aspekt v procesu stfihové skladby“. Nds
ocistec je v ném totiz opakované zminovan a Jezek zde nad svou tvorbou uvazuje skrze
pojmy sadismus a masochismus, které jiz samy o sobé mohou upominat na bolest. Jezek
zde kuptikladu piSe, ze to byly pravé sadomasochistické tendence ve vztahu k transcen-
denci, co poslouzilo jako vychodisko pro Nds ocistec.”” Nicméné i v tomto Jezkové textu
miizeme pozorovat nami dfive na¢rtnuté vytvareni antinomie mezi dvojicemi ,,analogovy
a digitalni“ ¢i ,experimentdlni a mainstreamovy/narativni, pficemz se zde rozviji roman-
tismus evokujici pfima spojnice mezi autorem a jeho dilem coby jakousi extenzi autorova
nitra. Jezkovymi slovy: ,,[s]kladebnd forma audiovizualniho dila mtize v ur¢itych formal-
nich aspektech odrézet celkovou psychickou dispozici svého tvirce [...].“*¥ Nicméné ve
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Koctat, ,,,Dneska opravdu necekejte Zadnou zabavu, to rozhodné ne®, 52.
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vztahu k divacké percepci jeho filmti a sadomasochismu se nejpregnantnéji vyslovuje
v této pasazi:

Sadismus ve vztahu k recipientovi filmového dila se vyznacuje tim, Ze jim neukajim
povrchovou erogenitu, nybrz ze na mé piisobi vzrusivé sama bolest tryznéného re-
cipienta, potazmo divaka. Kdyby mi neslo o fyzickou bolest recipienta, mohl bych se
ukdjet napriklad Stipanim dfivi, v opa¢ném pripadé je nutno vykladat sadistické
bésnéni namifené proti publiku za projev nendvisti anebo misantropie. Filmové ma-
terie trpici rozkosi z bolesti se musi o svoje potéseni néjakym zptisobem podélit.
Jedind forma sdileni, kterou jsem ochoten pripustit, je radost z rozkose, kterou vy-
volava bolest. K ukajeni se bolesti nejlépe poslouzi vefejné predvedeni ztrapeného
téla filmové materie. Pokud je projekei pritomen i sadisticky tviirce, obréti se projek-
ci zdecimovaného materialu jeho sadistické sklony k jeho vlastni osobé. Pfedpoklada
se, ze rozkos$ vyplyvajici ze zasazeni rany do téla filmu je doprovazena stejnou roz-
kosi béhem projekce téchto ran a utrpenim z ni pochazejici, dochazi tedy ke kom-

plexnimu stavu sadomasochistického ukojeni.>?

Ackoli mohou byt tato slova pochopitelné prosycena nadsazkou ¢i zamérnou tviiréi se-
bemytizaci, faktem zlstava, Ze, jak jsme vidéli na Jezkovych citacich vyse, viéi ,bolesti
zpusobené vyrazovymi prostiedky Naseho ocistce své divactvo pred projekcemi tohoto
dila obvykle skute¢né varoval. Takto popsanou sadomasochistickou konceptualizaci své
filmové tvorby pak vytvari ozvlastiujici prvek ve vztahu k soudobym projeviim expanded
cinema, nebot ,agresivni“ charakter nékterych takovychto performanci postulovany
Knowles ve vlastni tvorbé ukotvuje ve svébytném pojeti dispozitivu, tedy projekce coby
komplexni udalosti, v jejimz ramci konfrontuje divactvo s rozrusujicimi vyrazovymi pro-
stiedky svych dél. Jak jsme vidéli v predchozi pasazi textu, pojem liminalita byl prejat
z teorie ritudlu, ostatné i Fischer-Lichte jej v rdmci své teorie s ritualy spéji nejvyraznéji,”
pricemz Ivana Hrondéekova, kterd Jezkovym filmovym adaptacim vénovala diserta¢éni pra-
ci, Nds ocistec pojima pravé jako ritudl.”® Ndm pak tento tviiréi ,,sadomasochismus“ napo-
muze uchopit liminalné-ritudlni mechaniku dispozitivu Naseho ocistce. Od sadomasochi-
smu si véak odmyslime sexudlni konotace a budeme jej pojimat pravé jako mechanismus
konstitujici performanci coby ritualni performanci, vjejimz liminalnim ramci dochézi mj.
i k bolestivym perceptivnim vzruchiim. K sadismu ve filmovém uméni, byt primarné ve
vztahu k jeho reprezentaci, se vyslovil naptiklad Michel Foucault - sadismus ve Foucaul-
tové pojeti ,,rozsekavd jednotu® na zptisob ,,Ma$ oko, které se diva, vytrhnu ti je. Mas ja-
zyk, ktery jsem vzal mezi své rty a kousl, ufiznu ho“*” Nés vsak spiSe zajim4, jakym zpu-
sobem muize sadismus napomoci konstituovat, nikoli pouze rozkladat. Pro uchopeni
dispozitivu Naseho ocistce skrze sadomasochismus nam nebude stacit jen ,sadisticky®
vklad pojici se s pisobenim potencidlné bolestivych perceptivnich vzruchii divactvu, ny-

94) Tamtéz.

95) Fischer-Lichte, Estetika performativity, 258.

96) Hroncekovd, ,,Literatura v pohyblivom obraze*, 23.

97) Michel Foucault, ,,Sade: Sargeant of Sex®, in Foucault Live: Collected Interviews, 1961-1984, ed. Sylvére

Lotringer, prel. John Johnston (New York: MIT Press, 1996), 187.




50  Krystof Koctat: Sadismus ve vztahu k recipientovi filmového dila

brz i ,masochistickd“ odezva ze strany divactva tuto udalost podminujici. V tomto kon-
textu se pak — mozna ponékud paradoxné — miuize jako inspirativni jevit text Gillesa
Deleuze Masoch a masochismus. Deleuze totiz piSe, Ze jednim z elementarnich rysi maso-
chismu je vytvoreni smlouvy, zdkona, ktery masochistu zavazuje k urcitému jednani
a vede pravé ke vzniku ritudlu.®® Ac¢koli pro Deleuze je sadomasochismus, jak upozoriiu-
je Josef Fulka, ,,$patné analyzovanou smési‘;*” spojenim nekomplementarnich forem zku-
$enosti, my se onen amalgam pokusime opét vytvorit, abychom Jezkové performanci
vtiskli raz smlouvy mezi umélcem a recipienty, ze které se miize zrodit kolektivni ritual.

Pro nds se tedy sadomasochismus stane vzajemné prostoupenou mechanikou urcujici
vznik a pribéh expanded cinema performance Nds o¢istec. Jezek se zde stava klicovym ak-
térem-promitacem, jenz skrze své tvodni slovo modeluje onu smlouvu, kterou divactvo
stvrzuje svou piitomnosti béhem projekce (¢i ji naopak odmita skrze jeji opusténi) a ,,pri-
stoupenim na pravidla hry“ v prabéhu limindlniho ritudlu performance, v jehoZ ramci
mohou byt distribuovany bolestivé a smysly jitfici stimuly. Jak jsme mohli vidét vyse, ku-
ptikladu pti projekci na prazské FAMU byl Jezek nucen zablokovat jednim ekranem dve-
fe, coz pritomné publikum ctilo a nikdo se béhem projekce nepokusil z mista odejit, tedy
jednani probihalo na zakladé smlouvy, jiz Jezek v ramci tvodniho slova vytvofil.

Zavérem pak dodejme, Ze ony v této pasazi zminéné Jezovy vyroky tykajici se bolesti,
sadismu ¢i neptijemnosti nékterych ryst jeho performanci nim potvrzuji relevanci zde
rozvijeného argumentu, ze liminalni percep¢ni zmény pti performanci Nds ocistec viima-
me predev$im jako potencialitu. Jezkav popis viscerality zvuku a obrazu filmu se mnohdy
zda byt spise hyperbolou, procez se mtizeme domnivat, Ze ne vSem mize opravdu zptso-
bit Nds ocistec urcité utrpeni ¢i fyzickou nebo psychickou destabilizaci. Kazdopadné ona
Jezkem explicitné zminéna moznost opustit promitani v ptipadé potieby v kostele svaté
Rodiny tvori fascinujici kontrast viici projekei na prazské FAMU, kterd probéhla o den
drive a na niz, jak jiz zaznélo, nebylo mozné z kinosalu béhem filmové performance ode-
jit viibec. Pfed promitanim na FAMU navic Jezek rozryvny charakter Naseho olistce
v uvodnim slovu tematizoval nejméné, tudiz se ani divacké o¢ekavani nemuselo toliko po-
jit s anticipaci bolestné zku$enosti. Nicméné nas bude nyni zajimat, jakymi konkrétnimi
zpusoby a vyrazovymi prostiedky mohou projekce Naseho ocistce u divaki a divacek do-
sici zmény ,fyziologického, energetického, afektivniho a motorického télesného stavu®,
a to v souvislosti s rovinou vizualni i aurdlni.

Vyrazové prostiedky Naseho ocistce: Vizualni rozmér performance
mezi rigiditou a entropii

Chceme-li se nyni obritit k faktortim, jez pfimo ovliviiuji percepci divaka Naseho ocistce,
budeme si muset priblizit vyrazové prosttedky tohoto dila, nebot limindlni stav a od néj se
odvijejici potencialita zmén vnimani jsou do zna¢né miry jejich dtsledkem. Vyjevi se, ze

98) Gilles Deleuze, ,Masoch a masochizmus®, prel. Miroslav Marcelli, in Leopold von Sacher-Masoch, Venusa
v koZuchu, ptel. Adam BZoch (Bratislava: Albert Maren¢in — Vydavatelstvo PT, 2002), 211-220.
99) Josef Fulka, Psychoanalyza a francouzské mysleni (Praha: Herrmann & synové, 2008), 246.
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Jezek v Nasem ocistci pracuje s postupy typickymi pro strukturalni a spontanni film, ¢imz
ozvlastnuje expanded cinema étos svého dila a vtiskuje tak svébytnou podobu onomu
Knowles zminovanému agresivnimu charakteru soudobych performanci s filmovym ma-
terilem.

Na nejnizsi trovni miizeme fici, Ze jiZ samotné prostorové rozvrzeni spojené s Nasim
ocistcem nuti divaka k pro filmovou projekci pomérné nezvyklé percep¢ni ¢innosti. Je de-
stabilizovan v dtisledku ¢astého tékani o¢ima mezi tfemi ekrany, na néz se neztidka pro-
mita simultdnné, pricemz tempo stfihu na materialu pro vSechna tato tfi platna je frene-
tické prakticky po celou dobu stopaze. Nds ocistec totiz disponuje baterii vizualné
agresivnich stylistickych postupti. Kuptikladu jiz nazna¢enym prudkym a chaotickym
tempem stfihu, jehoz vlivem dochazi k neustélé a velmi rychlé alternaci jen kratickych,
obtizné zrakem zachytitelnych zabérua. Dale takika neustalym viceexpozicim, jeZ pti stii-
dani onéch nedlouhych zabérii jesté zmnozuji vizualni podnéty zachycované percepci
a podileji se tak na prehlceni divackého zraku. Zminme také ne¢ekané kamerové $venky,
jakési afektované presmyky,'™ tedy prudka trhnuti kamery, jez pro svou surovost impliku-
ji aktudlni afektovanost samotné osoby kameru tfimajici, nebot predkamerova realita
v téchto zabérech ptisobi pfed onim pohybem zpravidla poklidné. Chceme-li danym sty-
listickym postuptim lépe porozumét, nebot percepce jimi miize byt prehlcena natolik, Ze
je jen velmi obtizné konkrétné je charakterizovat pouze na zakladé zrakové zku$enosti
s dilem samotnym, mtizeme nahlédnout do Jezkem psaného scénare k Nasemu ocistci.
Zde se pise, ze pfinejmensim ve svém piispévku pro hlavni platno'™ expanded cinema
performance Jezek pracoval s praktikou charakteristickou pro tzv. spontanni film, tedy
metodou ,,flash and freeze“ Spontnni film vymezuje Martin Cihdk na zakladé de facto
pouze jediného atributu, a sice stfihu pfi natd¢eni v plenéru piimo v kamete.'?? Metodu
Lflash and freeze“ pak Cihak chépe jako primarni vyrazovy prostfedek spontanniho filmu:
jeden velmi kratky zabér je vsunut mezi dva odli$né zabéry, jez by na sebe — nebyt toho-
to zamérného naruseni — navazovaly, tedy tvorily logicky kontinualni a sukcesivni celek.
Vlivem néhlého vyjeveni, probliknuti (flash) takto vsunutého parazitického zabéru pak
v divakové védomi jeho obraz na pomyslné trovni zamrza (freeze), ulpiva v jeho percep-
ci coby vizudlni ,fantom” subjektivné déle, nez jaky byl jeho redlny vyskyt na platné.!'*™®
V takovémto popisu mtizeme pozorovat napadnou afinitu s tzv. bleskovou pamétovou sto-
pou, tedy pojmem znamym predev$im z antropologie, jimz Harvey Whitehouse oznacuje
nesmazatelnou integraci informace do paméti subjektu, a to v takovém pripadé, kdy ji ten-
to subjekt vsttebal v situaci spojené s prozitkem hlubokého citového otfesu.'* Kazdopad-
né Jezek metodu flash and freeze vyuzivd zcela v kontrastu viidi jeji nenucené, ryze intui-

100) Snazim se zde predejit hrozici zaméné s tzv. ,afektivnimi presmyky*, které jakozto jeden z mechanismi
déni v literarnim dile Richarda Weinera popsal Tomas Jirsa. V dusledku ,,afektivniho presmyku® je ,,dosa-
vadni proud Zivota prevracen vzhiiru nohama a vystaven nec¢ekanému a nekontrolovanému déni®. Viz To-
mas Jirsa, Tvdri v tvdr beztvarosti: Afektivni a vizudlni figury v moderni literatute (Brno: Host, 2016), 160.

101) Na boc¢ni ekrany jsou promitany sestfihy pétice kameramanti a kameramanek, které Jezek pro Nds ocistec
oslovil, k ¢emuz Jezek promluvil pfed projekei na FAMU. Viz Ko¢tat, ,,,Dneska opravdu necekejte zadnou
zabavu, to rozhodné ne®, 56.

102) Cihak, Ponornd feka kinematografie, 197.

103) Tamtéz, 200-201.

104) Bowie, Antropologie ndbozenstvi, 176.
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tivni a jaksi ndhodné povaze, s niz pracuji kuptikladu experimentalni filmy Jonase
Mekase jako As I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty (2000).
Autor dle svych pomérné expresivnich slov dany postup pfimo rigidizuje, pfetavuje ve
strukturdlné metodickou praktiku:

Kazdy 3.-ti [sic!] krok chiize jedno policko filmu. [...] Po kazdych zhruba 500 met-
rech, tj. cca 666(!!!) krocich a 333 exponovanych polickach filmu se [...] zastavim,
ohlédnu se zpét, vratim material v kamere o 333 oken a nato¢im staticky zabér uply-
nulé pouti o délce pfedmétnych 333 oken, ¢imz se dostanu opét na hranici neexpo-
novaného materidlu. Na konci celé pouti tak vznikne souhrn 94 dvojexpozic [...].1%

Subjekt sledujici Nd$ ocistec je tedy v ramci limindlni faze performativniho ritudlu
zahlcen prudkou kadenci téchto parazitickych policek, ktera coby percep¢ni klam —
vzpomenme zde Kena Jacobse a zamérné rozvijeni optickych iluzi rozebirané vyse v textu
— docasné ulpivaji v jeho vnimani. Nicméné ona pro spontanni film zna¢né nezvykld me-
todi¢nost a prudkost problikavani kratickych zabérti ndm miize pfipomenout jinou odnoz
experimentdlni kinematografie, a sice film strukturalni, reprezentovany naptiklad jiz zmi-
nénym Kurtem Krenem. Pro strukturalni film je, jak piSe autor tohoto pojmu P. Adams
Sitney, pfedem urcena struktura zabért ¢i filmovych poli¢ek a s ni souvisejici kalkulace
osnovy filmu jesté pred samotnym natd¢enim ¢imsi zcela urcujicim.'®® Dodejme, Ze pro-
blikavani zabért naprosto typické pro strukturalni filmy se pochopitelné muize objevovat
naptiklad i v performancich piislusicich do oblasti expanded cinema — kuptikladu svou
zkudenost s jiz zminénou sérii performanci Kena Jacobse Nervous Systém charakterizoval
Scott MacDonald jako ,zcela dtrobni a to ,kvili silnym stroboskopickym efekttim!?”
Tato agresivni prudkost nemusi byt nutné podminéna promyslenim detailni montézni
struktury dila, coz ov§em Jezek ¢ini a postupy expanded cinema tim ozvlastiiuje a oboha-
cuje. Nicméné Sitney se strukturalnim filmem spojuje rovnéz uziti flicker efektu,'® pred
jehoz vyskytem, jak jsme mohli vidét na uryvcich z tvodnich slov k projekcim, Jezek své
divaky ve vztahu k Nasemu ocistci patrné nepiimo varuje.'” Chceme-li vysvétlit fungova-
ni flicker efektu, musime si uvédomit, Ze k vytvoreni iluze plynulého pohybu je potteba
film promitat rychlosti standardizovanych 24 okének za vtetinu, pfi¢emz pti niz$im poctu
fps, cirka od 16 snimk ze vterinu nize, se dostavuje pravé flicker efekt, jakési rychlé ,,bli-
kani®, v jehoZz ramci promitané obrazy v divakové ,,oku jiz onu iluzi kontinualniho pohy-
bu nevyvolavaji. Vlivem toho je divak schopen promitané obrazy znenahla identifikovat
jako posloupny sled statickych okynek. K tomuto faktoru filmové performance Naseho

105) Martin Jezek, ,Scénéf k filmu Muj ocistec” (interni materidl v drzeni autora préace), 2. Pivodné se mél zde
zkoumany film jmenovat Miyj ocistec, a pravé s timto ndzvem pracuje také jediny existujici scénaf. Jezek se
ovsem pozdéji, tzn. po dopsani scénare, rozhodl pro nazev jiny, a sice Nds ocistec.

106) P. Adams Sitney, Visionary Film: The American Avant-garde 1943-2000 (Oxford: Oxford University Press,
2002), 347-348.

107) Scott MacDonald, ,Ken Jacobs and the Robert Flaherty Seminar®, in Optic Antics: The Cinema of Ken
Jacobs, eds. Michele Pierson — David E. James — Paul Arthur (Oxford: Oxford University Press, 2011), 180.

108) Tamtéz, 348.

109) Sice ani jednou explicitné nevyslovil samotné slovni spojeni ,,flicker efekt®, oviem na stranu druhou je vice
nez pravdépodobné, ze onim ,,blikanim® a ,,stroboskopy* odkazoval pravé na néj.
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ocistce jsem se od Jezka v ramci mailové korespondence dozvédél, Ze béhem prvni projek-
ce promital z bo¢nich projektorti zpocatku rychlosti 12 fps, pti které byl patrny velmi vy-
razny flicker efekt, nacez béhem projekce Jezek postupné zvysoval snimkovou frekvenci
tak, aby na konci prestaly promitat vSechny tfi ekrany ve stejny moment. Pti této perfor-
manci tedy promital na v§echna tfi platna po celych cca sedmdesat minut stopaze Naseho
ocistce, coz bylo pro divaky, dle Jezkovych slov, ,,nednosné®, procez se v ramci dalsich pro-
jekci na bo¢ni ekrany jal promitat pouze v pasazich, v nichz hraje hudebni doprovod, kte-
ry slozil Robert Piotrowicz. Centralni projektor béhem vSech doposud probéhlych projek-
ci promital po celou dobu, a to v rozmezi cca 16-18 fps, kterdzto rychlost je disledkem
jeho ,silného zahfivani® béhem projekce.!'” Jezek k této variabilité promiténi Naseho
ocistce, v niz miizeme ¢ist onu pomijivost performance zdaraznovanou Erikou Fischer-
-Lichte, dodava toto:

Vzhledem k délce filmu to zptsobuje riznou rychlost projekee, a to az 0 20-30 sec
rychleji nebo pomaleji (rozuméj na konci projekce) vzhledem ke zvuku [...]. Rych-
lost bo¢nich projektort nastavim vzdy ,,zhruba®, tzn. nikdy nevidime uplné stejny
polyekran, dokonce se to projekce od projekce docela vyrazné 1igi.!

Co se pak struktury Naseho ocistce jako celku tyc¢e, materidl uréeny pro tuto expanded
cinema performanci stithala Hedvika Hansalova, avSak Jezek do jejiho sestfihu pozdéji
strukturalné zasahl. Nejvice zevrubné se k tomuto aktu vyslovil pred projekci na prazské
FAMU:

Moje intervence, kteryma jsem tam brutalné poskodil ten jeji sestfih, strukturalni
takovy intervence, ktery ja vinimam jako interpunkci, ale ne ve smyslu interpunkce
jako ¢arka, ale jakoZe ona ten text toho filmu méla nadherné usporadanej do tako-
vyho jako... Kdyz to udéla ten textovej editor do toho krasnyho ttvaru, kdy jsou ty
véty presné zarovnany. Jeji véty, ktery tam sklddala, a ja jsem ji to rozsekal, protoze
jsem uprostied téch slov zasahoval a trhal jsem, roztrhaval jsem jednotlivy pasdze.'?

Jezek tedy kombinuje dvé zdanlivé protichtidné tendence, rigiditu a entropii, vlastnos-
ti dvou na prvni pohled obtizné slucitelnych technik ze zasobisté vyrazovych prostredkt
experimentalni kinematografie, tedy technik strukturalniho a spontanniho filmu, které
obé navic Uzce souviseji s pfesaturovanim smyslového aparatu recipienta. Timto vclené-
nim danych postupti do svého dila navic rozsifuje skalu vyrazovych prostredkd, jichz lze
vyuzit v rimci expanded cinema. Jakym zptsobem moduluje divackou percepci spontan-
ni film, jiz bylo feceno, nyni tedy vztahnéme k oné potencialné bolestivé liminalni zkuge-
nosti subjektu sledujiciho Nds ocistec rovnéz film strukturalni. Napovédu lze nalézt opét
v Ponorné tece kinematografie Martina Cihdka, jenz v souvislosti s flicker efektem a a7 na-

110) Martin Jezek, Mailové korespondence s autorem této prace. Prepis viz Koctar, ,,,Dneska opravdu necekej-
te Zddnou zabavu, to rozhodné ne*; 69.

111) Tamtéz, 69.

112) Tamtéz, 54.
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silné agresivnim sttidanim velmi kratkych zabérti u strukturdlniho snimku The Flicker
(Tony Conrad, 1966) pise o takzvané ,,fotogenické migréné, jejimz hlavnim symptomem
je pal¢iva bolest hlavy."' Mizeme se domnivat, Ze potencidl zpusobit ,,fotogenickou mig-
rénu” ma drtiva vétdina strukturalnich filmu, a to v¢etné Naseho ocistce, nikoli pouze The
Flicker. Jak totiZ v souvislosti s timto typem experimentalni kinematografie pise Markéta
Kasalovd, lidsky subjekt je biologickym organismem disponujicim percepénim aparatem,
ktery ma sva funkéni specifika stejné jako i limity, jejichz prekracovani se odrazi v dete-
rioraci psychického ¢i fyzického stavu jedince. Dle Kasalové se pravé strukturdlni filmy
pohybuji na hranici toho, co je ¢lovék schopen snést, tedy co jeho percepéni aparat jesté
zvladne vstiebat a co jiz ne."'” V ndvaznosti na to mizeme Fici, ze G¢inek, ktery struktu-
ralni filmy, a to v¢etné ,,semi-strukturdlnich snimkd, jako je Nds o¢istec, vyvolavaji, kore-
sponduje s tezi Gillesa Deleuze, dle niz uméni primo zasahuje divakovo télo, nevztahuje se
k nému skrze komunikaci néjaké informace, nybrz jej vystavuje primé zkusenosti narazu,
zdsahu.'" Jakkoli miiZze byt zobecnéni této teze na uméni jako celek bezesporu problema-
tické, v ptipadé Naseho ocistce 1ze skutecné mluvit o excesu zasazeni, ktery se poji se smy-
slovym pfesycenim jak vlivem nyni nacrtnuté vizudlni stranky dila, tak skrze jeho zvuko-
vou stopu, jiz se budeme vénovat déle. Efekt vySe zminéného filmu The Flicker je spiSe
»fyziologicky“ nez ,umélecky, jak tvrdil Jerzy Toeplitz,"® pFi¢em?z tato nastinénd opozice
se v pripadé Naseho ocistce zda byt jaksi provazana — fyziologicky otfes spojeny s liminal-
ni zkuSenosti zde totiZ pfimo souvisi s intencemi tviirce daného uméleckého dila a jim za-
my$lenym tc¢inem. Toto jsme pak mohli difve v textu pozorovat rovnéz na expanded cine-
ma tvorbé Kena Jacobse a jeho intenci ,,utvaret zkuSenost“ a zapfi¢init ,,chybu oka a mozku®

Skrze usouvztaznéni vyse popsanych stylistickych postupt s obsahovym materidlem
obrazti Naseho ocistce, jez je témito postupy logicky zprosttedkovavan, zaroven ziskava
svUj ryze pregnantni vyraz pojem ,odramovani“ Pascala Bonitzera. Neni pak bez zajima-
vosti, ze je to pravé ,,sadisticky“ a utrpeni zptisobujici ramec, co Bonitzer vnima jako zce-
la klicovy rozmér tohoto svého pojmu. Gilles Deleuze v knize Film 1: Obraz-pohyb v na-
vaznosti na uvahu, dle niZz experimentdlni kinematografie sméfuje k ,,pololidskému® ¢i
»predlidskému vnimani®, piSe, Ze v takovém pripadé experimentalni kinematografie rov-
néz mifi k onomu vnimani korelativnimu ,,prostoru zbavenému lidskych soutadnic®.!”
Miizeme potom fici, Ze jsou to pravé ,,prostory zbavené lidskych souradnic®, co Bonitzera
tolik fascinuje. V textu nazvaném ,,Odramovani® (,Décadrages®) totiz vii¢ci danému textu

stejnojmenny pojem komentuje nasledovné:

Je tfeba fici deleuzovskymi terminy, Ze uméni odramovani, pfemisténi thlu, radi-
kalni excentri¢nost hlediska, které mrzacdi a vyvrhuje téla mimo ram a zamétuje se
na mrtvé, prazdné, sterilni zony prosttedi, je [...] sadistické [...].""¥

113) Cihak, Ponornd feka kinematografie, 197.

114) Markéta Kasalovd, ,,Svéty kolem mé — animovany film“ (Diplomova prace, Pedagogicka fakulta Univerzi-
ty Hradec Kralové, 2017), 40.

Martin Charvat, ,,Filmovy obraz jako médium otfesu mysleni‘, Medidlni studia 8, ¢. 2 (2014), 113.

Jerzy Toeplitz, Kam spéje novy americky film, piel. Helena Stachova (Praha: Orbis, 1977), 221.

Gilles Deleuze, Film 1: Obraz-pohyb, ptel. Jifi Dédecek (Praha: Narodni filmovy archiv, 2000), 149.
Pascal Bonitzer, ,Odramovani‘, ptel. Helena Bendova, lluminace 15, ¢. 3 (2003), 33.
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Sadisticky rozmér odramovani Bonitzer spatiuje v tom, ze odramovani je principem
»pro divaky frustrujicim® Odramovani totiz ,,odhaluje krutou nadvladu, dotek agresivni
a chladné smrti®, jde o ,,pouziti ramu jako ostfi, vytlaceni Zivota [...] na periférii, mimo
obraz, zaméfeni se na pochmurné nebo mrtvé zény scény“.'**) Napfic¢ stopazi Naseho ocist-
ce se lidské figury takika neobjevuji, antropo-de-centrickd kamera naopak dava prostor
pravé oblastem naprosto vylidnénym, a to v Tasové a jeho blizkém okoli, v némz byla val-
120 JTakkoli kamera v Nasem ocistci zaznamena-
va iprirodu kolem této obce a s ni se pojici rostliny, stromy a zvifenu, ¢asto se pfesouva do
oblasti zcela mimo zivot — kupiikladu ke hibitovnim ktiztim,'?" jeZ se v rimci minutaze
dila opakované vynofuji (z) a zanofuji (do) masy prudce se stfidajicich obrazil. V této
souvislosti mizeme zminit napti¢ filmovou performanci ¢astokrat se vyjevujici zabéry

na vétsina obrazti pro Nds oistec potizena.

zobrazujici krucifix snimany z podhledu, jenz byl nato¢en na vysokokontrastni ¢ernobily
materidl. V dusledku jejich (roz)ostreni dochazi k jakési redukei prvka mizanscény na
ryze ¢erny kiiz v popredi a za nim se nachdzejici monochromatické pozadi, které tone
v bilé barvé, jez do sebe ,,pohlcuje na zptisob barvy jako, slovy Deleuze, ,,absorbujici for-
my“?? riznorodé objekty v jeden totalizujici amorfni celek.' Ostatné na premiru kifza
a rovnéz hroba v Nasem ocistci Jezek upozornil v tvodnim slové k projekci na MFDF
Ji.hlava, kde tento faktor vztdhl pravé k charakteru krajiny, kde byly zabéry uréené pro
jeho filmovou performanci potizeny.'?¥ Napti¢ dilem se tedy téz nachdzeji ¢etné zabéry
natocené na hrbitovech — v krajiné je vénovana pozornost nikoli pouze rostlinnému, zvi-
fecimu, ale rovnéz sepulkralnimu. MiiZeme zminit az haptické detaily na nahrobky sni-
mané chaoticky tfesivymi pohyby ru¢ni kamery, jimz sekunduje neméné chaotické, pro
Nas o¢istec prizna¢né rychlé tempo stfihu. Jak vidno, afinita s Bonitzerovym odramova-
nim je v Nasem ocistci pomérné ztetelna, nacez onen Bonitzerem jen abstraktné a spise
esejistickym stylem naértnuty ,,sadisticky“ rozmér odrdmovani, ono ,,pouziti rimu jako
ostti, v piipadé Naseho ocistce nabyva zcela konkrétniho charakteru — a to diky vyse po-
psanym stylistickym postuptim strukturdlniho a spontanniho filmu, jez v ramci perfor-
mance ony ,prostory zbavené lidskych soufadnic®, hibitovni kiize atd., divakim zpro-
stredkovavaji.

119) Tuto a predchozi dvé v uvozovkach umistnéné citace viz tamtéz, 33.

120) K tomu viz napt. Ko¢taf, ,,,Dneska opravdu necekejte Zddnou zébavu, to rozhodné ne®; 56.

121) Ostatné Jindfich Chalupecky tuto oblast pfizna¢né charakterizuje takto: ,kraj s mnoha lesiky a malymi
rybniky, s vyraznymi nakupeninami pravékych Zulovych balvant v polich a pastvinach a s kamennymi
ktizi u cesty.“ K tomu viz Jindfich Chalupecky, Expresionisté: Richard Weiner, Jakub Deml, Ladislav Klima,
Podivny Hasek (Praha: Torst, 2013), 87.

122) Deleuze, Film 1, 145.

123) Muzeme zde opét vzpomenout monografii Tvdri v tvdr beztvarosti Tomase Jirsy, v niZ tento autor vyslovu-
je hypotézu, ze ,beztvarost neni opakem tvaru, nybrz jeho latenci® Jirsa, Tvd#i v tvdr beztvarosti, 15. V pri-
padé Naseho ocistce jako by v§ak naopak byla beztvarost na Grovni latence (pted)pifitomnd v pfedkamero-
vé realité, jejimZ jen zddnlivé pevnym konturdm neustdle hrozi zhrouceni se v beztvarost, a to vlivem
transpozice skrze kameru a uziti stylistickych postupt, jez se poji s pfimymi zasahy do filmové matérie.

e

124) Prepis viz Koctaf, ,,,Dneska opravdu necekejte Zddnou zabavu, to rozhodné ne®, 53.
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Vyrazové prostiedky Naseho olistce: Auditivni rozmér performance jako
heterogenni asamblaz

Vyse jsme si predstavili, jakymi zptisoby Nds ocistec pouta pozornost sledujiciho subjektu
k transformacim své smyslové zkusenosti v ramci limindlniho stavu, a to skrze bolestivou
presaturovanost ze vnimani prehrsle (rychle se stiidajicich) vizualnich podnéti. Jezkova
performance nicméné zprostredkovava taktéz obdobné intenzivni zkusenost sluchovou.

Na zna¢nou hlasitost Jezek upozornoval ve vSech tfech uvodech, které predchaze-
ly projekeim, k nimz se v této praci vztahujeme. To nas ovéem stavi pfed problém, na kte-
ry jsme narazili v souvislosti s analyzou Naseho ocistce jiz dfive — pomineme-li totiz moz-
nost synestezie, je nemozné skrze text, jenz byva recipovan predevs$im zrakem, predat
intenzitu ¢i kvalitativni fenomenalitu zvuku, ktery subjekt naopak vnimd primarné skrze
sluch.'® A jak upozornuje Fischer-Lichte, pravé pti performancich se pozornost poutd
k ,fenomendlni takovosti“ a materialité recipovaného, méné tak k jeho znakovosti.'*®
V ptipadé filmového obrazu pochopitelné dochdzi k podobnému problému, ovéem pro
ilustraci je do textu mozné z audiovizualniho dila vlozit statické okénko, jez vinima ales-
pon tyz smysl, tedy zrak, jimz subjekt recipuje dynamicky filmovy zébér. Popis zvuku ¢i
hudby ve formé textu, ktery se vnimad zrakem a dekdduje procesem semidzy, je navic kom-
plikovany tim spi$, uvédomime-li si rozdil mezi hudbou a jazykem, na néjz upozornuje Ja-
roslav Jiranek v monografii Tajemstvi hudebniho vyznamu. Jiranek, inspirovan myslenkou
G. W. F Hegela, Ze ,jev je vidy bohatsi neZ pojem''?” piSe o hudbé pravé jako o smyslo-
vém jevu, jenz — neomezen reduktivnimi mantinely jazyka — muze pfimo modelovat
stavy, jejichz rozumové uchopitelnou obdobu v podobé slovniho prepisu lze vytvorit jen
velmi obtizné."”® Jak uvidime déle v textu, v ptipadé Naseho ocistce se Fadu signifikace na-
vic zpécuje nikoli pouze hudba, ale rovnéz lidskym hlasem vydavané zvuky. Problém pro-
pastné distance mezi audiovizualnim dilem a textem, v jehoz ramci je autorova zkusenost
s dilem reflektovana psanym projevem, se napriklad videograficka studia rozhodla (vy)fe-
$it rekurzivnim tahem: zkoumat film samotny filmovymi prostfedky.” My se zde ov§em
musime ptidrzet psaného textu,*” tudiz je stejné jako v ptipadé vizudlni strénky dila nut-
né brét sluch presycujici ptisobeni Naseho ocistce jako potencialitu, jejiz existence souvisi
s a) fenomenalni zkusenosti autora tohoto textu, b) verbalizovanymi tviréimi zdméry
Martina Jezka, které se k témto aspektiim projekce primo vztahuji. Vyrazna hlasitost spo-
jena s liminalnim prozitkem pfi promitani jeho dél jako by navic byla v pfedeslych letech

125) Krystof Koctar, ,Koinos thanatos: performativni prvky a specifika vnimani projekce Naseho ocistce*, Film
a doba 68, ¢.1(2022), 38.

126) Fischer-Lichte - Roselt, ,,Pfitazlivost okamziku®, 149-150.

127) Jaroslav Jiranek, Tajemstvi hudebniho vyznamu (Praha: Academia, nakladatelstvi Ceskoslovenské akade-
mie véd, 1979), 67.

128) Tamtéz, 67.

129) K tomu viz napt. Jifi Anger, ,Médium, které mysli sebe sama: Audiovizualni esej jako nastroj badani a vy-
usténi akademickych trenda, Iluminace 30, ¢. 1 (2018), 5-26; Jiti Anger, ,Shaping the Unshapeable? Vi-
deographic Curation of Early Czech Cinema®, Iluminace 34, ¢. 1 (2022), 9-29.

130) Nutno téz podotknout, Ze v textu nemozné zprosttedkovani konkrétnich (pohyblivych) obrazi ¢i zvuki
Naseho ocistce by prace s nastroji videografickych studif patrné vyresit mohla, ovsem hlasitost a intenzitu
zvukové slozky pii projekci prozivané hic et nunc velmi pravdépodobné nikoli.
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uréitou konstantou téchto performativnich udélosti. Jak jiz zaznélo vyse, Jezek v souvis-
losti se svymi filmy zminil ,,pti vlastni prezentaci filmu (projekci) az k prahu bolesti zesi-
lenou zvukovou stopou,'*" nacez k tomuto faktoru promiténi jeho dél se v minulosti vy-
slovilo vicero recipientd — kupfikladu Matéj Nytra v ¢lanku zabyvajicim se Jezkovym
filmem Mohyla vilky (2019) ponékud expresivné charakterizuje tento snimek coby ,,film-
-boj, hlasity jako délové koule“.!*?

Nyni se tedy pfesuneme od nacrtnuté intenzity zvukové slozky Naseho ocistce k jejimu
obsahu, nebot ten svym rhizomatickym charakterem tvori k hlasitosti dila jakysi divaka-
-destabilizujici-pandan. V tomto ohledu nam mtize byt ku pomoci diferenciace zvuki
v audiovizualnim dile, jak ji pfedstavuje Ivo Bldha, a to na mluvené slovo, ruchy a hud-
bu.'* Zvukovd slozka v Nasem ocistci je totiz chaotickou asambléZi, v niZ se na nékolika
urovnich takrka vzdy prolinaji a vrstvi prvky vSech téchto tii oblasti. Mluvené slovo je
v Nasem ocistci zastoupeno prokazatelné nejméné: pomineme-li textovou citaci z Demlo-
va Mého ocistce,"** predchazejici v osnové samotnym promitanym obraziim, napfic¢ stopa-
z1 opakované zaznivd jen jedno slovo z oblasti srozumitelného jazyka, a sice ,,smrt“ — to
se z kolaze mnoha soubézné znéjicich zvuka do popredi nékolikrat vydéluje coby epizeu-
xis, tedy jakysi opakujici se sukcesivni (s)hluk této parole. Oblast rucht je naproti tomu
daleko rtiznorodéjsi. V jejim ramci rovnéz nalezneme lidsky hlas, ovsem nikoli v souvis-
losti se svou sdélovaci, komunikaé¢ni funkei, nybrz vyhradné ve formé citoslovce produku-
jici sonorni matérie,"* tedy deteritorializovaného a asignifikantniho hlasu, ktery je v Na-
Sem ocistci osvobozen od v obraze lokalizovatelného kotviciho téla. Jeho zesileni
a zmnozZeni neziidka usti v jakysi ololygmos'*® urputného, byt presto nesrozumitelného
hrdelniho mumlani, které ve své desémantizaci poutd pozornost k samotné materialité
hlasového projevu. Tu méné a tu vice kontrapunktickych ruchii se ovéem v Nasem ocistci
objevuje celd plejada — jasné rozpoznatelnymi hluky jako koc¢i¢im mrouskanim ¢i tluko-
tem zvont preskakujicim mezi levym a pravym kanalem pocinaje, neidentifikovatelnym
$umem konce: Jezkem osloveni kameramani totiz do zvukové slozky dila prispéli materia-
lem, ktery na zptisob field recordings poridili v redlech pti natd¢eni zabért uréenych pro
Ns$ ocistec.™™” Hudbu k Nasemu ocistci pak, jak jiz zaznélo, slozil Robert Piotrowicz, nacez
ta se pohybuje od ttrzka Chopinova Pohfebniho pochodu ptes tahlé droneové pasaze, dale
disharmonické varhanni motivy az po ryze disonantni kakofonie balancujici na hranici
Bldhou vymezenych kategorii hudba x ruchy. Nejenze tedy hlasitosti zvukové slozky kra-
luje takika neustalé fortissimo, ale v podstaté porad v ni dochdzi k miseni heterogennich

Jezek, ,,Presypani popela®, 52.

Matéj Nytra, ,Martin Jezek: War Memorial: After violence®, Film a doba, Special English Issue (2020), 38.

Ivo Blaha, Zvukovd dramaturgie audiovizudlniho dila (Praha: AMU, 2006), 12.

»Nepodcenujte svych slov, mluvite-li pfed détmi.“ Viz Jakub Deml, Miij ocistec (Olomouc: Votobia, 1996),

111.

135) K ,sonorni matérii viz Gilles Deleuze — Félix Guattari, Kafka: Za mensinovou literaturu, prel. Josef Hrd-
licka (Praha: Hermann & synové, 2001), 12.

136) Jako ololygmos bylo v antice nazyvano hlu¢né vzyvani boht pii obétech a slavnostech, které, jak upozor-
nuje Ladislav Vidman, mélo onomatopoicky charakter — Ladislav Vidman, Od Olympu k Panteonu: An-
tické ndbozenstvi a mordlka (Praha: Vysehrad, 1986), 95.

137) Tato slova zaznéla v ramci Jezkova oborového seminafe na FAMU. K tomu viz Ko¢taf, ,,,Dneska opravdu

e

necekejte Zadnou zabavu, to rozhodné ne®; 58.
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prvki na nékolika soubéznych trovnich, coz se nezanedbatelné podili na presyceni diva-
kova sluchu, a tedy konstituci jeho limindlni zku$enosti jako stavu potencialné determino-
vaného perceptivnimi $oky a vzruchy.

Vyrazové prostiedky Naseho olistce: Subfaze liminality zdanlivého konce
performance

V ramci vyzkumu percepce pojici se s liminalni fazi Naseho ocistce ma své fascinujici po-
staveni rovnéz ticho. Do struktury projekce tohoto dila totiz Jezek zamérné implementuje
moment, kdy coby performer zcela ndhle prestane promitat na vSechny tti ekrany a sou-
¢asné s tim zprudka vypne zvuk, v disledku ¢ehoz se kinosal na neurcité dlouhou dobu
ponoii do tmy a ticha. Obdobna prudkost souvisejici s ne¢ekanym koncem promitani se
pojila taktéz s projekei Jezkova filmu Heidegger im Auschwitz (2016) na Masarykové uni-
verzité. Tento nenarativni strukturdlni snimek tam byl promitdn 10. 3. 2022, nacez po
zhruba padesati minutach stopaze film znenadani — neb pro absenci ptibéhu neslo predi-
kovat, jestli se bliZi jeho zavér ¢i ne — skonc¢il doslova ze vteriny na vtefinu, a to aniz by po
ném nasledovaly titulky, tudiZ v kinosale zcela nahle nastalo ticho a tma. Ty tvotily ryze
kontrastni konstelace viici jim predchazejicimu hluku, ktery byl obdobné ¢lenity a hlasity
jako v pripadé Naseho ocistce, a takika neustalému stroboskopickému blikani souvisejici-
mu se strukturalnim charakterem dila. V kinosale pritomni divaci tedy sedéli ve tmé sub
silentio, v sadomasochistické mechanice dispozitivu performance ctili Jezkovym jedna-
nim i mluvenim neustale konstituovanou smlouvu ndpadné dlouhou dobu, a to az do mo-
mentu, kdy Jezek toto kolektivni ml¢eni svou promluvou smérem od projektoru, jenz se
standardné nachézel ptimo v hledisti, prolomil. Podékoval vS§em divakéim za jejich pii-
tomnost a odebral se rozsvitit v mistnosti svétlo, ¢imz onen okamzik, jehoz délku je zpét-
né nemozné urcit, ukondil. Tento moment ,,ticha a tmy“ byl ovéem v pripadé Naseho ocist-
ce integrovan do samotné struktury expanded cinema performance. Po neur¢ité dlouhé
dobé, kdy nedochazi k projekei zadnych obrazt na ani jedno z trojice platen, neozyvaji se
zvuky odvislé od zvukové stopy dila a svétla v prostoru udalosti jesté stile nejsou na zna-
meni konce projekce rozsvicena, Jezek za¢ne nahle pouze na dva bo¢ni ekrany promitat
ptiblizné dvouminutovy ,,dovétek® svého snimku. Tentokrate k tomu ovSem nepousti zad-
nou zvukovou stopu a zazniva pouze zvuk vydavany samotnymi promitacimi projektory,
které prenaseji obraz na bo¢ni platna. Pozornost je zde tedy nahlym oklesténim predcho-
zi prehrsle zvuki pouze na stéavajici huceni promitacek na urovni sluchu poutdna k samot-
nému médiu, které obrazy (a zvuky) zprostiedkovava. Ostatné jsou to pravé zvuky vyda-
vané projektory, co tvorily astfedni zvukovou slozku galerijni instalace, z niz Nds ocistec
vychdzi, jak se piSe ve scéndfi psaném Jezkem."®

Dodejme vsak, Ze onen moment ,ticha a tmy* je vyrazné performativni, a to ze dvou
dalsich divodi (mimo poutdni pozornosti k materialité filmového média). Ten prvni sou-
visi s faktem, ze byt Ize dany interval povazovat za jasné ohrani¢enou pasaz, bylo by obtiz-
né jednoznaéné urcit, zdali tvori soucdst spise struktury samotného uméleckého dila, ¢i

138) Jezek, ,Scénar k filmu Miij ocistec, 6.
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jeden z posloupnych prvkii udalosti jeho projekce v prostoru. Muzeme Fici, Ze se vyskytu-
je na jakémsi pomezi, peryvu téchto dvou kategorii, pro¢eZ pomyslnou polaritu ,,umélec-
ky artefakt x ,jeho prezentace publiku® problematizuje, dokazuje jejich neoddélitelnost
a totalitu, o niZ jsme v souvislosti s performativizaci (v pfipadé filmu re-performativizaci)
uméni v 60. a 70. letech minulého stoleti psali vyse v textu. A co se v tomto intervalu ode-
hrava? Na makrotrovni spojené s kinosalem jako davem tvorenym divaky a performerem
miizeme ve dvou piipadech (MFDF Ji.hlava a kostel svaté Rodiny v Ceskych Budéjovi-
cich) mluvit o pasivité publika, jez se nijak vyrazné neprojevovalo a v tichosti o¢ekavalo,
co se bude dit déle, tedy v souladu s vy$e popsanym sadomasochistickym mechanismem
ctilo Jezkovu svrchovanou pozici aktéra vytvarejiciho smlouvu ¢i zakon, na zakladé ¢ehoz
performativni ritual probihd. Naproti tomu na prazské FAMU doslo k jisté aktivité, kdy se
jeden z inicidtort projekce mylné domnival, Ze film jiz definitivné skon¢il, procez se z prv-
ni fady vydal rozsvitit svétlo. Jezek jej ovsem ze své pozice od projektoru upozornil, Ze
projekee jesté pokracuje, a po chvili se jal opét promitat. Tento muz tedy na zakladé ono-
ho vyroku proneseného Jezkem svétlo nerozsvitil, tedy i pfes onu pocate¢ni aktivitu ctil od
Jezkova konani a vyroku odvislou smlouvu ¢i zékon ustavujici performanci a jeji specifika.
Druhy performativni aspekt daného intervalu tzce souvisi s tim, co se v jeho ramci
déje na mikrourovni spojené s liminalni percepci jednotlivce, coz jsem pouze v konturach
nacrtl v textu ,,Koinos thanatos® JelikoZ tomuto intervalu pfedchdzi cirka hodina vizual-
né (napt. stroboskopické blikdni) i auralné (napt. hlu¢né a disharmonické varhanni melo-
die) agresivnich percepénich podnétl, mize dany okamzik pusobit jako v jistém slova
smyslu paradoxni, ne-li oxymoronicky, a to zejména ve vztahu ke sluchové zkusenosti. Je
to ,,moment ,hlasitého ticha;, chvile, v niz jako by ¢lovék slysel vlastni slyseni, naslouchal
svému sluchu“® Nahlédneme-li do reflexi projekei jinych Jezkovych filmu, nalezneme
zde pfinejmensim jeden priklad obdobné divacké zku$enosti, nacez neni bez zajimavosti,
ze k jejimu popisu byla rovnéz pouzita deskripce jakéhosi contradictio in adjecto razu.
Martin Cihék v ¢lanku ,Ceska filmova avantgarda v Kodani“ pise v souvislosti s projekci
Jezkova starsiho filmu Folklér (1999) o zvukové sloZce tohoto dila protkané ,,ohlusujicimi
zavany naprostého ticha“!"? Jak jiz v§ak zaznélo vyse, v Nasem ocistci se z takového ,,ohlu-
$ujiciho zavanu naprostého ticha®“ stava svébytnd a jasné ohranicena ¢ast dila/projekce.
Divak zde v kontrastu s pfedchozim nestrukturovanym hlukem nahle reflektuje vlast-
ni vnimani a jeho aktualni specifika. Srovnava tak dvé nuancované zkusenosti vsttic dvo-
jici odli$nych situaci, dvéma rozdilnym subfazim liminality. Smyslové pfesaturovanost ma
zcela jiny charakter pri pravé probihajici percepci pfemiry auralnich podnétt a pii kon-
trastnim, okamzitém zastaveni pfisunu proudu téchto podnétd. ,,Ticho a tma“ pochopitel-
né napadné vynikaji zejména ve srovnani s ,hlukem a svétlem® Intenzita zvukové slozky
je tedy paradoxné vyrazna az v kontrastnim okamziku ,ticha a tmy*, kdy se vitbec neozy-
va. V daném okamziku tak dochazi k nahlé autoreflexi vinimani, jez spoc¢iva v porovnava-
ni dvou odli$nych subfazi liminality a jejich rozdilnych konkrétnosti. Jak oviem upozor-
fiuje Daniela Sterbakovd, jiz John Cage si povsiml, Ze absolutni ticho neexistuje, nebot pii
domnélém tichu se ve skute¢nosti externi zvukové podnéty nezdmérné produkované oko-

139) Koctaf, ,,Koinos thanatos, 38.
140) Martin Cihdk, ,Ceska filmové avantgarda v Kodani®, Film a doba 45, &. 4 (2000), 207.
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lim stéle ozyvaji, nacez pfi jejich totalni absenci, napf. v tzv. ,,zvukotésné komore®, zaéne
¢lovek slyset a vnimat interni pochody vlastniho téla.'*V V ptipadé Naseho ocistce je vli-
vem predtim vyrazné hlasité zvukové slozky po jejim utichnuti docileno jisté télesné
a smyslové autotelizace. Upozornuje se na samotny ,,sluch® divaku jako takovy, a dochazi
tedy k liminadlnimu prozivani jakési ,zkuSenosti zkuSenosti“ (,experience of experien-
ce®),'? a to skrze nahle se vyjevivsi, avSak zcela pomijivé a spise zdanlivé ticho, jez je jen
kontrastem vuc¢i predchazejicimu hluku, diky ¢emuz muze ptisobit napadné hlasité. Ve
skute¢nosti se v ném, dle ¢lenéni utvoreném v navaznosti na Cage, ozyvaji: a) zvuky pro-
dukovanymi externimi ptvodci v rdmci projekéni mistnosti, a to véetné hluku zvukové
slozky Naseho o¢istce doznivajici v prostoru; b) interni télesné pochody apercipujiciho
subjektu, napriklad jakési pretrvavajici ,huceni v usich v dusledku predchozi hlasité zvu-
kové slozky.

V tomto kontextu mizeme vzpomenout distinkci rakouského filmového teoretika Pe-
tera Weibela, ktery navrhoval rozliSeni filmové produkce na kinematografii a opseografii:
kinematografii Weibel nazyva ,,pismem pohybu“ a opseografii ,,pismem vidéného®. Podle
Weibela se ke kinematografii priklonili ti tviirci, jez film zajimal jako nastroj konstrukce
falesné reality, tedy pribéhu a vytvareni iluze pohybu. KdeZto pro tviirce spadajici do po-
myslné linie opseografie je charakteristicka snaha skrze film ,vidét vidéné®, tedy nikoli vy-
tvaret iluzorni simulaci fikéniho ptibéhu, nybrz rozvijet smyslovou zkusenost divakd,
upozoriovat je na ni samotnou a aktivizovat tak jejich percep¢ni autoreflexi.'* Opseogra-
ficky charakter Naseho ocistce je tim vice fascinujici, Ze k oné v ramci liminality prozivané
autoreflexi dochdzi nikoli pouze pfi kontaktu s vy$e popsanymi agresivnimi vyrazovymi
prostredky strukturalniho a spontanniho filmu, s nimiz Jezek v této expanded cinema per-
formanci pracuje, ale rovnéz pti onom okamziku ,ticha a tmy* tedy v situaci, kdy se zdan-
livé nic nedéje a film neni promitan. Navic je tato autoreflexe vlastnich percepénich reak-
ci na pusobeni bolestivych podnéti spojena zejména se sluchovou zku$enosti, nacez
dopad filmu na sluch, potazmo modulaci auralni roviny liminalni zku$enosti zptisobenou
audiovizudlnim dilem a jeji autoreflexi divakem, Weibel ve vztahu k opseografii de facto
nezohlednuje.'*¥ Opseografie pti aplikaci na Nds o¢istec tedy neni jen ,,pismem vidéného,

«

ale rovnéz ,hlasem slySeného™!*

141) Daniela Sterbakové, Ticho: John Cage, filozofia absencii a skiisenost ticha (Praha: Karolinum, 2019), 87-88.

142) Harkema, ,,“The very act itself, even to the smack’™, 76.

143) Peter Weibel, ,,Umenie Kurta Krena: Opseografia namiesto kinematografie®, in Hladné oko — Hungry eye:
Texty o experimentdlnom filme, ed. Martin Kanuch, prel. Lucia Hasbach (Bratislava: Sorosovo centrum
suc¢asného umenia, 2001), 83.

144) Mizeme se domnivat, Ze tak &ini, nebot pii vymezeni opseografie vychdzi z tvorby Etienne-Julesa Marey-
ho, nacez v ptipadé kinematografie se inspiroval fotografickymi studiemi Eadwearda Muybridge, viz tam-
téZ, 82-83. Jak zndmo, oba tito tviirci pracovali se zachycenim lidského pohybu nékolik desitek let pfed na-
stupem zvuku ve filmu, ostatné tyto jejich pokusy predchazely dokonce pfichodu kinematografie némé.

145) Ostatné neni pak bez zajimavosti, Ze percep¢ni, v tomto pripadé sluchovou zkusenost ne nepodobnou této
popsal Jezek v rozhovoru, ktery jsem s nim vedl. Vztahovala se k recipovani hudby, konkrétné koncertu
kapely My Bloody Valentine: ,,Ja to vidél dvakrat, on to vzdycky ten basék zacvaknul a bylo ticho. Ja si pa-
matuji, Ze jsem chtél mluvit a nic jsem neslysel, toc¢ila se mi hlava, Sel jsem ven a nic jsem neslysel a najed-
nou se mi vracel ten sluch, slysel jsem, jak mi tluce srdce. To popisoval i Cage. My Bloody Valentine déla-
li to, Ze ten hluk byl tak velky, Ze kdyz na konci bylo to ticho, tak jsi neslysel nic.“ K tomu viz Koétaf,

e

»Dneska opravdu necekejte Zadnou zabavu, to rozhodné ne®; 68.
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Vyrazové prostiedky Naseho ocistce: Vyjeveni nové ¢asovosti pii zdanlivém konci
performance

Vyse jsme popsali, co se v onom konkrétnim intervalu liminalni faze, jenz se v ramci fil-
mové performance Nds ocistec nachdzi mezi zdanlivym koncem promitani a jistym jeho
dovétkem, odehrava na mikrodrovni i makrotrovni. Nyni si priblizime ¢asovost, ktera se
poji s obéma témito trovnémi a otfesem percep¢niho aparatu, jenz je podminuje. Domni-
vame se totiz, Ze tento interval ma diky déni, které mu predchazi, a soucasné nejistoté
ohledné toho, co konkrétné se v jeho ramci bude odehravat, potencial generovat prozitek
umocnujici aktualni vaimani ¢asovosti pravé probihajiciho pritomného okamziku.
Ur¢ity precedens zmény vnimani ¢asu pii kontaktu s performativnim uménim mi-
zeme najit v textu Fischer-Lichte ,Za estetiku performativna® Tato autorka v ném pise
o divacké reflexi aktualnich podminek percepce pii akci ,,Cist Homéra“ jako automatické
reakci na to, Ze se ,vyjevilo plynuti ¢asu®, kteréz Fischer-Lichte povazuje za ,znak perfor-
mativna“*® Clenové skupiny Angelus Novus béhem 22 hodin preetli viech 18000 versi
Iliady, nacez u divaki na této udélosti pfitomnych doslo ke kvalitativni zméné vnimani
¢asu, jejimz spoustéem bylo pravé vystaveni dlouhému ¢asovému dseku jako takové-
mu.'” Na antropocentricky orientovany ¢as spojeny s jeho subjektivnim prozZitkem po-
148) pFicemz Nds ocistec disponuje vlastnimi
prostredky, jak muze srovnatelného ,znaku performativna“ dosdhnout. Jiz vy$e zaznélo,

chopitelné upozornil jiz napt. Svaty Augustin,

ze vizudlni i auditivni slozka této filmové performance mohou na divika vlivem vicero
moznych spoustéc perceptivnich ok pusobit az bolestivé, coz se ostatné poji s Jezkovy-
mi tviiréimi intencemi. V ramci své fenomenologie télesnosti pak vychazi némecky filozof
Hermann Schmitz z predpokladu, ze ¢lovék se skrze vlastni télo vzdy nékde nachdzi pro-
storové ukotven, nacez pfi okamzicich intenzivnich emo¢nich vzruchu koresponduje ak-
tudlné pocitovany charakter prostorovosti téla se zrovna prozivanym stavem.'* Schmitz si
tedy v$imd, Ze k aktudlnimu zintenzivnéni dasein ve smyslu pobytu v téle, a tudiz pocitu
zpritomnéni vlastniho téla, dochdzi pravé pti pocitovani bolesti ¢i strachu, kterézto stavy
subjekt cele uvrhuji do okamziku ,tady a ted* Josef Vojvodik k tomu dodava: ,,Schmitz
mluvi o stavech totaln{ primitivni pfitomnosti vyjadritelné explikaty ,Zde-ted-pobyt-to-
hoto-ja.“!*” Jan Tlusty potom upozornuje na spfiznénou Merleau-Pontyho tezi, Ze svét se
nam jevi pri zméné naseho télesného stavu zcela jinak, diferen¢né, nez obvykle."s' Kazdo-
padné onen Schmitzem rozkryvany zpiitomnujici charakter bolesti lze pravdépodobné

146) Erika Fischer-Lichte, ,Za estetiku performativna®, in Medienwissenschaft: Vychodiska a aktudlni pozice né-

mecké filozofie a teorie médii, eds. Katefina Krtilova — Katefina Svatonova, prel. Petr Mare§ — Martin Po-

korny - Martin Ritter (Praha: Academia, 2016), 319.

Tamtéz, 318-319.

Karel Floss, Cas, déjinnost a Aurelius Augustinus (Olomouc: Univerzita Palackého, 1992), 13.

Josef Vojvodik, Immagines corporis: Télo v eské moderné a avantgardé (Brno: Host, 2006), 31-35.

Tamtéz, 32. Neni pak bez zajimavosti, Ze ve vztahu k vy$e tematizovanému masochismu Deleuze pise pra-

vé o jakémsi zastaveni, zmrazeni pfitomného okamziku a prozivani zrovna probihajiciho momentu ze

strany slast pocitujiciho masochisty: ,Masochista je ten, kdo proziva ¢ekani v ¢istém stavu.“ K tomu viz

Deleuze, ,,Masoch a masochizmus®, 197-198.

151) Jan Tlusty, Pfilis hluénd prdzdnota: Mezery, otesy a smysl v literdrnim dile (Brno - Praha: Host - Ustav pro
Zeskou literaturu AV CR, 2022), 135-136.
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vztahnout k takika celé pasazi liminalni zkuSenosti s Nasim ocistcem, jez je svou délkou
totozna s minutazi projekce. Jeji dil¢i subfaze spojena s okamzikem ,ticha a tmy® se vSak
v tomto ohledu jevi jako zcela specificka a zaujima vysadni postaveni. Pfitomny okamzik se
totiZ vjejim ramci poji s retenci doznivajici bolestivé sluchové i zrakové zkusenosti, ovsem
soucasné s protenci, o¢ekavanim, co se v tomto notné ambivalentnim okamziku bude dit.
Liminalni stav jsme v souvislosti s Nasim ocistcem ztotoznili zejména s moznou zmé-
nou percepce vlivem ptsobeni tohoto dila. Onen okamzik ,ticha a tmy*“ je v$ak liminalni
par excellence, nebot jej lze dat do souvislosti rovnéz s druhym moznym aspektem limi-
nality dle Eriky Fischer-Lichte, ktery jsme mohli vidét na ptikladu performance Mariny
Abramovi¢. Jde o nejednoznacnost prechodného stavu existence v disledku zhrouceni bi-
nérnich opozic. V ptipadé performance Abramovi¢ to byla opozice divék x aktér, u této
pasaze Naseho ocistce se zase jedna o zdanlivé protilehlou dvojici uméni x realita. Byt tedy
divak béhem onoho vysostné opseografického momentu ,ticha a tmy“ integrovaného do
projekce Naseho ocistce reflektuje své aktualni vnimani zptisobené predchozi bolestivou
zku$enosti, souc¢asné anticipuje, co se bude dit, nebot se nachazi v pozici zna¢né nejisté.
»Fikce® a ,iluze” uméleckého dila byla spole¢né s nahlym prerusenim projekce ukonéena,
nyni je recipient jaksi vrzen do reality, neidentifikuje se s fikén{ postavou na platné'™? ¢&i
projektorem,'*® ale vyhradné se sebou samym jako subjektem ukotvenym v prostoru.
Z kinosalu se nahle stdvd jakysi ,locus suspectus®,'*¥ nacez pfi prvnim kontaktu s timto
dilem pro divaka neni viibec patrné, jak se bude celd situace vyvijet. Toto jsou tedy dva kli-
¢ové faktory (doznivani potencidlné bolestivé zkusenosti a ocekavani toho, co se v daném
ambivalentnim okamziku, pfi némz se hrouti binarni opozice ,,realita x uméni®, bude dit),
které v oné chvili ,ticha a tmy“ mohou zapri¢init vznik nové temporality umocnujici ¢a-
soprostorovou pfitomnost subjektu, pfimo jej uvrhnout do vtélené pozice tady a ted.

Zavér: Transformace svéta vnimani, psani teorie praxi a fenomenologicka
zkoumani

»Dneska opravdu nec¢ekejme zadnou zabavu, to rozhodné ne.“'**

) Tato ponékud varovné
vyznivajici véta zaznéla z st Martina Jezka takika v samotném zavéru jeho tvodniho slo-
va pred zacatkem expanded cinema performance Nds ocistec v kostele svaté Rodiny v Ces-

kych Budgjovicich. Na stranach této studie jsme se pak pokusili najit potencialné nepri-

152) Kupiikladu Josef Vojvodik pise o ponékud schizoidni sociologicko-antropologické interpretaci kina od
Edgara Morina, jenz o filmovych postavach uvazuje pravé jako o prizra¢nych dvojnicich divéka, ktery je
pozoruje. Viz Josef Vojvodik, ,,,Nechejte piizraky, at se vrati: Moderni spektrologie a jeji média®, in Za ob-
rysy média: Literatura a medialita, eds. Richard Miiller - Tom43 Chudy (Praha: Ustav pro &eskou literatu-
ru AV CR, 2020), 160.

153) K identifikaci divaka v kinosale s kamerou a jeji monokularni perspektivou, respektive ji substituujicim
projektorem, viz Christian Metz, Imagindrni signifikant, prel. Jifi Pechar (Praha: Cesky filmovy tstav, 1991),
68-71.

154) Toto puvabné slovni spojeni jsme si vypujcili z textu ,Néco tisnivého“ Sigmunda Freuda, viz Sigmund
Freud, ,Néco tisnivého', in Sebrané spisy Sigmunda Freuda: Spisy z let 1917-1920, ed. Jiti Kocourek, prel.
Ota Friedman - Milo§ Kopal (Praha: Psychoanalytické nakladatelstvi, 2003), 175.

o

155) Koctat, ,,,Dneska opravdu necekejte zddnou zébavu, to rozhodné ne®, 63.
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jemné ¢i bolestivé faktory, pfed nimiz Jezek publikum v tvodnich slovech varuje. Jde
0 mozné agresivni percep¢ni zmény, jimz jsou divaci tohoto expanded cinema dila vysta-
veni, v kontextu ¢ehoZ pro nds bylo stéZejni pojeti liminality Eriky Fischer-Lichte. Pti ana-
lyze vyrazovych prostiedka Naseho ocistce jsme poukazali na propojeni zdanlivé proti-
kladnych tendenci, rigidity a entropie, jejichz kombinaci se Jezek snazi dosici bolestivého
stavu divaka v souvislosti s jeho zrakem, nacez obdobny potencial v naem rozboru vyje-
vila rovnéz auditivni slozka tohoto dila. Zvy$enou pozornost jsme pak vénovali autorefle-
xi aktudlnich specifik vnimani spojenych s retenci minulého stavu a protenci anticipova-
ného déni, kterdz se i diky specifické ¢asovosti ukdzala byt performativni situaci par
excellence. Navic se nam podafilo zjistit, Ze nékteré z prvk, jez determinuji vznik liminal-
niho ritualu performance Naseho ocistce a umocnuji jeho intenzitu, se nenachdzeji v moci
autora tohoto dila a souviseji spi$e s ndhodnym dénim - napt. s nezdmérnym zvy$ovanim
teploty v kinosale kvtili technickym problémiim s projekci. Tato studie zohlednila i Jezko-
vo uvazovani nad pusobenim bolesti svym divakiim, které na konceptualni Grovni usou-
vztaziuje se sadismem. Tento sadismus, respektive tematizace utrpeni subjektii recipuji-
cich jeho filmové performance, se ukazal byt z¢asti afinitni vaci uvazovani lettrista ¢i
koncepcim Antonina Artauda a Hermanna Nitsche. Komplementarni sadomasochismus
nam pak napomohl uchopit mechanismus vzniku ritudlni performance, pfi niz Jezek
svym tvodnim slovem a jednanim béhem projekce vytvari s divactvem urcitou smlouvu,
kterou pokud pritomni cti, spolupodili se na Jezkem koncipovaném priibéhu ritualu a dis-
tribuci bolestivych perceptivnich vzrucht. Konkrétni charakter oné bolesti pak napfi¢ na-
$im textem tkvél primdarné v presyceni smyslového aparatu.

Ackoli jsou zde predstavené poznatky vazany primarné na jedno konkrétni analyzova-
né umélecké dilo ve formé udalosti, mohly by poslouZit jako doklad o relevanci uvazovani
Fischer-Lichte pro vyzkum dalsich filmovych performanci. Z tohoto diivodu jsme jejimu
pojeti performativity a otdzce aplikace dané teorie na percepéni zkusenost pti filmovych
predstavenich v prvnich dvou teoretickych pasazich nasi prace vénovali dostatek prosto-
ru. Rozkryti spfiznénosti mezi tezemi Fischer-Lichte a zavéry teoretiki zabyvajicich se
percepci filmu (napt. Beugnet, Hanich, Knowles) se jevilo pro potfeby naseho textu jako
podstatné. Samoziejmé lze najit rozli¢né dalsi snimky pracujici naptiklad s agresivni stro-
boskopii. Zminme kuptikladu experimentalni horor Suicidal Variations (Gok Kim - Sun
Kim, 2007), v némz je problikavanim bilého svétla prokladan elipticky narativ patrné
za ucelem psychické i fyzické destabilizace divaka, ¢i found footage dekonstrukei Light
is Waiting (Michael Robinson, 2007) transformujici nalezeny audiovizudlni materidl
v chaotickou skrumaz optickych klamt. Pro vyzkum bolestné liminality v chdpani Fis-
cher-Lichte se v§ak bezesporu zdaji byt vhodnéj$im materidlem nenarativni expanded ci-
nema performance, s nimiz se da setkat jen jako s pomijivymi a variabilnimi filmovymi
udalostmi. Krom nedavnych praci Martina Jezka, tedy s unheimlich estetikou pracujicim
snimkem Chceme umirat (2022)"9 ¢i fantomickou vizualitu rozvijejicim dilem Satan mezi
ndmi (2023),'”) kteréz obé pracuji s vicero projektory a jsou striktné vazény jen na projek-

156) K tomu viz Krystof Koctar, ,Prostoupeni sourodosti vlastniho cizorodym: unheimlich prvky ve found fo-
otage snimku Chceme umirat (2022), Film a doba 69, ¢. 1 (2023), 22-29.

157) K tomu viz Krystof Ko¢tat, ,,,Skute¢nost se proménuje v krajinu kulis: Fantomickd vizualita snimku Satan
mezi nami*, Film a doba 69, ¢. 4 (2024), 14-20.
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civ prostoru sdileném divaky a tviircem, by nebylo bez zajimavosti zabyvat se liminalitou
pti promitani filmd tuzemského tviirce Jana Kulky. V textu ,Limity a kvality svéta vni-
mani: zrakova zku$enost s filmem Paterny® jsem se za pomoci tezi fenomenologicky
orientovaného filozofa Maurice Merleau-Pontyho, jez se ostatné jejich svazdnim vnimdni
s télesnou zkusenosti zdaji byt pro vyzkum liminality podnétné, zabyval pretizenim smy-
slového aparatu divaka sledujiciho Kulkiw film Paterny (2022). Dtisledkem tohoto preti-
zeni se vyjevila byt nejen zména percepce, ale rovnéz aktualni transformace podoby smy-
slové recipovaného svéta, tedy ,,svéta vinimani“ v koncepci Merleau-Pontyho.

Snaha ohledavat hranice percepce divaki se neztidka objevuje napti¢ Kulkou psanymi
paratexty, pficemz ptihlédnuti k paratextudlni roviné je dal$i moznou linii, kterou by se
dalo v souvislosti s vyzkumem liminality experimentdlnich filmovych performanci vydat.
V této praci hraly prepisy Jezkovych uvodnich slov, rozhovort a seminéti spiSe podruz-
nou roli, ktera se pojila primdrné s jejich informativni funkci coby dokladem o opodstat-
néni nasich tezi. Nicméné jisté by se dals$i badani mohlo orientovat vstfic zaméteni na dis-
kurzivni konceptualizaci (nikoli pouze) utrpeni v ramci Jezkovy filmové tvorby, a to ve
smyslu psani umélecké teorie a koncepti samotnymi uméleckymi dily (a zde i jejich para-
texty), coz mizeme v ¢eském (nikoli filmovédném, nybrz literarnévédném) kontextu znat
z praci Tomdse Jirsy ¢i Miroslava Kotdska.'®® Ve vztahu k vyzkumu liminality experimen-
talnich filmovych performanci se rovnéz nabizi propojit analyticky orientovany pristup
rozkryvajici v kontextu predstaveni ty z prvki, které se mohou podilet na smyslové zkuse-
nosti divéka, s odnoZi ,,fenomenologickych zkouméni“ kvalitativniho vyzkumu.'*® Za po-
moci rozhovori s divaky smérovanymi na jejich percepéni zkusenost tedy zjistit, jak pres-
né dand dila na své recipienty ptsobi. Na kazdy pad totiz expanded cinema performance
jako Nds ocistec skytaji schopnost vytvaret svébytné smyslové mody recepce, které podné-
cuji k systematickému vyzkumu také ,,z vlastniho thlu pohledu®
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Kritické Dédictvi

Exkomunikace a blahoteceni prvniho porevolucniho filmu
Véry Chytilové

Critical Inheritance.
The Excommunication and Beatification of Véra Chytilovd’s First
Post-Revolutionary Film

Abstract

Drawing partially on an autobiographical perspective, the article explores the case of the heterono-
mous critical evaluation of the film The Inheritance or Fuckoffguysgoodday (Véra Chytilovd, 1992) in
light of the transition of the Czech film industry in the 1990s. The first post-socialist film by Czecho-
slovak New Wave’s emblematic director was at first regarded as a betrayal of the cultural heritage its
author has represented. In 2020, though, the same film was marked by Czech critics as the third
most important work of the post-Velvet era. The text notes that the rhetorical use of the same cultu-
ral canon of the Czechoslovak New Wave employed in the aesthetic evaluation of the same film at
different times by two different evaluation panels led to two contradictory aesthetic judgments.
From this, it draws the thesis that lying in the core of such heteronomy of the judgment may be the
difference in critical discourse resulting from the different “forms of life” of the members of the eva-
luation panels. It argues that rather than the change in the aesthetic values of the film or in public
taste, the changes in the evaluation thus reveal the performative tendencies (in both Austinian and
Butlerian sense) of the film criticism, emerging in this case as the “inheritance” of the processes of
the transition of the Czech cinema in the 1990s. Based on that notion, it proposes for film criticism
to be understood as a medium of the specific socio-cultural context and for its actual texts to be stu-
died as a socially contingent discursive practice.
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filmov4 kritika, heteronomie, transformace, post-socialisticky film, performativita

Keywords
film criticism, heteronomy, transition, post-socialist cinema, performativity
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Pred nékolika lety jsem se na olomoucké univerzité v pfednasce o dvé generace mladsiho
pedagoga setkal s konstatovanim, ze film Véry Chytilové Dédictvi aneb Kurvahosigutntdig
(1992) dobova kritika sice nepfijala, ale dnes jej vidime jako vystizny popis obdobi 90. let.
Upfimné mé to prekvapilo. V dobé premiéry jsem do kritické debaty o daném snimku
sam prispél krajné nevlidnym hodnocenim a od té doby jsem se mu vyhybal. Zhlédl jsem
tedy diskutované dilo, jez budu pro zjednoduseni dale v textu oznacovat jen jako Dédictvi,
znovu. Mij divacky dojem se nezménil, snad jen k vytkam, které v popisu dobové kritic-
ké reakce vystizné shrnuje Darina Ktivankova," ptidal ¢as a vyvoj etickych norem subjek-
tivni dojem nepfijemného sexismu. Zaroven jsem ale zjistil, Ze totéz dilo skute¢né nyni
hodnoti soucasna ceska kritika veskrze vstficné, dokonce slovy jedné z jejich predstavite-
lek jako ,,jeden z vrcholt tvorby Chytilové“? Takovy radikalni nesoulad v hodnoceni ne-
$lo odbyt pouhym odkazem na rozdilnost subjektivniho vkusu hodnotitelti a stal se pro
mé vyzvou, jez v sobé zahrnovala i velmi osobni rovinu. Mylil jsem se v roce 1992 a my-
lim se dosud? Pfeci nemohlo dojit k tak radikalni genera¢ni proméné estetické konvence,
ze by uzivani motivii vymésovani, koitu a sebeintoxikace jako zdroji humoru, jez je pro
Dédictvi charakteristické a mné v ném tak protivné, prestalo byt dtivodem k problemati-
zujicimu estetickému soudu ¢i pfinejmensim k jisté skepsi. Tomu by ostatné neodpovida-
ly vétsinové negativni reakce soucasnych kritikd na jina kinematograficka dila, jez s témi-
to prvky pracuji.

Spise to tedy vypadalo, Ze ur¢ité estetické rysy filmu se s posunem déjinného kontextu
staly predmétem radikalné odlisného ¢teni. Pokud by se tézisté takového ¢teni nalézalo
v oblasti signifikace, mohlo by to znamenat, Ze se v ¢ase zménily vyznamy formalnich zna-
ki v dile nebo jejich afektivni piisobeni. Z publikovanych kritickych textu se vSak zdalo, Ze
se zména Cteni odehrala i v oblasti tematického obsahu. Otevtela se tak otazka moznych
mimoestetickych faktort podilejicich se na vzniku kritického hodnoceni, kterd umoznila
prenést pozornost ze samotné kritiky k sociologizujicimu pohledu na $ir$i kontext jejiho
vzniku. Takovéto vychodisko z problému nestability estetické axiologie navrhuje napti-
klad prace Pavla Zahradky Heteronomie estetického hodnoceni.” Skute¢nost, Ze jsem byl
vroce 1991 sam jednim z recenzentii diskutovaného filmu, mi zaroven poskytla prilezitost
pokusit se nové z odstupu precist i kulturni ramec, v némz jsem ja i moji tehdejsi kolego-
vé formulovali vlastni kriticky soud v dobé premiéry filmu.*

1) ... nelibil se Polivka, ktery podle minéni recenzentt piehraval a exhiboval, vadil ridky scénaf, ale i laxni re-
zijni pristup, naduzivani vulgarit, pfimocary humor ¢i polopaticky proklamované poselstvi.“ Darina K¥i-
vankovd, ,,Ivorba rezisért ¢eské nové viny po roce 1989: Véra Chytilova, Jan Némec, Jiti Menzel“ (Diplomo-
va préce, Filozoficka fakulta University Karlovy, 2006), 39.

2) Jindriska Blahovd, ,, Ateistickd mse: Kouf ¢i Dédictvi aneb Kurvahosigutntag: Jak se rodi kultovni film®, Re-
spekt 31, ¢. 29 (2020), 56.

3) Pavel Zahradka, Heteronomie estetické hodnoty: Sociologickd kritika filozofické estetiky (Brno: Host, 2015).

4) Z tohoto divodu se v tomto textu soustfedim pouze na film Dédictvi. Nezahrnuji zde tedy kriticka hodno-
ceni dalsi porevolucni tvorby Chytilové, jakkoliv by jisté i ty predstavovaly plodné pole pro analyzu. Podob-
né vynechavam i nabizejici se komparaci s volnym pokra¢ovanim filmu Dédictvi aneb Kurvasenefikd (Ro-
bert Sedlacek, 2014).
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Kritika je médium a médium je sdéleni: Proména hodnoceni filmu
Dédictviv case

V knize Movies and Society formuloval filozof Ian Jarvie vyzkumnou otazku ,,Co bylo o fil-
mu fe¢eno, kym a pro¢?“® a filmové kritice a publicistice vénoval ¢tvrtou a zévéreénou ka-
pitolu ,,Sociologie hodnoceni“® Jarvieho chépani kritického hodnoticiho procesu bylo vi-
ceméné funkcionalistické — mél predev$im usnadnit pfistup divaki ke konkrétnimu dilu
a vyustit do ekonomického efektu pro jeho vyrobce, tedy v podstaté do propagace. Odtud
formuluje Jarvie svoji predstavu racionalniho kritika, vymezujici se vii¢i romantizujicimu
obrazu individudlniho filmového umélce jako demiurga i proti ,,orakuldrni nemoci kriti-
ky“ — tendenci prezentovat sviij nézor jako ,,zjeveni pravdy“” Pfedevsim se vak Jarvie
vénuje filmovému publiku a jeho vztahu k filmu coby ,,horkému® (hot), vysoce angazuji-
cimu médiu.? Vyuziti McLuhanovy terminologie je v jeho textu trochu zavadéjici, proto-
ze idea ,hot“ a ,,cool® médii predpokldda pro horké médium vysokou miru angazovanos-
ti, ale nizkou miru participace, zatimco Jarvie sdm na jiném misté nabizi v predzvésti
oboru audience studies pohled na film jako spolec¢enské zrcadlo a na jeho recepci jako par-
ticipativni tvirci aktivitu: ,,filmy nejenze reflektuji obraz spole¢nosti v tom, co zobrazuji,
ale mohou také vést spolecnost, aby se sama ve vztahu ke svému filmovému obrazu utva-
fela.” Filmové publikum tak svymi socidlnimi dispozicemi ovlivnénymi reakcemi na fil-
mové dilo predstavuje specialni formu média, a tim padem také radikalni priklad McLu-
hanovy teze o médiu jako sdéleni.!”

Texty filmové kritiky stojici vii¢i zdrojovému dilu v pozici metatextu jsou také ne-
pochybné médiem, byt, pridrzime-li se mcluhanovského slovniku, spise médiem ,,chlad-
nym", vyvolavajicim malou miru angazovanosti a vyzadujicim véts$i podil participace.
V Jarvieho optice je ale médiem (spise nez medidtorem)'? i sama filmovd kritika, ve smy-
slu zvlastni subkategorie filmového publika, jehoz divacké reakce jsou obzvlasté dobre tex-
tové fixovany. I zde je médium sdélenim: jestlize v procesu recepce filmu rozpoznavame
performativni aktivitu publika, konstruujiciho ve svych reakcich konkrétni obraz sebe
sama jako spole¢nosti, bude uzite¢né metatext filmové kritiky podrobovat analyze ze stej-
ného thlu.

V publikovanych recenzich filmu Dédictvi 1ze rozlisit nékolik vykladovych poloh, jez
ustavuji nazorovou pozici jejich autortl. Vyrazné mezi nimi vystupuje rétoricka figura
zklamani odvozeného od legendarniho statusu tviirct: Jindfiska Bldhova v roce 2021 ten-

5) Pozdéji tak plodné rozpracovanou v koncepci nové filmové historie, srov. Robert C. Allen - Douglas Gome-
ry, Film History: Theory and Practice (Boston: McGraw-Hill, 1993), 170.

6) Formuluje v ni teorii ,,image“ (ve smyslu obrazu, jenz je utvaren o konkrétnim dile) a teorii koordinace

(vztahu mezi vyrobcem, divakem a kritikem filmu). Obé jsou inspirované otézkou, k ¢emu viibec po dlou-

hém fetézci evaluaci, jimiz prochazi filmové dilo ve vSech fazich svého vzniku, muze byt hodnoceni, jez uz

na hotovém filmu nemuize nic zménit. Ian Jarvie, Movies and Society (New York: Basic Books, 1970), 179-181.

Tamtéz, 201.

Tamtéz, 219.

»-.. they can cause society to create itself in the image of film.“ Tamtéz, 197.

»Cinema audiences are the radical case of medium is the message.“ Tamtéz, 216.

) Srov. kapitolu 5 knihy Huw Walmsley-Evans, Film Criticism as a Cultural Institution (New York: Routledge,
2018), 120-146.
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to efekt vystizné popsala jako vysledek porovnavani filmu s kritikovym oéekavanim od
autorky jako vyjime¢né umélkyné a od nejasné, ale Siroce sdilené predstavy o idealni bu-
doucnosti ¢eského filmu.'? Jiti Houdek o zklaméni pfimo mluvi v minianketé, jiz v MF Dnes
doprovodila svoji recenzi Mirka Spacilova: ,, Masturbacni typ narcismu obou tviirct. Jsem
zklamén.“!¥ Spécilova v zavéru své recenze klade otdzku, zda bude divak hledat ,filmaf-
skou legendu, nebo vdééné tcelovou zdbavu®,'¥ pticemz tyto dvé varianty chépe zjevné
jako protiklad. Véra Miskova v Rudém prdvu film posuzuje s odkazem na pozici autorky
jako mimoradné umélkyné,' Petr Slddecek v recenzi v Lidovych novindch odkazuje na fe-
nomén ,,udalosti, za niz bylo nové dilo autorky vhledem k jejimu statusu povazovano:
,Od nového filmu Véry Chytilové jsem ocekaval [...]“'? Také ji jsem ve svém tehdej$im
textu ve Filmu a dobé podminil své hodnoceni statusem autora (,,Kdyby tento film nena-
tocila Véra Chytilova, mohli bychom byt vlastné spokojeni®) a formuloval jsem jej pfimo
jako ,,ztrtu velké filmarky*, jejiZ schopnosti jsem v textu povazoval za ,,nepochybné®!”
Jan Lukes$, jenz v recenzi v Kinorevue pripousti, Ze jej dilo irituje stejné jako ostatni autory
negativnich recenzi, mluvi o Chytilové jako o ,mytu ¢eské kinematografie“.® Andrej Ha-
lada ve smirnéj$im hodnocen, publikovaném oviem az s pétiletym odstupem v knize Ces-
ky film devadesdtych let: Od Tankového praporu ke Koljovi, davé najevo zklamani z filmu
v kontextu autorcina véhlasu implicitné, kdyz film popisuje jako pohybuyjici se ,,na spodni
hranici rezisérskych moznosti Véry Chytilové“.!”

Lukes$ podobnym zptsobem vyvozoval z dobového umeéleckého statusu Boleslava Po-
livky také kritiku jeho scendristického a predev§im hereckého vykonu,? jiz jsem ja sim
formuloval jako zklamané ocekavani, hranicici az se zradou:

i tady v8ak ¢eka na dychtivého divadka zklamani [...] z mistrova vystupu se v osmde-
sati procentech jeho pobytu na filmovém pésu stala samotcelnd exhibice [... v niZ]
proud $klebti a hlu¢nych vykfiki zcela umlcel to tiché a lidské [sic!], pro co jsme
vzdycky chodili na Polfvkova Trose¢nika, Pépeho ¢i Sagka a kralovnu.V

Spécilova vtélila kontext herecké tvorby hlavniho pfedstavitele pfimo do titulku ,,Jed-

na velkd folklérni manéz®, odkazujiciho na Polivkav dobovy televizni zébavny porad.?
Kritika Polivkova hereckého vykonu jako nekontrolované exhibujiciho se objevuje i ve

12) Zbynék Vlasak, ed., Autorka neklidu: Véra Chytilovd o¢ima ceské filmové kritiky (Brno: Moravska zemska
knihovna, 2021), 256.

13) Mirka Spacilova, ,,Jedna velka folklérni manéz‘, MF Dnes, 16. 12. 1992, 11.

14) Tamtéz.

15) Véra Miskova, ,Buran v luxusnim hotelu®, Rudé prdvo, 23. 12. 1992, 7.

16) Petr Slddecek, ,,Dédictvi aneb Troska dynamitu®, Lidové noviny, 17. 12. 1992, 4.

17) Vlasék, ed., Autorka neklidu, 186.

18) Jan Lukes, Orgie stfidmosti aneb Konec Ceskoslovenské stitni kinematografie: (Kriticky denik 1987-1993)
(Praha: Narodni filmovy archiv, 1993), 239.

19) Andrej Halada, Cesky film devadesatych let: Od Tankového praporu ke Koljovi (Praha: Nakladatelstvi Lidové
noviny, 1997), 87.

20) Lukes, Orgie stfidmosti, 239.

21) Vlasék, ed., Autorka neklidu, 185.

22) Spacilova, ,,Jedna velka folklérni manéz*.

)
)
)
)
)
)
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shrnuti Andreje Halady.® Vyjimku tvofi ojedinéld kladnd recenze Jaromira Blazejovské-
ho v brnénské Rovnosti.* Ta se v pozitivnim hodnoceni scendristického i hereckého vy-
konu zastitovala polivkovskym mytem moravského klauna, coz souviselo s chapanim
filmu jako vyrazu moravského kulturniho specifika. Tento v dnesnim pohledu uz stézi po-
chopitelny dtiraz na moravskou kulturni odli$nost je sim o sobé dokladem zjitfené atmo-
sféry a rozli¢ného hledéni vlastni identity v nové se ustavujici svobodné spole¢nosti.?
Aspekt regionalni kulturni rezonance pretrvavajici v reakcich moravského publika nicmé-
né zduraznuje o tficet let pozdéji i Kamil Fila.?®

Druhou vykladovou pozici bylo hodnoceni dila optikou dobové filmové produkce.?”
Shrnujicim postojem tu byla kritika jeho exploata¢ni povahy. Sladecek titulkem recenze
»Dédictvi aneb Troska dynamitu® zamérné zarazuje film Chytilové do vznikajictho kano-
nu tituld povazovanych dobovou kritikou za pokleslé,® coz vzapéti Lukes ve své recenzi
oznacuje za ,,popravu”? Pfirovndni k filmiim pozdéji oznacenym jako restitu¢ni*” &i pri-
vatiza¢ni®" komedie a popisovanym jako specifické priklady ¢eského exploataéniho fil-
mu® jsem jako formu negativniho hodnoceni ve svém textu pouzil i ja.*» Paralelu s fil-
mem Trhala fialky dynamitem aplikuje také Spacilova, kterd rozdil mezi obéma filmy vidi
pouze v bliZe nespecifikované , mife vloZzeného femesla“¥

Tretim z kontextudlnich thlu pohledu, jenz se ve své dobé stal predmétem jisté deba-
ty, bylo ramovani kritického postoje skrze vztah autorky k tehdy aktualni problematice
financovani ¢eského filmu a privatizace Filmového studia Barrandov. Vladimir Wohlhoff-
ner v Ceském deniku vycita reZisérce, ze film je v protikladu k hodnotdm, které sama
vefejné deklaruje. Také jd jsem psal o kontrastu mezi vefejnou sebeprezentaci rezisérky
jako obhdjkyné (statem financované) umélecké filmové tvorby a komeréni vulgaritou

23) Halada, Cesky film devadesdtych let, 87.

24) Vlasdk, ed., Autorka neklidu, 185.

25) Napriklad politickd strana Hnuti za samospravnou demokracii — Spole¢nost pro Moravu a Slezsko s vazné
minénym pozadavkem federalniho statutu pro moravské zemé ziskala v roce 1990 ve volbach cca 10 % hla-
sti a pasobila ve federdlni snémovné i Ceské nérodni radé. Jiti Drapela - FrantiSek Kacenka, ,,Parlamentni
boje Moravanti o obnovu zemské samospravy Moravy a Slezska v CR®, in Moravsky historicky sbornik: Ro-
Cenka Moravského ndrodniho kongresu 1999-2001 (Brno: Moravsky narodni kongres, 2001), 556-558.

26) Vlasak, Autorka neklidu, 179.

27) Jindriska Bléhova, ,,‘Before I fought ideology, not money’: Véra Chytilova and the 1990s transformation of
Czech cinema culture®, Studies in Eastern European Cinema 10, ¢. 1 (2019), 47.

28) Titulek odkazuje konkrétné k tvorbé reziséra Zdeiika Trosky, autora komedidlni filmové trilogie Slunce,
seno... (1983, 1989, 1991), a titulu Trhala fialky dynamitem (Milan Razic¢ka, 1992), dobové povazovaného za
odstrasujici priklad komer¢ni porevolu¢ni komedie.

29) Lukes, Orgie stiidmosti, 239.

30) Alena Prokopovd, ,,Zadatek kapitalismu v Cechach aneb ceskd restitu¢ni komedie, Alencin blog, 9. 4. 2011,
cit. 17. 10. 2023, https://alenaprokopova.blogspot.com/2011/04/zacatek-kapitalismu-v-cechach-aneb.html.

31) Kamil Fila, ,Privatiza¢ni, restitu¢ni a prostitu¢ni komedie devadesatych let, Cinepur 27, ¢. 127 (2020),
71-77.

32) Jiti Fligl, ,New Yorku a Libni zdaleka se vyhni: Exploata¢ni tendence v ¢eské porevolu¢ni kinematogra-
fii, Cinepur 17, ¢. 68 (2010), cit. 17. 10. 2023, http://cinepur.cz/article.php?article=1831 a Martin Miiller, ,,Sa-
metovi Bastardi: Exploata¢ni tendence v ¢eské kinematografii po roce 1989“ (Diplomova préce, Janackova
akademie muzickych uméni, 2014).

33) Vlasak, Autorka neklidu, 186.

34) Spacilova, ,,Jedna velka folklorni manéz®.

35) Vladimir Wohlhéffner, ,Dédictvi aneb Kurvahosigutntag®, Cesky denik, 7. 1. 1993, 10.
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snimku.*® Sladecek timto kontextem svoji recenzi pfimo za¢ind,” vidi ¢emuz se nasledné
ve svych textech vymezuji jak k filmu celkové vstticny Blazejovsky, tak i vice kriticky Lu-
kes. Blazejovsky argumentuje, Ze k tvorbé v tomto Zanru a stylu lidové komedie Chytilo-
vou ,donutili privatizatori“ (rozuméj zastanci privatizace barrandovského studia) a v ram-
ci statni kinematografie by ,Chytilova nato¢ila uplné jiny film*® ¢imz vak bezdéky
relativizuje své odhodlané vstficné celkové hodnoceni. Luke$ naopak vidi v protikladu
pocitovaného uméleckého neuspéchu a oc¢ekavaného divackého uspéchu dila dikaz ne-
bezpeci komercionalizace, jeZ ztrata statniho financovani pfinasi.* Ohlas dobového spo-
ru o podobu financovani filmové vyroby se odrazi i v minianketé MF Dnes. Vaclav Mar-
houl, tehdy feditel barrandovskych studii a tvar onéch ,privatizatort, tu vyjadrenim, ze
sam by takovy film nikdy nevyrobil, ale ,,ur¢ité bude mit Gspéch, a firmé Space Film se vy-
plati... " parafrazuje argumenty zastancu deetatizace ¢eského filmu a ironizuje postoje
strany jejich odptircd, k niz se Chytilova hlasité hlasila.*” Jan Bergl s odstupem tficeti let
kompaktné shrnuje situaci dobového hodnoceni filmu Dédictvi v textu ,,Exploatace aneb
intermezzo v déjinach navstévnosti ¢eského porevolu¢niho filmu® publikovaném v Revue
Filmovy ptehled:

Vybér tématu a zptsob jeho zpracovani byl chapan jako podbizeni se (pokleslému)
vkusu publika, které nebylo slu¢itelné s dosavadnim naziranim Chytilové i jeji sebe-
prezentaci. Podobné jako byli Troska se Soukupem na pocatku osmdesatych let po-
vazovani za talentované filmare, ktefi by v budoucnu mohli reprezentovat svou tviir-
¢i generaci, byly nyni, v nové zformovaném prostfedi, vkladany nadéje do slavné
rezisérky nové viny. Cesta, kterou si vybrala, pak byla vnimana jako zpronevéra viici
destabilizované ¢eské kinematografii. Existovala predstava, Ze nelze nato¢it divacky
i umélecky uspésny film zaroven.*?

Dvacet let po premiéte uz ale Jaroslav Sedlacek v kniznim zpracovéni televizni doku-
mentarni série Rozmarnd léta Ceského filmu (CT 2011, knizné 2012), konkrétné v textu
uvedeném zminkou o legenddrni pozici autorky jako ,,nekompromisniho tviirce® [sic!],
mluvi o ,,proménujicim se pohledu odbornych kruht“* O rok dfive v ¢ldnku ,,New Yor-
ku a Libni, zdaleka se vyhni“ navrhl Jiti Fligl ¢ist exploataéni rysy filmi z 90. let jako ilus-
trativni priznaky doby a film Véry Chytilové oznadil za ,vystiznou satiru“*’ Ve stejné dobé
pisSe Alena Prokopova ve studii ukotvujici termin restitu¢ni komedie o Dédictvi jako o ,,s0-

36) Vlasak, Autorka neklidu, 185.

37) Sladecek, ,Dédictvi aneb Troska dynamitu‘.

38) Vlasak, Autorka neklidu, 180.

39) Lukes, Orgie stiidmosti, 241.

40) Spacilova, ,,Jedna velka folklérni manéz*.

41) Prehledné shrnuti tehdejsiho sporu o transformaci ¢eského filmu nalezne ¢tenat v prvni ¢asti knihy Petra
Bilika Financovdni filmu jako aspekt kulturni politiky (Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2021), 23-81.

42) Jan Bergl, ,,Exploatace aneb intermezzo v déjinach navstévnosti ¢eského porevolu¢niho filmu®, Revue Filmo-
vého prehledu, 2021, cit. 17. 10. 2023, https://www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/exploatace-aneb-inter-
mezzo-v-dejinach-navstevnosti-ceskeho-porevolucniho-filmu.

43) Jaroslav Sedlacek, Rozmarnd léta ceského filmu: 1989-1998 (Praha: Ceska televize, 2012), 79.

44) Fligl, ,New Yorku a Libni zdaleka se vyhni
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lidni moralité* Martin Miiller roku 2014 v diplomové praci ,,Sametovi Bastardi: Exploa-
ta¢ni tendence v Ceské kinematografii pro roce 1989 zduraznuje odlisnost Dédictvi od
ostatnich privatiza¢nich komedii. Bergl v textu ,,Dédictvi nové vlny aneb proména autor-
ského filmu v devadesatych letech® nachazi na misté drive vidéné snahy o nadbihani ma-
sovému publiku ,cilevédomy pokus o reflexi soudobého déni“*® Jifi Blazek v ¢lanku
,»Pivo, sex a privatizace® z roku 2017 rovnou konstatuje, ze Dédictvi ze ¢tyt komedii tema-
tizujicich obdobi transformace ,,vyslo nejlépe“*” Na zatatku roku 2020 pak je film v anke-
té Sdruzeni ceskych filmovych kritikii oznaden za treti nejlepsi cesky porevolu¢ni film
viibec'® a pfedsedkyné tohoto sdruzeni Jindfiska Blahovd jej ve stejném roce v textu véno-
vaném kultovnim filmim oznacuje za ,bolestivé presnou diagnézu divoké a zmatené
transformaéni spolenosti*”

Asi nejvystiznéjsim vyjadfenim uplnosti tohoto obratu v hodnoceni filmu je pak pub-
licistickd noticka Vaclava Limberka v internetovém magazinu Filmserver.cz, kde autor
v roce 2022 oznacuje Dédictvi za ,monument, jehoZ pevnost s lety jen zesilila“ a ,,vybrou-
$eny klenot, tvrdé, Ze ,,co bylo na filmu nejvice kritizovano, jako Polivkova hereckd exhi-
bice nebo neherecky projev Sarky Vojtkové, jsou dnes jeho nejvétsi prednosti“>”

Vkus a moc: kritika filmu jako diskursivni praxe

Dozral tedy film, jak opatrné konstatovaly nékteré pozdéjsi texty, nebo filmova kritika, jak
tvrdi Boleslav Polivka?*? Zménil se spole¢ensky vkus ¢i definice nevkusu, jejz Mukafovsky
charakterizuje jako neschopnost naplnéni zvolené estetické normy?*” Umberto Eco v tex-
tu ,,Struktura nevkusu“ v parafrazi vyroku Benedetta Croceho tika, Ze nevkus postihl osud
typicky pro uméni: kazdy dobfe vi, co to je, neboji se na néj ukazat a mluvit o ném, nikdo
jej véak nedokaze presné vymezit a definovat. Proto se pfi pokusu o jeho rozpoznani ne-
uchylujeme k paradigmatu, ale naopak k soudu znalct, spoudaioi,”® ktefi ,maji vkus®,
a s pomoci jejich postoje se pak v daném kulturnim rdmci pokousime nevkus definovat.*

45) Prokopova, ,Zacatek kapitalismu v Cechach®.

46) Jan Bergl, ,Dédictvi nové viny aneb proména autorského filmu v devadesatych letech®, Revue Filmového pre-
hledu, 2016, cit. 17. 10. 2023, https://www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/dedictvi-nove-viny-aneb-pro-
mena-autorskeho-filmu-v-devadesatych-letech.

47) Zbyvajici tii privatizaéni tituly diskutované v ¢lanku jsou Divoké pivo (Milan Muchna, 1995), Hotylek v srd-
ci Evropy (Milan Ruzicka,1994) a Jesté vétsi blbec, nez jsme doufali (Vit Olmer, 1995). Jifi Blazek, ,,Pivo, sex
a privatizace: Ceské restitu¢ni komedie, A2 13, & 2 (2017), 10.

48) ,,Ceny ceské filmové kritiky 2019 Sdruzeni Ceské filmové kritiky, 2020, cit. 17. 10. 2023, https://filmovakriti-
ka.cz/ceny/ceny-ceske-filmove-kritiky-2019/. Organizace byla do roku 2022 zapsédna pod nédzvem Sdruzeni
¢eskych filmovych kritikd, zapsany spolek.

49) Blahova, ,, Ateistickd mse®, 56.

50) Véclav Limberk, ,,Stroj ¢asu: Dédictvi aneb Kurvahosigutntag slavi 30 let, Filmserver.cz, 3. 9. 2022, cit.
17. 10. 2023, https://filmserver.cz/clanek/17888/dedictvi-aneb-kurvahosigutntag/.

51) Sedldcek, Rozmarnd léta ceského filmu, 80.

52) Jan Mukatovsky, ,,Estetickd funkce, norma a hodnota jako socialni fakty, in Studie z estetiky (Praha: Odeon,
1966), 31.

53) Spoudaios neboli ,,zdatna osoba“ — autorita vybavena schopnostmi k uréeni toho, co je dobré. Srov. Aristo-
telés, Etika Nikomachova (Praha: P. Rezek, 1996), 35.

54) Umberto Eco, Skeptikové a tésitelé (Praha: Svoboda, 1995), 75.
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Eco si véak podobné jako Zahradka pfi kritice Sibleyho definice vkusu jako shody exper-
td v8imd problému nestability tohoto expertniho panelu v ¢ase.” Zahradka podrobuje
proces ustavovani estetické hodnoty kulturné-sociologické analyze, ustici do problemati-
zace estetického hierarchismu® a jeho kantovsko-humeovskych kofenii.”” Eco uvadi sou-
hrn argumenta ,,skeptiki a apokalyptika“ (nepratel popularni kultury),” jenz se Zahrad-
kou uvadénému vyc¢tu argumentt hierarchismu velice podobd, a oba autory tyto souhrny
vedou k postiehu o elitarském postoji v zdkladech hierachizujicich estetickych soudii. Na
stejny fakt a jeho socidlni kofeny se sousttedi Pierre Bourdieu v praci Distinction.>”

Bourdieouva sociologicka kritika elitarstvi objektivistickych estetickych konceptt®
poukazuje na to, ze pozadavek bezpredsudecnosti a bezzajmovosti predpoklada u vnima-
tele takovou socialni a ekonomickou pozici, jez mu dovoluje oprostit se od vlastnich exis-
ten¢nich z4jma.*Y Bourdieu z pozic marxisticky orientované sociologie namitd, Ze existu-
ji obsahlé spolecenské vrstvy, pro néz je ziskani takové kulturni kompetence ze socidlnich
a ekonomickych divodi nedostupné. Koncepce bezzajmovosti a ¢istého estetického sou-
du tak podle néj ztistava vyhrazena prislusnikiim privilegovanych spolec¢enskych trid
a stava se soucasti jejich kulturniho kapitalu. Vkus je zaloZen na distinkci; ,,pfedstavuje
pozi¢ni statek, jehoz hodnota je odvozena od jeho nedostatkovosti a vzacnosti, tj. z vyji-
mednosti, jiZ proptjcuje svym vlastnikiim.“®?

Definice vkusu je v tomto pojeti nastrojem posilovani nadfazeného postaveni vlad-
nouci tfidy. Zahradka i Eco si v8ak v rizném kontextu v§imaji, Ze ideologicky ¢i politicky
motivovand tendence k estetickému hierarchismu neni vylu¢né vyhrazena pouze aktual-
nim drzitelim politické moci: v marxismu ukotveni predstavitelé filozofické levice jako
Dwight MacDonald nebo Theodor W. Adorno s Maxem Horkheimerem naptiklad zauji-
maji stejné odmitavy postoj k produktiim popularni kultury jako predstavitelé burzoazie,
v jejichz kruzich se v 19. stoleti esteticky hierarchismus zrodil.® Teze o mocenské povaze
estetického soudu byla formovand ideologickymi postoji svych prosazovatell v ramci je-
jich kulturniho a socidlniho prostredi, prostoru demokratického kapitalismu zapadni bilé
civilizace. Nebrala tedy v uvahu jiné mozné mocenské konfigurace, jez Ize ilustrovat mimo
jiné praveé situaci ¢eské filmové kritiky 80. a 90. let. AZ do zmény politickych poméra
v roce 1989 ji s vyjimkou nékterych protezovanych predstaviteli institucionalizované stat-
ni ideologie (jako byl tfeba kritik Jan Kliment)*¥ stéZi bylo moZzné povazovat za drZitele

55) Zahradka, Heteronomie estetické hodnoty, 130.

56) Esteticky hierarchismus spociva v predpokladu hodnotového rozdilu mezi vysokym a masovym uménim,
projevujiciho se v estetické roviné. Tamtéz, 31.

57) Tamtéz, 118-120.

58) Eco, Skeptikové a tésitelé, 43-48.

59) Pierre Bourdieu, Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste (Cambridge: Harvard University
Press, 1984), 467.

60) Tento objektivismus reprezentuje napiiklad teorie estetickych pojmii Franka Sibleyho, srov. Vlastimil Zuska,
ed., Uméni, krdsa, Seredno: Texty z estetiky 20. stoleti (Praha: Karolinum, 2003), 9-48.

61) Zahradka, Heteronomie estetické hodnoty, 40-41.

62) Tamtéz, 57.

63) Tamtéz, 39; Eco, Skeptikové a tésitelé, 43.

64) Srov. Andrea Skopkova, ,,Film o¢ima normalizace: Jan Kliment a Rudé pravo 1971-1973“ (Bakalaiska diplo-
mova prace, Fakulta socialnich véd Univerzity Karlovy, 2012).
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politické, natozpak ekonomické moci. Ve specifickych podminkach pozdné normaliza¢ni
spole¢nosti vsak $lo zéroven o jedince disponujici vyznamnym kulturnim kapitalem,
uplatiiovanym v rémci socialn{ skupiny nazvané Jitinou Siklovou ,,§edé z6ny“ a sehrévaji-
cim vyznamnou roli v souboji, jejz o ni sehravala moc a disent.*® Jak vyplyvé z dobovych
dokumentt, potencidl piisobeni této ¢asti spole¢nosti ve prospéch, ale ¢astéji proti domi-
nantnimu diskursu statni ideologie, si uvédomoval i sdm vladnouci rezim.* Projevovalo
se to jak v jeji ticasti na erozi vladnouciho systému pod rouskou uplatriovani sovétské ,,pe-
restrojky“ v ramci existujicich instituci stétu,*” tak v priabéhu samotné politické zmény na
konci roku 1989. Teprve diky ni se pak aktéfi instituce kulturni Zurnalistiky na kratkou
dobu, do niz spada i vznik nami sledovaného filmu, ocitli na pozici konformity s novou
vlddnouci ttidou, jejiz vétsi ¢ast se z $edé zony a z disentnich komunit rekrutovala.

Z osobni zku$enosti odvozuji, Ze generace vstupujici do pole filmového prémyslu po
roce 1989 se rovnéz ve vysoké mife identifikovala s novymi drziteli moci, na strané druhé
vSak méla tendenci se vici stavajicim aktérim filmového pramyslu i kritické komunity
vymezit. Védomi potreby ¢i téméf zavazku formulovat novy genera¢ni postoj, spojujici
osobnostné i nazorové jinak docela pestrou autorskou spolecnost, vyustilo napriklad do
zaloZzeni casopisu Cinemapur v roce 1991 (dnes$ni Cinepur) a je s energii a patosem pri-
zna¢nym pro tu dobu vyjadreno v tvodniku jeho prvniho ¢isla od Milana Klepikova (pod
pseudonymem Milan Doinel):

O filmu pi3e kdekdo a vysledek vypadé podle toho. Radovi pisatelé jsou placeni po-
dle po¢tu fadek a z filmu, ktery si zasluhuje byt cilem, se stava prostfedek k Zivoby-
ti. [...] Pfi psani o filmech bude tedy potieba se postavit nejen proti zstuptim ne-
umételtl, jejichZ vytvory si nezaslouzi, aby byly nazyvany filmy, ale i do védomé
opozice vi¢i vSem nasim radovym filmovym pisatelam. Tedy radkovym. A jestlize
nase drzost nékdy zastini nase tézce nabyvané védomosti, bude to alespon drzost
spravedlivd, prezentovand s onou pychou, o které se fika, ze predchdzi pad.®

Jakkoliv jsem ja saim v té dobé uz byl také radkovym pisatelem a publika¢ni ¢innosti
jsem se zacinal jakz takz Zivit, s takovymto genera¢nim étosem jsem se identifikoval zcela
ptirozené. Stejné jako se skute¢nosti, Ze jednim z jeho dil¢ich projevii bylo rozsiteni kri-
tické reflexe i o narativni a stylistické rysy popkulturni zahrani¢ni filmové produkce, vstu-
pujici po uvolnéni distribu¢nich bariér nové na ¢esky trh, pripadné ¢eskych autort, kteti
se na tyto vzorce zddli navazovat.” Ze v téchto piipadech neslo ani tak o pozice politické

65) Srov. Jifina Siklov4, ,, The ‘Gray Zone and the Future of Dissent in Czechoslovakia, Social Research 57, ¢. 2
(1990), 347-363.

66) Srov. naptiklad Milan Otdhal, Moc, opozice a spolecnost 1969/1989 (Praha: Maxdorf, 1994).

67) Popis komplexniho prolinani aktéra ze $edé zény a predstavitelt statni moci naptiklad v ramci aktivit
Ustiedni ptjcovny filmi nebo Svazu eskoslovenskych dramatickych uméled v 80. letech minulého stoleti
poskytuje tematické ¢islo Iluminace vénované trezorovym filmiam, srov. naptiklad Jindfiska Bléhovd, ,Ven
z trezoru: Pfehodnocovani a uvolnovani zakazanych ceskoslovenskych filmt z 60. let, Iluminace 22, ¢. 3
(2010), 83-113.

68) Milan Doinel [Milan Klepikov], ,Proto... Cinemapur 1, ¢. 1 (1991), 2.

69) Jak je zfetelné napriklad z textti Lubose Ptacka a dalsich o soudobych zahrani¢nich filmech nebo v textech
o Janu Svérakovi, publikovanych opakované v ranych ro¢nicich Cinemapuru (srov. Milan Doinel, ,,Jan
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¢i ekonomické moci jako o otazku kulturniho kapitalu, je nabiledni. Spojeni estetickych
a generac¢nich postoju vsak koresponduje s pozdéj$im postiehem Kamila Fily, ze zména
estetického soudu o Dédictvi dokumentuje proménu zaujimané spolecenské pozice kritic-
ké komunity o nékolik generaci pozdéji. V disledku tim také prisvédcuje zakladni tezi
o vztahu mezi vkusem a spolecensko-historickym kontextem.”

Ecovi byl postreh o historické a sociokulturni podminénosti expertniho panelu spou-
daios vychodiskem pro zkoumani podminek, za nichz se umélecké dilo v procesu vycer-
pavani kédu a opottebovavani stylegmat proméniuje v ky¢;”? jeho néslednd analyza mu
v roce 1964 slouzila jako argument v apologii sémantiky popularni kultury, opfené o post-
strukturalisticky posun pozornosti od dila k jeho ¢teni. V pripadé kritického hodnoceni
filmu Dédictvi se v§ak ocitame v situaci, kdy uZita stylegmata byla nahliZena jako vycerpa-
na v dobé premiéry, ale po vyméné expertniho panelu o tficet let pozdéji naopak akcepto-
vana jako ozivend. Stejny text je ¢ten podle nového kddu, s novym vysledkem.

Sociologicka estetika nabizi k vysvétleni takové antinomie faktor kulturné-socialnich
podminek, jimz je formovan, respektive rimovan sdm esteticky soud.” Jsme zde v pozici
metaramovani, pfipominajici Barthesovu metaforu vztahu mezi realismem a objektivni
reprezentaci skute¢nosti: ,ten, kdo vypovida, se pred zapocetim popisu usadi u okna, ani
ne tak proto, aby dobfe vidél, ale spi§ proto, aby samotnym jeho ramem vytvoril zaklad
pro to, co vidi: okenni otvor vytvati podivanou“’® Kritika je rimem formujicim pohled na
dané dilo, ale tento ram, produkujici afektivni reakci, je sam ramovan kulturné-socialnim
kontextem, v némz kriticky text vznika: wittgensteinovskou ,,formou zivota“ kritického
autora.”” Optikou Jarvieho postiehu o spole¢nosti realizujici se v obrazech navstévova-
nych filma jsou tak nazory zde sledovanych kritickych generaci médiem postoji uréité
spolecenské vrstvy k dobové dominantnimu diskursu a jejich publikované texty (metatex-
tudlni fixace procest estetické evaluace) lze ¢ist jako projevy konkrétni diskursivni praxe.

Kritika filmu Dédictvi se v 90. letech opirala o dva estetické rysy: odlisnost od uznané-
ho uméleckého kanonu a o exploatativitu, pro niz byl film zarazovan do negativniho ka-
nonu dél odpovidajicich nizké hierarchické kategorii pokleslé zabavy. Spolu s nimi ale ak-
centovala i zfetelny rys mimoesteticky, jimz byla tehdejsi politicka debata o budoucnosti
financovani ¢eské kinematografie. Véra Chytilova ve sporu, jenz je dodnes ¢asto rétoricky
redukovan na otdzku privatizace konceptudlniho prostoru” Filmového studia Barrandov,

Svérak — auteur®, Cinemapur 2, ¢. 6 (1993), 8-9 nebo Pavlina Coufalovd, ,Stésti a smutek Obecné §ko-
ly*, Cinemapur 1, ¢. 2 (1991), 1-3). Doklad toho, Ze $lo o trend presahujici nazorovou skupinu sdruzenou
okolo jednoho ¢asopisu, pak nalézam tfeba v fadé textii genera¢né o néco starsi Aleny Prokopové, publiko-
vané v 90. letech v ¢asopise Film a doba a dalsich.

70) Srov. napt. Zahradka, Heteronomie estetické hodnoty, 71.

71) Eco, Skeptikové a tésitelé, 111. V navaznosti na strukturalistickou tradici pouziva Eco pojem ,,stylegma‘“ ve
smyslu vzorce, tvofeného uspoiadanym souborem vybranych formalnich rysu dila, tedy jinymi slovy struk-
tury slozek, charakteristické pro styl ¢i poetiku urcité skupiny dél, poptipadé autorti.

72) Zahradka, Heteronomie estetické hodnoty, 214.

73) Roland Barthes, S/Z (Praha: Garamond, 2007), 91. Otazkou vrstev ¢teni popkulturnich textd, riznym ,,pfi-
kladani ramu® se Barthes z jiné strany zabyva i ve svych Mytologiich (Praha: Dokotdn, 2018).

74) Zahradka, Heteronomie estetické hodnoty, 91.

75) John Thorton Caldwell, Production Culture: Industrial Reflexivity and Critical Practice in Film and Television
(Durham: Duke University Press, 2008), 71.
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vystupovala jako hlasity odptrce této privatizace. Jindtiska Bladhova jeji roli v celém sporu
oznacuje za politicky aktivismus na strané obrany zachovani role statu ve filmové vyro-
bé.”® Pod povrchem debaty o privatizaci se véak odehravala paradigmatickd zména pro-
dukéni kultury, odrazejici ekonomickou a politickou proménu celé spole¢nosti a projevu-
jici se jako bolestivy kulturni stfet hned nékolika skupin s odli$nymi vychodisky a zajmy.
Velké skupina stévajicich zaméstnanci statnich instituci filmového priamyslu (Ceskoslo-
venského statniho filmu, Ceskoslovenské televize atd), jiz, jak trefné konstatuje Bilik, ,,ka-
riérné zajistila normalizace®”” do debaty prili§ nezasahovala. Jak se mélo brzy ukdzat, tito
aktéri schopnost prizpusobit se prokazanou ve strukturach socialistického statu dokazali
casto vyuzit i v novych podminkach a mnohdy postupné splynuli s novym pramyslovym
prostfedim. O to vyraznéjsi viak byla role druhé velké skupiny aktérti pole filmového pr-
myslu, jiz byla

komunita, jejiz ¢ast byla v obdobném vékovém slozeni, kterd v§ak zménu pomérti

uvitala a ktera byla spojena s lidmi aktivnimi v roce 1968, témi, kdo sympatizovali

s prazskym jarem a v oboru se udrzeli jen na zédkladé¢ ustupkd, pripadné byli z obo-

ru vytlac¢eni anebo jim byla znemoznéna smysluplna tvar¢i realizace. Tato komuni-

ta se zacala okamzité po Listopadu aktivizovat kolem znovuobnoveného FITES

a stala se hybnou silou ve formulacich pozadavka filmové sféry i pii relevantnich

vyjednavanich s institucemi statu.”

Jak poznamendva Bilik, politicky zahrnovali zastupci této skupiny $iroké spektrum po-
stojii, od zastdnci socialismu s lidskou tvari po vyslovené antikomunisty, spojoval je v§ak
postoj ,,jisté narokovosti‘,”” vyplyvajici nikoliv nepochopitelné z jejich profesniho statusu
i z angazma na strané demokratickych sil v listopadu 1989. Ja situaci tehdejsi doby vidim
tak — a myslim, ze Biliktiv popis to navzdory diplomati¢nosti formulaci potvrzuje —, Ze
generace filmovych profesionalti zakofenénych ve statné-socialistickém modu filmové
produkee®® a schopnych z néj téZit socialni, kulturni i ekonomicky kapitédl navzdory sou-
kromé vyjadfovanému nesouhlasu s oficidlni statni politikou®” opravnéné vidéla zménu
ve financovani filmové vyroby jako ohroZeni svych pozic v oborové hierarchii. Oproti
tomu aktéfi treti skupiny, filmafti, ktefi pred rokem 1989 sami sebe vnimali jako stojici
mimo statem kontrolovany systém nebo nachdzejici se na jeho okraji, at v dtisledku diskri-
minace politickou moci, nebo proto, Ze pattili k teprve nastupujici generaci,*” vnimali
hierarchické pozice této skupiny jako diskriminujici reziduum porazeného politického

76) Blahova, ,,‘Before I fought ideology, not money’, 40.

77) Petr Bilik, Financovani filmu jako aspekt kulturni politiky, 49.

78) Tamtéz.

79) Tamtéz, 59.

80) Petr Szczepanik, Tovdrna Barrandov: Svét filmarii a politickd moc 1945-1970 (Praha: Narodni filmovy
archiv, 2016), 43-45.

81) Pripadné se jednalo také o ty profesionaly, kteti byli z politickych diivodi ze svych pozic v tomto systému
v pribéhu normalizace vytlaceni a doufali ve sviij navrat do nich.

82) Petr Bilik soudi, Ze ,Iteti, nejkonzistentnéjsi skupinou pak byli studenti ¢i cerstvi absolventi uméleckych

$kol, ¢lenové nezavislych uméleckych sdruzeni ¢i iniciativ, ktefi méli s kinematografii profesni zkusenost

¢i alespon spojenti silnou personalni vazbou, zaroven vsak jiz pIné reflektovali zahrani¢ni filmové vzory“
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systému, jejZ povazovali na zakladé vlastni Zité zkuSenosti za ,,umély“®?, a tedy nefunkéni
konstrukt. To je vedlo k prosazovani soukromé filmové produkee jako alternativy statné-
-socialistického modu produkee a tim i garanta svobodného a rovného pristupu k reali-
zaénim moZnostem.

Podle mé osobni zkusenosti do textt mladsich kritika®® pronikal jesté jeden souviseji-
ci mimoesteticky kontextudlni prvek: celkova nechut k moralizujicim postojum vidi po-
revolu¢ni spolecenské realité. Pro ty byla charakteristickd mimo jiné pravé mnoha vetejna
prohlaseni Véry Chytilové (ale tieba také reziséra Jitiho Krej¢ika a dalsich predstavitelt
»protiprivatiza¢niho tabora“)* o ,totalité volného trhu, jez je horsi nez nékdejsi komuni-
sticky utlak.*® To byla v 90. letech frekventovana fraze, vracejici se vzdy, kdyz se realita zi-
vota po padu komunismu vzdalovala ptivodné vysnéné utopii, ¢i, jak to formuluji Ivan
Krastev a Stephen Holmes v knize Svétlo, které pohaslo, ptili§ doléhala ,,nesnesitelnd am-
bivalence [vybojované] normality“%”

Miyj tehdejsi ndazor na takové obcanské i autorské postoje star$i generace byl v Gplném
souladu s tim, jak je pozdéji popsala Prokopova ve svém defini¢nim textu o restitu¢nich
komediich. ,, Akutni syndrom ztraty neptitele“ podle ni na jednu stranu zptsoboval pred-
revoluénim autoriim obtize v hledani novych témat, a na druhou diisledkem pozbyti nut-
nosti vyjadfovat se v metaforach a jinotajich vedl k neptirozené pusobici doslovnosti.

Misto konkrétnich komunistickych cenzord, se kterymi se reziséti vétsinou naudili
néjak vychdzet, se tak novym neptitelem stalo samotné trzni prostiedi. Tento ab-
straktni protivnik se ovSem teprve chaoticky a zivelné vytvarel, takze bylo snadné
vyhmatnout jeho slabiny a chyby a narazit je na stard, dobra kopyta komunadlni sati-
ry. Stejné logické bylo zviditelnit takové neskodné ,pravé‘ hodnoty, jakymi jsou ne-
zi$tnost, poctivost a dobrosrdec¢nost [...] ,Moralni‘ poselstvi, tr¢ici z filmu jako na-
sada od hrabi, musel pochopit i sebevétsi idiot. Podobné pritom uvazovala zkusena
intelektudlska filmarka Véra Chytilova i prostoduchy diletant Jan Barton, pachatel
patrné nejhorsiho snimku své doby — Horkého léta (1995). [...] Karatelsky ton te-
pajici neSvary nové doby zavanél kalkulem a pokrytectvim. Pomyslnym divackym
masam totiz vychazel vsttic kiecovitym populismem, jenZ nemél s realitou mnoho
spole¢ného. Nové dobé se tak nastavovalo stejné poktivené zrcadlo, jaké vyuzivaly
pseudokritické snimky v minulém rezimu.®

(Financovani filmu jako aspekt kulturni politiky, 49). I tato skupina vSak byla genera¢né a profesné pestiejsi,
jak koneckonct ukazuje role scendristy Jifiho Ktizana v mnohém ilustrativnim koresponden¢nim stietu
o podobu transformace ¢eského filmu mezi zéstupci druhé skupiny a Ktizanem a Vondrou reprezentovanou
Kancelafi prezidenta republiky, srov. tamtéz, 54-57.

83) Ladislav Holy, Maly cesky clovék a skvély cesky ndrod: Narodni identita a postkomunistickd transformace spo-
le¢nosti (Praha: Sociologické nakladatelstvi, 2010), 155.

84) Ve zde citovanych textech o Dédictvi tuto skupinu kromé mne samotného predstavuje napt. Petr Sladecek
nebo Alena Prokopova.

85) Srov. Robert Buchar, Sametovd kocovina: Rozhovory s filmafi ceské Nové viny (Brno: Host, 2001).

86) Blahova, ,,‘Before I fought ideology, not money’, 43.

87) Ivan Krastev — Stephen Holmes, Svétlo, které pohaslo: Vyiictovini (Praha: Univerzita Karlova, Karolinum,
2020), 63. Slovo ,,dvojznacnost®, uzité v éeském prekladu, si zde dovoluji nahradit v originale pouzitym ter-
minem ,,ambivalence, ktery je podle mého soudu vystiznéjsi.

88) Prokopova, ,Zacétek kapitalismu v Cechach®.
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To ma asi na mysli Sladecek, kdyz pise, Ze ,,téma novych poradki, jimz vladnou jen pe-
nize, deformujici lidské city a charaktery, je tim jedinym, co chtéla reZisérka fici“* A to
jsem mél zfejmé na mysli ja v ironizujici zmince o ,pseudokritickych postiezich o nasi
zhavé soucasnosti“.*”

Ptfinejmens$im v mém osobnim pripadé mél také Boleslav Polivka pravdu v tvrzeni, Ze
kritikéim filmu (on a Chytilova jako autofi) kazili nadéjeplny pohled na spole¢enské zmé-
ny.”? V tomto smyslu se spi$e myli Kamil Fila, kdyZ soudi, Ze Dédictvi si kritici s politikou
moc nespojovali.”” Velka ¢dst mého kritického ¢teni tohoto filmu byla naopak vyrazné po-
liticka a skryvala se pod ni mimo jiné obava z plizivé snahy o revizi probihajici politické
zmény, jez pro mne a mnoho dal$ich mych vrstevnika jiz byla diky neddvnému osobnimu
angazma v ni soucasti nasi identity. Pozice reformniho socialismu, kterou jsem myslim za
takovou revizi citil, v kontextu listopadovych politickych zmén ¢asto pusobila jako snaha
o jejich zpomaleni ¢i omezeni, a z tohoto diivodu se jevila jako nepfijatelna. Intuitivni
skepse k minulym autoritam, pramenici z dosud cerstvé a ponékud opojné ,revolu¢ni®
zkugenosti, totiz zahrnovala i autoritu mytu ,,osmasedesatého", jenz byl organickou sou-
casti dospivani mé generace (jeho rezimni interpretace byla ostatné soucasti $kolnich
osnov).”” Pochybnosti o relevanci tohoto mytu formulovala uZ pfi jeho zrodu polemika
Vaclava Havla s Milanem Kunderou,’ a kdyZ si rekapituluji postoje svych spoluzéki a ko-
legti z prelomu 80. a 90. let, uvédomuji si, Ze aniz bychom nutné vsichni znali texty toho-
to sporu, nazorové jsme se ocitali spiSe na jeho ,havlovské® strané. Soucasti popisované
neduvéry k moralizovani byla podle mé osobni paméti i podvédoma daviva reakce na ja-
kékoliv deklaratorni ,,spolecenské hodnoty*, protoze to pripominalo ideovou stravu, jiz
nds padly rezim krmil od utlého détstvi ve skole i ve vefejném prostoru. Kritika ,velkych
ptibéha ze strany postmoderny, jez si k nam v té dobé dost chaoticky zac¢ala nachazet ces-
tu, se pak pro tento Zivotni pocit zdala velmi vystizna. O to vice, Ze postmoderna zaroven
poskytovala novy kli¢ ke ¢teni estetiky prichdzejici viny zahrani¢ni audiovizualni produk-
ce, reklamy a popkultury vibec.

Zajimavé je, ze kritické texty vznikajici od konce milénia se ¢asto shodnou s kritikami
90. let na vlastnim popisu dila. V8imaji si, Ze Dédictvi navazuje na stejny archetyp ceské
pohadky o hloupém Honzovi jako ostatni privatiza¢ni komedie a sdili s nimi i definici hr-
diny a zapletky, vystizné popsanou Kamilem Filou v textu ,, Privatiza¢ni, restitu¢ni a pro-
stitu¢ni komedie devadesatych let“: ,bézny cesky blbec, novodoby prototyp hloupého
Honzy, naivni dobrak, vystaveny zkousce privatiza¢ni realitou, se stava protivahou $me-
lindiského, pasdckého a vekslackého $ibra“*® Nepopiraji, Ze pro piibéh filmu Dédictvi,
stejné jako pro vSechny ostatni privatiza¢ni komedie plati, Ze souboj dobra se zlem byl
nihilisticky nahrazen soubojem naivity s bezskrupuldznosti. ,,Nad uklady doby nelze ani

89) Sladecek, ,Dédictvi aneb Troska dynamitu®, 4.

90) Vlasék, ed., Autorka neklidu, 274.

91) Sedlacek, Rozmarnd léta ceského filmu, 80.

92) Vlasék, ed., Autorka neklidu, 274.

93) Srov. Tomés Slouka, ed., Poucent z krizového vyvoje ve strané a spole¢nosti po 13. sjezdu KSC (Praha: SPN,
1972).

94) Vaclav Havel. ,,Cesk}'r adél?®, Host do domu 16, &. 15 (1969), 20-23.

95) Fila, ,Privatizacni, restitu¢ni a prostitu¢ni komedie devadesatych let®, 75.
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zvitézit, nelze se adaptovat, piSe Fila, ,hrdinové zustavaji chudi, nebo pokud ptijdou
k penéziim, nechaji se zkorumpovat.“*® Stejné tak na Dédictvi sedi Filova definice dobo-
vého genderového stereotypu: ,,Zeny v privatizacnich komediich dovedou byt pouze na-
stroje pro ukojeni muzskych tuzeb, nebo ty, jez muze vysaji a zni¢i. Nic mezi tim.“

Tyto nalezy vSak pod stéle vice se $ificim pocitem, ze film Dédictvi je ,sofistikovanéj-
§1, nez se na prvni pohled zdélo",’” dsti do nového estetického hodnoceni. Fligl*® a Miiller™
formuluji tezi o exploata¢nich prvcich kinematografie 90. let, jez navrhuji ¢ist jako vypo-
véd o spolecenskych pocitech doby. Pro Bergla tak exploatace prestava byt devalvujicim
diskursivinim modem, ale stava se diskursivni zbrani, nastrojem reinterpretace, jez zpétné
vede k pfehodnoceni vyznamu filmu ve vefejné debaté."™ Podobné argumentuje Bldhova,
kdyz Dédictvi fadi mezi kultovni dila a termin kult pfitom definuje jako proces produkce
kulturniho kapitélu skrze subversivni ¢teni dél stojicich mimo dominantni kulturu.!V A¢
ov$em naptiklad Bergl konstatuje, ze v novém diskursivnim ¢teni argumentace vkusem
prestava hrat roli, kategorii vlastniho vkusu vzapéti stejné uplatiuje v hodnoticim stano-
visku, Ze tviirci Dédictvi ,jednotliva témata nezpracovali tak agresivné a groteskné jako
jini“!® Tendence k plizivé reformulaci vysledkt diskursivni Cetby exploatace do tvaru
kladného estetického soudu vyzaduje po autorech hledani odtivodnéni ve formélnich ry-
sech. Miller vénuje ve své diplomové praci filmu Dédictvi zvlastni rozbor, aby dokazal
jeho odlisnost od ostatnich exploata¢nich filmt a podobnost s tvorbou ¢eskoslovenské
nové viny:

Prvnich patnact minut pfipomind nékteré filmy ¢eské nové vlny, predevsim Intimni
osvétleni. Tim, jak vlastné neexistuje narace, postavy se jen mechanicky presunuji
z jednoho mista na druhé, v8ichni jsou zdanlivé spokojeni, nic moc se nefesi a zda
se, Ze zde panuje jakysi status quo, kterého se okolni svét viibec nedotyka.!*

Blahova rozpoznanou vulgaritu, ,buranskost® [sic!] a fragkovitost filmu vidi ne jiz jako
nedostatek, ale jako kreativni umélecké zpracovani buranstvi a fraskovitosti doby.'* Ré-
torické zpétné projektovani kladného estetického hodnoceni do autorského zaméru se
v tautologické smycce stava jeho odtivodnénim.

)
)
98) Fligl, ,New Yorku a Libni zdaleka se vyhni
) Miiller, ,,Sametovi Bastardi

0) Bergl, ,Exploatace aneb intermezzo v déjinach navstévnosti®.
) Blahova, ,,Ateistickd mse®, 55-56.
102) Bergl, ,Exploatace aneb intermezzo v déjindch navstévnosti®.
) Miiller, ,,Sametovi Bastardi, 47.

)

Vlasak, ed., Autorka neklidu, 253.
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Kéanon, exkomunikace a blahoslaveni

Kdyz Jindriska Blahova mluvi o tom, Ze novéjsi generace divaka Dédictvi ocenily jako je-
den z vrchola tvorby Chytilové,'® a kdyz v dalsich textech interpretuje tento film v kon-
textu reziséréiny celozivotni tvorby i ob¢anského aktivismu,'* implicitné i explicitné se
stejné jako dalsi autofi citovani v pfedchozi kapitole pti hodnoceni dila odkazuje ke kor-
pusu dél ¢eskoslovenské nové viny — skupiny filmart, k niz Chytilova pattila a s niz byvé
jeji jméno asociovano v podstaté automaticky.'”” P¥i re-legitimizaci estetické hodnoty fil-
mu Dédictvi tak vyuziva stejny historicky kanon filmové tvorby ze 60. let, o ktery se o tfi-
cet let dive oprela tehdejsi generace kritiki, aby film prohldsila za zradu na jeho odkazu.

V navaznosti na svij pavod v feckém slové kanon (métidlo) je termin kdnon v umé-
novéddach uzivan pro soubor dél (¢i obecné hodnot, pravidel atd.), ve vztahu, k nim? jsou
pométovéna dila (hodnoty, pravidla) nova.'® Jednim z méfitek relevance kdnonu muze
byt délka jeho trvani v ¢ase, coz souvisi s intuici, ze testem uméleckosti je schopnost dila
vyvolavat u publika estetické vjemy napfi¢ ¢asem a geografickymi zénami. Tato intuice
koresponduje s hierarchizujici estetickou teorii a koncepci dispozi¢nich vlastnosti, jez
jsou dilu vlastni nezavisle na tom, zda je, ¢i neni vanimadno, a vytvareji zdklad ,,obecné plat-
ného estetického soudu“'® Jan Mukatovsky vzpomina vyrok F. X. Saldy, ze ,krasu d4va
teprve perspektiva dalky®, a proces kanonizace ¢asem vysvétluje tim, Ze se ¢asem stird po-
cit rozport, které kazdé nové umeélecké dilo vyvolava. Dosud aktudlni vyvojova etapa
uméni se tak stavd soucasti historické zasoby, a ,,normy, které vytvorila, prolinaji pozne-
ndhlu do celé siroké oblasti esteti¢na“'” Jak ovSem sam Mukatovsky zduraziuje uz v ti-
tulu svého eseje, rozpoznavani a projevy estetické hodnoty i normy jsou podminény so-
cidlné. Literarni teoretik Terry Eagleton pti konceptualizaci pojmu literdrniho kdnonu
upozornuje, Ze zadny kanon nevznikl sam o sobé, ale jako vysledek piisobeni konkrétnich
lidi v konkrétnim case.!'V A Barbara Smith v revizionistické studii estetické teorie pracu-
je rovnou s pojmem politiky kinonu,"? souznicim s Bourdieuovym pohledem na estetic-
ké hodnoceni jako produkci spolecenského kapitalu. V tomto chapani je kanonizace pro-
ces ovliviiovany témi, kdo jej formuluji: drziteli kulturni moci, jeZz Smith i Bourdieu
v marxismem inspirovaném pohledu ztotoziuji s drziteli moci socialni a ekonomické -
bud jde o ty samé aktéry, nebo jsou s nimi existen¢né provazani a slouzi jejich zajmtim.
Jednoznacnost takového principu nicméné vyvolava pochybnosti'® a role kdnonu &esko-
slovenské nové viny ve zde sledovaném pripadu se je zda potvrzovat. Nabizi se tu spi§ Mu-
katovského postieh o dynamickém pohybu kdnonu v hierarchii norem,'* ale ani to se ne-

Bldhova, ,, Ateistickd mse, 57.

Blahova, ,, Before I fought ideology, not money, 39-40.

Srov. Vlasak, ed., Autorka neklidu, 253.

Srov. Véra Petrackova, ed., Akademicky slovnik cizich slov (Praha: Academia, 1997).

Zahradka, Heteronomie estetické hodnoty, 42-43.

Mukarovsky, ,,Estetickd funkce, norma a hodnota® 32.

Terry Eagleton, Literary Theory: An Introduction (Minneapolis: Minnesota University Press, 2008), 10.
Barbara Smith, Contingencies of Value: Alternative Perspectives for Critical Theory (Cambridge — London:
Harvard University Press, 1998), 42.

113) Srov. Zahradka, Heteronomie estetické hodnoty, 46-47.

114) Mukarovsky, ,Esteticka funkce, norma a hodnota®, 37.
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zda presné. Namisto vytvareni nového pluralizujictho kdnonu nebo zmény jeho pozice
v hierarchii tu dochazi k pluralitnimu ¢teni kdnonu neménného, pripominajiciho nejvice
religionistickou definici pojmu kanon jako zavazného souboru svatych textu.

Filmova kritika tak na konci minulého stoleti kdanon nové vlny a tvorby Chytilové jako
jeji emblematické predstavitelky vyuzila k tomu, aby srovnanim s ni kritizované dilo exko-
munikovala z kategorie ,,uméleckych filma“. Tuto exkomunikaci dotvrdila zatazenim dila
do negativniho kdnonu téch dobovych filmovych dél, jez nahlizela jako jednozna¢né ne-
umélecka. O tticet let pozdéji novy hodnotici panel postupoval obracené, kdyz zase s vy-
uzitim strategie komparace titul z kdnonu privatiza¢nich komedii vyjmul a zaradil jej zpét
do ,dédictvi“ Chytilové tvorby, opét v nékterych vyjadrenich asociované s tvorbou ¢esko-
slovenské nové vlny. Tyto ukony, provadéné pomoci hodnotového jazyka," neni mozné
povazovat jen za pouhé sdileni informaci nebo vyjadfeni ndzoru. Ve svych dusledcich se
ptimo podileji na konstituovani urcitého stavu nebo na jeho zméné, a jde tedy v tomto
smyslu o ,,performativni fe¢ové akty“!'® Kdyz Sdruzeni ¢eskych filmovych kritika vyhla-
silo vysledky ankety, v niz byl film Dédictvi oznacen za tfeti nejlepsi porevolu¢ni film vi-
bec, byl to austinovsky performativni fe¢ovy akt par excellence — film Dédictvi jim byl
povysen z nékdejsiho périi korpusu porevolu¢nich film na soudast jeho pantheonu. Slov-
nikem cirkevniho kanoniza¢niho procesu — byl ,,blahofecen!”

Hodnotovy jazyk v performativnim procesu nabyva rozméru jazykové hry,''® tedy
prostoru kédu a pravidel, sdilenych komunitou, jez je pravé znalosti téchto pravidel vyme-
zena. Ve vyvoji kritického hodnoceni Dédictvi 1ze promény pravidel této hry sledovat
v posunech akcentii u pouzivanych smienych estetickych pojmi, tedy téch vyjadreni, jez
je mozno pti raznych thlech pohledu chapat bud jako deskriptivni, nebo jako hodnoti-
ci."® Demonstrovat to 1ze na proméné hodnoceni Polivkova hereckého vykonu: Sladecko-
vo vyjadfeni, Ze je jeho ,excentrickému klaunstvi dén absolutni prostor,'*® ma konotaci
negativniho hodnoceni, ale je obsahové totozné s kladnym konstatovanim Miillera, ze re-
zisérka dava Polivkovi prostor, ,,aby mohl co nejsvobodnéji rozvinout sviij komedialni ta-
lent'?Y Na misté ,,rozporuplnosti“ Polivkova hereckého vykonu, hodnocené v roce 1992
negativné,'” nalézd Miller za pozdéjsiho pfitakdni Bergla ,ambivalenci® vidénou jako
pozitivni hodnotu.'? Podobné je absence ptibéhu, zmitiovana Sladeckem i Spacilovou zd-
porné,'* konstatovana Miillerem a Berglem jako kladny stylovy rys.”® Zjevny politicky

115) ,Hodnotovy jazyk nepredpoklada pouze znalost urcitého prirozeného jazyka, ale predevsim znalost sdile-
ného a implicitné pfedpokladaného systému hodnot a pravidel hodnoceni.“ (Zahrddka, Heteronomie este-
tické hodnoty, 77).

116) John L. Austin, Jak udélat néco slovy (Praha: Filosofia, 2000).

117) V latinském zékladu pojmu beatifikace (tedy prohldseni za blahoslaveného, blahofeceni) je performativni
povaha tohoto fecového aktu pritomna explicitné: beatus — blazeny, facere — u¢init.

118) Zahrédka, Heteronomie estetické hodnoty, 77.

119) SmiSené pojmy, které je mozné podle kontextu vnimat jako deskriptivni i jako hodnotici, nebo také hutné

pojmy, jez v sobé aspekt popisu a hodnoceni spojuji (tamtéz, 91).

Sladecek, ,Dédictvi aneb Troska dynamitu®

Miiller, ,,Sametovi Bastardi, 53.

Vlasak, ed., Autorka neklidu, 185.

Miiller, ,Sametovi Bastardi‘, 53; Bergl, ,,Exploatace aneb intermezzo v déjindch névstévnosti®.

Sladecek, ,Dédictvi aneb Troska dynamitu®; Spacilova, ,,Jedna velka folklorni manéz®

Miiller, ,,Sametovi Bastardi®, 53; Bergl,,,Exploatace aneb intermezzo v déjinach navstévnosti...
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aktivismus narativu, chdpany mnou a mymi souputniky v kontextu dobové debaty jako
pritéZ, uvadi Bldhova s odkazem na status autorky jako kladny prvek.'*®

Predpokladem uziti smiSenych estetickych pojmi je hodnotici perspektiva,®” posky-
tujici navod k jejich ¢teni tim ¢i onim zptisobem. Ta se u recenzi Dédictvi zrcadli v jejich
uziti v kombinaci s vylu¢né hodnoticimi, respektive verdiktivnimi pojmy a vyroky.'?®
Hutny pojem ,,kultovni film®, uzivany Bladhovou,'® ziskava naboj kladného hodnoceni za-
fazenim dila do korpusu tvorby jeho autorky. Fila oznacuje Polivkiv herecky vykon smi-
$enymi pojmy ,,zvlastni a $patné popsatelny*, ale pouzitim termind divadelnost a autenti-
cita je pozitivné konotuje.”*® Vyuziti exploataénich prvka pro rozbor mimoestetickych
rysu dila (napiiklad dobového kontextu) i smisené pojmy, jako je oznaceni zanru, usti
v textech Fligla, Miillera, Blahové, Blazka, ale i Prokopové do pozitivniho estetického hod-
noticiho vyroku. Napomaha tomu pouziti kladnych hodnoticich adjektiv a komparace
s korpusem ostatnich diskutovanych dél: satira je ,vystizna“, moralita je ,,solidni, pokus
o reflexi soudobého déni je ,cilevédomy*, diagnoza je ,bolestivé presna’, film je ,,sofistiko-
vanéjsi, nez se zdalo a ze srovnani s ostatnimi ,,vy$el nejlépe®, téma privatizace zpracova-
va ,,odlisnym zptisobem® Stejné rysy stejného dila poméfované stejnym kanonem tak vy-
volavaji v rizné dobé u riiznych kritickych spolecenstvi prakticky protikladné estetické
hodnoceni. Protoze k tomu dochazi v prostoru jazykové hry, je na misté se ptat, co pravi-
dla této hry mohou vypovidat o pottebach komunity, jez je touto jazykovou hrou vymeze-
na.

Kdyz se deskriptivni estetické predikaty proménuji zapojenim hodnotici perspektivy
v hutné pojmy, spojujici v sobé deskripci a hodnoceni, odrézeji tak zaroven ,,formu Zivo-
ta“ mluvéiho.*V V povaze kritického hodnoceni jako performativniho fe¢ového aktu'*? se
tak projevuje systém hodnot, v jejichz ramci dany kritik psobt, i jeho ,,osobni ekonomie®:
souhrn psychosocidlnich faktort, mezi nimiz jsou osobni hodnoty, zajmy, potteby, zkuse-
nosti a znalosti.’*¥ Hodnoceni dila je tedy funkci potieb a z4jmt hodnoticiho, jeZ se zaro-
ven v tomto hodnoceni odrazeji. ,,Jsou zde uvadény ve vzajemny pomér celé dva systémy:
fiSe — 1épe struktura — norem a struktura spolec¢nosti, pro kterou dané normy tvofi ob-
sah kolektivniho védom{.“!**

Zpusoby, jakymi je Dédictvi stiidavé exkomunikovano a blahofeceno v zavislosti na
slozeni hodnoticiho panelu, tedy rezonuji s podezienim, zda nejsou kanonicka dila hlav-
né reprezentaci specifickych zajmu a potieb ,,uméleckych kritiki a podobné socializova-
nych jedinct®, v dusledku ¢ehoz mezi kritikem a kanonickym dilem ve vysledku dochazi
»k homologickému procesu vzdjemného ovéfovani“'*> Proces hodnoceni zde vyvstdvd
jako forma diskursivni praxe, podobna té, jiz Judith Butler v teorii genderu rozpoznava

Blahovd, ,, Before I fought ideology, not money’, 40; Vlasak, ed., Autorka neklidu, 268-275.
Zahradka, Heteronomie estetické hodnoty, 86.

Tamtéz.

Blahova, ,, Ateistickd mge®, 55-57.

Vlasak, ed., Autorka neklidu, 270.

Zahradka, Heteronomie estetické hodnoty, 91.

Austin, Jak udélat néco slovy.

Smith, Contingencies of value, 30.

Mukarovsky, ,Esteticka funkce, norma a hodnota®, 38.

Zahradka, Heteronomie estetické hodnoty, 52.
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jako ndstroj konstrukce identity'*® prostfednictvim ,,opakovani norem, jez ji konstituu-
ji“17) Tyto normy jsou formulovény a priori v ramci dominantniho diskursu, coz ¢ini z je-
jich napliiovani ,,povinny ukol“"*® Proména kritického hodnoceni v ¢ase je tak bud vyra-
zem promény dominantniho diskursu, podilejiciho se na konstrukei identity autora
kritického soudu, nebo performativniho dtoku na tento diskurs. V tomto kontextu pak
kritici filmu Dédictvi v 90. letech i v sou¢asnosti svym hodnocenim neutvari performativ-
né ani tak dilo nebo jeho hodnotu, ale pfedev$im svoji identitu, jeZ je prosttednictvim tak-
to formulovanych estetickych hodnot konstituovana ve shodé s pocitovanou identitou so-

cialni skupiny, k niz se hlasi.

Zavér

Problém vlivu osobni dispozice na vynaseni estetického soudu a vztahu mezi estetickymi
a mimoestetickymi faktory nemusi nutné ustit do relativismu. Ostatné, Mukarovsky po-
znamenava, Ze jakkoliv proces estetického hodnoceni ovliviiuji ,,presuny struktury spole-
¢enského souziti [...], nelze zde mluvit o relativnosti, protoze pro hodnotitele, umisténé-
ho v jistém ¢asovém a prostorovém bodu a zaklinéného v jistém socidlnim prostredi, jevi
se takovd a takovd hodnota daného dila jako veli¢ina nutna a stald.“!*” Sociologickou es-
tetikou formulované pochybnosti o funkénosti hierarchizujici estetické axiologie!*® se
spi$ stavaji prilezitosti k novému ¢teni estetického hodnoceni jako takového.

Na ptikladu historické proménlivosti kritického hodnoceni konkrétniho filmového
dila a pokusu o reflexi vlastni zkuSenosti jsem se v tomto textu pokusil navrhnout takové
jiné ¢teni filmové kritiky. Heteronomie jejich usudka ukazuje, ze produkované texty jsou
casto z velké ¢asti vysledkem afektivniho ¢teni uméleckého dila v ramci konkrétniho, kul-
turné a socialné podminéného kontextu recepce, a my tak nemuzeme zkoumat estetickou
rovinu konkrétniho dila, ,,aniz si polozime otazku, jak $iroce (popripadé tzce) je rozlita
po celkové rozloze skute¢nosti®.!*! Kazdy text populdrni kultury, konstatuje Umberto Eco,
»je konfrontovan s publikem, které se neustale méni a pouziva novych a novych koda“'*?
Kriticka obec tvofi specificky, socialné a kulturné vymezeny okruh publika, a kritik tak
vidy definuje ,,funkci produktu vzhledem k hodnotam, které pfijal za své kritérium™!*
Prirknuti estetické hodnoty dilu konkrétniho umélce je proto i formou deklarace prislus-
nosti k ur¢itému nazorovému a hodnotovému systému, tedy, v souladu s Jarvieho popisem
performativni ¢innosti publika, i aktem sebevytvareni se jako komunity. Filmova kritika
se z tohoto pohledu jevi jako médium s vlastnimi heteronomnimi kody a agendou, a jeji
vystupy je mozné Cist jako materializace konkrétnich diskursivnich praxi.
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138) Jonathan D. Culler, ,The Fortunes of the Performative in Literary and Cultural Theory*, Literature and Psy-
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Ja jsem ztejmé v 90. letech do kritiky filmu ¢elné predstavitelky ¢eskoslovenské nové
vlny promital vlastni genera¢ni nediivéru k pokustim o névrat reformniho komunismu
60. let, krystalizujici tehdy mimo jiné v postoji k tloze statu ve filmové vyrobé. Jejim pro-
stfednictvim jsem se pak zafazoval na konkrétni misto mezi aktéry tehdejsiho pole filmo-
vého primyslu. Koordinaty této pozice — totiZ jednotlivé vyslovované ndzory — pritom
byly zjevné z¢asti intuitivni, ¢imZ navazovaly na trend impresionistické kritiky reprezen-
tovany nékterymi mymi tehdej$imi pedagogy.'**
klaratornimu moralismu, se ale uz vii¢i postojum téze kritické skoly vymezovaly. Z¢éasti
pak vyjadrovaly pozice ¢isté politické. Kanonicka role kulturniho ,,dédictvi® 60. let a Chy-
tilové jako jeho emblematické predstavitelky pritom byla natolik silna, Ze jsem nedokazal
formulovat svijj postoj pfimo jako kritiku kdnonu a pokusil jsem se jej paradoxné a ze sou-
¢asného pohledu tcelové o tyz kdnon naopak optit.'* To vée méd dnes mozna jako doku-
ment konkrétniho historického obdobi vétsi vypovidaci hodnotu nez samotny hodnotici
soud.*® Mam vsak za to, ze tendence promitat soucasné politické postoje, jak je pro ilu-
straci pfedstavuje tfeba deklarace, Ze ,,podminky [filmafi] na volném trhu byly pravdépo-
dobné jesté horsi nez v dobé komunistického rezimu‘,'*” do interpretace estetickych ryst
dila, zfetelné vystupuje i ze soucasného ,,blahoslaveni“ Chytilové filmu. I pro souc¢asnou
filmovou kritiku by tak analyza jejich texti i aktivit v oblasti filmovych cen a ekonomie
prestize'*® mohla byt zdrojem informaci o jeji pozici v sou¢asném poli audiovizudlniho
pramyslu a prispét k objasnéni jejich vztaht s dal$imi skupinami jeho aktéru, jako jsou fil-
movi tviirci nebo naopak distributofi obsahu.

Otézka, zda patifi Chytilové Dédictvi k nejhorsim nebo nejlepsi porevolu¢nim filmiim,
zlistava na konci tohoto textu nezodpovézena. Mym oblibenym filmem uz se nestane, ale
jsem nyni vice ochoten si pfipomenout otizku Jana Mukafovského: ,Neni zde naznak
toho, Ze soustfedéni pozornosti — at ptitakavajici, ¢i odmitajici — mtize mit alespon v né-
kterych ptipadech za podklad objektivné vyssi estetickou hodnotu dila?“!*?

) Z jiné &sti, napiiklad ve skepsi vici de-
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Prima profesionalizace reZiséru
v animované tvorbé

Direct Professionalisation of Directors in Animation

Abstract

The presented study focuses on a remarkable phenomenon of Czechoslovak animated cinema. In
the 1970s, Czechoslovakia witnessed a unique combination of two different worlds — amateur and
animated film. Amateur directors of animated films could proceed directly to professional directing
without obtaining a proper university film education or the need to undergo previous studio practi-
ce. This was made possible for five of them on the basis of their previous successes at amateur festi-
vals and their unique artistic style. For these purposes, the text defines the term ,,direct professiona-
lisation“ and explains its aspects. The study traces the directors” entry into the professional sphere,
their continuity or discontinuity with amateur work and the change in their creative styles necessi-
tated by their work in state film studios. Besides the directors themselves, the study focuses on the
figure who fundamentally made their professionalisation possible — Jan Pos, dramaturge of Kratky
film, who maintained close contacts with the amateur cinema world, can be considered a broker
according to the terminology of actor network theory. As described in this thesis, the process of so-
-called direct professionalisation did not only occur in Bohemia, but also in Slovakia. Around the
same time, Rudolf Urc, also a dramaturg, was a broker there. His position is roughly comparable to
that of Jan Pos, and it is possible that these professionalisation processes also occurred in other
countries with state-socialist modes of film production.

Klic¢ova slova
profesionalizace, amatérsky film, animovany film, Kratky film, Jan Po§
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Ackoliv predstavuje ¢eskoslovensky animovany film fenomén dobre znamy jak v tuzem-
sku, tak v zahranici, byvd nej¢astéji spojovan s plodnym obdobim tzv. ¢eské $koly animo-
vaného filmu, zahrnujici zhruba dvacetileté obdobi po skonceni druhé svétové vélky. Na-
stupujici éra normalizace pak stale v oblasti filmové tvorby ztstava prevazné chapana jako
obdobi, kdy autorsti a kreativni tvirci svadéli permanentni boj se statnim aparitem a de-
butovat se podafilo jen nemnoha novym rezisértim. Zpusob, kterym kontroverzni Kamil
Pixa ridil Kratky film, a umoznoval zde natacet diskriminovanym tviirctim nové viny, byl
jiz v minulosti popsan.” Méné se vak ptipomind jeho vliv na film animovany, ve kterém
doslo za jeho prispéni v 70. letech k unikatnimu setkani a prolnuti dvou specifickych poli —
filmu profesionalniho a amatérského. Celkem pét amatérskych rezisér bez formdlniho
vysokoskolského vzdélani a bez nutnosti ziskat potfebnou praxi v ramci studia mohlo v té
dobé ptistoupit k samostatné rezii kratkometraznich filmu ¢i seriali.

Otazku, jak definovat filmové amatérstvi a jak byl tento koncept uplatiiovan v povalec-
ném Ceskoslovensku, zkouméme v prvni kapitole textu. Stanoveni amatérského a profe-
sionalniho pole nam umozni lépe objasnit principy a procesy profesionalizace, které popi-
suje kapitola nasledujici. V té zavadime téz zdsadni pojem p#imé profesionalizace, pii niz
hral dualezitou zprosttedkovatelskou roli mezi amatérskym a profesiondlnim svétem dra-
maturg Kratkého filmu Jan Pos. Pravé jemu Ize pricist nejvétsi zasluhy za pfivedeni téchto
rezisért do profesionalnich struktur statniho filmu. Jeho ptsobeni se nicméné neomezo-
valo jen na ,vyhledavace talenttl“ pro Kratky film, ale zaroven navazoval s reziséry i osob-
ni a neformalni kontakty, které, a¢ obtizné dolozitelné a zaznamenatelné, svébytné vypo-
vidaji o PoSové osobnosti a jeho vztahu ke konkrétnim aktérim. Tém se vénuje kapitola
treti s nazvem Procesy profesionalizace, ktera na zakladé biografii profesionalizovanych re-
ziséra podrobnéji vysvétluje procesy jejich prestupu z amatérského do profesionalniho
pole. Pti jejich sledovani je zfejmé, Ze primd profesionalizace nebyla pouze specifikem ces-
kého filmového prostoru, ale Ze se s ni setkavame ve stejné dobé i na Slovensku. Posledni
¢ast textu srovnava konvence v profesiondlnim a amatérském poli a reflektuje promény
pracovnich postupt v piipadé profesionalizace. Ackoliv si reziséfi sviij autorsky rukopis
i v profesionalnim prosttedi do zna¢né miry uchovali, byli konfrontovani s nutnosti pra-
covat ve strukturovaném kolektivu s pevnou hierarchii, coz s sebou neslo moznosti volby
nékterych spolupracovnikd, napliovani zakazkové tvorby studif atd. Specifickou praxi je
také jejich vyuzivani starSich namétut, kdy pretaceli své amatérské filmy v nové, profesio-
nalni podobé, coz mimo jiné muze slouzit jako doklad ur¢ité kontinuity v jejich filmové
praci napfi¢ svétem amatérského i profesionalniho filmu.

Vymezeni pojmu ,,amatérsky film“ a jeho aplikace v ¢eskoslovenském
povale¢ném kontextu

Pti stanovovani metodologického ramce je tfeba zodpovédét otazku, kdo je filmovym
amatérem. Odhlédneme ptitom od pejorativniho uzivani tohoto terminu pti subjektiv-

1) Viz napt. Stépan Hulik, Kinematografie zapomnéni (Praha: Academia, 2012), 100-101; dokumentarni film
Ceské televize Uvnitf vnitra (Josef Cisatovsky, 2008).
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nim hodnoceni nizkych realiza¢nich kvalit. Zfejmé nejkomplexnéjsi teoreticky ramec
amatérského filmu nabidl francouzsky filmovy teoretik Roger Odin v textu ,,Otdzka ama-
téra v trojim prostoru natdc¢eni a $iteni“.?’ Pravé jeho definice se v textu pridrzime, av§ak
jim vytycené oblasti amatérského filmu prizptisobime pro aplikaci v podminkach statné
socialistického modu produkce.” Odin sdm si je védom jisté tekutosti pojmu filmovy ama-
tér: ,Nejenze slovo amatér neustale preskakuje z jedné sémantické osy na druhou - z osy
vztahu k profesionalni sféfe na osu psychologické pozice (subjektu) —, ale samy tyto osy
se rozdéluji do raznych systémui opozic.“¥ Na tyto osy lze dle Odina zanést hodnoty, kte-
ré budou reprezentovat vztah konkrétniho autora k danym specifikim prace, naptiklad
jeho filmové vzdélani, finan¢ni a realiza¢ni zdzemi ¢i vztah k profesionalni sféfe. Hodno-
ty na téchto osach zfidka budou dosahovat vrcholu, ptjde daleko spiSe o postupné pre-
chody: néktefi filmari budou mit vice kontaktt s profesionalnim prosttedim, dalsi rozsah-
lejsi edukaci atd.” O amatérskych filmafich miZeme fici, Ze obecné nebudou mit cetné
kontakty s filmové profesionalnim prostfedim, respektive Ze jejich t¢ast na vzniku filmu
neni podminéna pracovné. Tvorba filmu pro amatéry neni zdrojem obzivy, ale motivace
pro tvorbu jsou zcela jiné.

Pomérné ¢asto spociva vymezeni amatérského pole také ve srovnani realiza¢nich moz-
nosti a dostupnych technickych prostiedku. Zatimco profesionédlové zamétujici se na hra-
nou a dokumentarni tvorbu ve studiich nataceli nejc¢astéji své filmy na 35mm film, amaté-
rim byly vyhrazeny takzvané neprofesiondlni formaty. Od ptivodniho 9,5mm se preslo
k formatu 8mm a pozdéji k jeho vylepSené verzi Super8. Specifickou pozici mél 16mm
film, u néhoz byvalo ¢asto zdlraziiovano, ze se jedna o film poloprofesiondlni. Prakticky
byl pouzivan totiz v obou svétech, jak v ¢isté amatérském, tak i profesiondlnim. Podle Lau-
renta Cretona definuje profesiondla, mimo jiné, také vysoka mira technickych dovednos-
ti a zkuSenosti, schopnost ovladat sérii nastroju a technik, které mu umoznuji vstoupit do
hierarchizovaného prosttedi, které md samo o sobé vysoké vstupni pozadavky.®

Laurent Creton problematiku rozdéleni amatérské a profesionalni kariéry vnimd jako
opozi¢ni, kdy se amatéti vymezuji proti profesionalim a vice versa. ,,Amatér se chté ne-
chté definuje tim, Ze odkazuje k profesionalnim praktikam a k odpovidajicimu socidlné-
-profesnimu svétu. I kdyz jeho pozice ukazuje pravé to, ze neni jeho soudasti, definuje se
vzhledem k riiznym systémim symbolického, oborového a obchodniho uznani.“” Pokud
tedy je svét amatérskych a profesionalnich filmara v tomto vztahu, pokousi se Creton de-
finovat profesionalnost, nebot skrze ni pak Ize dojit k definici svéta amatért. Svoji defini-
ci zakldds, jak je obvyklé, na sledovani zaméstnaneckého poméru:

Bézné je definovana dvéma podminkami, které je lepsi propojit v jedno: moznosti
zit ze své ¢innosti a legitimovanim svého kondni instanci, kterd je zptsobila dat mu

2) Roger Odin, ,Otdzka amatéra v trojim prostoru nataceni a $iteni®, Iluminace 16, ¢. 3 (2004), 5-33.
3) Viz Petr Szczepanik,Tovdrna Barrandov: Svét filmafii a politickd moc 1945-1970 (Praha: Nérodni filmovy
archiv, 2016), 31-63.

4) Odin, ,Otézka amatéra v trojim prostoru nataceni a $ifeni®, 5.

5) Tamtéz, 5-6.

6) Laurent Creton, ,,Ekonomika a trhy amatérského filmu: dynamika vyvoje, Iluminace 16, ¢. 3 (2004), 35-52.
7) Tamtéz, 43.
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néjakou nalepku (label). Profesional je uznavan diky své profesionalnosti, ktera je
deklarovana, vyznacena a ovéfovana praxi, jez ji potvrzuje. Profesionalni nélepka
predstavuje strukturujici a hierarchizujici konvenci, ktera ma garantovat expertnost,
vytvorit v ni davéru a zéklad pro jeji akceptovani.¥

Pokud tedy profesionalita vychazi z tohoto pojeti, je amatér nékym, u koho neoceka-
vame, Ze femeslo bezchybné ovldda, a to ani tehdy, kdyz vysledkem jeho prace je produkt
kvalitami odpovidajici profesionalnimu. Amatér dle Cretona neni zkratka soucasti hierar-
chizované struktury, jez by jeho dovednosti legitimizovala a garantovala.

Obé¢ dvé prostiedi muzeme chapat jako specifickd umeéleckd pole, tidici se vlastnimi
pravidly a pracujici vlastnim zpasobem s distribuci kapitélu.” VSechny aktéry uvnitt jed-
noho ¢i druhého pole aplikovand pravidla ovliviiuji a ti je respektuji, nebo se proti nim
mohou pokouset vymezit ¢i je ménit (v pfipadé neprofesionalniho filmu se pak tato sna-
ha nejlépe projevuje vymezenim tzv. filmu nezavislého ¢i filmového undergroundu proti fil-
mu amatérskému).'” Pokud profesionalni film pracuje predevsim s kapitalem ekonomic-
kym, nebot jeho aktéfi jsou za svoji praci odménovani finanéné, amatérsky pracuje
predevsim s kapitdlem symbolickym. Aktér dle Bourdieho prostfednictvim néj ziskava
v poli ,explicitni ¢i praktické uznani, které pomaha ziskdvéani moci uvnitf pole.'” Z toho-
to diivodu mély a maji rizné filmové prehlidky a festivaly pro filmové amatéry znaény vy-
znam, nebot pravé ocenéni jejich prostfednictvim k zisku symbolického kapitalu vede.
Vedle toho je Ize také chapat jako zasadni uzly a mista setkavani se nejen pro aktéry v ram-
ci amatérského pole, ale i pro jejich mozny kontakt s polem profesionalnim, nebot ¢astou
soucasti festivalovych porot byli pravé i aktéti z profesionalnich filmovych struktur. Vy-
znamu ziskavani symbolického kapitalu i kontaktt napti¢ poli se budeme vénovat detail-
néji pti popisovani procesu samotné profesionalizace.

Ze se viak obé tato pole proti sobé pouze nemusi vymezovat, ale koexistuji ve sloZitéj-
$im spektru vztaht, uvadi také Odin:

V rozporu s tim, v co by se dalo doufat vzhledem k jeho margindlni pozici vaci fil-
movému pramyslu, nelze amatérsky film definovat jako alternativu profesionalniho
filmu. Amatérsti filmari se naopak zamérné stavi do stejného pole jako profesiona-
lové. Tim, Ze amatérsky filmar klade diiraz na techniku a dovednost, se nedefinuje
jen prostrednictvim protikladu vici rodinnému filmati, ukazuje také vuli soupefit
s profesionalem: amatérsky filmar je posedly tim, aby jeho dila vypadala profesio-
ndlné.?

8) Tamtéz, 44.

9) Pierre Bourdieu, Pravidla uméni: Vznik a struktura literdrniho pole (Brno: Host, 2010).

10) Odin, ,Otézka amatéra v trojim prostoru nataceni a $ifeni®, 21.

11) Pierre Bourdieu, ,The Forms of Capital, in Handbook of Theory and Research for the Sociology of Education,
ed. John Richardson (New York: Greenwood, 1986), 246-247.

12) Odin, ,Otézka amatéra v trojim prostoru nataceni a $ifeni®, 17.
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Na jedné strané tedy filmovi amatéti chtéji napodobovat profesionalni praxi, na strané
druhé ale sami sebe identifikuji jako neprofesiondly, jsou si védomi svych omezeni a limi-
tl, at jiz technickych, produkénich, ¢ estetickych.!?

Aniz bychom v tomto misté chtéli popisovat genezi a dlouhy vyvoj amatérského filmo-
vého hnuti v Ceskoslovensku, je nutné pro vysvétleni profesionalizace alespon nastinit
jeho pozici ve vztahu k profesionalni produkci. Unorové udalosti roku 1948 vnesly do po-
mérné rozvétvené klubové praxe zasadni zmény. Zrusen byl dosavadni zastresujici organ,
tedy Svaz klubi filmovych amatért, a novy ramec ptinesl o dva roky pozdéji takzvany So-
béslavsky pldn, koncipovany ministrem informaci a osvéty Viclavem Kopeckym.' Ko-
pecky si byl védom, ze osvéta je diilezitym ideologickym ¢initelem. Kazdd osvétova slozka
méla dle Sobéslavského planu vypracovat vlastni plan, ktery mél narodni vybor pietvorit
na kulturné-osvétovy plan obce. Mélo se jesté vice dbat na podporu souborti lidové-umé-
lecké tvorivosti, kam spadal i amatérsky film, a dohlizet na jejich odpoutani se od svazo-
vych zakladen. Jejich organizace nové presla pod spravu narodnich vybort, podniki ¢i za-
vodtl, znaénou ¢&st také spravovaly zdvodni kluby ROH.'™ Ideovy a organiza¢ni dohled
nad filmovymi amatéry a dal§imi z&jmovymi spolky ptevzala metodické organizace Ustte-
di lidové tvotivosti (pod zkratkou ULT; v roce 1954 prejmenovano na Ustfedn{ déim lido-
vé tvorivosti).

Vedle téchto organiza¢nich zmén zacala v osvétovych kruzich diskuze o tom, kdo ma
byt onim ,novym® filmovym amatérem a jaké bude jeho postaveni v nové spole¢nosti.
V prvni fadé z prostoru zajmové ¢innosti zmizelo slovo amatér a bylo nahrazeno pojmem
lidovy umélecky pracovnik.V prvni kapitole své prepracované knihy Uzky film od A do Zet
o tom napsal Karel Kamenik, zamy$lejici se nad tim, pro¢ v ¢eskoslovenském prostredi
pretrvava oznaceni neprofesionalnich fotograft jako fotoamatért:

V bézné reci véak znamend amaterismus hluboce zprofanované slovo, znacku, pod
niz se skryva povrchnost a diletantstvi, postradajici dostatek vnittniho zapalu, for-
malnich schopnosti a kvalit. [...] Druhd pti¢ina, pro¢ vymycujeme z dne$niho foto-
grafického slovniku pojem amaterismus, tkvi v tom, Ze fotografii ukladdme spole¢ny
ukol: slouzit propagaci socialistické myslenky a aktivné podporovat asili o vystavbu.
Postradalo by jakékoli logiky, kdybychom za téchto okolnosti rozdélovali fotografic-
kou obec po staru na dva tabory. Naopak nasim cilem je soustredit v§echny fotogra-
fické pracovniky, ucastnici se vystavby v jediném tabote, ovlidaném spole¢nou my-
§lenkou — myglenkou socialistického realismu.'®

Na zakladé myslenky tohoto ,,sjednoceni v jediném tabore® byla nésledné pozménéna
pravidla pro amatérské soutéze v Ceskoslovensku. Kazdy castnik soutéze musel prihlasit
své dilo prostfednictvim krouzku, v némz byl jako ¢len zaregistrovan (tato podminka v§ak

13) Ke srovnani amatérského a profesionalniho svéta viz téz Vojtéch Bednat, ,Cesky amatérsky film po roce
1989 (Bakalarska diplomova préce, Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2007), 16-19.

14) Vaclav Kopecky, Sobéslavsky plin kulturné osvétové cinnosti (Praha: Ministerstvo informaci a osvéty, 1950).

15) Jiti Knapik - Martin Franc, Privodce kulturnim dénim a Zivotnim stylem v Ceskych zemich 1948-1967:
II. svazek [P-Z] (Praha: Academia, 2011), 837-839.

16) Karel Kamenik, Uzky film od A do Zet (Praha: Orbis, 1953), 15-16.
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nikdy nebyla diisledné dodrzovana), pricemz stejné pravidlo se od poloviny 50. let vzta-
hovalo i na verejné filmové projekce. V roce 1959 také byla vydana studie Filmové prdvo,
ve které nachazime sice stru¢nou, ale presto vystiznou definici amatérského filmu z pohle-
du tehdejsiho prava. Hlavnim znakem amatérského filmu dle ni je, Ze ,,jeho zhotovenim
nebyl sledovan cil vydéle¢ny, nybrz naklady spojené s jeho vyrobou nese vyrobce®, a také,
ze ,nesmi byti pfedmétem obchodu, nesmi byti za tplatu ptijcovan, ani vydéle¢né promi-
tan“!” Tyto kroky mizeme chdpat jako postupnou centralizaci amatérské filmové kultury
ve statné-socialistickém filmovém prostredi. Moznost vefejného predvadéni filmu ¢i je-
jich prihlaseni do soutéze (které predstavovaly formu distribu¢niho okruhu) mélo byt
podminéno ¢lenstvim ve statem ziizované a kontrolované organizaci. V tuzemském kon-
textu tak mizeme filmare, sdruzené v krouzcich, nazyvat amatéry institucionalizovanymi
a filmare, stojici mimo krouzky, a pfesto svou ¢innosti sledujici cile filmovych amatérd, fil-
mari nezavislymi.

60. 1éta prinesla pozvolnou liberalizaci v oblasti kultury a s ni i oZiveni zajmovych
uméleckych ¢innosti. Hned v roce 1961 vysly dvé nové vyznamné prirucky pro filmate
amatéry (Filmovd tvorba amatéra Jana Kucery'® a Novd $kola amatérského filmu Jitiho Re-
hotka'?), a predevsim zacal opét vychdzet specializovany ¢asopis Filmovym objektivem.
Jeho prejmenovani v roce 1968 na Amatérsky film i nazvy vyse zminénych publikaci mi-
zeme povazovat za doklad, Ze otazka spravné terminologie, ve smyslu oznacovani filmo-
vych amatéri za lidové-umélecké tviirce, nebyla jiz tak palc¢iva. Tézisté diskuze o amatér-
ském filmu se presunulo k otazce, ¢im mohou amatéfi pfispét svému okoli. Znovu tak byla
nastolena napriklad otazka ptinosu vzdélavani prostfednictvim Skolnich vyukovych fil-
mil, vznesend jiz ve 30. letech Karlem SmrZem, nebo také moznost z¢asti pokryt napln vy-
silani Ceskoslovenské televize.” Vznikaly takzvané podnikové filmy, které byly zhotovova-
ny na zakazku (a svym zptisobem tak neodpovidaly definici stanovené ve Filmovém pravu
z roku 1959) rtiznych vyrobnich zdvoda.?? Propustnost svéta filmovych amatért a profe-
sionald, kterou tato praxe doklad4, je dale stvrzena také pomérné ¢astou ucasti filmovych
profesionalu na festivalech a prehlidkach amatérskych filmu.

Pravé v obdobi 60. let miizeme pozorovat v amatérském filmu rostouci zdjem o anima-
ci.?? Obdobi let 1967-1973 mtiZeme v této oblasti oznacit za nejproduktivnéjsi éru, ve kte-
ré zacalo pusobit nékolik vyznaénych autort, ktefi na mezinarodnich prehlidkach ziskali
cenna vyznamenani. V roce 1967 vznikl v Kladné festival amatérské animace Amatrik,
ktery se stal komunika¢nim uzlem i mistem ziskavani symbolického kapitalu. I jeho exis-
tence podnitila zdjem fady amatéri o animaci. Ctyfi z péti profesionalizovanych rezisért,
kterym se tento text vénuje, na Amatriku ziskali béhem své amatérské éry vyznamna oce-

17
18
19
20

Jaroslav Jablonsky - Jiti Langer — Vaclav Sefrna, Filmové pravo (Praha: Ustfedni ptj¢ovna filmii, 1959), 19-20.

Jan Kucera, Filmovd tvorba amatéra (Praha: Orbis, 1961).

Jiti Rehotek, Novd $kola amatérského filmu (Praha: Orbis, 1961).

Viz té7 Stépan Chalupa, ,,Pierovsky amatérsky film v letech 1969-1990 (Bakalafska diplomova prace, Filo-

zoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2021), 52-53.

21) Jim se vénuje studie Veroniky Janc¢ové, ktera je shledava jako piiklad poloprofesiondlni tvorby, neupravené
tehdej$im zakonem. Srov. Veronika Jan¢ova, ,,Poloprofesional nebo ,profesiondlni amatér? Filmova tvorba
mezi amatérismem a profesionalismem’, Iluminace 28, ¢. 2 (2016), 45-60.

22) Pro déjiny amatérského animovaného filmu v predchozich dekédéch srov. Tomas Hubacek, ,.Ceskosloven-

sky amatérsky animovany film“ (Bakalafska diplomova prace, Filozofické fakulta Univerzity Karlovy, 2017).
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néni. Od roku 1973 se ale ¢im dal tim vice prosazovali na prehlidkach animatoti slovensti
a vyznam Ceské amatérské animace zacal sldbnout. Vzdy byla vazana na silné tviir¢i osob-
nosti, které se v pribéhu 70. let dostavaly mimo sféru neprofesionalni kinematografie. Ja-
roslav Cita a Jaroslav Zahradnik, kli¢ovi aktéti ,,zlaté éry, presli do profesionalnich studii.
Stejné tak i Igor Seveik, ktery se na domdci scéné objevil zahy po jejich odchodu (jeho
blizky ptitel Pavel Koutsky v tu dobu opustil fady amatérti nastupem na Vysokou $kolu
uméleckoprumyslovou v Praze a jeho kariérni cesta predstavuje odli$ny typ profesionali-
zace, jak bude rozvedeno v nésledujici kapitole). Ackoliv se koncem 70. let zac¢ali na domé-
ci scéné profilovat dalsi reziséri, ktefi tvofili kontinualné a v jejich dile byl rozpoznatelny
jasny autorsky rukopis (napt. Jaroslav Nykl nebo Zdenék Junek), amatérti zajimajicich se
o naro¢nou disciplinu animace v této dobé jiz ubyvalo. V 80. letech zdjem o animaci osla-
bil také ndrtst obliby videokamer, které sice pfinesly do amatérského prostoru rozmach
na poli filmu hraného, ale technicky neumoznovaly pookénkové snimani, nutné pro nata-
¢eni animovanych filmi. Se skonc¢enim Amatriku v roce 1985 pak prisel domaci amatér-
sky animovany film o svoji platformu pro setkani aplné.

Amatéfi nepodléhali schvalovacim fizenim a nebyli administrativné nuceni uplatiio-
vat na svoji tvorbu autocenzuru. I diky tomu, ze nemuseli spliiovat vyrobni plany a jejich
tvorba zavisela jen na moznostech jich samych, byla amatérska filmova tvorba vzdy velmi
dynamicka a soucasné kvalitativné i kvantitativné rozkolisand. Zatimco v jednom roce
mohlo vzniknout paralelné velké mnozstvi filmtl, v nasledujicich letech bylo mozné za-
znamenat z vnéjsiho pohledu nevysvétlitelny utlum. Je nutné si uvédomit, ze do kariér
amatérskych filmard, a to ¢astéji nez do kariér filmart profesionalnich, vyrazné vstupovaly
jejich osobni problémy ¢i okolnosti spjaté s jejich civilnim Zivotem. Zatimco pro profesio-
naly tvorba filmu predstavovala zdroj jejich obzivy a byli na ni do zna¢né miry existen¢né
zavisli, v pripadé filmovych amatértt mohly k ukonéeni jejich zdjmové ¢innosti prispét
i takové faktory jako prestéhovani se, obtizna finan¢ni situace, narozeni potomka atd.

Zpisoby profesionalizace ¢eskoslovenskych rezisérit animovanych filmi

Hovorime-li o profesionalizaci amatérského filmare v tuzemském kontextu, minime tim
tedy, Ze se jeho zéliba ve vytvareni filmu stavé ziskovou (predstavuje primarni zdroj jeho
pfijmu) a Ze je zaclenén do $irsi hierarchie filmového studia (ziskava prostredky od pro-
dukce, konzultuje scénaf s dramaturgem atd.; v pripadé statné-socialistického modu pro-
dukee se navic zpravidla stava zaméstnancem stdtniho studia)®. Ke vstupu amatérského
reziséra do filmové-profesionalniho prostredi mohlo v zasadé dojit trojim zptisobem, pti-
¢emz tuto zakladni typologii stanovujeme na zédkladé ndami provedeného vyzkumu, a je
tedy platnd a funkéni predevsim pro néj:

1. prostrednictvim podnikovych filmu (tzv. poloprofesionalni film, profesionalizace ¢ds-

tecnd ¢i netiplnd)

23) Vyjimku z tohoto pravidla piedstavuji specifické typy produkci, napiiklad $kolni, védecky ¢i reklamni film.
Zde nebyl filmaf zaméstnancem statniho filmového studia a nékteré okolnosti profesionalizace se tak na néj
nevztahovaly.
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2. profesionalizaci postupnou — bud skrze studium na vysoké skole, postupnym ziskava-
nim zkusenosti ve studiu na odli$nych nez rezijnich pozicich, nebo kombinaci oboji-
ho

3. pro uspéch jeho amatérskych snimki (at jiz skrze ocenéni na domacich ¢i tuzemskych
festivalech, nebo po prezentaci u konkrétnich ¢initelt statniho filmu) bylo autorovi
umoznéno pristoupit k rezii okamzité — tzv. profesionalizace pfima
Pfi tomto ¢lenéni jsme si védomi nékterych uskali. Prvni zptsob nezavedl amatérské

filmare ptimo do statnich struktur vyroby filmu, ale monetizace jejich prace, kterd vznik-

la na pfimou objednavku podniku (tedy struktury spadajici pod statni aparat), by zéasti
podminky profesionalizace napliiovala. Tento tzv. poloprofesionalni film ale hraje v da-
ném zamérfeni na animovany film jen marginalni roli. Podnikové filmy, jejichZ tvorba byla
svéfena amatérskym klubum, mély primarné interni charakter — s nakladnéj$i vyrobou
animovanych reklam se podniky obracely na studia profesionalni, nebo na reklamni agen-
turu Merkur, stojici mimo statni filmovy primysl. Do svéta poloprofesionala také lze za-
fadit obcasné kontakty amatérskych filmatt s Ceskoslovenskou televizi, kdy pro ni zhoto-
vovali zébéry z akei, kam se televizi nevyplatilo vysilat profesionalni §tdb.?¥ Problematice
poloprofesiondlni kinematografie se obsdhleji vénovala Veronika Jan¢ova na strankach

Casopisu lluminace.*

Druhym, pomérné castym zptisobem vstupu do profesionalnich struktur bylo pro
amatérské reziséry absolvovani vysoké skoly, nej¢astéji FAMU nebo UMPRUM, a posléze
nastoupeni do profesionalniho studia. Sem se také mohli dostat na ptivodné jinou pozici
a skrze ptisobeni v ni ziskat tolik zkusenosti, Ze se ¢asem propracovali k rezii vlastni (pro
nutnost absolvovani téchto krokii zavadim v tomto textu termin profesionalizace postup-
nd). Amatérsky filmar jesté pred studiem ¢i ziskanim pracovniho poméru navéazal kontakt
s kinoamatérskym prostfedim, naucil se zaklady prace s filmovou technikou, procesem
vypravéni ¢i technologii animace. Na festivalech ziskaval zpétnou vazbu od profesionald,
zasedajicich v porotach, a vytvarel si tak i sité kontaktt. V8echny tyto zkusenosti nasledné
mohl zaro¢it jak pfi ptijimacich fizenich na vysokou $kolu, tak pfi jejim studiu. Uspésné
absolutorium sice tviirci zaméstndni na postu reziséra ve studiu nezarucovalo, ale vy-
znamné zvyhodnilo jeho pozici pti zacatku profesionélniho ptisobeni. Ve vétsiné sledova-
nych ptipadi si také tito tviirci zachovali vazby na svét amatérské kinematografie — publi-
kovali v ¢asopisech pro amatérské filmare, nebo zasedali v porotdch amatérskych festivala.

Ztejmé nejlepsi priklady postupné profesionalizace amatérskych rezisérii skrze procha-
zeni vicerymi pozicemi bez vysokoskolského vzdélani spatfujeme v kariérach slovenskych
animator® Stefana Martauze (*1957) a Dusana Rastockého (*1944 -11978). Martauz po
pusobeni ve filmové-amatérském klubu v Povazskej Bystrici spolupracoval spole¢né s Vla-
dimirem Pikalikem a Ivanem Popovi¢em na realizaci prvniho slovenského loutkového fil-
mu Strdzca sen (1979).29 Po absolvovani devitimési¢ni stdze v gottwaldovském studiu po-
kracoval ve slovenskych studiich na pozici animatora a vytvarnika a k samostatné rezii

24) Chalupa, ,,Pferovsky amatérsky film v letech 1969-1990° 52-53.

25) K problematice poloprofesiondlni kinematografie srov. podrobnéji Jancovd, ,,Poloprofesional nebo ,profesio-
nalni amatér?*, 45-60.

26) O kariéfe Vladimira Pikalika pojednal na strankach Zpravodaje ceskoslovenského filmu stru¢né Jan Pos, srov.
»Lidé, filmy, udalosti, Zpravodaj ceskoslovenského filmu 13, ¢. 19-20 (1987), 60.
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ptistoupil az v prostredi privatizované kinematografie ve¢ernickovym seridlem Hrdinovia
siedmich mori (1991). Dusan Réstocky ptisobil v bratislavském klubu filmovych amatért
a jeho snimek Ukradnuté slniecko (1971) byl vybran i do kolekce UNICA. Zahy nastoupil
do kosické televize jako kameraman a zadal studovat prazskou FAMU.?” Svij prvni samo-
statny profesiondlni projekt, kresleny vecernic¢ek Kolovrdtok, ale nestihl pred tragickou
smrti dokoncit.

Prikladd, kdy se filmovy amatér dostal k samostatné reZii prostfednictvim odborného
vysokoskolského vzdélani, najdeme v ¢eském prostredi nékolik. Ze svéta animovaného fil-
mu Ize uvést napriklad Petra Hvizdé a Vladimira Mraze, pficemz oba se ale vénovali ani-
maci pouze po urcitou fazi své kariéry, bud amatérské, nebo profesionalni. Skrze oba tyto
svéty prostupoval svou tvorbou Pavel Koutsky (*1957). Ten jiz od svych prvnich amatér-
skych filmi prekvapoval festivalové poroty zejména dobte zvladnutymi technikami vzhle-
dem k relativné nizkému véku — prvni vyrazné aspésné dilo, Konec nepriistielného Billa
(1975), dokon¢il v sedmnacti letech. Na Amatriku jim zaujal dramaturga Kratkého filmu
Jana Pose, kterému pozdéji ptisuzoval velky vliv na své filmové vzdélani a tvorbu,® ale
i reziséra FrantiSka Mikese, dlouholetého vedouciho tamni poroty. Ten mu umoznil, aby
se jesté jako student stredni $koly prisel podivat na vyrobu animovanych filmi v televiz-
nim studiu.*” Po dal§im Koutského filmu s ndzvem Pohddkovd etuda (1976) jiz ptislo stu-
dium na prazské UMPRUM, kde studoval obor filmové a televizni grafiky. Po absolutoriu
nastoupil jako rezisér v Kratkém filmu a do konce roku 1989 reziroval dvanact filma.

Jak jsme vSak jiz uvadéli vyse, studium vysoké $koly nezarucovalo nalezeni pracovni-
ho uplatnéni ve filmovém studiu. Na FAMU byla navic katedra animované tvorby otevte-
na az v roce 1991 a do té doby nabizela plnohodnotné vysokoskolské studium animace
pouze prazskda UMPRUM. K posileni praktického zaméfeni zdejsich studentii doslo az
v poloviné 70. let, kdy Kamil Pixa s UMPRUM dojednal smlouvu, na jejimz zakladé moh-
li studenti této $koly dokoncovat své zavére¢né filmy ve spolupraci s profesionalnim stu-
diem.*” Do té doby i absolventi §koly Castéji nastupovali na niz$i pozice, odkud se postup-
né museli ve studiu k samostatné rezii vypracovat — Pixova intervence pooteviela dvere
nové generaci mladych animatorti, mezi néz lze zatadit pravé jiz zminéného Pavla Kout-
ského, Jiftho Bartu ¢i Dagmar Doubkovou.*”

Poslednim typem profesionalizace, ktery je zaroven stéZejnim pro tento text, je profe-
sionalizace primd. Pii ni se z reziséra — amatéra stava reZisér ve statni vyrobni strukture
bez ziskané predchozi profesni praxe ve studiu (napfiklad na pozici fazate, animdtora Ci
asistenta) i bez dosazeni vysokoskolského umeéleckého vzdélani na FAMU, UMPRUM
a podobnych skolach. Objasnit procesy této cesty k profesiondlni kariére je sloZitéjsi, ne-
bot probihaly na neoficialni bazi a byly vzdy silné vazany na vazby konkrétnich zacastné-

27) Rudolf Urc, ,,Kto prevezme $tafetu?, Amatérsky film, ¢. 8-9 (1980), 181.

28) Stanislav Ulver, ,,Animace — patd laska Pavla Koutského', in Animace a doba: Sbornik textii z casopisu Film
a doba 1955-2000, ed. Stanislav Ulver (Praha: Sdruzeni pratel odborného filmového tisku — Narodni filmo-
vy archiv - Kratky film Praha, 2001), 364.

29) Vlasta Jablonska, ,,Od amatérstvi k profesionalité‘, Amatérsky film, ¢. 6 (1985), 131.

30) Veronika Hanakova, ,Animace na periferii“ (Bakalafska diplomova préce, Filozoficka fakulta Univerzity
Karlovy, 2019), 47-48.

31) Edgar Dutka, ,Nastin déjin ¢eského animovaného filmu v paralelnim pohledu®, in Animace a doba, ed.
Ulver, 13.
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nych aktért.. Prazkum v oblasti amatérského filmu vedl k pozoruhodnému zavéru, ze
v Ceskoslovenské povale¢né kinematografii byla tato prima profesionalizace nejsilnéji
spjata pravé s tvorbou animovanou. Diivodem vylu¢nosti tohoto typu profesionalizace
v animovaném filmu muze byt jeho specificky charakter produkce. Proces nataceni je
méné kolektivni, nez je tomu napriklad u filmu hraného, a tak neklade na reziséra velké
naroky ohledné koordinace filmového §tdbu. Preprodukce animovaného filmu také ne-
nesla pro vyrobni studio v podstaté Zadna vyraznéjsi rizika. Rezisér/vytvarnik vét$inou
nakreslil v domacich podminkach pfedem vsechny vytvarné navrhy a faze, které az po je-
jich finalizaci byly nasnimany kamerou v ateliéru, kde jiz nad nimi mél kontrolu profesio-
nalni kameraman s odpovidajicim technickym zdzemim. Studio tak mélo prostfednic-
tvim zku$enych profesionali zdroven i plnou kontrolu nad spotfebou nedostatkové
filmové suroviny a nad filmovou technikou.

K pfimé profesionalizaci zfejmé alespon ¢aste¢né dochazelo i v oblastech védeckého,
$kolniho ¢i reklamniho filmu. O praktické filmové vzdélani védecké obce naptiklad usilo-
vala Laboratof védeckého filmu, kratkodobé spolupracujici i s vy$e zminénou metodickou
organizaci UDLT.*? K uspokojeni poptavky oslovovala amatérské tviirce také reklamni
agentura Merkur — ackoliv zde se jednalo spiSe o oblast poloprofesionalni tvorby, nelze
vyloudit, Ze néktefi tviirci se stali stalymi zaméstnanci spole¢nosti.*» Fragmentarnost do-
chovanych zdroji vSak v souc¢asnosti znemoznuje popsat zdejsi okolnosti profesionaliza-
ce detailngji.*¥

Na tomto misté je diilezité zduraznit, Ze ke vSem sledovanym pripadéim pfimé profe-
sionalizace v animovaném filmu dochdzelo v prubéhu 70. let (respektive v rozpéti let
1971-1979). Zasadnim faktorem zfejmeé byla stoupajici poptavka po animovanych filmech,
se kterou se studia Kratkého filmu v této dekadé musela vyporadat. Jan Po$ na strankéch
své knihy Vytvarnici animovaného filmu naznacuje, Ze se studia v této dobé potykala ze-
jména s nedostatkem vytvarniki, ktefi mnohdy nepattili ke kmenovym a stabilné place-
nym zaméstnanctm studii.*® Amatérsti reziséfi, ktefi vétsinou byli tvirci autorskymi
a vytvarné navrhy si vytvareli sami, mohli byt alespon ¢dste¢nym fesenim této situace. Po-
divame-li se na tviirci profily jednotlivych profesionalizovanych amatéri, dojdeme sku-
te¢né k zavéru, Ze jejich vytvarné styly byly specifické a ojedinélé. Napiiklad Igor Seveik
pracoval se surrealistickou totalni animaci,* Jaroslav Zahradnik s plastelinovymi figurka-
mi, Jaroslav Cita experimentoval s vyrazovym minimalismem a Mojmir Jaro$ s kolazovi-
tou technikou. Jejich vstupem do profesionalni stéry tak mohlo studio chtit diverzifikovat
své pole vytvarnych styld a pristuptL.

32) Lucie Cesalkova, Atomy vécnosti: Cesky krdtky film 30. az 50. let (Praha: Nérodni filmovy archiv, 2014),
179-180.

33) Viz téz Jana Rysankova, ,,Vyvoj a postavenie agenttiry Merkur v obdobi socializmu® (Diplomova prace, Fa-
kulta socialnich véd Univerzity Karlovy, 2018).

34) Zaupozornéni na Laboratof védeckého filmu i reklamni agenturu Merkur dékuji Lucii Cesalkové. Srov. té7
Lucie Cesalkova, ,,Zbozi predeviim: Ceskoslovenskd animace a reklama na pocatku 60. let 20. stoleti, Iumi-
nace 32, & 4 (2020), 29-46.

35) Jan Po$, Vytvarnici animovaného filmu (Praha: Odeon, 1990), 88.

36) O totdlni animaci viz téz Pavel Horacek, ,,Totalni animace: Definovéni terminu v kontextu ¢eskoslovenské-
ho a svétového animovaného filmu“ (Magisterska diplomova prace, Filozofick4 fakulta Masarykovy univer-
zity, 2009).
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Cely problém se ale netykal jen mozného nedostatku vytvarnik, ale i celkového ristu
produkce zakazkové tvorby ve statnich studiich. Moznost pokryt jeji ¢ast nastinil v rozho-
voru Jifi Kubicek, ktery pravé tento faktor spojoval s profesionalizaci zna¢né produktivni-
ho Jaroslava City.*” Ten v Kratkém filmu vytvotil pro bratislavskou televizi dva vederni¢-
kové cykly — nejprve to byl serial Pdn zametac Silvester (1975) podle predlohy Marianny
Grznarové, zahy poté zacal pracovat na vlastnim veéernicku Slimdk Mato a Skriatok Klin-
Cek (1976-1987), ktery se svymi sto dily ztstava viibec nejdel$im vecerni¢kem realizova-
nym v Ceskoslovensku. To naznacuje, ze amatérsti animatofi mohli studiim pomoci uspo-

kojit vysokou poptavku za cenu relativné nizkych rizik.

Role Jana Pose v piimé profesionalizaci

Zasadnim faktorem pro primou profesionalizaci v oblasti animovaného filmu ale bylo pti-
sobeni dvou konkrétnich aktérti ve vyznamnych pozicich, kteff ji bud umoznili, nebo ji
pfimo aktivné zprostredkovali.

Prvni touto osobnosti byl feditel Kratkého filmu Kamil Pixa. Jeho bychom v celém
procesu profesionalizace mohli oznacit za patrona, jehoz ptsobeni ddvalo dramaturgtim
moznost privést do struktury aktéry zvenci. Ackoliv o jeho motivaci miéizeme pouze spe-
kulovat, dle Jitiho Kubic¢ka bylo hlavnim cilem, ktery Pixa coby feditel sledoval, zejména
plnéni stanoveného dramaturgického planu a aktivni obesilani zahrani¢nich festivalt.*®

Kli¢ovou postavou pro umoznéni ptimé profesionalizace byl Jan Pos. Ten ptisobil nej-
prve na Barrandové jako dramaturg, odkud v roce 1957 presel do Kratkého filmu. Zpocat-
ku mél na starosti dokumentérni filmy, od roku 1963 se vsak zacal vénovat animaci, a to
uz od pocatku na pozici $éfdramaturga animované tvorby, ve které setrval az do politicky
motivované reorganizace studia v roce 1969. I poté ziistal v Kratkém filmu, a to na pozici
fadového dramaturga,® a stal se kmenovym dramaturgem studia animovaného filmu
v Ciklové ulici, nez na konci 70. let odesel do penze,*”kdy na jeho misto nastoupil Jiti Ku-
bi¢ek. Doba, v niz se Jan Po§ rozlou¢il s ptisobenim v Kratkém filmu, také koresponduje
s koncem primé profesionalizace amatérskych animatort.

S amatérskym prostfedim se poprvé setkal zfejmé v roce 1967, kdy vedl porotu jiz zmi-
néného kladenského Amatriku. Nasledné verejné vystupoval v zajmu neprofesionalniho
filmu i na dal$ich akcich, naptiklad na Symposiu amatérské tvorby v Hronové.*V K ama-
térskym filmarim mél dle vzpominek dobry vztah na neoficidlni trovni. Poskytoval jim
své rady ohledné technickych postuptl, namétu i hotovych filmu.

Nespokojil se v§ak s pisobenim pouze v poli amatérského filmu, ale diky své pozici se
stal kli¢ovou osobnosti pro ptimou profesionalizaci animdtort. Umoziioval mu to zejmé-
na jeho vliv v Kratkém filmu a také to, Ze jednim z internich tikolt dramaturgie studia bylo
vyhledavat nové talenty. Tento tikol byl napliovan spiSe sporadicky, ale u vyraznych osob-

37) Rozhovor s Jifim Kubic¢kem vedl Toma$ Hubécek, 29. 9. 2021.

38) Rozhovor s Jifim Kubi¢kem vedl Toma$ Hubécek.

39) Jan Rejzek, ,Filmova lou¢eni 1996 Filmovy prehled 49, ¢. 4 (1996), 41.

40) Hanakova, ,,Animace na periferii®, 27.

41) Alena Kucerova, ,,Symposium amatérské tvorby*, Amatérsky film, ¢. 3 (1970), 41-43.
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Obr. 1: Jan Po$ na festivalu
Amatrik v roce 1969 prohlizi
loutky animatort manzel
Hobijnovych z Nizozemska. Zdroj:
Amatérsky film, ¢. 7 (1969), 121b.

nosti amatérské animace si zfejmé Jan Po$ uvédomil jejich potencidl a dokazal jejich pu-
sobeni v profesiondlnich studiich prosadit. Obdobi 70. let pted Posovym odchodem do
penze tak predstavuje v tuzemském kontextu ojedinély prostor, v némz se mohli zajemci
z fad amatérskych animétord, vystudovani, vyuceni ¢i pracujici ve zcela jinych oborech,
dostat mezi filmové profesionaly pouze na zakladé svych vlastnich dovednosti, unikatni-
ho vytvarného stylu a uspéchu na soutéznich prehlidkdch. Hranice mezi amatérskym
a profesionalnim filmem se v tuto dobu vyrazné ztencila takovym zptisobem, ktery nastal
znovu az poc¢atkem 90. let.

Jan Pos ziskéval své kontakty s amatérskymi reziséry pravé na Amatriku. Ctyti z péti
sledovanych rezisért animovanych filma, ktefi pozdéji vstoupili do profesionalnich struk-
tur, poznali Pose pravé zde.

Prvnim z nich byl Jaroslav Zahradnik (*1938-11973), ptivodnim povoldnim keramik
a glazér v rakovnickém zdvodé RAKO.*™ Amatérské filmové tvorbé se vénoval uz od roku
1966 a jiz ve svych ranych filmech, jako jeden z prvnich animatort u nas, pracoval s tech-
nikou claymation.* Zatimco jeho prvni snimky zistaly bez vétsiho pov§imnuti, kolekee,
kterou se svym bratrem Miroslavem prihlasil na prvni roénik Amatriku, slavila vétsi
uspéch a ziskala Lidickou riizi, jednu z hlavnich cen festivalu. Jan Pos, ktery v témze roce
predsedal poroté, napsal o Zahradnikové vytvarném stylu na strankach casopisu Filmo-
vym objektivem toto:

42) Vedle své filmarské ¢innosti se Jaroslav Zahradnik vénoval i figurdlni keramice, se kterou se zt¢astnil néko-
lika vystav. Ladislav Micka, Kulturni tvar Rakovnicka: I. ¢dst (Rakovnik: Okresni muzeum a galerie, 1976),
64.

43) Animaci tvart z formely se zhruba ve stejné dobé zacal v profesiondlnim prostiedi vénovat na Kudlové vy-
tvarnik Zdenék Seydl (naptiklad filmy Ber dej [1970] nebo Fydli mydli [1971]).
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Tady jiz nejde o Zanrovou pestrost a prizptsobivost, jako u kolekce Citovych film,
ale o pravy opak; o naprosto jednotny a ptivodni vytvarny pohled a ironizujici hu-
mor, o velmi osobity vyraz. Trochu bezbozny a improvizovany, ale spontanni a u¢in-

ny. Z moduritu modelované animované figurky nejsou ani zdaleka hezké, ale tim

lidstéjsi, zivéjsi a pravdivéjsi.

Obr. 2: Sken filmového
poli¢ka z kombinovaného
filmu Jaroslava
Zahradnika Hlirdk
(1968), ocenéného na
mezinarodnim festivalu
UNICA zlatou medaili.

Po$ téhoz roku pozval Zahradnika na prohlidku profesiondlnich filmovych studii
a idajné mu mél nabidnout i moznost pfetocit sviij ocenény film Spacir v profesiondlnich
podminkach. Zahradnik tuto nabidku prozatim odmitl s tim, Ze nejprve zkusi natocit
v amatérskych podminkdch film s frekvenci dvaceti ¢tyt obrazkl misto Sestnacti, jak byl
dosud zvykly.*) Znovu se setkali na Amatriku roku 1969, kam Zahradnik ptihlasil svij
film Hlindk. Za tento sviij kratky snimek, spojujici hranou akci s claymation animaci, zis-
kal jeho autor celou fadu ocenéni véetné zlaté medaile na mezinarodnim festivalu UNICA
v Lucemburku. Kratce po této zkusenosti jiz vstoupil do profesionalni sféry ponékud aty-
pickym zptisobem, jak bude popsano pozdéji.

Jak vyplyva z vy$e uvedené citace z periodika Filmovym objektivem, v témze roce po-
znal Po$ na Amatriku i druhého profesionalizovaného amatéra Jaroslava Citu (*1926-12013).
Cita pracoval v propaga¢nim oddéleni nachodského podniku Rubena a animovanému fil-
mu se vénoval od roku 1966.9 S Posem jej jiz od prvniho roé¢niku Amatriku, kde Cita uve-
dl sviij oceniovany minimalisticky snimek Cernoch, spojilo pevné ptételstvi. V rozhovoru
Cita oznadil Pose za ,bezvadného dédu®, kterého potkal ,ve spravny ¢as a na spravném

44) Jan Pos, ,Amatrik - Kladno 1967 Filmovym objektivem, ¢.7 (1967), 121-123.

45) Tamtéz, 122.

46) Kromé animovaného filmu piisobil Jaroslav Cita také jako ilustrator a autor knih pro déti. Celozivotné se vé-
noval tvorbé kreslenych vtipi, jejichz pocet vy¢islil jeho blizky pritel Jan Tydlitat na bezmala jedenact tisic.
Jan Tydlitat - Jindfich Roubicek, Jaroslav Cita: Kresleny film a humor (Rychnov nad Knéznou: Rychnovska
osmicka, 1989), 1.
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misté“*" Pro Galerii amatérskych filmafii Cita vzpominal, ze pravé od Pose pfisla roku
1973 nabidka ke vstupu do profesiondlnich studii.* Motivaci pro pozvani City mezi pro-
fesionaly ale v tomto pripadé ziejmé nebyl vyhranény vytvarny styl jako v pripadé Za-
hradnikové, ale Citova tvir¢i produktivita. Béhem jeho amatérské tvorby nepredstavova-
ly vyjimku roky, kdy uvedl devét novych filmu. Cita tak mohl byt pro Kratky film pfino-
sem zejména diky své rychlosti a pracovnimu nasazeni. V dobé, kdy vyrobni zakazky
prevysovaly kapacity Kratkého filmu, se tak obsazeni Jaroslava City pro tvorbu vecerni¢-
kit zdalo jako idedlni zptisob uplatnéni.

V poradi tfetim amatérskym rezisérem, ktery vstoupil do statnich studii, byl Igor Sev-
¢ik (*1951-12003). Poté, co se prestéhoval z rodného Slovenska do Prahy, vystridal néko-
lik zaméstnani a po nedokonéeném studiu na Sttedni umeéleckoprimyslové skole na Ziz-
kové se zacal vénovat tvorbé animovanych filmi.*? V roce 1974 svym debutem Siesta,
natoc¢enym technikou totalni animace, zaujal na Amatriku nejen Jana Pose, ale i porotu,
kterd mu udélila jednu z hlavnich cen festivalu. Sev¢ik pak nasledné na tuzemskych festi-
valech, napiiklad na unicovské Mladé kamete,”” ziskal celou fadu ocenéni a Siesta byla
isoucasti ceskoslovenské kolekce na mezinarodni prehlidce UNICA. Jan Po$ mél po skon-
¢eni Amatriku Sevéikovi doporucit, aby se obratil na hlavniho dramaturga Kratkého filmu
Vladimira Goldmana ohledné moznosti film pretoéit v profesiondlnich podminkach,
k ¢emuz brzy poté také doslo.’” Kdyz v roce 1976 uvedl Sev¢ik sviij druhy a posledni ama-
térsky film Imprese, byl jiz zaméstnanym rezisérem Kratkého filmu.

Poslednim autorem, na jehoz vstup do profesionalniho pole mél Jan Po$ ptimy vliv, byl
Petr Kraténa (¥1955). Se svétem amatérského filmu navazal kontakty béhem doby, kdy se
u¢il na klempife v Hradci Kralové. Na rozdil od predchozich uvedenych se ale Kraténa
s Po$em nesetkal na Amatriku, nybrz na prehlidce Rychnovska osmicka. Jedna se o jediny
ptipad ze sledovanych, kdy byl za nejvyznamnéjsi komunikaéni uzel povazovany jiny fes-
tival nez Amatrik. Poprvé se oba muzi setkali jiz v roce 1975, kdy zde Kraténa ziskal jed-
nu z hlavnich cen za sviij debut Amatér. Pozvani do profesionalnich studii mél Petr Kraté-
na ziskat po tspéchu svého filmu Jak v roce 1978. Jan Pos, ktery byl v tomto roce ¢lenem
poroty, mél primo v Rychnové iniciovat schiizku v Praze, kterd by vedla k pretoceni oce-
néného snimku v profesiondlnich podminkdch.’? Kraténa pfijal a zdhy se stal externim
spolupracovnikem Studia Jitiho Trnky.

Pétici profesionalizovanych rezisért uzavira Mojmir Jaro$ (*1948), jehoz kariéra se
vSak od predchozich ptipadu odlisuje. Nebyl totiz nikdy ¢lenem zadného kinoamatérské-

47) Rozhovor s Jaroslavem Citou vedli Rudolf Mihle a Pavel Vrbata, 22. 6. 2001. Sbirka zvukovych zdznamu, Na-
rodni filmovy archiv, N0113-01-01-GAF-V.

48) Tamtéz.

49) Vedle filmové tvorby se Igor Sevéik cely Zivot vénoval grafice a malifstvi. V 70. letech také navrhoval filmo-
vé plakity. Josef Kucera, ,,Precizni ve viem', in Igor Sevéik 1951-2003 (Praha: VIVO, 2004), nestr.

50) V Unicové se Igor Sev¢ik seznamil s Viliamem Paulinym, ¢lenem kulturniho oddéleni Ustiedniho vyboru
Socialistického svazu mladeze. Podle Sev¢ikovych vzpominek mél mit Pauliny, podobné jako Pos, podil na
jeho vstupu do profesionalniho pole - jaky v$ak byl Paulinyho konkrétni vklad, je nejasné. Rozhovor s Ka-
tefinou Sevéikovou vedl Tomés Hubddek, 22. 5. 2021.

51) Rozhovor s Igorem Sevéikem vedli Rudolf Mihle a Pavel Vrbata, Nérodni filmovy archiv, Sbirka zvukovych
zdznami, f. Galerie amatérskych filmari, sign. N0113-01-01-GAF-V (audiovizualni zdznam).

52) Rozhovor s Petrem Kraténou vedl Toma$ Hubacek, 11. 3. 2022.
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Obr. 3: Seveikav druhy

a posledni amatérsky
snimek Imprese (1976)
zachycuje surrealistickym
zpusobem tézké rano
probouzejiciho se muze.
Pozdé¢ji namét tohoto
filmu Igor Sev¢ik pretocil
do profesionalni podoby
pod nézvem Rdno po
fldmu (1979).

ho klubu a na jeho vstup do profesionalniho pole nemél Jan Po$ ptimy vliv. Jaro$ studoval
Vysokou $kolu chemicko-technologickou v Praze, odkud vs$ak byl poté, co se zapojil v roce
1968 do studentskych stavek, vyhozen. Zahy se vSak na $kolu vratil jako zaméstnanec od-
déleni vyzkumu.” Jiz béhem studia zacal vytvafet animované filmy, které jako diskzokej
promital na diskotékdch jako vizudlni podkres.* V poloviné 70. let sdm telefonicky kon-
taktoval Kratky film, zda by o jeho animované filmy studio neprojevovalo zajem. Byl po-
zvan na predvedeni svych dél mezi dramaturgy studia, ktefi je méli posoudit. Jaro§ sam
vzpomina, Ze béhem projekce do mistnosti vstoupil $éf Kratkého filmu Kamil Pixa a nevy-
biravé dramaturgtim vynadal pro nedostatek novych vytvarnikéi animovanych filmi ve
studiu. Takrka ihned po projekci svych amatérskych filmu tak ziskal smlouvu, ktera z néj
ucinila stalého reziséra Kratkého filmu.> Ackoliv byla cesta Mojmira Jaro$e do profesio-
nalniho studia vyrazné odli$nd od predchozich ptipadi, neznamend to, Ze by se s Janem
Posem nesetkal. Dle JaroSovych vzpominek jej Pos§ navstévoval u néj v byté a pti diskuzich
o uméleckém déni navdzali spole¢né nékolikaleté pratelstvi.>®

Jak je z vy$e uvedeného patrné, role Jana Pose byla pro pfimou profesionalizaci stézej-
ni, nebot byl v kontaktu se v§emi profesionalizovanymi amatéry. Otdzkou zistava, na za-
kladé jakych kritérii vybiral Po§ amatérské reziséry, kterym vstup do profesionalniho pole
nabidl ¢i pomohl zprosttedkovat. Odpovédi budou v tomto ohledu pouze pfiblizné, nebot
zname pouze ty pripady, kdy reziséfi na jeho nabidku pfistoupili, a neni jasné, kolik dal-
$ich autorti Jan Po$ s pfipadnou nabidkou mohl oslovit. Kdyz se podivame na vitéze jed-
notlivych ro¢niku festivalu Amatrik, je patrné, Ze se na ocenénych mistech ¢asto umisto-

53) Rozhovor s Mojmirem Jaro$em vedl Tomas Hubacek, 20. 8. 2021.

54) Kdyz Mojmir Jaro$ v roce 1982 odesel do emigrace, veskeré tyto snimky vzal s sebou a v Némecku je proda-
val a rozdéval zndmym a ptatelim z uméleckych kruhu. Z téchto divodu dnes neni znamy ¢i dostupny zad-
ny jeho amatérsky film, ktery by nam poskytl pfedstavu o JaroSové tehdejsim vytvarném stylu.

55) Nakolik je toto svédectvi pravdivé, z divodu absence jakychkoliv archivnich materiali ¢i osobnich vzpomi-
nek nelze prokéazat. Rozhovor s Mojmirem Jaro$em vedl Toma$ Hubacek.

56) Tamtéz.
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vali reziséfi, ktefi pozdéji do profesionalni stéry skute¢né vstoupili. KdyZ o nich Jan Pos ve
svych ¢lancich v Amatérském filmu psal, ocenioval na jejich filmech zejména dva vyrazné
aspekty — jednak schopnost dobfe odvypravét pribéh a podat divakovi srozumitelnou
pointu, jednak unikatni vytvarny projev. Je tedy potteba rozsah Posovy zprostfedkovatel-
ské role ponékud rozsitit — Po$ nevyhledaval pouze schopné reziséry, ale i nosné filmové
scénarte, které by bylo mozné v profesionalnim studiu znovu pretocit a zpfistupnit je tim
$ir§imu publiku.

Pfima profesionalizace v§ak nebyla omezena na prazska studia, s podobnymi kariéra-
mi se Ize setkat také na Slovensku. Tamni zdkladna pro tvorbu animovaného filmu se zfor-
movala pozdéji nez v Cechach, konkrétné v roce 1965, kdy vzniklo oddéleni animace pii
Stadiu kratkych filmov v Bratislavé. Slovensti animétofi ¢asto neméli piileZitost ziskat
pred vstupem do profesiondlniho pole praktické dovednosti a osvojovali si je tak az ve stu-
diu samotném (situace tim pripomind povéale¢ny rozvoj animovaného filmu v prazskych
studiich). I na Slovensku mtizeme nalézt vlivnou osobnost zprostredkovatele, kterou byl
Rudolf Urc, toho ¢asu dramaturg Kresleného filmu v Bratislavé. Vladimir Pikalik, jeden
z profesionalizujicich se amatérd, popsal Urce jako ,lanare®, ktery vyhledaval talenty pro
profesiondlni film.”” Urc v rozhovoru pro Online lexikén slovenskych filmovych tvorcov
vzpoming, Ze se tehdejsi slovenskd animace nepotykala s nedostatkem vytvarniku, ale
zruénych animatort, ktefi by ovladali principy tvorby animovaného filmu. Kratky film
v Praze nechtél na Slovensko vysilat vlastni lektory ¢i animatory, a tak bylo nutné oslovit
amatérské tviirce, kteti by tuto praxi do profesionalnich studii ptinesli a pomohli vytvorit
zaklady zejména pro tvorbu loutkového filmu. Rudolf Urc popsal svij kontakt s amatér-
skym prostfedim takto:

Pri Povazskych strojariiach bol zavodny klub a podporoval zdujmovu ¢innost [...].
Pre nas pre vSetkych bol animovany film dost névum a véetci sme sa citili byt vlast-
ne amatérmi. [...] Pozvali ma teda do Povazskej Bystrice, dokonca do poroty, mys-
leli si, Ze tomu rozumiem. A tam som sa zoznamil s ludmi, ktori mi stra$ne vela dali,
pretoze to boli fudia, ktori o tom vedeli viac ako my. Hoci boli oficidlne oznaceni za
amatérov. Vetko si sami robili. Od pultikov, cez kamery, po vielijaké trikové zalezi-
tosti. [...] Mne bolo jasné, Ze ked sa chceme dostat dopredu, budeme musiet nejako
vyuzit tychto ludi.®®

Mimo jiz zminéného Vladimira Pikalika tak v prabéhu 70. let do slovenskych studii
Martauz, Dusan Rastocky a Julius Hucko. V jejich kariérach najdeme k éeskym pripadim
fadu paralel — produktivni FrantiSek Jurisi¢ se naptiklad jako Jaroslav Cita zaméfoval na
tvorbu vecernickovych seriala.” Julius Huc¢ko podobné jako Petr Kraténa z nezndmych
davodi ukondil své profesionalni ptisobeni ve studiu po realizaci pouhych dvou snimkii.

57) Vladimir Pikalik, Z histérie amatérskeho filmu na Slovensku: Zo spomienok autora (Bratislava: Narodné
osvetové centrum, 1992), 43-44.

58) Rozhovor s Rudolfem Urcem vedla Katarina Martincova, ,Rudolf Urc®, Online lexikon slovenskych filmovych
tvorcov, cit. 7. 4. 2024, https://www.filmovestudia.sk/rudolf-urc.

59) Milo$ Krekovi¢, ,Rezisér — animator Frantidek Jurisi¢: Okom vidime menej ako mucha®, SME Kultiira,
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Z téchto odstavcil je patrné, Ze k pfimé profesionalizaci dochazelo i na Slovensku, a to
piiblizné ve stejné dobé, v jaké se odehravala v Cechach. Motivace pro profesionalizaci
amatért zde vSak byla vyrazné odli$na. Zatimco ¢e$ti amatéfi prichdzeli do jiz zavedenych
struktur, slovensti tviirci je teprve pomahali konstruovat a jejich vyznam pro vznik profe-
sionalni animované tvorby tak byl skute¢né zésadni.

Vstup do profesionalniho pole

Skok z amatérského filmovani mezi profesionaly byl sileny. Pro mne byl film koni-
¢ek a dostat se k préci, ktera ¢lovéka bavi, to je moc fajn. Amatérsky film si ale mua-
ze§ délat, kdyz mas chut, kdezto tady se musi délat porad. Jesté Ze jsem té chuté mél
spoustu. Jen to tempo jsem musel pfidat.*”

Jednim ze zasadnich rozdilti mezi amatérskym a profesionalnim filmovym polem je,
jak jiz bylo feceno, ze amatér vykondava praci na filmu ve svém volném case a ze zaliby, bez
ndroku na honoraf. Vstupem do profesionalniho pole se pro reziséry stala prace na fil-
mech primarnim zdrojem jejich Zivobyti. Mezi studiem a reziséry ale existovaly dva hlav-
ni typy pracovnich vztaht, které se od sebe v dil¢ich vécech odlisovaly.

Typem, ktery piedstavuje kariéra Jaroslava Zahradnika, Mojmira Jarose a Igora Sev¢i-
ka, je vstup do Kratkého filmu Praha na pozici stdlych zaméstnancii. V takovém piipadé
byla s rezisérem podepsana standardni zaméstnanecka smlouva. Jedna z vyhod, kterd za-
méstnanctm studii plynula, byl staly mési¢ni ptijem, ktery dostavali bez ohledu na to, zda
ptichézeli s vlastni ldtkou ¢i nikoliv. Mojmir Jaro$ v rozhovoru®? uvedl, Ze béhem jeho ka-
riéry (roky 1977-1982; pak nasledovala jeho emigrace) ve Studiu Jitiho Trnky ¢inila tato
¢astka priblizné 1200 K¢s.® Tato relativné nizka ¢astka podle Jifiho Kubicka reziséry nu-
tila, aby byli ve studiu aktivni a snazili se dosahnout na honorare za pracovni pozice na fil-
movych projektech.®

Jaroslav Zahradnik nastoupil na pozici reziséra a animétora v nuselském studiu ani-
movaného filmu, takzvané Ciklovce, kde se zt&astnil i vybérového fizeni. Zahradnikovo
rozhodnuti absolvovat pfijimaci fizeni, misto aby prijal dfivéjsi primé pozvani Jana Pose
do studia, je dnes obtizné interpretovat, nebot detailni okolnosti jeho vstupu do profesio-
nalniho zdzemi nejsou znamé. Od srpna 1970 zde zacal spolupracovat s rezisérem Josefem
Klugem na seridlu O kocouru Mikesovi a jeho ptitelich, zahy se vSak pustil do vlastnich
autorskych projektu. Jako ,,kmenovy® rezisér studia byl denné ptitomen v ateliéru a mohl
dohlizet na vSechny vyrobni fize svého filmu. U Jaroslava Zahradnika byl staly pracovni

7.10. 2010, cit. 18. 2. 2023, https://kultura.sme.sk/c/5577313/reziser-animator-frantisek-jurisic-okom-vidi-
me-menej-ako-mucha.html.

60) -jk-, ,,S lidmi od fochu: S Jaroslavem Zahradnikem', Amatérsky film, ¢. 3 (1972), 48.

61) Rozhovor s Mojmirem Jaro$em vedl Tomd$ Hubacek.

62) Nedatovana honorarova karta Kratkého filmu dava predstavu, v jakych finan¢nich rozmezich byli reziséfi
ocenovani. U animovaného filmu do 15 minut byly honorare nasledujici: namét 600-2000 K¢s; povidka
1000-2400 K¢s; literdrni a technicky scéndt 3000-5000 Kés. Tyto honoréfe ziskavali jak stéli zaméstnanci,
tak externi spolupracovnici. Soukromy archiv Jiftho Kubicka.

63) Rozhovor s Jifim Kubickem vedl Toméas$ Hubdcek.
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pomér nutny vzhledem k tomu, ze pracoval s loutkovou animaci, kterou by nebylo mozné
pripravit externé (potieboval pro postaveni scény ateliér, svétla a snimani jednotlivych
fazi na misté), narozdil od dal$ich uvedenych reziséra.

Stalym zaméstnancem studia se stal i Mojmir Jaros, dfive laborant na Vysoké skole
chemicko-technologické, ktery byl od roku 1977 zaméstnan ve Studiu Jitiho Trnky. I on
na pocatku vytvarel animované filmy, které vyzadovaly pfitomnost ve studiu a nebylo
mozné je predpfipravit zvlast. Jeho prvni dva autorské filmy Jedna z moznych cest (1977)
a Fantazie pro vSedni den (1978) pracovaly totiz s technikou fotografickych kolazi a plos-
kovou animaci.

Igor Seveik byl dle vzpominek své manzelky zaméstnancem Krétkého filmu jen na ne-
dlouhou dobu béhem realizace svych prvnich dvou profesionalnich filmt. Zajimavosti je,
7e v jeho ptipadé stanovilo vedeni Kratkého filmu podminku, ze Sev¢ik bude muset absol-
vovat sttedoskolské vzdélani s maturitou. Z tohoto diéivodu se zapsal na dalkové studium
filmové $koly v Cimelicich, kterou absolvoval maturitni zkouskou v roce 1979.% Po ne-
shodéch s vedenim studia pracoval jiz jako umélec na volné noze, a tedy jako externista.*”

Igor Sev¢ik v 80. letech a Petr Kraténa po celou dobu své kariéry byli zaméstnani
u Krétkého filmu coby externi umélci na volné noze. V tomto pripadé méli narok na au-
torské honorare, ale neméli k dispozici zdzemi ve filmovém studiu po celou dobu vyroby
snimku a nepobirali fixni plat. Vyhody mohla skytat vétsi volnost a individualni pracovni
doba (ackoliv existovaly terminy, do kterych museli vysledky své prace prezentovat dra-
maturgovi). Igor Seveik pracoval ve svém ateliéru na L. P. Pavlova, kde rozkresloval jednot-
livé faze svého animovaného filmu na ultrafdn (podle pfedem dramaturgicky schvéleného
namétu a scéndre, zatazeného do vyrobniho planu studia). Do prostoru studia se presunul
az poté, co mél veskeré preprodukeni prace hotovy. Obdobné Petr Kraténa faze svych
dvou filmu ptipravoval doma v Hradci Kralové ¢i Jarométi a do Prahy jel az poté, co mél
nakreslené veskeré faze.

Z dochovanych materidltl a rozhovorti neni zcela patrné, jakym pracovnim pomérem
byl v Kratkém filmu vazan Jaroslav Cita. Pravdépodobné je, Ze pro zakazkové oddéleni
pracoval coby externista, nebot kreslené faze filmd ptipravoval podobné jako Sevéik nebo
Kraténa mimo prostor studii doma ve Vysokové u Nachoda. V prubéhu jeho tvorby Slimd-
ka Mata a skriatka Klinceka bylo dokonce zménéno vyrobni studio, kdyz se produkce
tohoto vecerni¢ku pro bratislavskou televizi presunula z prazského Kresleného filmu do
ostravského Prométhea.®® Pokud odhlédneme od zakazkové televizni tvorby, tak své au-
torské programové filmy natacel Cita bud ve studiu Bratfi v triku, nebo v jiz zminéném
Prométheovi. I toto stfidani studii by bylo pravdépodobnéjsi u externisty nez u zamést-
nance studia, ale je diilezité zminit, Ze s Prométheem spolupracovali i dalsi reziséfi z Krat-
kého filmu v Praze, vétsinou na kratsi dobu ¢i pfi zaucovani.

64) Jiti Pta¢ek a kol., 30 let stiedni priimyslové skoly filmové v Cimelicich (Cimelice: Sttedni pramyslova skola
v Cimelicich, 1982), 27.

65) Rozhovor s Katefinou Sevéikovou vedl Tomdas Hubacek.

66) Tento presun v rozhovoru Jaroslav Cita vysvétluje tak, ze se nechtél vzdat spoluprace s Jaroslavem Celbou,
ktery ke Slimdkovi Matovi a skriatkovi Klinéekovi skladal hudbu a vytvatel zvukové efekty. Naméstek studia
vsak Celbu chtél kviili uspote financi ze studia vyhodit, a tak doslo ke konfliktu s Citou, ktery mél eskalovat
v presunuti produkce vecerni¢ku do Ostravy. Rozhovor s Jaroslavem Citou vedli Rudolf Mihle a Pavel Vrbata.
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Prestup do profesiondlniho pole predstavoval i rozdily v pouzivanych technologiich.
Profesionalni filmy se natacely na 35mm filmovy material, pouze v ptipadech kratkomet-
raznich animovanych filmu se ¢asto vyrabély i 16mm kopie, zatimco amatéii standardné
pouzivali film tzky, tj. 8 a 16mm. Lisil se i po¢et naanimovanych poli¢ek za vtetinu. Stan-
dardnim postupem u profesionalniho kresleného filmu bylo nata¢eni na 24 snimka za vte-
finu, pticemz ve vét§iné pripadu stacdilo vytvorit 12 kreseb, které se poté nasnimaly dva-
krat. I v tomto ohledu existovaly vyjimky: v totdlni animaci Igora Sevéika se Zadné okénko
neopakovalo a vytvarel skute¢né 24 kreseb na jednu vtefinu filmu. Amatéti vétsinou pra-
covali s $estnacti policky za vtefinu, takze stacilo vytvorit osm kreseb, ale existovaly zde
rozdily, zejména vzhledem k typu animace a volbé materialu.

Rozdily ve vybaveni anima¢niho studia v amatérské a profesionalni tvorbé popsala na
strankdch Amatérského filmu v roce 1976 Véra Smetanova.®” Ta pti snaze vysvétlit vznik
kresleného filmu upozornuje amatéry na nékteré odli$né postupy v profesiondlni praxi,
véetné toho, Ze prvni navrh fézi se kreslil na pauzovaci papir na prosvétlovacim stole a az
po zkusebni projekci se tyto navrhy prekreslily na ultrafan, nasledné se konturovaly a ko-
lorovaly. Amatérsti animatoti bézné kreslili rovnou findlni verze, které pouzili ve filmu.
Vétsinou totiz neexistovala dalsi osoba, s niz by priibéznou verzi méli ¢i mohli konzulto-
vat, a zaroven je vedla nutnost Setfit drahym filmovym materidlem. Problémem pro ama-
téry bylo také nalezeni vhodného materialu k rozkreslovani fazi — profesiondlni ultrafany
byly drahé a nedostatkové, kresleni na ¢tvrtky obnaselo nutnost vzdy prekreslit znovu celé
pozadi a jiné prihledné f6lie se shanély az do poloviny 80. let velmi obtizné.®® VyuZzivani
ultrafant v Kratkém filmu tak cely proces kresleni jednotlivych fazi vyrazné zjednoduso-
valo. Samozfejmosti pak byla moznost profesionalnéjsiho sviceni ve studiu a lepsi moz-
nost stabilizace a ostfeni kamer. Z hlediska vétsich finanénich moznosti a vybavy profe-
sionalniho ateliéru byla technickd zména patrnd nejvice ve filmech Jaroslava Zahradnika.
Loutky dosahovaly za pomoci technikil v ateliéru vétsi plynulosti pohybu (coz je patrné
zejména u kombinovaného Hlisidka) a mohly lépe interagovat s okolnim prostfedim, kte-
ré bylo propracovanéjsi a clenitéjsi nez v jeho amatérskych snimcich.®” Dal$i zménu pred-
stavovalo castéj$i vyuzivani barevného filmového materidlu v profesiondlnich studiich.
V 60. i 70. letech byly ¢ernobilé animované filmy v amatérské sféfe jesté pomérné Casté,
nebot ¢ernobily material byl levnéjsi, takze pravé moznost natacet barevné prinesla do
tvorby nékterych rezisérti zcela novy prvek, o ktery mohli své vytvarné navrhy rozsirit.

Specifické tviiréi postupy si do profesionalni praxe prenesl Jaroslav Cita, ktery se pro-
fesionalizoval po realizaci $edesati filmt v amatérském prostredi a prili§ neuvykl pouziva-
ni profesionalnich praktik. Jan Tydlitat o tom piSe v brozufte, pfipravené k vystavé o Cito-
vé dile:

67) Véra Smetanova, ,,Kresleny a ploskovy film®, Amatérsky film, ¢. 10 (1976), 238.

68) Bylo sice mozné obcas ziskat pouzité ultrafany z Kratkého filmu, béznou praxi ale bylo i kreslit na vyfazené
rentgenové snimky, ze kterych se predtim odstranila svétlocitliva vrstva. V 80. letech byl poprvé ve vétsim
mnozstvi k dostani umafan, ktery mél vlastnosti podobné ultrafdnovym foliim. Jindfich Rath, ,Kreslime na
prithledné folie umafan®, Amatérsky film, ¢. 8-9 (1983), 210.

69) Napriklad ve filmech Rendez-vous a Vécny sen lidstva se pohyb moduritovych figurek odehravé pred ¢ernym
pozadim jakoby ,,bez horizontu. Tento minimalismus v mizanscéné vylu¢oval moznost pfi snimani fazi po-
hybu figurek tmysIné ¢i omylem hybat s prvky v pozadi a do jisté miry proces animace usnadnil.
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Jaroslav Cita zlistal vérny své vlastni technologii, na niz byl zvykly z amatérské ¢in-
nosti. Nepouziva drahé ultrafdnové folie, déje svych vecernicki kresli na kladivkové
¢tvrtky, krajinu (pozadi) poklada pti snimani fazi navrch, opa¢né nez u klasického
kresleného filmu. Proto musi mit pozadi vystfizeny prostor v§ude tam, kde se md
pod nim hybat kreslend figurka. Tento pracovni postup md sice urcité vyhody, je ale
pracnéj$i a ma i fadu nevyhod. Pro kazdou fazi je totiz tfeba kreslit znovu celou fi-
gurku. Jaroslav Cita zlstal vérny své tradi¢ni technologii i v po¢tu sniméni filmo-
vych oken — do kazdé vtefiny promitnutého filmu nakresli $est figurek misto ob-

vyklych dvanacti.”

Tento Cittiv specificky realiza¢ni postup se nakonec stal soucasti jeho vytvarného pro-
jevu. Mensi pocet fazi ztejmé dopomohl i tomu, Ze bylo v jeho silach, aby sam nakreslil
faze pro vsech sto dilt Mata a Klinceka.”

Sirsi technické moznosti nebyly pro vétsinu tviircii tim nejvétsim rozdilem proti jejich
amatérské tvorbé, se kterym se setkali. Nepochybné jim profesiondlni vybaveni studii
zjednodusilo praci a za materidl nemuseli vynakladat vlastni finan¢ni prostedky, ale
u kresleného filmu ziistaval proces tvorby fazi de facto stejny. Vyznamnéj$im rozdilem pti
realizaci filma v profesiondlnim poli v8ak byl fakt, Ze na cely proces jiz rezisér nebyl zcela
sam. Zatimco v amatérském prostiedi byl vlastnim animatorem, kameramanem, zvuka-
fem a sttihacem, v Kratkém filmu se setkal s efektivni délbou prace.” Protoze vSak §lo std-
le o autorské reziséry, zodpovidali za velkou cast realizace sami — byli autory vlastnich
scénaft, animatory a ve vétsiné pripadu i vytvarniky (vyjimku predstavuje alespon zcéasti
kariéra Mojmira Jarose). Jaroslav Zahradnik, ktery jako jediny z profesionalizovanych ces-
kych amatérua vytvarel animaci loutkovou a byl tak v nuselském studiu pfitomen nejvice,
byl v dennim kontaktu s kameramanem Vladimirem Malikem a nékterymi studiovymi
techniky. Zato Igor Sevéik, Petr Kraténa i Mojmir Jaro$, ktefi tvorili filmy kreslené, shod-
né uvedli, Ze se vidéli s dal$imi cleny $tdbu az poté, co pripravili veskeré vytvarné navrhy
a faze. Do té doby pro né hlavni osobou, se kterou komunikovali, byl dramaturg. Skrze néj
reziséti konzultovali své ndméty a scénare a ten také predstavoval spojku mezi nimi a ve-
denim studia. V ptipadé filmt Jaroslava Zahradnika byl dramaturgem Jan Pos, u Mojmi-
ra Jaro$e a Petra Kratény dramaturgicky projekty zastitila Alena Munkova. Jaroslav Cita
pracoval na programovych filmech bud s Jindfichem Vodi¢kou nebo pozdéji s Jifim Ku-
bickem. S Kubickem pracoval nejcastéji i Igor Sevcik, vyzkousel si ale spolupraci i s Ale-
nou Munkovou a Edgarem Dutkou. Dramaturgové také profesionalizujicim se rezisériim
pomahali pfi vstupu do profesiondlniho pole obeznamit se s celym fungovanim hierarchie
studia.

Do slozeni samotného $tabu mohli reziséti zasahovat jen velmi omezené a v zavislosti
na délce jejich pracovniho poméru ve studiu a také urcitém renomé. Zkuseni a osvédceni
reziséfi si mohli po konzultaci s dramaturgem k externi spolupraci zvolit napriklad ani-

70) Tydlitat - Roubicek, Jaroslav Cita, 3.

71) Jaroslav Cita v rozhovoru pro Galerii amatérskych filmarii praxi uvedenou Janem Tydlitatem potvrzuje. Roz-
hovor s Jaroslavem Citou vedli Rudolf Mihle a Pavel Vrbata.

72) 1vamatérském prostiedi ale vznikaly tvirci kolektivy, pracujici s ¢aste¢nou délbou pracovnich povinnosti,
napiiklad skupina TRIK nebo TiGR & Ko.
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matory ¢i vytvarniky. Velkou miru dtleZitosti reziséfi i dramaturgové prisuzovali u ani-
mace vhodnému hudebnimu doprovodu, a tak zde dochazelo k rozsahlym a plodnym
spolupracim. Na zakladé své volby pracoval na vsech svych filmech Jaroslav Zahradnik se
svym bratrancem Vaclavem Zahradnikem, Jaroslav Cita s Jaroslavem Celbou nebo Moj-
mir Jaro§ s Vladimirem Klusakem na filmu Fantazie pro vsedni den. U technictéjsich pro-
fesi ale takova volba ¢asto nebyla moznd ani pro zavedena jména, nebot dané studio, ve
kterém autoti tvorili, mélo jen omezeny pocet takovych pracovniku (napf. sttihaca, zvu-
karti atd.). Pro externi pracovniky byla moznost zasahnout do sloZeni $tdbu je$té mensi —
kdo bude film snimat a sttihat, urcila produkee dle toho, kdo mél momentélné ¢as.”

Yo sve

Profesionalizovani reZiséii coby vytvarnici

Ve vstupu amatérskych rezisért do profesionalniho pole hral roli také jejich unikatni vy-
tvarny projev (spole¢né se schopnosti vypravét filmovy pribéh srozumitelné a v animaéni
zkratce). Stru¢né to v rozhovoru popsal Jifi Kubicek, kdyz uvedl, ze pravé Igora Sevéika
v Kratkém filmu chtéli pro jeho minimalistickou surrealistickou kresbu a Mojmira Jarose
pro kolazovitou préci s fotografiemi. Uvedenymi technikami podle néj v tu dobu nikdo
chépani jako tvtrci autorsti a Kratky film mohl chtit jejich profesionalizaci ziskat nejen
schopné reziséry, ale i vytvarniky, ktefi by ptisli s originalnim pojetim.

I jejich profesiondlni filmy tak jsou ve vétsiné ptipadi autorské, a to i diky tomu, ze né-
kteti ve studiu nejdrive realizovali pfetoceni svych filmi amatérskych. Je mozné, ze bylo
pro reziséry snazsi sahnout tzv. ,,do $upliku® pro jiz existujici namét a scénar, ktery by bylo
mozné dramaturgii predlozit ke schvaleni i s amatérskou verzi filmu, ktera by poskytla
predstavu o budoucim dile. K tomuto postupu sahl jako prvni Jaroslav Zahradnik, ktery
pracoval s animaci modeliny, kterou dnes nazyvame claymation. Té se v tu dobu v Cesko-
slovensku vénoval pouze rezisér Ludvik Kadlecek v gottwaldovskych studiich (jeho Zaja-
tec Modré planety z roku 1962 byva povazovan za prvni tuzemsky claymation snimek). Za-
hradnik zhruba pul roku po nastupu zacal pracovat na profesiondlni verzi svého
oceniovaného Hlirfidka (1972).7° V adaptacich dfivéjsich a v amatérskych podminkach jiz
natocenych ndmétii posléze Zahradnik pokracoval a vznikl tak i Spacir (1972) a Na $pagd-
t¢ (1973), Cerpajici z gagh, pouzitych v jeho amatérském snimku Vécny sen lidstva (1969).
Pred tragickou smrti v kvétnu roku 1973 stihl Jaroslav Zahradnik jesté pripravit podklady
k nataceni dal$iho claymation filmu U hrnéite. Preprodukéni faze snimku jiz pravdépo-

73) Rozhovor s Jitim Kubi¢kem vedl Tomas Hubacek.

74) Rozhovor s Jifim Kubic¢kem vedl Tomas Hubécek.

75) Zahradnikovi se podafilo proniknout do pomérné uzavieného kolektivu studia v Ciklové ulici, kde byl hlav-
nim rezisérem Bretislav Pojar, ktery vedle sebe novacky udajné pfili§ nemél rad. Zahradnikovym zprostied-
kovatelem, ktery mu pomohl se ve studiu prosadit, byl Jan Pos, ktery pfechodné v letech rekonstruovani
centralni dramaturgie vykonéval v tomto studiu pozici dramaturga a se Zahradnikem na jeho profesionél-
nich filmech, realizovanych ve studiu na Ciklovce, spolupracoval. Rozhovor s Jifim Kubi¢kem vedl Tomas
Hubécek; Rozhovor s Janem Posem, nezpracované fondy Sbirky zvukovych zdznami NFA, sign. N0094-03-
01-ROZ-T.
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dobné pokro¢ily do takového bodu, kdy se vedeni Kratkého filmu rozhodlo vyhledat au-
tora, ktery by realizaci plastelinové animace zvladl. Zahradnikovy vytvarné navrhy tak
mohly byt vyuzity bez nutnosti hledat nové prosttedky a materialy. Nakonec film v gott-
waldovskych studiich natocil roku 1976 jiz zminény Ludvik Kadlecek, ktery jako jediny
v Ceskoslovensku mél s animaci tohoto typu zkugenosti.

amatérské filmy. Prvni pod stejnym nédzvem Siesta (1976) a druhy, ktery dale rozvijel mo-
tivy obsazené v Impresi, pod jménem Rdno po flamu (1979). Po odchodu ze studia na vol-
nou nohu se vénoval déle autorskému filmu a natocil nékolik dalsich snimka pracujicich
s estetikou surrealismu, naptiklad Evoluci (1981), Uplatek (1986), Bezelstné hry (1987) &
Posledni cigaretu (1989). U téchto snimkd navazal také pratelské kontakty se dvéma ani-
matory, se kterymi poté pravidelné spolupracoval, a sice s Martinem Skardou a pozdéji
s Ivo Hejcmanem. V 80. letech byly pro Sev¢ika charakteristické také $irsi spolupréce
s dalsimi reziséry, coz nebylo u profesionalizovanych rezisért zcela obvyklé (Sev¢ik se
vsak jiz od pocatku povazoval spiSe za vytvarnika ¢i malife nez za filmare). Garik Seko dle
Sevéikovych vytvarnych nédvrhd natocil film Ano (1984), v druhé poloviné 80. let s nim
dlouhodobé spolupracoval Milan Peer (Sonda [1986]; Vérny Al [1987]).

Jaroslav Cita byl do studif ptizvan predevs§im pro schopnost pokryt zvysujici se po-
ptavku bratislavského televizniho studia po vecerniécich, a tak se pretaceni amatérskych
filmt (které by vzhledem ke svému poctu predstavovaly zna¢né objemny korpus jiz
existujicich a vyzkou$enych naméta) prilis ¢asto neuchyloval. Jeho profesionalni prvotina
Autokoniny nema kromé jednoho gagu s dfivéjsimi amatérskymi filmy nic spole¢ného.
Cita mimo vecernickovych zakazkovych projektt Pin zametac Silvester a Slimdk Mato
a skriatok Klincek natocil pro Kratky film pouze dva dalsi programové snimky — Vanda-
loviny (1975) a Poklop (1979), ktery jako jediny zcela vychazi z namétu, ktery jiz natocil
coby amatér. Jedna se o mirné upravenou verzi Citova deset let starého snimku Hamoun
(1969).79

Petr Kraténa v roce 1979 jako externi spolupracovnik Studia Jiftho Trnky pretocil
v profesionalnich podminkach svij film Jak. Pozoruhodné je, Ze paralelné s tvorbou pro-
fesiondlni natdcel dal i amatérsky — jeho kontrakt se studiem byl také puivodné zfejmé
ptipraven pouze pro realizaci jednoho filmu. Nicméné po ocenéni jeho amatérského
snimku Houbelec doporudil i tento film Jan Po$ k pretoc¢eni v prazskych studiich. Snimek
byl v roce 1980 uveden pod nazvem Houbar.”” Po tomto druhém snimku Kraténova krét-
ka profesiondlni kariéra skondila a stal se tak poslednim amatérskym tviircem animova-
nych filmg, kterému byla tato zku$enost béhem normalizace umoznéna.”

U Mojmira Jaro$e je srovnani jeho amatérské a profesionalni tvorby znemoznéno tim,
ze se zadny z jeho amatérskych snimkti nedochoval. Po autorskych kolazich Jedna z moz-

76) Cita i nadale udrzoval silné kontakty s amatérskym filmem. U¢astnil se prehlidek, v asopise Amatérsky film
publikoval sérii texttl o zakladech filmové animace, ale pfedevsim natacel dal$i amatérské filmy. Mezi lety
1979-1981 uvedl novych jedendct snimki. K amatérskému nataceni se vratil i po konci své profesionalni ka-
riéry v roce 1986 a natacel az do druhé poloviny 90. let. Jifi Kubicek, ,,Posledni..., aneb Varovné ekologické
poselstvi®, Video + film: mési¢nik pro audiovizudlni tvorbu a techniku, ¢. 3 (1994), 57.

77) Rozhovor s Petrem Kraténou vedl Tomas Hubacek.

78) Po dokonceni Houbare mél ziskat Petr Kraténa nabidku na stdlé zaméstnani ve Studiu Jitiho Trnky. Kraténa
odmitl, protoze se chtél vénovat organizaci soutéze Rychnovska osmicka, kde fadu nasledujicich let ptisobil.
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Obr. 4: Jaroslav Cita se od
vytvarného minimalismu,
ktery nejvystiznéji dokla-
dé jeho rany snimek Cer-
noch (1966) [na obrazku],
v profesionalnich studiich
odklonil. Tato stylizace by
v naplni jeho prace, kterou
méla byt tvorba vecernic-
kovych seridlu, byla ztej-
meé jen stézi uplatnitelnd.

nych cest a Fantazie pro vSedni den upfednostnil spolupréci s externimi vytvarniky. S Old-
fichem Jelinkem natocil Krdtké spojeni (1979), s Jitim Jiraskem Usmévy pro Viléma Tella
(1980) a pro jeho posledni snimek Necekané dédictvi (1981) vytvoril vytvarné navrhy Kaja
Saudek. Zahy po jeho dokonceni ale Mojmir Jaro§ emigroval do Zdpadniho Némecka.
I z dtvodu rezisérovy emigrace doslo k tomu, ze Necekané dédictvi nebylo odeslano na
zadny festival a dnes se jedna o titul zcela opomijeny. Nasledujici roky Mojmir Jaros stra-
vil v Zapadnim Némecku a USA, do Prahy se vratil aZ na prelomu let 1989 a 1990.

Zavér

V priibéhu 70. let doglo k profesionalizaci rezisérii amatérskych animovanych filmu tako-
vym zptisobem, ktery tato prace oznacuje na zakladé nékolika specifik za pfimy. O profe-
sionalizujicich se rezisérech animovanych filmt mtizeme uvazovat i jako o rezisérech au-
torskych a jejich unikatni vytvarna fe$eni muzeme pokladat za dal$i vyznamny faktor,
ktery byl divodem pro jejich pfimou profesionalizaci. V ném, jak jiz bylo uvedeno, hral
roli i ziskany symbolicky kapital v amatérském poli. Nabidku profesionalizace dostévali
Jelikoz tento kapital upevnioval jejich pozici v poli, predstavovaly pro né ceny vyznamnou
hodnotu. I v profesiondlnim poli nékteti ze sledovanych rezisért uspéli na festivalech ¢i
soutézich, ale zde jiz mél symbolicky kapitdl hodnotu spise pro studio Kratkého filmu.”
Pokud se néktery z film@ dostal na zahrani¢ni festival, byla Gcast reziséri na ném spise
vzacnd. Jaroslav Cita v rozhovoru zminil, Ze se mél jet podivat do Spanélska na blize
neuvedeny festival, ale nedostal vyjezdni dolozku.* Igor Sev¢ik se vyjadfil v podobném

79) V rozhovoru zminuje vyznam obesilani zahrani¢nich festivala a ziskavani cen pro Kamila Pixu Jiti Kubicek.
80) Rozhovor s Jaroslavem Citou vedli Rudolf Mihle a Pavel Vrbata.
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duchu, kdyZ vzpominal, Ze misto néj ,,na festivaly jezdili jini‘, a ceny po navratu do Cech
mu preddvali pouze v nékterych ptipadech.®V Ty, které prece jen obdrzel, vyhodil do po-
pelnic poté, co byl vystéhovan z ateliéru na I. P. Pavlova po rozvazani zaméstnaneckého
poméru s Kratkym filmem.®

Jak ze studie vyplyva, ke kontaktliim profesionalniho a amatérského filmového pole
v rtiznych podobéach v Ceskoslovensku dochazelo, byt ztidka a ne vidy v takové intenzité,
jakou predstavuji sledované ptipady pr#imé profesionalizace. Pro jeji umoznéni se jevi jako
Pose. Vliv Kamila Pixy na celou profesionalizaci byl nepfimy, svym pristupem a vlivem na
chod studia ji spiSe umozsioval, nez aktivné zastitoval. Jan Po$ byl ucastnikem festivala
amatérskych filmu, kde ziskéval prehled o potencialnich talentech, které by mohl do struk-
tur statniho filmu ptivést. Co bylo pro néj klicem k osloveni konkrétnich reziséru, je tézké
identifikovat, jako nejpravdépodobnéjsi se vSak jevi kombinace dvou faktorti: schopnost
vytvotrit si originalni autorsky vytvarny styl a ovladnout vypravéni pribéhu za pouziti ani-
macni zkratky. Svoji roli také jisté sehral ziskany symbolicky kapital, ktery zvySoval pres-
tiz rezisérii vamatérském poli. Skute¢nost, Ze na tyto reziséry nebyl pti vstupu do profesio-
nélniho pole vznesen zadny pozadavek na dosazeni odpovidajictho formalniho vzdélani
(kromé Igora Sevé¢ika a nutnosti dokonéit maturitni vzdélani) ani na ziskdni predchozi
zku$enosti ve studiu na jiné niz$i pozici, svéd¢i jednak o silné pozici zprostfedkovate-
le Jana Pose, jehoz doporuceni studio zfejmé povazovalo za silny argument, za druhé
také o funkci studia Kratkého filmu v 70. letech. Reditel Kamil Pixa nezohlediioval nato-
lik otdzky formalniho vzdélani ¢i dokonce politické angazovanosti, ale sledoval hlavné
aktivitu studia, jeho schopnost produkce a plnéni zakazek.

Reziséti z fad byvalych amatéru se v profesionalnim studiu uz nemuseli potykat s tech-
nickymi obtiZemi ¢i nutnosti $etfit materialem, byli v§ak nuceni ovladnout schopnost
fungovat v $irsi strukture studia. Z vypovédi vyplyva, ze reziséti neprikladali tak velky vy-
znam volbé ¢lend $tabu, ktefi zastavali techni¢téjsi funkce (neméli na ni ani prili§ velky
vliv), casto si ale chtéli volit kreativni spolupracovniky, zejména autory hudebniho dopro-
vodu. Vyznamné misto pak zastévali také dramaturgové, ktefi pro né predstavovali klico-
vé osoby pro styk s vedenim studia, ale zaroven jim pomahali se zorientovanim se v jeho
vlastnim fungovani.

Tvurci, ktet1 byli zvykli si v amatérském prostiedi byt i vlastnimi vytvarniky, dokazali
prenést svij autorsky vytvarny styl i do profesiondlniho prostfedi a rozvijet jej zde. Vy-
tt v profesionalnich podminkach. Studio mohlo mit pro vytvareni téchto profesiondlnich
verzi nékolik divodi — jiz k nim existoval vytvoreny scénaf ¢i vytvarné navrhy a drama-
turgové také méli moznost zhlédnout amatérskou verzi, ktera jim poskytla predstavu
o budoucim dile. Tyto profesionalni verze se od amatérskych li$i rtiznym zptisobem. U né-
kterych jde o vérné prevedeni piivodniho ndmétu na 35mm materidl bez vyraznéjsich
zmén, jinde doslo k pretoceni na material barevny nebo k obohaceni o dalsi celé scény
a koncepce. Nové také reziséfi nemuseli vychazet z existujictho hudebniho doprovodu,

81) Rozhovor s Igorem Sev¢ikem vedli Rudolf Mihle a Pavel Vrbata.
82) Rozhovor s Katefinou Sev¢ikovou vedl Tomés Hub4cek.
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ktery podkresloval jejich amatérské filmy, ale mohli nechat ve spolupracich vytvaret hud-
bu zcela novou. V kazdém pripadé toto pretaceni predstavuje urcity typ kontinuity ve
vztahu k amatérské tvorbé. Neékteri reziséfi jej rozvijeli i hloubéji, kdy se naptiklad tcast-
nili amatérskych festivalii nebo pfispivali do odbornych kinoamatérskych periodik, kde
¢tenare seznamovali s kritérii tvorby profesionalni. Nékteri se dokonce pozdéji (¢i v pri-
béhu) své profesionalni filmové kariéry k natd¢eni amatérskych filma vratili.

V normaliza¢nim obdobi, které byva po plodnych 60. letech vnimano jako kvalitativ-
né chudsi, doslo k personalnimu propojeni poli profesionalniho a amatérského animova-
ného filmu. Nékolik reziséri se také mezi obéma poli presouvalo, aniz by na né byly stat-
nim aparatem kladeny vétsi byrokratické ndroky nebo aniz by byli nuceni ptizptisobit sviij
vytvarny styl potfebam studia. Ze neslo o napldnovany koncepéni krok, ale tyto procesy
byly zdsadné ovlivnény strategii jednoho konkrétniho zprosttedkovatele, potvrzuje i fakt,
ze cely tento fenomén skoncil odchodem Jana Pose do dichodu. Az do konce statni kine-
matografie se pak v jejich radach zadny ptimo profesionalizovany reZisér neobjevil.

Financovani
Tato studie vznikla za finan¢ni podpory Grantové agentury CR (GF21-04081K), projekt byl realizo-
van na Filozofické fakulté Masarykovy univerzity.
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Vandaloviny (Jaroslav Cita, 1975)
Vérny Al (Milan Peer, 1987)
Zajatec Modré planety (Ludvik Kadlecek, 1962)
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Sokol kinematograficky

Cinematographic Sokol

Abstract

The Sokol Physical Education Association, with its mass membership, with roots deep in the 19th
century and high social credit due to the national content of its programme, became the largest ope-
rator and builder of cinemas in interwar Czechoslovakia. Of the approximately 1,850 cinemas in the
country, Sokol owned about 40%, meaning that of the more than 3,000 Sokol branches, about
a quarter operated a cinema. These were mostly rural cinemas and 80% of them played only once or
twice a week. The article traces how in the 1920s the Prague Sokol headquarters tried to unite the
Sokol cinemas into one gigantic association whose members would obtain films from rental compa-
nies exclusively through the headquarters. The idea of a massive, centrally controlled chain dictating
the rental fees to the rental companies failed due to the weak interest of the Sokol units in the regi-
ons. Nevertheless, the Union of Sokol and Other Biographers was formed, operating on the coope-
rative principle, which brought together about a hundred cinemas and arranged films for them with
the rental companies. Licences for cinema operation in Czechoslovakia were, with exceptions, gran-
ted only to associations, municipalities and other institutions, so the article also examines the phe-
nomenon of the association cinema in general and the question of the whole licensing system inhe-
rited from the Austro-Hungarian era.
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Historicky vyzkum Sokola a sokolského hnuti se z logiky véci prednostné soustfedi na kli-
¢ovou zajmovou oblast tohoto spolku, tedy na télovychovu a sport a na organiza¢ni péci
o né. Nemensi porci pozornosti k sobé pouta i role Sokola v narodné emancipa¢nim zapa-
su, ktery patti k dal$im profilujicim rysim tohoto spolku.” Cinnost Sokola se viak rozlé-
vala do mnohem S$ir$iho spektra aktivit, které ziistavaji spiSe na okraji zajmu. Zakladni
predstavu o $iti sokolského spolecenského angazma si miizeme udinit jiz z holého vyctu
témét stovky odbori piisobicich pii Ceské, resp. Ceskoslovenské obci sokolské, prazském
sokolském usttedi ustaveném v roce 1889, jak jej nabizi inventat fondu COS. Vedle mnoz-
stvi odbortl souvisejicich s télovychovou a organiza¢nimi zalezitostmi spolku (odbory
organizacni, planovaci, mensinovy, hranicarsky, branny, cizinecky, pro praci s mladezi,
osvétovy, zensky, zakovsky, zakynsky, Grazovy, zdravotni, dopravni, ubytovaci, stavebni,
pravni, finan¢ni, kontrolni a rozpocétovy, zpravodajsky, propagacni, tiskovy, nakladatelsky,
redakéni, socialni aj.) najdeme také odbory divadelni, hudebni, filmovy, biograficky, umé-
lecky, vystavni, vzdélavaci, vyzkumny (s komisemi pedagogickou, technologickou a zdra-
votni), knihovni, muzejni a mezi dil¢imi témér devadesati komisemi napt. komisi archiv-
ni, ¢itankovou, literarni a déjepisnou vzdélavaciho sboru, pro sokolské déjiny a slovnik,
loutkatskou, pro heraldiku, zdsadni usneseni a obradnictvi, pro sepsani sokolskych déjin,
pro vychovu uménim, $kolskou COS, vytvarnickou stejné jako komisi pro pobyt v ptiro-
dé, prazdninovou, zdjezdovou ¢i vyletni.?

Do zorného pole filmové historiografie vstupuje Sokol jako mimorddné vyznamny bu-
dovatel a provozovatel stovek kin v celém Ceskoslovensku a nasi zdejsi ambici je prolnout
perspektivu spolkovou (sokolskou) s kinematograficko-historickou. Nahlédneme tuto ob-
last prismatem prazského usttedi, tedy Ceskoslovenské obce sokolské. Umozni ndm to
vnimat fenomén sokolskych kin jako celek a nenechat se zahltit mnozstvim individuél-
nich regionalnich pripadt a pfibéht, které se z dosud ucinénych dil¢ich sond vynortuji
a jez musime ponechat budoucimu regionalnimu vyzkumu. Prace zabyvajici se d¢jinami
kin v Ceskoslovensku na Sokol ptirozené narézeji vsude tam, kde Sokol néjaké kino pro-
vozoval, ale neni viibec pravidlem, Ze by vénovaly pozornost vedle kina také drziteli licen-
ce k jeho provozovani. Vyjimky nicméné existuji — urcité mezi né patii prace litomyslské-
ho archivafe a historika Jindficha Razicky? nebo vyznamné studie Lucie Cesalkové
v ramci regiondlniho tymového projektu Filmové Brno.?

1) Znovéjsi literatury srov. zejména: Jan Uhlit — Marek Waic, Sokol proti totalité 1938-1952 (Praha: Univerzi-
ta Karlova - Fakulta télesné vychovy a sportu, 2001); Marek Waic, Sokol v ¢eské spolecnosti 1862-1938 (Pra-
ha: FTVS UK, 1996); Marek Waic, Cesi a Némci ve svété télovyichovy a sportu (Praha: Nakladatelstvi Karoli-
num, 2004); Marek Waic, Télovychova a sport ve sluzbdch Ceské ndrodni emancipace (Praha: Karolinum,
2013); Marek Waic, Télesnd vychova a sport v politickém Zivoté mezivdlecného Ceskoslovenska (Praha: Karo-
linum, 2018); Jan Lomiéek, , Télocviéné, sportovni a turistické spolky v Ceskoslovensku v letech 1918-1925¢
in Spolecnou silou: Aktéti spolecenské zmény v Ceskych zemich 1918-1925, eds. Jan Kober - Stanislav Holubec
(Praha: Academia, 2023), 220-252. Na vzdélavaci ¢innost se ojedinéle zaméfili Jitka Beranova — Marek
Waic, Kulturné vychovna a vzdélavaci ¢innost ceskych télovychovnych organizaci (Praha: Narodni muzeum,
1998).

2) V. Babi¢ka - J. Milotova — H. Uchytilova — V. Vins, Ceskoslovenskd obec sokolskd (1862) 1889-1952 (1955):
Inventdf: I11. dil (Strojopis, Praha: [Statni ustfedni archiv], 1978), 599-603, 612-616.

3) Jindfich Ruzicka, ,,Deset let snah o filmovou podobu Jirdskovy Filozofské historie (1927-1937)¢, in Filmovy
sbornik historicky 1: Film a literatura, ed. Ivan Klime$ (Praha: Cs. filmovy ustav, 1988), 73-103.

4) Lucie Cesalkovd, ,,Sousedska kina: Socio-kulturni rozmér provozu brnénskych sokoloven ve 20. a 30. letech
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Instituce kina vstoupila pfed prvni svétovou valkou do Zivota velkych i mensich mést
velice razantné a rychle na sebe strhla pozornost — na jedné strané samozrejmé divacké
verejnosti, na strané druhé vsak také elit zneklidnénych mimofadnym kulturnim vlivem
nového média, resp. nové zabavy. Trebaze se na stala kina valila po celé Evropé kritika
z ,kulturné hygienickych® pozic, stfezenych zejména $kolskymi, vychovatelskymi a cir-
kevnimi kruhy, kino tuto silné medializovanou neptizen elit ustélo a svou pozici béhem
vale¢nych let stabilizovalo, mj. i diky své vSestranné uzite¢nosti ve vale¢nych ¢asech —
predstavilo se jako znamenity prostfedek vale¢né propagandy i jako nezanedbatelna lo-
kalni ekonomicka vypomoc v kru$né dobé.” Otdzka, kdo kino vlastni, resp. provozuje —
pfipadné a presnéji kdo by k tomu mél byt opravnén —, hrala proto jiz v pribéhu 10. let
stéle zasadnéjsi roli.

Oproti jinym evropskym zemim podvazoval v rakouské ¢asti monarchie rozmach kin
stale platny licen¢ni systém z metternichovskych ¢ast zavedeny v Rakouském cisafstvi
dvornim dekretem z roku 1836 jako opatfeni k regulaci zdbavnich ko¢ovnych produkei.?
Licence to byla kratkodoba, jen dvou- tfimési¢ni a na jeji pfipadné obnoveni nevznikal za-
dateli zadny narok, zalezelo jen na benevolenci povolujiciho ufadu. Trebaze se urady o sto
a vice let pozdéji potfebam kinematografického provozu v navazujici legislativé ptizptiso-
bovaly, nékdejsi restriktivni duch dekretu rozhodné nevyvanul a uplatiiovani licenéniho
systému ziistalo i v mezivale¢ném Ceskoslovensku nejflagrantnéjsim projevem ingerence
statu do filmového pramyslu.

Pro Ceské zemg, resp. Ceskoslovensko / Cesko-Slovensko / Protektorat Cechy a Mora-
va vytvorily zakladni ramec pro zaklddani a provoz kin jiz predlitavské rakouské urady,
kdyZz v nafizeni ministerstva vnitra ¢. 191 z 18. zafi 1912 (§ 5, odst. 2) favorizovaly — byt
neptimo — spolky a obce pred podnikateli jednotlivci: ,,K tém Zadatelim za licenci,
unichz je spolehlivé zjiténo, Ze vynos podniku pfipadne trvale dobro¢innym ucelim, bu-
diz vzat zfetel v prvé fadé™” V provddécim vynosu se pak k pfislu§nému paragrafu pravi:

Ucast vieuzite¢nych spolk? a instituci, stejné jako podporovéni vieuzite¢nych pod-
niki osob soukromych poskytovanim kinolicenci bude se tedy jeviti jako tcelny
z nedostate¢nych statni Gvért, jichz dovolavani se se zfetelem na urceni prislusnych
prostiedku zd4 se ostatné v ¢etnych ptipadech pochybné.®

Provozovani kina za tcelem podnikatelského zisku (pouzitelného tieba k budovani
vétsich vertikdlné ¢i horizontélné integrovanych celkt, pro 10. léta typicky spojeni kina
a puj¢ovny) se stalo ucelem druhého radu se snizenou $anci na uspéch. Predbéhnéme
ponékud nas vyklad a pripomenme jiz zde, Ze licence se v Rakousku tykala provozova-

20. stoleti*, in Filmové Brno: Déjiny lokdlni filmové kultury, eds. Lucie Cesalkova — Pavel Skopal (Praha: N4-
rodni filmovy archiv, 2016), 161-179.

5) Ivan Klimes, Kinematografie a stit v Ceskych zemich 1895-1945 (Praha: Filozoficka fakulta UK, 2016),
69-108.

6) Jiti Hora, Filmové prdvo (Praha: Pravnické knihkupectvi a nakladatelstvi V. Linhart, 1937), 17-19.

7) Tamtéz, 44.

8) Tamtéz, 45.




124  Ivan Klimes: Sokol kinematograficky

ni jediného kina, zadné jiné jiz drzitel licence provozovat nesmél. Neboli: tento princip
v Rakousku, jakoz i v nastupnickém Ceskoslovensku vylu¢oval budovani fetézct kin pro-
vozovanych jednim subjektem, tedy praxi v jinych hospodarskych odvétvich samoztej-
mou a v zahranidi i ve filmovém pramyslu naprosto béznou. Protesty rakouskych (tj. i ées-
kych) majitelti kin sice na sebe nedaly dlouho cekat, ale zistaly pochopitelné oslySeny
a urady nové ustaveného ceskoslovenského statu v této véci jesté ptitvrdily. Koncem roku
1920 prestaly v Praze a poté dalsich méstech obnovovat licence jednotlivcim a zacaly je
disledné pridélovat spolkiim, ptipadné obcim ¢i dal$im institucionalnim subjektim. Ten-
to stale silici trend zavrsil v roce 1926 ministersky vynos, na jehoz zakladé smély byt licen-
ce k provozovani kina udéleny nadéle jednotliveim pouze v obcich do 5000 obyvatel.”
Definitivni systémovou zménu prineslo teprve zestatnéni kinematografie v osvoboze-
ném a obnoveném Ceskoslovensku v srpnu 1945, které dekretem prezidenta republiky
¢. 50/1945 spolky z filmového priimyslu naopak definitivné diskvalifikovalo.

Az do protektoratnich let nicméné predstavuje pravé spolkové kino fenomén zcela za-
sadniho vyznamu, nebot v Ceskoslovensku se v dfisledku zminéného postupu uradi jed-
nalo o vitbec nejfrekventovanéjsi kategorii kin. Na spolkova kina ptipadalo pro predstavu
kuptikladu v roce 1937 pres 70 % kin z celkového poctu 1850, 12 % provozovaly obce, jed-
notlivci z malych obci pak uzivali pres 8 % licenci. Vénujeme-li zde tedy pozornost sokol-
skym kintim, budeme mit v zorném poli — brano ze spolkové perspektivy — jednoznaéné
dominantniho hrace, ktery ve zvoleném roce vladl 45 % vsech kin v zemi, coz predstavo-
valo v kategorii spolkovych kin kolem 70 %.!” Kinatskd branZe ov§em nabizi i perspekti-
vu feknéme ,,kinematografickou®, tedy provozovani kina s oborové zacilenou podnikatel-
skou vizi, a tady uz se pohybuji docela jini aktéti, takovi, kterym lezi na dusi nikoliv
hmotné zajisténi mistniho spolkového Zivota, nybrz konceptudlni rozvoj oboru a jeho
podnikatelského prostfedi. Neni ostatné nahodou, Ze v prestiznim Sdruzeni premiéro-
vych biografti neni zastoupeno jediné sokolské kino, tfebaze kino Prazského Sokola sidlilo
jeden cas piimo na Viclavském nameésti. Tuto luxusni adresu sdilelo s dal§imi 11 kiny
jinych licencionatu, kterd vechna ¢leny sdruzeni byla.!V Jinde umisténé té7isté zgmu

9) Vynos min. vnitra z 18. 1. 1926, ¢. 38.169/1924-6; Hora, Filmové prdvo, 47. Tento vynos sice nebyl dodrzo-
van uplné striktné, ale jeho intence je zfejma.

Dobrat se obecné platného poctu spolkovych kin neni mozné ze dvou divodi - jednak kvili pribézné ko-
lisavosti celkového poctu kin v zemi a jednak kvtli mirné proménlivému sloZeni licencionaft. Zachytné
body pro statistiky skytaji seznamy kin v CSR vydévané ve 30. letech a za protektoratu. Srov.: Seznam kin
v Ceskoslovenské republice podle stavu 1. listopadu 1930 (Praha: Zemsky svaz kinematografd, 1930); Jiti Ha-
velka, Seznam kin v CSR podle stavu 1. ledna 1933 (Praha: Cefis, 1933); Jiti Havelka, Seznam kin podle stavu
15. listopadu 1935 (Praha: Knihovna Filmového kuryru, 1935); Jiti Havelka, Seznam ¢&s. kin podle stavu
1. kvétna 1937 (Praha: Nakladatelstvi Knihovny Filmového kuryru, 1937); Seznam ¢s. kin podle stavu 1. pro-
since 1938 (Praha: Filmové tiskova korespondence, 1938); Seznam kinematografii v Cechdch a na Moravé po-
dle stavu 1. bfezna 1943 (Praha: Knihovna Filmového kuryru, 1943); Seznam kinematografii v Cechéch a na
Moravé podle stavu 1. tinora 1943 [sic! — spravné 1944] (Praha: Knihovna Filmového kuryru, [1944]).
Havelka, Seznam kin v CSR podle stavu 1. ledna 1933, 3-5; Petra Surov4, ,,Sdruzeni premiérovych biografii
(1928-1938)“ (Diplomova prace, Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy, 2013). Podle nedatovaného sezna-
mu 685 sokolskych biografti z prvni republiky provozovali sokolové kina v prazském obvodu v Bohnicich,
Hlubocepech, Hostivaii, Karling, Libni, na Proseku, na Spotilové, ve Vr$ovicich a na Zizkové, v protektorat-
nim seznamu 735 sokolskych biograft ptibyla jesté Dolni Liboc. Sokolské biografy se tak fadily mezi repri-
zova kina tzv. Velké Prahy. Narodni archiv (dale jen NA), fond Ceskoslovenska obec sokolska (dile jen
COS), k. 164, slozka ,,Bioodbor — Korespondence 1924-1939¢
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ov$em ani v nejmens$im nesniZuje vyznam Sokola pro déjiny kinematografie v (nejen) ces-
kych zemich — byli to mj. pravé sokolové, ktefi viznamnou &4st sité kin v Ceskoslovensku
fyzicky vybudovali.

Licencionari v roce 1937

Celkem | Cechy | Moravaa Slezsko | Slovensko POdk;tll: atskd
Sokol 832 466 311 51 4
obce 220 152 61 6 1
kinomajitelé 153 72 12 68 1
Orel a katolické spolky® 112 13 86 13 —
vale¢ni poskozenci a invalidé® 110 90 18 2 —
DTJ a délnické spolky® 71 49 17 5 —
Narodni jednoty ¥ 56 24 24 6 2
CsOL® 36 19 9 8 —
Cs. Cerveny kifz 27 14 5 6 2
Turnverein 11 8 3 — —
rizné? 222 129 60 31 2
Celkem 1850 1036 606 196 12
Ceské licence 1492 766 518 196 12
némecké licence 358 270 88 — —

Zdroj: Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi IV. Rok 1937 (Praha: Nakladatelstvi Knihovny Filmového kuryru
Praha, 1938), 62.

a) vedle télocvi¢nych jednot Ceskoslovenského orla provozovaly kina v mezivéle¢ném obdobi napt. Sdruzeni
katolické mladeze v Petrovicich, Katolick4 jednota Svoboda v Ceské Trebové, DruZstvo ceskych katolickych
zemédélct v Jedovnici, Konvent sester Alzbétinek v Praze, Katolickd jednota, Spolek pro podporu katolic-
kého studentstva, Jednota katolickych tovarysii, Katolickd beseda na Zizkové, Spolek ,,Détsky asyl mil. praz-
ského Jezuldtka® aj.'?)

b) napt. Organisace ¢s. vale¢nych invalidi-distojnikd, Bio invalidd ,,Svépomoc®, Bio invalidi, s.s r. 0., Druz-
stvo vale¢nych poskozencti, Druzina vale¢nych invalidii, Druzina osleplych vojint, Druzstvo ¢s. vale¢nych
poskozenct, Spolek véle¢nych poskozencti s.s r. 0. aj."

¢) kromé Délnickych télovychovnych jednot napt. Délnicka akademie, Druzstvo ,,Délnicky dam, Délnicky
diim, st. ndk. a vyr. druzstvo s.r. 0., Ustfedni délnicka $kola, Cs. obec délnicka'”

d) narodné obranné spolky jazykové smisenych oblasti republiky, napf. Narodni jednota posumavska, Narod-
ni jednota severoceskd

e) Ceskoslovenska obec legionatska, Nezavisla jednota legionati, Kruh starodruziniki, Cs. legionaia spole¢-
nost s . 0. aj.

f) pod oznadenim ,varia“ se ve statistikach kin pravidelné skryvé zbyvajici tfist instituci, které jiz nelze jedno-
duse grupovat, napf. v seznamu kin pro rok 1938 jde o témét sedm desitek spolk a jinych korporaci — jde

12) Petr Hasan, Uslechtily, dobry, krdsny: Rimskokatolickd cirkev a kinematografie v ceskych zemich 1918-1948
(Praha: Narodni filmovy archiv, 2021), 228; Seznam ¢s. kin podle stavu 1. prosince 1938.

13) Seznam ¢s. kin podle stavu 1. prosince 1938.

14) Tamtéz.
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o spolky hasi¢ské, zdravotnické (napt. Masarykova liga proti tuberkulose nebo Seyvalterova utulna slepych
divek v Praze II1.), dobro¢inné jako Ceské srdce ¢i Domovina, spolky divadelnich ochotnikd, kulturni jako
nakladatelstvi ,,M4j, Melantrich, Umélecka beseda, Svatobor, korporace vojenské jako Svaz ¢s. pilottt nebo
Svaz &s. rotmistri, riizné penzijni a podpiirné fondy, spolky péce o mladez, Ochrana matek, Cs. ochrana ma-
tek a kojenctl, spolky okraslovaci, vzdélavaci, napt. i Masarykuv lidovychovny tstav, sdruzeni pfi politickych
stranach jako DruZstvo ¢s. strany narodné socialistické, Cs. ndrodni demokracie, Vzdéldvaci sbor soc. dem.,
Jednota ¢s. malozemédélct, Spolek pro ¢eské ferialni osady m. Prahy, Spolek pro lidovou universitu Husovu,
Spolek pro zbudovani Zizkova pomniku, Ustfedni sdruzeni Cecht a Slovakd z Ruska, Rusko-&esky spolek
Mir, Zensky vyrobni spolek, Filantropicka druzina byvalych zédkyn vy3si divei skoly, Usttedni svaz skautd,
Prazské vzorkové veletrhy, Spolek piatel Svehlovy studentské koleje, Bytova péce zaméstnanci ministerstva
vnitra, Stavebni druZstvo statnich a vefejnych zaméstnanci aj.””

L
Sokolsky biograf

Po cely cas svého kinematografického angazma uzivali Sokolové disledné pojem ,,bio-
graf, vyraz ,kino“ se v sokolskych ¢asopisech ani archivnich pramenech snad viibec ne-
vyskytuje. Toto ptivodné ,,amerikansky“ znéjici slovo proniklo do ¢eského prostredi z an-
gli¢tiny v ére raného filmu, setkavame se s nim v svétové znéjicich ndzvech cestovnich
i prvnich stalych kin, ale ¢eska jazykova praxe dala postupné prednost z ném¢iny prevza-
tému ,,kinu®, pfipadné prostfednictvim némcéiny ptivodné francouzskému ,,kinematogra-
fu“ Do sokolského prostredi vSak tento jazykovy vyvoj oboru jako by viibec nedolehl. Ne-
treba tomu prikladat buhvijakou vahu, ale pfece jen z toho mozna néco vyzatuje, jakasi
odtrzenost od filmového oboru, nevnimavost ¢i snad i neochota plné se do néj integrovat,
minimalné akceptaci jeho aktualni terminologie. Koneckonct Sokol primarné cilil k akti-
vitam télocvi¢nym, které navic provazela, jak fe¢eno, bohatd kolekce aktivit dalsich, takze
otazky sokolskych kin zistavaly zvlastnim zptisobem na okraji. A protoze i predsednictvo
COS prikladalo véhu tplné jinym oblastem, vnimalo zalezitosti kin zcela periferné.

Pro sokoly ,,v terénu® to ale zas tak periferni zalezitost nebyla. Instituce kina jim nabid-
la vzacnou prilezitost ziskat trvaly pritok penéz do rozpoctu mistniho spolku, alespon se
to takto jednoduse zpocatku jevilo. Pragmaticky pristup ke kinu jako vydéle¢nému pod-
niku, ktery sokolské prostredi rychle ovladl, mél ovSem ¢etné a vyznamné odptirce, podle
nichz se témito k zisku zakladanymi a vedenymi zabavnimi podniky sokolové vzdalovali
sokolskym idedlim. Nejen Tyrsovo ,,Paze tuz, vlasti sluz!, ale i Fiignerovo ,,Ni zisk, ni sla-
vu® pattilo v sokolském prostredi stdle k nejfrekventovanéjsim hesltim a zdobilo také prii-
¢eli nejedné nové zbudované sokolovny. Stale proto zaznivaji ze sokolského tisku apely,
aby nebylo zapominano na kulturni a vzdélavaci poslani biograft.

Biografickd licence v rukou sokolskych jest a ma byti nejen prostfedkem vydéle¢-
nym, nybrz i kulturnim. Proto neni otdzka biografti otazkou, dotykajici se snad pou-
ze jednot, majicich licenci biografickou, nybrz celého Sokolstva i cti jeho. Pevné

16)

doufame, Ze kazdy radny sokolsky biograf tyto svoje ukoly dobre chépe.

15) Tamtéz.
16) ,Biograficka licence®, Véstnik Sokolsky 27, ¢. 24 (18. 6. 1925), 423.
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Biograftim sokolskym se ukldd4, aby byly pamétlivy i tu svého sokolského poslani,
a proto volily filmy odpovidajici sokolskému programu. Zuslechtujte vkus lidu a ne-
zapominejte, ze biograf mize netoliko pobavit, ale i vzdélat a poucit, pravé tak jako
miize byti prostfedkem k upadku. Proto pozor! Vzdélavatelé a vzdélavaci odbory, na
straz!'”

Pravé na ptidé takovych apelti a kritickych komentaiti dozniva jesté nékdejsi hnuti za
reformu Kkina, jeZ proslo po ndstupu stalych kin celou Evropou. Kino v nich vystupovalo
jako podnik ohrozujici mravnost mladeze, ba vede ji i k zlo¢innému jednani. V 10. letech
bylo proto kino ¢asto kriminalizovano nebo spoleéensky diskvalifikovano — v rakous-
kych ¢tyfclennych cenzurnich sborech pti zemskych tGradech napiiklad zasedal od roku
1913 pravidelné soudcovsky utednik,'® pravé tak bylo v rakouské ¢asti monarchie zapové-
zeno budovat kina ,,tésné u kostelt, vychovnych tstavi, détskych skolek, nemocnic aj.“!”
anebo se opakované objevovaly pokusy uplné zakazat uvadéni kriminalnich a detektiv-
nich dramat.?” V sokolském prostredi pracujicim intenzivné s mladezi 1ze tuto stopu sle-
dovat hluboko do 20. let.

Na vyjimky velmi vzacné a ojedinélé jest dne$ni mladeZ opravdu hroznou. Co nepo-
kazila valka, dokon¢uje dnes $patny priklad dospélych, odsouzenthodna vychova
stranickd, nemravné a prili§ napovidajici knihy a kone¢né v urcitych pripadech
i biograf. Spole¢né pusobeni véech téchto naznacenych zel na vhimavou a k roman-
tismu vzdy naklonénou dusi nasi mladeze jest pti¢inou zjevii, nad nimiz ¢lovék pre-
¢asto v hruize trne. NaSe mladez ztraci pozvolna smysl pro ve krasné a libuje si v po-
sach, které ji neslusi a ¢ini ji pfedc¢asné starou a blaseovanou. Nasi mladezi schazi
zdravé bujaré mladi. V srdci jejim umira cit a smysl pro poslusnost, uctu, kazen
a umirnénost a na misté téchto vlastnosti buji jakdsi nevazanost, hrubstvi a klacko-
vitost.?!)

K velkym kritikiim sokolskych biografii pattil také taborsky advokat a vyznamny so-
ciolog, jinak vlivny aktér sokolského hnuti a ¢len vzdélavatelského odboru COS Emanuel
Chalupny, ktery se v poprevratovych letech energicky zapojil do diskuzi o pottebé ocisty
&enské zakladny? a v roce 1923 naptiklad z popudu COS redigoval Sokolskou hlidku
v politickém a hospodarském deniku Tribuna, kde jako odpovédny redaktor tehdy piiso-

17) ,Zpravy a pokyny, Rokycana 2, ¢. 8 (15. 2. 1923), 120.

18) Hora, Filmové prdvo, 108.

19) Tamtéz, 48. Srov. Ivan Klimes, ,,Déti v brlohu: Boj proti kinematografiim — bojem o dité!*, in V bludném
kruhu: Matefstvi a vychovatelstvi jako paradoxy modernity, eds. Petra Hanakovd - Libuse Heczkovéd - Eva
Kalivodova (Praha: SLON, 2006), 193-236.

20) K nékolikamési¢nimu zékazu kriminalnich a detektivnich dramat se kupfikladu v roce 1916 uchylila zem-
ska vldda slezska. Srov. Klimes, ,Déti v brlohu*, 225-226.

21) Bohus Frey, ,Organisace sluzby socialni v narodé Ceskoslovenském a Sokolstvo, Rokycana 2, ¢. 7 (15. 1.
1923), 103.

22) Stpk. [V. Stépanek], ,Jednotné &lenstvi v Sokole, Véstnik Sokolsky 22, & 22-23 (4. 11. 1920), 535-538;
E. Chalupny, ,,Jednotné ¢lenstvi v Sokole®, Véstnik Sokolsky 22, ¢. 26 (16. 12.1920), 641-642; R. Tésnohlidek,
»O jednotné ¢lenstvi®, Véstnik Sokolsky 22, ¢. 26 (16. 12. 1920), 642-643.
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bil Ferdinand Peroutka. Chalupného ostry ¢lanek z 30. let, az zpozdile vyznévsi vykrik ne-
souhlasu se stavajici praxi, publikovany v ¢erstvé zalozeném (a po nékolika ¢islech zanik-
nuv$im) ¢asopisu sokolské jednoty v Nitfe proto vyvolal v bioodboru prazského ustredi
patfi¢ny rozruch.? Jako motto pouzil Chalupny jim zaznamenany vyrok svého pritele
myslitele a basnika Otokara Breziny:

Sokolstvo se v posledni dobé dava na scesti. Zavadi biografy a to je pro venkov stras-
né drazdidlo. Je otazka, zdali fysické uc¢inky cvi¢eni vynahradi tu $kodu, kterou mla-
dé duse utrpi v téchto podnicich.?

Chalupny obvinuje jednoty z vydélkarstvi a zvlasté nasazuje na ty, jez poradaji v roce
vice filmovych prestaveni nez cvicebni dntL.

Dnes je sta sokolskych biografii a jejich ptisobenti je samo kapitolou sokolské histo-
rie, bohuzel kapitolou snad nejhorsi. [...] Z vyndlezu, jenz mohl byt skvélym cinite-
chovy ke zlo¢intim. Sokolstvo, jehoz ukolem dle TyrSova programu je télesné
a z ¢asti i mravni vychovani a $lechténi naroda, bylo a jest povinno tomuto demora-
lisa¢nimu zneuzivani filmu odporovat. Této povinnosti nedostélo, naopak samo se
této demoralisace Gastni. [...] Neni si predsednictvo COS védomo, ze z téchto zje-
vl hrozi nedozirné skody, ba zkdza sokolstvi?>”

Nad biografy maji mit podle ného u jednot i v tstfedi rozhodné slovo vzdélavatelé
a vola po zavedeni sokolské cenzury, dozaduje-li se zdkazu jakychkoli programt v ustredi
neschvalenych.

Jeho kritiku sokolskych kin je ovéem nutno vnimat v kontextu jeho celkového odporu
vidi ,zmechanizované zabavé®, kterou vnimd jako projev jednostranného pouziti techni-
ky bez ¢inné ucasti ¢lovéka. V textu z konce 30. let pro prislusny dil svého obsahlého dva-
néctisvazkového sociologického kompendia na adresu kina napsal:

Nejtypictéjsim prikladem této mechanisace jest nesmirné rozsireni biografti a jejich
zhoubny ucinek. [...] Vétsina filmi jsou pouhé femeslné vyrobky nejniz$i urovné;
jejich déj i charakteristika jsou tak Sablonovité a naivni — pti vsi vypocitavosti na
sensa¢ni ii¢inek — jako nejnizsi ttvar beletristicky, totiz romany Zenskych ilustrova-
nych ¢asopistL. [...] Vkus nynéjsi generace je biografy zbanalisovdn na stupen pii-
$erny; nejnebezpecnéji otravovana jest jimi mladez jako vrstva nejvnimavéjsi. I cet-

né trestné ¢iny mladistvych osob jiz byly podniceny dojmy z biografi.?®

23) NA, f. COS, k. 164, slozka ,,Bioodbor — Korespondence 19241939

24) Emanuel Chalupny, Dopisy Otokara Bfeziny II: Dopisy a vyroky Otokara Breziny (Praha: Nakladatelstvi
Fr. Borovy, 1931), 246.

25) Emanuel Chalupny, ,Kam kra¢i Sokolstvo?®, Zdar [Nitra] 1, ¢. 1 (mdj 1933), 2-3.

26) Emanuel Chalupny, Sociologie IV: Sv. 3 (Praha: E. Chalupny, 1941), 284. Srov.: Emanuel Pecka, ,,Starsi ¢eska
sociologie a otazky filmu®, Iluminace 2, ¢. 1 (1990), 38-40.
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Z4dna kritika, z4dné apely ¢i varovani nemély ovsem na prakticky provoz sokolsky kin
prazadny vliv. Zcela ,dole” u konkrétnich sokolskych jednot vladl ptirozeny tlak kazdo-
dennosti v podobé zajistovani béznych i mimoradnych ndkladi na provoz. Metodicka do-
poruceni ze Zup, do nichz se na regionalni irovni jednoty sdruzovaly, nabadala sestavovat
rozpodet na dalsi rok vzdy tak, aby byla veskera bézna vydani (prispévky Zupni, organizac-
ni, Urazové, prondjem, pojisténi, otop apod.) kryta z ¢lenskych prispévkd, jejichz vysi si
uréovala kazda jednota sama.”” Clenskd zékladna Sokola po vzniku Ceskoslovenska vy-
razné stoupla, takze podminky pro stabilni hospodareni byly na této elementarni drovni
rozhodné priznivé.” Dalsi pfijmy mohly mit jednoty z rozmanitych akei, k nimz patfila
napiiklad divadelni a hudebni predstaveni sokolskych soubort, prodej nejriiznéjsiho zbo-
z1 v ramci sokolskych akci, na misté je zminit i moznost statni dotace, o niz rozhodovalo
Ministerstvo zdravotnictvi a télesné vychovy. Ceskoslovenska obec sokolska, coZ byl sa-
mostatny spolek na siti jednot nezavisly, provozovala v Tyr§ové domé sokolsky hotel, so-
kolské nakladatelstvi, sokolskou prodejnu, pfijmy z prodeje véeho mozného méla béhem
sokolskych sletti a stavbu Tyr$ova domu otevieného v roce 1925 spolufinancovala z lote-
rie k tomu tcelu vypsané — s prodejem jednoho milionu losti po 5K¢ zacala nejprve
v rdmci sokolskych jednot, aby si své prazské centrum idedlné zaplatili sokolové sami.””)

Vedle vznesenych idealt sokolskych sdilelo veskeré sokolstvo jesté jeden ideal praktic-
ky — byt ve svém, tedy mit vlastni télocvi¢nu, pfipadné provozovat kinolicenci ve vlast-
nim kiné. Stavitelskd aktivita Sokola v téchto dekadach je az fascinujici, ale stovky sokolo-
ven i sokolskych kin spattily svétlo svéta za cenu velkych obéti a stresujiciho, nékdy az
dusivého zadluzeni jednot, jez plynulo tfeba z chybnych predstav o vynosech z provozo-
vani kina anebo z pfedimenzovanosti pland, jez nemusely vzdy odpovidat potfebam dané
obce. Prvni typ ndm muze dolozit pfiklad Sokola v Litomysli, ktery $el ,,do svého™ v polo-
viné 20. let obtiZzen hned dvéma ptilmilionovymi dluhy — za sokolovnu a za budovu kina
a loutkového divadla. Ro¢né potreboval zejména z vynost kina vydélat 85000K¢, aby
mobhl vedle kina jesté udrzet v chodu télocvi¢nu, ale na tu uz kino vydélat nedokazalo.*”
Do obdobné situace se dostaly v dtisledku hospodarské krize sokolské jednoty na Sloven-
sku, kde celkova zadluzenost 37 sokolskych jednot ¢inila v roce 1934 téméf osm a ptl mi-
lionu K¢. Na schuzi slovenskych Zup v dubnu 1934 v Trenéiné zaznélo, Ze ,[...] hospodar-
skou krisi nepredvidali v takovém stupni ani solidni narodohospodaii a ze velkd c¢ast
finan¢nich obtizi sokoloven tkvi v tom, ze upadl pfijem z biografi, verejnych podnikd,
hostinct, subvenci apod. — na miru, kterd se nedala oc¢ekavat“*" Jako ptiklad druhého
typu budiz uvedeno tritisicové sttedoceské méstecko Velvary, kde sokolové zahajili provoz

27) ML, ,Rozpocet®, Brnénsky Sokol 1, ¢. 11 (25. 11. 1924), 158-159.

28) Pocet clenti i jednot se vice nez zdvojnasobil — z necelych dvou set tisic v roce 1913 prekrocil pal miliont
¢lent v roce 1920 (pfes v osm set tisic pak v roce 1938), z 1277 jednot v roce 1913 se v roce 1920 dostal na
pocet 2629 (v roce 1937 pak 3337 jednot). Waic, Télesnd vychova a sport..., 59, 94.

29) Emanuel Chalupny, Casové otdzky sokolské: Sokolskd hlidka , Tribuny“ 1923 (Praha: Nakladatelstvi ,,Obelisk*,
1924), 51.

30) Ruzicka, ,,Deset let snah o filmovou podobu Jiraskovy Filozofské historie (1927-1937)% 75. V dne$nich pe-
nézich vyjadieno by se milionovy dluh litomyslskych sokolii orientacné pohyboval mezi 40 az 60 milio-
ny Ke.

31) V. Havlicek, ,,Problémy slovenského sokolstva‘, Sokol 60, ¢. 5 (1934), 105.
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kina v roce 1924 v nové zbudované télocvi¢né, ale o patndct let pozdéji si jesté postavili sa-
mostatnou budovu kina, ackoliv v roce 1938 vykazovali pouze jedno predstaveni tydné.
Plany pfitom pochdazely jesté z pocatku 20. let.*? Obdobné situace pak Sokoly nutily k da-
leko pragmati¢téjsimu chovéni, nez odpovidalo sokolskym zdsadam. U¢astnik zminéné
tren¢inské schiize konstatoval, Ze ,,[...] v nékterych sokolovnach hostinec a biograf témér
uplné vytlacuji télocvi¢nou i ideovou ¢innost“*® Na podobnd postesknuti se dé v sokol-

ském tisku narazit castéji.

Neupiram, ze sokolské dluhy jsou velikym balvanem v cesté ideového ptlisobeni
Sokolstva a Ze nejednou jednotu zavedly az na cestu, jez by se tézko dala obhajit jako
sokolskad. ,,Rentovani podniku® byva velmi ¢asto pfi¢inou nizké urovné sokolskych
podniku (vecirki, divadel, bioprogramt atd.) a zavadéni vycept lihovin do télocvi-

¢en.>

Na druhou stranu, prestoze celkova zadluzenost Sokola byla obrovska, $lo o sumu vy-
tvorenou umeéle, nebot ji vzdy tvoril shluk izolovanych zavazkt jednotlivych jednot jako
pravnickych osob a bylo na jedné kazdé z nich, jak se s nimi vyporada. Jednoty mohly po-

Obr. 1: Sokolovna v Nachodé na Tyrsové tfidé vybudovand v roce 1928. Pamatkové chranéna funkcionalisticka
stavba podle projektu architekta Milana Babusky se stala téZ sidlem jednoho ze dvou nachodskych kin. Na
pocatku 30. let hralo zdej$i Bio Sokol denné, koncem dekady pak vykazovalo 4 predstaveni tydné. Foto Otto
Raiman.

32) Jan Krampera, ,Filmovy divak a filmova kultura ve Velvarech (Bakalarské préace, Filozoficka fakulta Uni-
verzity Karlovy, 2019).

33) Havlicek, ,,Problémy slovenského sokolstva®, 105.

34) J[an]. Beran, ,Krise v sokolstvi ¢i soumrak v Sokolstvu?, Sokolsky ruch 11, ¢. 10 (fijen, 1929), 165-166.
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Obr. 2: Sokolské kino v nékolikatisicovém podkrkonosském méstecku Lazné Bélohrad hralo jednou tydné.
Télocvi¢na zdejsi sokolovny pojala az ¢tyfi sta navstévniku. Foto Dora Kubickova.

¢itat s poradenskou pomoci ze strany Zup i prazského tstiedi, nékdy méla i podobu pre-
klenovaci finan¢ni vypomoci.

Jako se objevovaly hlasy kritické, nespokojené, styskavé ¢i varujici, tak se pravé tak
prosazovaly i promluvy zcela alternativni, podnikani podporujici.

Tu bude predev$im nutno, abychom méli jasno o tom nasem sokolském ,,idealismu®
a 0 jeho poméru k ,,materialismu® doby. Nikdo at nedoufa, Ze se vrati doby pocatku
Sokola. Smér sokolské prace ve viech jejich obdobich urcovala vzdy doba a jeji po-
méry. Tak tomu musi byt i dnes — a vyzaduje-li dnesni doba zmény sméru, a tiebas
i radikalni, na nas je, abychom ducha doby vystihli. Neni mozno strkati hlavy do
pisku [...] Penéz je v Sokole potieba od tnora r. 1862 a od té doby se také penize
shanély. [...] Vypujcovalo se, platily uroky — a nikdo se nestyd¢l za takové hospo-
darské podnikani. A nikdo rozumny to nebude ani dnes zavrhovat — ze strachu
a poskozeni ,idealismu® Vzdyt kazdy vi, Ze z idealismu se dosud postavilo malo so-
koloven, upravilo mélo hfist, koupilo malo néradi a knihoven — ale Ze téch 700 na-
$ich sokolskych biografti, téch 700 ,,materialistickych® podnik, je po této strance
lepsi nez 700 idealistickych kazateli a 7000 idealistickych karatelti. Ozyvaji-li se ta-
kové idealistické hlasy z ustredi, je tfeba pfipomenouti, coZe je ten biograficky od-
bor, co je hotel v Tyr$ové domé, co je nakladatelstvi, co je Girazové pojisténi, co plo-
varna, knihkupectvi, nakupna — a kone¢né i slety se véemi svymi podniky? Co jsou
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slety zZupni, co jsou koncese biografické, které se tfeba pronajimaji, co jsou ndkupni
druzstva, co ,druzstva pro postaveni télocvi¢ny“ atd. atd.?*

Autor téchto vyzyvavych slov doporucuje, aby se v sokolstvu podnikalo na v8ech trov-
nich, podnikateli maji byt jednoty, zupy i Gstfedi.

Primarnim téelem sokolskych kin byl od samého pocatku zisk, ovéemze zisk pro po-
treby Sokola. Finan¢ni motivace je na prvni pohled patrnd ze zZadosti o kinolicence u zem-
skych mistodrzitelskych uradu jiz pred prvni svétovou valkou — sokolové svou zadost
pravidelné zdivodnovali potrebou ziskat prostfedky na vystavbu télocvi¢ny. A taz moti-
vace je zfejma i ze zpétného ohlédnuti za sokolskymi kiny na sklonku roku 1939, jak vy-
plyva ze zpravy jedné z komisi podilejicich se na tahlém prosetfovani ¢innosti bioodboru
COS. Podle této zpravy ,,[...] bylo zjisténo, ze biografické podnikéni u sokolskych jednot
je z 90 % podnikem vylu¢né hospodéfskym a jen asi z 10 % také vychovnym™*® To je také
nejspi$ pric¢inou, pro¢ sokolské jednoty jako by nezahrnovaly provozovani kina mezi své
profilujici aktivity, o nichz by referovaly sokolské Zupni véstniky v pravidelnych rubrikach,
jako se to délo v ptipadé divadla, hudby a jinych kulturnich podniku. Péée o sokolsky bio-
graf je pak nékdy vniméana bezmala jako obét na tkor autentickych sokolskych aktivit.

Obr. 3: Tyr§tv diim na Malé Strané v Praze, od roku 1925 sidlo Ceskoslovenské obce sokolské a také
biografického odboru COS na fotografii z roku 1927. Pfed prii¢elim budovy je umistén pomnik zakladatele
Sokola Miroslava Tyrse od Ladislava Salouna. Foto Nérodni muzeum, Archiv télesné vychovy a sportu.

35) S. Voda, ,,Naléhavé otazky sokolské, Sokol 56, ¢. 1 (1930), 7.
36) ,Zprava o organisaci sokolskych biografti, [Praha], nedatovano [prosinec 1939], NA, f. COS, k. 163. (Viz
Ptiloha III).
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Nékteré jednoty ziskaly v prvnich letech poprevratovych bud samy, aneb ve spojeni
s jinymi korporacemi, koncesi biografickou za tim tcelem, aby za vydélané penize
mohly si postaviti jednou svoje vlastni hnizdo — télocvi¢nu a nebyly porad odkaza-
ny na milost a nemilost cizich lidi. Ucel zajisté krdsny a kde biograf za tim ucelem
ztizen byl, jest mravni povinnosti ¢lenti podnik véemozné podporovati. Pravda, ze
biograf zaméstna nékolik bratri, ktefi by jinak mohli byt v jednoté ¢inni, nezapo-
menme vsak, Ze tito bratti, pracuji-li obétavé a nezi$tné, konaji pro jednotu tutéz
praci, jakou konavaly a doposud konaji odbory zédbavni a divadelni a ze ziskavaji
jednoté potfebné penize na uhrazeni béznych vyloh. [...] Kazdd nova myslenka,
kazdy novy objev mé své odptirce, md je tedy i biograf. Neni to v8ak nic platné, bio-
grafy jsou tady, vétsina obcanstva a tedy i naseho ¢lenstva do biografu chodi, musi
se tedy s touto skute¢nosti poitat...*”

P1i extrémni heterogenité sokolského prostredi bude kazdé zobecnéni nékdy pokulha-
vat — jistéZe se vyskytovaly naopak jednoty, které si svého biografu opravdu povazovaly,
nékteré dokonce daly programim svych kin podobu tisténého periodika.’® Od ¢lenské
zakladny se pak ocekavalo, ze budou sokolské kino své matefské jednoty také navitévovat,
a vyvolavalo rozhorceni, Ze nékteri bratfi klidné navstévuji i kina konkuren¢ni. V zapisu
z valné hromady litomyslského Sokola v bfeznu 1926 se mtzeme dodist, ,,Ze poctivy So-
kol, nepotfebuje zadné zabavy, neni-li Sokolska, a je tim vétsi hanbou, Ze navitévovano je
jiné kino, a¢ méme vlastni“*” Obdobny apel byl zaznamenan i v Brné-Zidenicich:

Na konec své zpravy zadam vas, bratfi a sestry, ktefi jste milovnici kina, abyste
v prvni fadé navstévovali podnik nas [...]. Hojnou navstévou naseho kina a vSech
podnikil jednotou pofddanych zajistime ji finanéné dokonale. — Na zdar!*”

II.
Bioodbor COS a Svaz sokolskych a jinych biografi

Sokolské zadosti o kinolicenci, at uz podavané pfimo jednotami, nebo sokolskymi druz-
stvy pro postaveni télocvi¢ny, se zacaly vynofovat a postupné mnozit od pocatku 10. let.
Vzhledem ke spolec¢enskému renomé Sokola byvaly uspésné, ale zadnymi statistikami pro
toto pocate¢ni stadium nedisponujeme. Trebaze ve stfednich a vétsich méstech si sokolské
jednoty nékdy potizovaly i pro kino (a loutkové divadlo) samostatné budovy, je pro sit so-
kolskych kin charakteristické jejich prolnuti se siti télocvicen, které mivaly viceticelovy
charakter. Do poprevratového obdobi vstoupil Sokol asi s Sesti desitkami kin a jejich po-
&et naristal. Ceskoslovenska obec sokolska na tento trend zareagovala na podzim roku

37) Ada., ,,Sokolsky biograf, Véstnik sokolské zupy budecské 19, ¢. 11 (listopad 1924), 230-231.
38) Srov. Filmovy zpravodaj bia Sokol Mélnik, Véstnik sokolského biografu v Roudnici nad Labem.
39) Ruzicka, ,,Deset let snah o filmovou podobu Jirdskovy Filozofské historie (1927-1937) 75.
40) Ceséalkov4, ,Sousedska kina® 170.
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1921 ustavenim biografického odboru COS, do jehoz &ela vyslala dosavadniho jednatele
a ¢lena predsednictva COS prazského advokita JUDr. Vladimira Fleischmanna. Nepo-
chybné od néj vzesel impulz k viibec prvni poradé zastupct sokolskych kin pozdéji ozna-
¢ované jako I. sjezd biografického odboru COS, kter se uskute¢nila 15. ledna 1922 v Pra-
ze. Spolkovych kin bylo na jafe roku 1922 jen v ¢eskych zemich evidovéno 253,*Y z toho
bylo sokolskych kin pfinejmensim osm desitek, protoze takovy pocet jejich zastupcii se na
lednové poradé sesel. Zaznél na ni pozadavek na ustaveni organizace s povinnym ¢len-
stvim pro véechna sokolska kina a bylo zvoleno predsednictvo, které se mélo tohoto tiko-
lu uyjmout.*? Timto sdruzenim se stal pravé biograficky odbor COS, oznaovany nékdy
zkracené jako bioodbor (nékdy téz bio-odbor). Na jeho II. sjezdu 16. 12. 1923 s ticasti 111
zastupct se pritomni dohodli na rozdéleni kin do tfi skupin — 1) nejvétsi podniky hraji-
ci denné, 2) stiedni a mensi kina s konkurenci v misté a 3) kina bez konkurence v misté.
Odhlasovali si rovnéz prispévek 50 az 100 K¢ podle velikosti kina.*® Biograficky odbor COS
podnécoval v této rané etapé jednoty v regionech, aby si podavaly zadosti o licence, nez je
predbéhnou jiné tamni spolky.

Na podzim roku 1925 zah4jil bioodbor COS vydavéni Vestniku sokolskych biografil.
V uvodnim osloveni se pravi:

Obr. 4: Vybor VII. v§esokolského sletu 1920, v némz
zasedal i JUDr. Vladimir Fleischmann, si pro sletové
ucely nechal poridit portrétni karikatury, které pak
bylo mozno béhem sletu zakoupit jako pohlednice.
Pod $ifrou Dr-D. se skryva Dr. Desiderius neboli
Hugo Boettinger, jehoZ si v roce 1919 pozvali
k podobnému portrétovani kupiikladu i poslanci
B1. Fles rranrrs narodniho shromazdéni. Originaly pak bylo mozno
spatfit na podzim 1923 v Topic¢ové salonu na
AP I1. vystavé veselych kreseb. Repro Narodni muzeum,
Archiv télesné vychovy a sportu.

41) ,Kina v republice Ceskoslovenské®, Cesky filmovy zpravodaj (dale jen CFZ) 2, &. 15-16 (22. 4. 1922), 2.

42) Zdenék Stabla, Data a fakta z déjin &s. kinematografie 1896-1945: Sv. 2 (Praha: Ceskoslovensky filmovy
ustav, 1989), 254.

43) Tamtéz, 339-340.
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TouzZime po tom, aby sokolské biografy staly se biografy vpravdé sokolskymi. Brzy
atrvale. A prosime, aby vSichni pravi Sokolové nas v této snaze podporovali dobrou
vili a u¢innou praci. Pak dosahnete toho, co jste méli na mysli, zaklddajice organi-
saci sokolskych biografii: lepsi zabezpeceni jednotlivych sokolskych biografti po
strance hmotné, i pokrok celé véci ve sméru narodni kultury.*)

Vzne$ené idealy sokolské i otazky narodni kultury ale jiz v té dobé mizely v pozadi vy-
tlacovany aspekty ryze podnikatelskymi. Jiz lednovy sjezd sokolskych biografii se toho
roku dohodl na ,,spole¢ném zadavani filmi, tedy na praxi hromadnych objednavek a za-
sadni sjezd v Fijnu 1925 toto sméfovani potvrdil. Zpravu o ném prinesl Véstnik Sokolsky:

Dne 4. fijna t. r. konal se sjezd sokolskych biografi, jehoZ se Gc¢astnilo 120 zastupct.
Na sjezdu usneseno a predsednictvem schvéleno, aby veskeré biografy sokolské po-
vinné odebiraly filmy toliko prostiednictvim biografického odboru COS. Usnesen{
toto ma platnost od 1. listopadu 1925. Tim umoznéna bude kontrola na vybér filmi
a pro jednoty znamena to velkou tsporu jak na pjéovném, tak i cestovném. Pti od-
boru ustavena bude komise ze zku$enych pracovnika, ktera bude kolektivné jednat
s pijéovnami. Smlouvy a uzavérky uzaviené po vydani hotejsiho usneseni jsou ne-
platné. [...] Ministerstvo vnitra bude pozadano, aby do licen¢ni listiny vloZilo doda-
tek pro sokolské biografy, Ze jsou povinny sjednavati filmy toliko prostfednictvim
COS.®

Sokolsti kinati si od toho slibovali ziskani vlivu na vybér filmi od jednotlivych pijco-
ven a také rozmanitych vyhod, které pii individudlnich objednavkach nebyly mozné.
K tomuto zaméru se prihldsila stovka kin, ale fada objednavek se i nadale déla mimo bio-
odbor.*® ,Na sto biografti sokolskych vyhody organisace jiz pochopilo, kdeZto ostatni do-
sud vahaji. [...] Jak dlouho budeme miti nesdruzené sokolské biografy?“ zaznivaly apely
bioodboru z tstredniho véstniku COS.*”

Mimo ramec Sokola ovéem praxe hromadnych objednavek vyvolala v kinematografic-
kém oboru velkou nevoli. U ptj¢oven se to dalo celkem ocekavat — byly vystavovany tla-
ku snizovat ceny a ztracely manévrovaci prostor, ktery se jim otviral v pfimé komunikaci
s jednotlivymi kinafi. Ale biograficky odbor COS zahy narazil na odpor i na piidé Zem-
ského svazu kinematografti v CSR, mezi jejichZ ¢leny se navic nachdzela i fada sokolskych
kin. Valna hromada svazu v bfeznu 1926 odménila aplausem re¢nika, ktery pritomného
predsedu bioodboru Vladimira Fleischmanna obvinil, ze COS v rozporu s vychovnym
a ndrodnim poslanim Sokola provozuje se svym trustem 325 kin velkoobchod, vedle né-
hoz budou jiné podniky bez $ance.*® Své podminky totiz bioodbor nastavil pijéovnam

44) Anon., ,Uvodem., Véstnik sokolskych biografii (dale jen VSB) 1, & 1 (5.11.1925), 1.

45) Anon., ,Ze schiize predsednictva 7. tijna 1925 Véstnik Sokolsky 27, ¢. 37 (15. 10. 1925), 719.

46) Anon., ,Sjezd sokolskych biograft, konany dne 4. fijna ve vyborové sini Tyr§ova domu v Praze, VSB 1, ¢. 1
(5.11.1925), 4.

47) Anon., ,Presidlenim do TyrSova domu*, Véstnik Sokolsky 27, ¢. 17 (30. 4. 1925), 292.

48) Quido E. Kujal, ,Vyroé¢ni valnd hromada Zemského svazu kinematografii v Cechach’, CFZ 6, ¢. 12 (27. 3.
1926), 2.
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tak, Ze mu ve smlouvé priznavali ,,prvni provozovaci pravo", projevi-li o dany film do
skonceni jeho prvniho vefejného predvadéni zajem, neboli v mistech s konkurenci jinych
kin si pro sokolsk4 kina smluvné vyhrazoval prednostni préavo.* Kritika na hlavu COS ale
zaznéla hned v tvodnim refertu tajemnika svazu Miroslava Pecdka:

Zvali jsme mnohokrat C. O. S. k ucasti porad o veskerych stavovskych otdzkéach,
v Ustt. Sv. byla ji nabidnuta dvé mista, jez by ji byla zajistila jisté vlivné zastoupeni
v nasich fadach, ale C. O. S. vzdy nevysvétlitelnym a nam pravé vzhledem ku jejimu
jménu nepochopitelnym zptisobem se spole¢nému jednani a praci vyhnula, a tak na
misto oc¢ekavané spoluprace mame nyni o jeden tikol vice: chraniti své ¢lenstvo pro-
ti nej¢estéjsi organisaci — pred hmotnym poskozovanim. Zni to sice paradoxné, ale
bohuzel — je to pravdou.

A my prohlasujeme, Ze Svaz po vech dosavadnich, Zel, §patnych zkusenostech bude
bezohledné postupovati a postavi se za své malé ¢leny, ponévadz nehodlame trpéti,
aby C. O. S. si nejlepsi véci pro své kina vybrala a bezcenné $kvary velkomyslné snad
ponechala kinim ostatnim.>”

Pfitomny Vladimir Fleischmann se stal teréem velmi rozhot¢enych vystuptt Sokolem
rtizné ohrozenych ¢i dokonce postizenych kinati, ktefi si mj. stézovali i na to, Ze se za-
stupci sokolskych kin se ani nelze na ni¢em dohodnout — vzdy argumentuji tim, Ze se jen
tidi pokyny biografického odboru COS. Fleischmann v reakci na tuto vinu protestii kon-
statoval, Ze tak zvySené napéti mezi sokolskymi a ostatnimi svazovymi kiny necekal, pri-
slibil tlumocit tento problém v COS a budouci projednéni véci se svazem.*” Rok se s ro-
kem sesel a v bfeznu 1927 na dalsi valné hromadé byl nucen tajemnik Zemského svazu
kinematografii Miroslav Pecak konstatovat, Ze za cely rok k Zadnému jednani s COS nedo-
§lo. Zpocatku spise ostrazity vztah mezi bioodborem COS a svazem byl nyni jiz zcela na-
pjaty. V jeho pocate¢nim stadiu v roce 1925 prisel Fleischmann — sam to na zminéné val-
né hromadé ptipomnél — na vedeni ustfedniho svazu s navrhem, ze by COS vstoupila do
svazu jako celek, ale navrh byl jasnou vétsinou vyboru svazu odmitnut.” Zda se, Ze od té
doby jiz Fleischmann se svazem, at uz ustfednim, ¢i zemskym, jako pro Sokol uzite¢nou
platformou ve svych planech nepocital a zralo v ném také presvédceni, ze sokolska kina
organizovana v bioodboru COS by ve svazu byt neméla, svaz naopak o jejich ¢lenstvi i na-
dale zajem mél, jak svazovi funkcionafi na valné hromadé opakované deklarovali.

49) ,Vieobecné podminky pro zajednévani filmii mezi sokolskymi biografy a ptijj¢ovnami®, NFA, f. Sdruzeni ki-
nomajitelt Biografia a.s., inv. ¢. 17.

50) Anon., ,Zprava o vyro¢ni valné hromadé Zemského svazu kinematografti v Cechéch, konané dne 25. biez-
na 1926 v restaurantu Myslivna (hotel Zlata husa v Praze), Zpravodaj Zemského svazu kinematografii v Ce-
chdch (dale jen ZZSK) 6, ¢. 4 (10. 4. 1926), 7.

51) Tamtéz; Kujal, ,Vjro¢ni valnd hromada Zemského svazu kinematografti v Cechéch 2.

52) Anon., ,Zpréva o vyro¢ni valné hromadé Zemského svazu kinematografi v Cechéch, konané dne 24. brez-
na 1927 v Praze®, ZZSK 7, ¢. 4 (10. 4. 1927), 3-4.

53) O dva roky pozd¢ji ale Fleischmann na predsednictvu bioodboru uvedl, Ze z ¢lenstvi bioodboru ve svazu
jako zvlastni slozky seslo hlavné pro vysi pozadovaného ro¢niho prispévku. Anon., ,,Zapis o spole¢né schii-
zi predsed. a obchodni komise biografického odboru COS., konané dne 18. kvétna 1927 VSB 2, & 7-8
(8.9.1927), 78.
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Spole¢né zadavani filmt zahajil bioodbor z povérfeni fijnového sjezdu sokolskych bio-
grafti v prosinci 1925. Pro kazdou ze tfi vy$e zminénych kategorii kin sjednal s ptij¢covna-
mi, které na to pfistoupily,*® urcity polet programt uréenych k obehrani kterymbkoli ki-
nem dané skupiny. Vyhrazoval si pfitom moznost vyuzit veskeré produkce pij¢ovnou
v dané sezéné nabizené.” Pujcovnam filmy zaplatil bioodbor, ktery pak v zdvéreéné kal-
kulaci stanovil ¢astku, za jakou ji pij¢oval pfislusnym sokolskym kintim. Cilem tohoto in-
terniho ,,sazebniku“ ptitom nebyl zisk ve prospéch bioodboru COS, nybrz zohlednéni
platebnich moznosti jedné kazdé jednoty a jejich podminek v daném misté. Pravé tomuto
ucelu slouzilo ono rozliSovani sokolskych kin podle toho, zda v misté ptisobilo konku-
ren¢ni kino, ¢i nikoliv. Pro fadu sokolskych kin predstavoval tento model tlevu, ale jina se
odmitala vzdat programovéni kina dle vlastni volby a chtéla si uchovat nezévislost.*® Piij-
¢ovny a nesokolska kina pak povazovaly princip hromadnych objednévek v takovém ob-
jemu v podminkach ¢eskoslovenského trhu za naprosto nezadouci, ne-li zhoubny.

Nasim pranim jest volny obchod a soutéz. Jest finanénim piratstvim, kdyz hmotné
silnéjsi preplaci, aby, dosahne-li vytouzeného, diktoval ceny a ni¢il své méné finan¢né
silné, ale pfitom schopné konkurenty. Je-li tato bezohlednost domovem v Americe,
neni tfeba, abychom je v tomto sméru napodobovali, a to tim méné v nasi branzi...*”

Biograficky odbor COS tak v roce 1925 zvolna ménil identitu. Pivodné poradensky
organ pii Ceskoslovenské obci sokolské a spolek sokolskych kin mél nakrogeno k trans-
formaci ve specifickou sokolskou filmovou ptj¢ovnu s monopolnim postavenim v ramci
Sokola, ktera sokolskym biograftim preprodavala zbozi ostatnich ptijcoven. Stale zfetelné-
ji se bioodbor profiloval jako jakési podnikové ustredi ve vrchnostenské pozici vuci ¢len-
skym kintm, jez byla povinna pod hrozbou sankci ridit se pokyny centra. Pro jinak ne-
hierarchické sokolské prostredi to byl model hodné nezvykly, i kdyz si uchovaval zakladni
prvky demokratické samospréavy. V Cele biografického odboru COS bylo volené piedsed-
nictvo, v némz vedle internich pracovniki bioodboru pusobili i sokolsti kinafi z regiond,
k celému modelu také dospéli ¢lenové cestou spole¢nych rozhodnuti. Na druhou stranu si
vedeni bioodboru ohlidalo, aby byla v§echna kina zavdzina pokyny centra respektovat.
Ucinilo tak cestou pravni, takze stopa vede témér jisté ke zkusenému advokatu Vladimiru
Fleischmannovi. K licencim udélovanym sokolskym Zadateltim vydal v lednu 1923 mini-
str vnitra vynos, v némz se pravi, ze ,,sprava biogratti sokolskych ma byt podrobena v kaz-
dém jednotlivém piipadé kontrole Ceskoslovenské Obce Sokolské v Praze*® Pro sokoly

54) Byly to paj¢ovny American Film, Filmovd industrie, Filmové zdvody, Lloyd Film, Export Film, Kinema, Iris,
Ocean, La Tricolore, Universal, United Artists, Julius Schmitt, Famous Film a Elektafilm. L. S., ,,Spole¢né za-
davéni filma®, VSB 1, ¢. 3 (31. 3. 1926), 22. Srov. téZ ,,VSeobecné podminky zajednévani filmi mezi sokolsky-
mi biografy a pijéovnami, NFA, f. Sdruzeni kinomajitelt Biografia a. s., inv. ¢. 17.

55) [-n.],,,Co je to vlastné ,spole¢né zajednavani‘ filma?*, VSB 2, ¢. 9 (30. 9. 1927), 97-100; [-n.], ,,Co je to vlast-
né ,spole¢né zajedndvani‘ filma? (Pokracovani.), VSB 2, ¢. 10 (31. 10. 1927), 113-116; —n. [Vladimir Fleis-
chmann], ,,Co je to vlastné ,spole¢né zajednavani‘ filma? (Dokonéeni.), VSB 2, ¢. 11 (30. 11. 1927), 129-131.

56) L.S., ,Spole¢né zadavani filma, 21-22.

57) A. B. Kontakt, ,,Zasdhnuti koncernu na Slovensko®, ZZSK 6, ¢. 8 (10. 8. 1926), 3.

58) Vynos min. vn. z 24. 1. 1923, ¢&. 3529-6; Hora, Filmové prdvo, 44, 199. Pro zadny jiny spolek podobny doda-
tek vydan nebyl, takze iniciativa musela vzejit od Sokola.
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s rozvétvenymi vazbami do nejvyssich pater statni spravy nebyl nejspis velky problém ta-
kovouto normativni zménu na objednévku zafidit.*® Vynos zni logicky a téméf nevinné —
a7 na to, ze Ceskoslovenské obec sokolsk4 nikdy nebyla vii¢i jednotdém v nadtizeném po-
staveni, a nyni ziskala k dozorovani sokolskych kin ufedni povéfeni.

Pocty sokolskych kin ve druhé ptili 20. let prudce nartstaly. Na jare 1926 mél Sokol
389 licenci,*” do Fijna 1929 vystoupal pocet na 760 kin (z 1513 v republice),®” v roce 1933
pak statistika kulminuje na ¢&isle 942 sokolskych kin z celkového poctu 2002.°2 Admini-
strovat sokolskou distribuci z jednoho centra prestalo byt zvladatelné. Nértist agendy mt-
zeme z boku dolozit i nahlédnutim do ucetnictvi — v roce 1926 ¢inil obrat bioodboru
4067921,75K¢, jen za prvni pololeti 1927 vak jiz 6343711,46 K&.*) Na jeho pudé tedy
panoval ¢ily platebni ruch ve velkych objemech, a jak uvidime, také patti¢ny chaos v tom-
to sméru. Biograficky odbor COS disponoval jen dvéma tfemi placenymi administrativni-
mi silami, ostatni — v¢etné predsedy Fleischmanna - participovali na ¢innosti bioodboru
jen jako dobrovolnici. Nespokojenost jednot s fungovanim bioodboru silila — zadrhéavala
se komunikace, zavadéné organiza¢ni novoty zlistavaly nedostate¢né vysvétleny, jednoty
nemély dostatek informaci o nabizenych filmech, pozdéji se do stale vétsiho ¢asového
skluzu dostaval Véstnik sokolskych biografii, coz ostfe kontrastovalo s iZasné svédomitym
vedenim Zupnich véstnikd, atd. V podzimnich mésicich roku 1927 proto startuje proces
decentralizace za vyuziti Zupniho zfizeni, které za¢al Sokol po vzoru némeckych turnert
budovat od 80. let 19. stoleti. V mezivale¢ném obdobi jiz pisobilo na pét desitek zup (rov-
néz ve formé autonomnich spolk), fada z nich vydavala vlastni véstniky, nékteré dokon-
ce samy provozovaly kino. Na Zupni Grovni zacaly byt z popudu biografického odboru
COS zaklad4ny zupni bioodbory, které se mély starat o sokolska kina v daném regionu, z-
roven se mély utvafet téi- az péticlenné bioodbory pfi samotnych jednotich.®¥ Koncem
dubna 1928 se pak v Praze konal L. sjezd zastupct zupnich biografickych odbort, kde se
mj. fesila téz otdzka, zda maji byt zupni bioodbory soucasti Zup, nebo ma jit o samostatné
pomocné jednotky centralniho bioodboru COS. Odhlasovana byla varianta zupni (44 hla-
sy proti 36).%) Zupy, které s ustavenim vlastnich bioodborti otalely ¢i se z jinych dévoda
nachdzely v prodleni, byly urgovany.® Systém se zdarné rozvijel a ukédzal se byt produk-

59) Waic, Télesnd vychova a sport..., 91-95.

60) Anon., ,,Kinematografické licence v Csl., CFZ 6, ¢. 13 (3. 4. 1926), 2.

61) Anon., ,Zapis o III. sjezdu zastupcti Zupnich biografickych odborti konaném dne 5. fijna 1929 v Tyrsové
domé, VSB 4, ¢. 7-8 (31. 3. 1930), 84.

62) Anon., ,,859 sokolskych kin®, Kinorevue 1, & 36 (2. 5. 1935), 195. Clanek se jinak tykd statistiky z roku 1935,
z uvedenych 859 kin jich 745 bylo ve stalém provozu, 64 do¢asné nehralo a 33 jen obcas, aby si udrzelo li-
cenci.

63) Anon., ,Zapis o schizi piedsednictva biografického odboru COS., konané dne 17. zati 1927 VSB 2, &. 9
(30.9.1927), 110.

64) Anon., ,Rad biografického odboru télocviéné jednoty Sokol..., VSB 2, & 1-2 (25. 3.1927), 14-15; -n. [Vla-
dimir Fleischmann], ,,Zupni (krajové) ziizeni, VSB 2, & 7-8 (8. 9. 1927), 65-68; Anon., ,,Rad Zupniho bio-
grafického odboru®, VSB 2, ¢. 10 (31. 10. 1927), 116-117.

65) Anon., ,Zapis o L. sjezdu zdstupcti zupnich biografickych odbort, konané [!] dne 29. dubna 1928 VSB 3,
¢.3-4(20. 6.1928), 61-63; Anon., ,,Zapis o L. sjezdu zastupcti Zupnich biografickych odbori, konaném dne
29. dubna 1928: (Dokonéeni.), VSB 3, & 5-7 (31. 7. 1928), 72-81. NA, f. COS, k. 163, slozka ,,Bioodbor —
zpravy 1924-1941% 15. 4.-30. 4. 1928.

66) Anon., ,,Zapis o VI. schiizi predsednictva biografického odboru COS., konané dne 16. ¢ervna 1928 VSB 3,
¢.5-7(31.7.1928), 94.
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tivni. V predsednictvu biografického odboru COS jej mél na starost Frantisek Werstadt,
civilnim povolanim vrchni inspektor statnich drah.

V nepfeberném mnozstvi rozmanitych sokolskych schuizi, porad a sjezdu, které prova-
zi ptisobeni biografického odboru COS od jeho ustaveni, rysuji se tfi jako zcela zasadni,
nebot uréily dal$i smér vyvoje. Dvé uz byly zminény — na prvnim setkdni zastupct sokol-
skych kin v lednu 1922 doslo k rozhodnuti zformovat sdruzeni sokolskych biograft, jimz
se stal biograficky odbor COS; novy smér nabral vyvoj po sjezdu sokolskych biograft ko-
naném 3. a 4. fijna 1925, kde se pfitomni sokolové usnesli na zavedeni hromadnych objed-
navek filmti odebiranych prostfednictvim biografického odboru. Treti zavazna schtize se
odehrala v kvétnu 1927, tentokrat ovsem neslo o zastupce kin, nybrz pfimo o nejvyssi
orgén Ceskoslovenské obce sokolské. Na schiizi vyboru COS 15. kvétna seznamil Vladi-
mir Fleischmann podrobné vedeni COS s problematikou sokolskych kin. Do tématu
vstoupil s odkrytym hledim:

Otédzka sokolskych biografii neni otazkou technického vedeni. Cvicitelské sbory
namnoze stoji prikie proti sokolskym biograftiim. Ale otdzka sokolskych biografa
neni ani otazkou kulturni, nebot jak jsou biografy vedeny, znamena to kulturni mi-
nus spi$e nez kulturni plus. Otdzka biografti je otdzkou hospodatskou. Tyto otazky
nebyly dosud v tstfedi ventilovany; po prvé se tak stalo pti biografech. Nase jedno-
ty potfebuji penize, ponévadz nelze vitéziti bez uméni zasobiti. Biografy jsou stud-
nici penéz, ze kterych jednoty ochotné a rady cerpaly. Abychom si ucinili pojem
o0 hospodarském vyznamu biografu, uvadim, ze podle priblizného odhadu pfindse-
ji jednotdm 6-7 miliont K¢ za rok, za odebrani filmu plati se asi 3 az 4 miliony Ké&.*”

V jeho vystoupeni zaznély nékteré zajimavé udaje, tteba Ze v souc¢asné dobé pribyva
v CSR kazdy mésic 20 nové udélenych licenci, Ze zisky kin spadly v déisledku prudce ros-
touci konkurence az na desetinu prijmi z pocatku 20. let, Ze se mnozi ptipady zakazané
praktiky propachtovani sokolskych licenci, nejde-li to jinak, i za dva az tfi tisice za rok, Ze
mnoho ¢asu bioodboru zabere lobbovani na uradech kviili udéleni ¢i prodlouzeni licenci,
ze ve snaze obstat v konkurenci zarazuji néktera sokolska kina dvojprogamy, kdy zrychle-
nou projekci odehraji misto jednoho filmu dva.®¥ Cleny vyboru COS jisté nepotésil vyrok
o ministerstvu financi: ,Ministerstvo financi tvrdi, Ze otazka biografti neni otazkou kul-
turni, Ze pravé sokolské biografy dokazuji, Ze je to jen akce finanéni.“® Pozoruhodna je
rovnéz informace o finan¢ni participaci bioodboru na doméci vyrobé:

67) Anon., ,Vytah ze zapisu o schizi vyboru COS., konané v sobotu a v nedéli 14. a 15. kvétna 1927 VSB 2,
¢.7-8(8.9.1927), 70-71.

68) Tamtéz, 70-77. Pokud se ty¢e udélovani ¢i prodluzovani licenci zemskymi afady, ukaze dozajista budouci
tj. komunalni trovni. Nafizeni ¢. 191/1912 ptiznalo pravo mistnim samospravam se ke kazdé zadosti o li-
cenci pred jejim udélenim vyjadrit a lze si predstavit, ze leckdy pravé stanovisko obce mohlo byt to nejvliv-
néjéi. Hora, Filmové prdvo, 48. Piiklady takovych sporti, konkrétné v Litomysli a v Lou¢kach u Zelezného
Brodu srov.: Ruzi¢ka, ,,Deset let snah o filmovou podobu Jirdskovy Filozofské historie (1927-1937), 73-75;
Hordk, ,,Boj o biograf a sokolovnu®, Véstnik sokolské zupy jestédské 7, ¢. 10 (1. 11. 1930), 4-6.

69) Tamtéz, 72.
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Obr. 5: Zasedaci siti predsednictva Ceskoslovenské obce sokolské v Tyrsové domé (1926). Foto Narodni
muzeum, Archiv télesné vychovy a sportu.

Pokud se tyce filmové vyroby ceské, miize na vyrobu jednoho filmu ptispéti bio-
graficky odbor COS &astkou 80 az 85 tisic K& Ponévadz celkovy néklad pohybuje
se mezi 180.000 az 400.000K¢ a ponévadz premiera vynese asi K¢ 50.000,-, je
z toho vidno, ze Obec sokolskd rozhoduje pti ¢eské vyrobé filmové. Film Otec
Kondelik a Zenich Vejvara byl umoznén jenom tim, ze biograficky odbor na to dal
K¢ 180.000,-. Po této strance vyroba zavisi od biografického odboru COS, a proto
veskeré organisace, které maji zajem o ¢eskou filmovou vyrobu, hledi na biograficky
odbor jako na nejvéznéjsiho zdjemce.””

Nad ¢innosti biografického odboru pak Fleischmann zduraznil jeho dvojdomy cha-
rakter — pusobi jednak jako poradni organ a jednak jako sdruzeni sokolskych biografu.
Upozornil také, ze na ptidé bioodboru probihaji zatim neukoné¢ené interni rozpravy, ,,zda
by se tyto dvé funkce nemély odloucit a ustfedi sokolskych biografti postaviti na zvlastni
basi bud spolkovou, nebo i spolecenstevni se stanoviska danového“’” A myslenka ziskala
ve vyboru podporu stejné jako princip odbéru filmii jednotami prostfednictvim biografic-
kého odboru. Fleischmann ptipravil a nechal si vyborem schvalit usnesenti, které potvrzo-
valo bioodbor v jeho svrchované pozici a davalo planim jeho predsednictva zelenou:

70) Tamtéz, 72-73. Fleischmann zde nehovoii o zadné koprodukéni participaci COS na vyrobé, nybrz o platbé
predem za distribuci budouciho filmu v siti sokolskych kin, tehdy v mezindrodnim métitku rozsifené praxi
pti zafinancovani produkce.

71) Tamtéz, 71.
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1. Ceskoslovenska Obec Sokolska provadi kontrolu sokolskych biografti prostted-
nictvim biografického odboru COS.

2. Biograficky odbor COS vykonavé tuto kontrolu podle zésad a fadt schvalenych
predsednictvem COS, pti &éemz se tidi v podrobnostech pokyny valného sjezdu za-
stupct sokolskych biograft, jakoz i organii timto valnym sjezdem zvolenych a pred-
sednictvem COS potvrzenych.

3. Veskeré sokolské biografy jsou povinny odebirati filmy vyhradné prostfednictvim
biografického odboru COS, v némz musi byti ptipadné na podkladé spole¢enstev-
nim organisovany vSechny sokolské biografy. Tim bude dana moZznost a podminka,
ze bude lze ptjcovné filma stanoviti tmérné platebnim schopnostem jednotlivych
podnika.

BudiZ uc¢inéno opatteni, aby povinnost odbéru filmt prosttednictvim biografického
odboru COS byla pojata do licenénich listin. Sokolské biografy jsou takové biogra-
fy, jichz licence patfi Télocvi¢né jednoté Sokol aneb Druzstvu pro postaveni (udrzo-
vani apod.) télocvi¢ny »Sokola«.

CESKOSLOVENSKA OBEC SOKOLSKA.

JUDr. Jar. Urban Fr. Masek
jednatel. nameéstek starosty.

JUDr. Vladimir Fleischmann
piedseda biografického odboru COS™

Po strance pravni byl zrod budouciho kinematografického kolosu o$etfen dokonale.
Neprustfelné pravni ukotveni neponechéavalo jedinou skulinu pro ptipadnou existenci
néjakych ,,nezavislych® sokolskych kin ¢i pro alespon ¢astecné nezavislé programovani
vlastniho biografu a zdélo by se, ze bioodbor COS tak nemohl nemit véci pod absolutni
kontrolou. A prece se skutecnost odvijela timto dokumentem jakoby nedot¢ena. Sokol
predstavuje tradi¢né hluboce demokratické prosttedi oddané myslence rovnosti a tvotila
jej sit jednot vyznacujicich se sice vysokou mirou loajality s organizaci a celym hnuti, nic-
méné také jednot i po pravni strance zcela autonomnich. Rada z nich se obévala pustit se
do tak riskantniho systémového experimentu v Ceskoslovensku nikym nevyzkouseného
a Casto si z finan¢niho hlediska nemohla jeho pripadné selhani ani dovolit. Ze zapist schi-
zi predsednictva bioodboru sice zpocatku sala odhodlani odpor ¢i nedivéru jednot zlo-
mit, objevuji se tu vyrazy jako ,,neposlusnost, ,,éerné objednavky“ apod., ale nezda se, ze
by vedeni bioodboru k néjakym sankcim opravdu pfikroéilo.”

72) Anon., ,Usneseni vyboru Ceskoslovenské Obce Sokolské ze dne 15. kvétna 1927¢ Véstnik sokolskych biogra-
fii 2, ¢.5-6 (16. 8. 1927), 1. Slovo ,,vyhradné“ ve 3. odstavci bylo do usneseni doplnéno na vyslovnou Zadost
nékolika ¢lentt predsednictva COS. Zadny vynos o povinném odbéru filmt prostrednictvim biografického
odboru COS pro sokolské licence ministerstvo vnitra nevydalo.

Obcas se ale takovy naznak vyskytne. Kdyz se napriklad ukazalo, Ze Sokol v Roztokéach u Jilemnice hraje fil-
my piimo od puj¢oven, a ne prostiednictvim bioodboru, mély byt vyvozeny dusledky — kinu uctovény fil-
my odebirané prosttednictvim bioodboru za pijé¢ovenské ceny a véc postoupena predsednictvu COS. NA,
f. COS, k. 163, slozka ,,Bioodbor — zpravy 1924-1941% zprava ¢. 405.
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Obr. 6: Interiér télocvicny v TyrSové domé na Malé Strané. Foto Narodni muzeum, Archiv télesné vychovy
a sportu.

Neduvéra sokolskych kin v zavadény centralni systém neochabovala ani v nasledujici
sezéné. Na IIL. sjezdu zupnich bioodbort v Fijnu 1929 Fleischmann nakonec prozradil, ze
se 0 povinném odbéru filmi prosttednictvim biografického odboru COS nepodatilo pre-
svédcit — usneseni neusneseni — celych 80 % (!) sokolskych kin. Sjezd proto odhlasoval
Fleischmannem navrzenou rezoluci, kterd tuto povinnost z beder jednot — tfebaze poné-
kud zakuklenym zptisobem garantujicim bioodboru i nadale dozor nad takovymi kiny —
de iure i de facto snala:

1. Sjezd trva i déle na pozadavku, ze veskeré uzavérky sokolskych biografti musi se
diti prostfednictvim a za schvaleni bio-odboru COS.

2. Bio-odbor COS miize véak na zidost jednoty a se schvalenim zupniho bio-odbo-
ru zmocniti jednotu, aby sama svym zastupcem sjednavala pro sviij biograf filmové
uzévérky s vyhradou schvéleni bio-odboru COS.

3. Bio-odbor COS jest sam opravnén ozndmiti jednoté, Ze pro jeji biograf filmy
v jednotlivém pripadé nebo viibec zajednavati nebude, a zmocniti ji, aby pro sviij
biograf za uréitych podminek a s vyhradou schvaleni bio-odboru COS filmy sjedna-
la nebo sjednavala sama. Podminky pfi tom stanovené nesmi byti téz$i, nez jednota
stanovila dtive bio-odboru COS.

4. Véechny uzavérky, které shora stanovenym podminkdm nevyhovuji, pokladaji se
za ¢erné uzavérky a budou co nejpiisnéji stihany.””

74) Anon., ,,Zapis o IIL sjedu zastupcti zupnich biografickych odbort konaném dne 6. fijna 1929 v TyrSové
dome*, VSB 4, ¢. 7-8 (31. 3. 1930), 81.
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Na vy$e zminéné schtizi vyboru COS v kvétnu 1927 se Vladimir Fleischmann nezmi-
nil ani slovem o napjatém vztahu bioodboru k stavovskym organizacim filmového oboru.
Atmosféra pritom dalsi sezénu jesté zhoustla, kdyz vedeni Svazu filmového primyslu
a obchodu vydalo v roce 1928 vyzvu ke svym ¢lentim, aby s biografickych odborem COS
nikdo zédné hromadné objednavky neuzaviral. Biografickému odboru COS pak odeslal
dopis tohoto znéni:

V ¢lenské schtizi podepsaného svazu, konané 10. ¢ervence t. r. bylo jednano o ptipi-
su ct. Vasi korporace, ktery obdrzeli néktefi nasi ¢lenové. — V rozpravé bylo znovu
zdliraznéno, Ze ¢lentim svazu jest prisné zakazano sjednati s Vasi korporaci soubor-
né uzavérky. Dovoleno jest jediné jednati s kazdym podnikem zvl4sté o tom kterém
filmu a pajéovném.

Podepsany svaz jest presvédcen, ze ¢lenové, kteti dbaji kdzné a své stavovské cti
a jimz zalezi na fadném vedeni obchodu, podrobi se ochotné tomuto ochrannému
opatfeni.”

Uposlechlo pry 90 % z nich a svaz svou vyzvu o rok pozdéji zopakoval.”® Rok 1929 byl
na vzdjemné osocovani obzvlast bohaty a na strané biografického odboru vyvrcholil po-
dénim Zaloby COS na pany Ludvika Venclika (odpovédny redaktor ¢asopisu Svazu filmo-
vého primyslu a obchodu ¢sl. Film), Frantiska Vodi¢ku (odpovédny redaktor Filmového
kuryru) a Miroslava Pecaka (odpovédny redaktor Zpravodaje Zemského svazu kinemato-
grafiiv Cechdch).”” Podrdzdéni ventilované v oborovych listech signalizuje predevsim nu-
lovou vili na obou stranach vzdjemné vztahy néjakym zpusobem standardizovat a nalézt
modus vivendi pro korektni sdileni téhoz obchodniho i kulturniho prostoru. Na progra-
mu III. sjezdu Zupnich bioodborti v fijnu 1929 zaradil Vladimir Fleischmann dokonce
jako druhy bod programu ,,Rozhovor o nepritelich bio-odboru viibec®, v némz se oprel do
pijcoven a Zemského svazu kinematografii jako nepratel vnéjsich a do svych tdajnych
odpirct ve vlastnich fadach.” Stranou tohoto sporu se zamérné drzel Svaz kinomajitelt

75) -vm-, .V zdjmu stavovské cti, Film 8, ¢. 8 (1. 8. 1928), 1-2. K tomu srov.: -n [Vladimir Fleischmann],
,»V zdjmu stavovské cti, VSB 3, ¢. 8 (31. 8. 1928), 97-99; —-n [Vladimir Fleischmann], ,Muznd state¢nost*,
VSB 3,¢.9 (30.9.1928), 113-121; Anon., ,,Zapis o II. valném sjezdu zastupcti zupnich biografickych odbo-
rt, konaném dne 21. fijna 1928 v Tyr$ové domé®, VSB 3, ¢. 10 (31. 10. 1928), 162-163.

76) Anon., ,,Ptjéovny i letos proti kolektivnim obchodiim s biografickym odborem COS® Film 9, ¢&. 7 (1. 7.

1929), 1-2.

Zaloba se konkrétné tykala ¢lankd: Anon., ,,Ptjéovny i letos proti kolektivnim obchodtiim s biografickym

odborem COS*, 1-2; H. [Jiti Havelka], ,,S. O. S.: C. O. S. Filmovy kuryr 3, &. 30 (26. 7. 1929), 1; Anon., ,,Sa-

mozvanci®, Filmovy kuryr 3, ¢. 35 (30. 8. 1929), 1-2. Hlavni liceni pfed Zemskym trestnim soudem se usku-
te¢nilo 30. 4. 1930 a dopadlo ve prospéch zalujici strany. Srov.: ,V. Fleischmann predsednictvu COS*, Praha

14. 5. 1930; NA, f. COS, k. 164, slozka ,,Bioodbor — Korespondence 1924-1939 Ddle srov.: vo. [Frantisek

Vodicka], ,,Pfed soudnim procesem, ze kterého nebude mit Bioodbor C. O. S. ,ni zisk, ni slavu*, Filmovy
kuryr 3, & 32 (9. 8.1929), 1; Anon., ,C. O. S. zaluje®, Filmovy kuryr 3, & 34 (23. 8. 1929), 1; -n. [Vladimir
Fleischmann], ,Konec tfi sporti, VSB 5, ¢. 7 (31. 10. 1930), 51-52.

78) Jmenovité uvedl Rudolfa Sofrona, v civilu berniho tajemnika z Plzné, ktery se ve véci sokolskych kin obéta-
vé angazoval od samého pocitku, ale v povinném odbéru filmu byl udajné zastdncem tvrdého kurzu, proto
se v pramenech nékdy mluvi o prazském a plzenském sméru. Anon., ,Zapis o IIL sjedu zastupcti Zupnich
biografickych odborti konaném dne 6. fijna 1929 v Tyr$ové domé*, VSB 4, ¢. 7-8 (31. 3. 1930), 75-77.
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a provozovateld pro zemi moravsko-slezskou, jehoz predseda Emil Pick se zasazoval o dia-
log a naléhal na COS, aby zacala vnimat potteby kinatské branze.

Kinematograficky odbor COS. nesmi prehliZeti skute¢nost, Ze sokolskd kina podlé-
haji tymz svizeltim jako kina naleZejici korporacim jinym, at je to ,Cerveny ki{z
»Soc. péce“ atd., a proto musi se najiti stfedni cesta, abychom se organisa¢né sesli
k vzdgjemnému dopliiovani k héjeni nasich z4jm?L. Jest v8ak nutno vytvotiti ovzdusi

vzdjemné duvéry a neodcizovati se tam, kde nds poji spole¢né zajmy.””

Neslo jen o to, ze se COS stranila stavovského prostiedi a zabyvala se jen sama sebou,
ale svou nevnimavosti mohla celou branzi i poskodit. Pravé v té dobé probihala jednani
o zkoncesovani kinematografické zivnosti, které by kone¢né odstranilo stary rakousky li-
cenéni systém. Zastupci kinematografickych svazii systémovou zménu vyjednévali s cen-
tralnimi urady, ziskali jiz na svou stranu i ministerstvo obchodu, proti uz bylo jen minis-
terstvo vnitra a — Ceskoslovenska obec sokolska se svymi stovkami kin. Podle postoje
bioodboru nebylo v zdjmu COS podporovat kinomajitele-jednotlivce na tikor spolkovych
kin.®? Zd4 se vSak, ze vyhroceni vztaht do soudniho sporu ptineslo nakonec pozitivni
efekt — jesté v prubéhu roku 1930 byla utvorena komise slozena ze tii zastupct bio-
odboru a tf{ zastupctt Zemského svazu kinematografii k projednavani spole¢nych témat
a Fleischmann zacal byt zvan na rtiznd svazova jednani, resp. prestal takova pozvani igno-
rovat.*V

V roce 1928 nabyla pevnych kontur myslenka rozdéleni biografického odboru COS na
dva samostatné subjekty a dne 21. ffjna 1928 probéhla ustavujici valna schiize Svazu so-
kolskych biograft, Vladimir Fleischmann byl zvolen jeho pfedsedou.®? Definitivni stano-
vy uvadély pak jako nazev ,,Svaz sokolskych a jinych biografii, nakupni, vyrobni, ptjéovni
a uvérni druzstvo, zapsané spolecenstvo s obmezenym rucenim® Jeho ¢leny se mohly stat
1) sokolské jednoty s kinolicenci, 2) Ceskoslovenska obec sokolskd, 3) jiné korporace,
spolky ¢i osoby s kinolicenci a 4) ,,0soby zaslouzilé o povzneseni filmové produkce®® Za-
kladni vklad ¢inil 200 K¢. Dosavadni obchodni aktivity bioodboru se tak mohly odpoutat
od COS, kterd naopak do nové zalozeného svazu sama vstoupila, a to s podilem ve vysi
50000 K¢. Pripravenou zadost o zapis svazu do rejstiiku obchodniho soudu v Praze, poda-
nou 21. listopadu 1928, zdrzely ¢etné zmény, doplnky a opravy soudem vyzadané, a zapis
tak byl povolen a proveden teprve 14. inora 1930, takze biograficky odbor COS mohl na

79) E.P. [Emil Pick], ,Kinematograficky odbor COS.*, Kinoreflex 1, & 5 (listopad 1929), 80.

80) Dr. Karel Zahotik, ,,Koncesovani biografii a nase stanovisko, VSB 4, ¢. 7-8 (31. 3. 1930), 69-72. Svij postoj
k této véci biograficky odbor COS nezménil ani v dalsich letech, srov.: ,Vysvétleni k zddosti biograf. odboru
COS, aby byla roziesena zdsadni otdzka, zda sokolské biografy mohou byt ¢leny cizich korporaci®, [Praha,
biezen 1936], NA, f. COS, k. 164, slozka ,,Bioodbor — Korespondence 1924-1939°

81) Anon., ,Zapis o sjezdu zastupct Zupnich biografickych odbort, konaném dne 30. listopadu 1930 v TyrSové
domé*, VSB 5, ¢. 8 (31. 1. 1931), 66.

82) Anon., ,Svaz sokolskych biografa®, VSB 3, ¢. 10 (31. 10. 1928), 171. Ve vyboru zasedli — profesni optikou
vidéno, ktera neni v Sokolu bézné zahlédnutelnd — dva advokati, dva velkoobchodnici, tfi afednici, profe-
sor zemské vyssi hospodarské skoly, majitel cihelny, feditel Obcanské zélozny, profesor, berni tajemnik,
vrchni inspektor statnich drah, fidici u¢itel v. v., ufednik statnich drah a tovarnik.

83) ,,Stanovy Svazu sokolskych a jinych biografti, NA, f. COS, slozka Biograficky o. — schiize 1925-1940.
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likvidaci obchodnich aktivit prozatim zapomenout — vée se muselo az do unora 1930
i nadale dit jeho prostfednictvim, coz zpétné nabyde na vyznamu.

Na pocatku 30. let se tedy pocina rozluka biografického odboru a jeho osamostatnélé
slozky obchodni v podobé Svazu sokolskych a jinych biografti — institucionalni vyvoj so-
kolskych struktur generovany prudkym vzestupem sokolskych kin je tak v podstaté ukon-
¢en a diskuze kolem Sokola ve filmové branzi umlka. Hromadné objednavky, zda se, po-
kracovaly ve svazu zhruba v objemu, na jaky se dostaly v éfe biografického odboru COS.
Ve filmovém tisku se na toto téma objevila v pokrocilych 30. letech osamocena zprava, po-
dle niZ svaz obstaraval hromadné objednavky pro 80 az 100 sokolskych kin.*” V tomto
rozsahu ceskoslovensky trh praxi hromadnych objednavek evidentné vstiebal, jinak by
nezbytné napéti mezi COS a zbytkem kinematografické branze zanechévalo i nadale sto-
py v odborném tisku.

O¢ poklidnéji a stabilizovanéji ptisobi z perspektivy naseho tématu vnéj$i poméry ve
30. letech, o to turbulentnéjsi déni kolem centralnich instituci sokolskych kin vielo v ttro-
bach Ceskoslovenské obce sokolské. Do velmi vaznych hospodéiskych problém se jiz
v letech 1932-1933 dostal Svaz sokolskych a jinych biograftl. V unoru 1934 doporudila
zvlastni Gcetni komise reorganizaci svazu ,na obchodnim podkladu®, ale s realizaci navr-
zenych zachrannych opatreni predseda Fleischmann otélel celych deset mésicii, nez se
predsednictvu podatilo prosadit je i proti jeho vili. Nato Vladimir Fleischmann na pred-
sednicky post rezignoval.®® Situaci je$té zahustila kauza spole¢nosti Degl a spol., kterou
v roce 1929 Svaz sokolskych a jinych biografii prevzal jako umoreni pohledavky, ale pro-
toZe svaz jesté nebyl zapsan v obchodnim rejstfiku, stalo se tak prostfednictvim predsedy
svazu Vladimira Fleischmanna, na néjz byly pfevedeny podily firmy a ktery se stal jejim
jednatelem. Jeden ¢lovék tak zastupoval hned tfi subjekty, které sice startovaly v roce 1929
jesté na jakési spole¢né zakladné, ale které prirozenym vyvojem rychle nabiraly vlastni ob-
chodni identitu a vstupovaly do vzdjemnych obchodnich vztaht. Vladimir Fleischmann
se tak ocitl v jistém smyslu hned v trojnasobném stfetu zajm?.

V kvétnu 1934 obdrzelo predsednictvo COS alarmujici dopis od Sboru hospodatskych
a i¢etnich dozorcti COS, zadinajici slovy:

Sbor hospodatskych a tié¢etnich dozorctt COS vyslechnuy ve své schiizi dne 2. kvét-
na 1934 zpravu svého ¢lena bratra Jana Novéka o vysledku dozoru nad hospodat-
stvim biografického odboru COS a o vysledku revise icetni zavérky tohoto odboru
za rok 1933 dospél k jednomyslnému presvédceni, ze ¢innost dnesniho biografické-
ho odboru COS je trvale neudrZitelna bez ohrozeni hospodatstvi celé COS.%

Piedsednictvo COS, silné zneklidnéné celou situaci, si chtélo zjednat jasno o rizicich,
kterd z toho pro COS vyplyvaji, a zadalo hned nékolik posudk véetné revize Géetnictvi

84) -k. [Eduard Stojanik], ,,Jesté existuje Svaz sokolskych a jinych biografa‘, Filmové listy 8, ¢. 13 (22. 11. 1936),
1-2.

85) ,,Svaz sokolskych a jinych biografii pfedsednictvu COS* Praha 29. 1. 1936, NA, f. COS, k. 164, slozka ,,Bio-
odbor — Svaz sokol. biografti 1936-1940°.

86) ,,Sbor hospodaiskych a téetnich dozorcti COS piedsednictvu COS®, Moravska Ostrava 14. 5. 1934, NA,
f. COS, k. 164, slozka ,,Bioodbor — Korespondence 1924-1939¢
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s SoK. Jelmerdborv.
Obr. 7: Mtizeme-li véfit popisku na obrazku oznacujicim promitaésky kurz v roce 1934 jako ,,prvni‘, prikrocil
biograficky odbor COS k potadani kurzt pro odborné sily sokolskych kin aZ piekvapivé pozdé — po dvanacti
letech existence odboru a nejméné deseti letech, kdy uz se pocet jeho kin pohyboval opravdu ve stovkach. Foto
Narodni muzeum, Archiv télesné vychovy a sportu.

Obr. 8: Foto ,,na pamatku® u ptilezitosti schiize Svazu sokolskych a jinych biograft v roce 1935 potizené
v arealu Tyrsova domu. Foto Narodni muzeum, Archiv télesné vychovy a sportu.
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biografického odboru a svazu, pravni analyzy poméru COS a svazu, bioodboru a svazu &
k vlastnictvi firmy Degl a spol. (viz Ptiloha I-III). Revize pfinesla mimoradné neutéseny
obrazek — ucetnictvi bioodboru a svazu vykazovalo velmi vazné nedostatky, az do konce
roku 1934 bylo vedeno pro oba subjekty v podstaté spolecné a dosti chaoticky ¢i nedtve-
ryhodné (viz Ptiloha II). Dokonce se ukézalo, ze diky témto zmatkéim tehdy COS konala
za svaz platby v celkové vysi 400000 az 650 000 K57 ,A7 do 31. prosince 1934 mél Svaz
s biografickym odborem, spole¢né kancelate, spole¢ny personal, spole¢né ¢inovniky, pra-
coval na spole¢nych tikolech, takze ¢innost obou zminénych slozek byla ve véech smérech
tak prostoupena, ze je v té dobé velmi obtizné presné rozliSovati Svaz a biograficky odbor,*
pise pozdéji sokolsky ¢inovnik z Hornich Cernosic zasvéceny do pomérti ve svazu.*¥

Nové vedeni svazu svalovalo samozfejmé vinu na vedeni predchozi a nejspi$ pravem,
ale o identifikaci vinika piedsednictvu COS neslo — bylo potieba najit cestu ven. S névr-
hem odvazného fesenti celé situace se na COS obratil v listopadu 1937 jiz zminény Vladi-
mir Voldtich z Hornich Cernosic. Navrhl spojit opét v jeden celek bioodbor a svaz, avsak
tim zptisobem, Ze svaz zlistane zachovén, biograficky odbor COS se zrusi (v jeho Eele byl
stéle Vladimir Fleischmann) a jeho funkce prevezmou bioodbory zupni.® Timto smérem
se skute¢né predsednictvo COS pozdéji vydalo, ale bylo teba nejprve najit zptisob, jak se
vyrovnat s hlubokym deficitem svazu, konkrétné s pohleddvkami COS.

V pochmurném roce 1938 ale musel Sokol ¢elit docela jinym problémam. Odtrzeni
Sudet po uzavteni Mnichovské dohody prineslo Sokolu ztratu vyéislenou na 51 660 500 K¢
vcetné cen nemovitosti a inventare. Zaniklo celkem 428 jednot, z nichz 119 vlastnilo télo-
cvi¢nu, do ztrat spada i 228 letnich cvicist, 77 pozemku na stavbu sokoloven — a také
47 biograft, 8,6 % z celkového ubytku 545 kin, o které se razem zmensila sit kin ve druhé
republice.®” S rozpusténim Sokola na Slovensku pak stoupl pocet zaniklych jednot na 524
a ztrata sokolskych kin na 84 (15,4 %).”" Sokol se tak vlastné dostal s nékolikamési¢nim
predstihem do svého budouciho protektoratniho formatu.

V nérodné obranné atmosféte po vyhlaseni Protektoratu Cechy a Morava v bieznu
1939 dospéla kone¢né COS k dofeseni viech problémi kolem Svazu sokolskych a jinych
biografti a bylo to feseni chirurgicky ditkladné. Dopis, jimz COS oznamuje svazu své pod-
minky, nese symbolicky datum prvniho jarniho dne roku 1940. Soucasti vzajemné doho-
dy byl nejen realisticky splatkovy kalenddf pro svaz a nadpolovi¢ni zastoupeni COS v do-
zor¢i radé svazu, ale také mohutné posileni ¢lenskych fad svazu ze 170 kin na 700 v srpnu
1940, kdyz piedsednictvo COS vybidlo k &lenstvi viechny jednoty provozujici biograf
a ony tak ucinily.”? Bezdéky se zde doviddme, ze Svaz sokolskych a jinych biografii evi-

87) ,Sokolské biografy®, [1940], NA, f. COS, k. 163, slozka ,,Bioodbor — zpravy 1924-1941°

88) ,Ing. Vladimir Voldfich ndméstku COS JUDr. Janu V. Kellerovi, Horni Cernoice, 15. 3. 1938, NA, f. COS,
k. 164, slozka ,,Bioodbor — Svaz sokolskych biografii 1936-1940 Na pocdtku protektoratu se jméno V. Vol-
dficha objevuje v pfedsednictvu rekonstruovaného Svazu sokolskych a jinych biografii.

89) ,Ing. Vladimir Voldfich predsednictvu COS, Horni Cernosice, 20. 11. 1937, NA, f. COS, k. 163, slozka
»Biograficky o. — schiize 1925-1940°

90) NA, f. COS, k. 150, slozka ,,Jednoty v Sudetech; Jiii Havelka, Filmové hospoddfstvi V. 1938 (Praha: Naklada-
telstvi Knihovny Filmového kuryru, 1939), 41.

91) Ladislav Moulik, ,,Pfehled ztrat Sokolstva okupaci a rozpu$ténim Sokola na Slovensku*, Sokol 65, ¢. 1 (leden
1939), 11.

92) ,Obec Sokolsk4 Svazu sokolskych a jinych biografii, Praha, 21. 3. 1940, NA, f. COS, k. 163, slozka ,,Bioodbor
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dentné neprevzal princip povinného ¢lenstvi sokolskych kin nastoleny ve 20. letech v bio-
grafickém odboru a Ze zdjem o né projevovala jen asi ¢tvrtina vSech sokolskych kin. Déle
byl zrugen biograficky odbor COS a zastaveno vydavéni Veéstniku sokolskych biografi
s tim, Ze se listu do budoucna ujme pravé svaz (Ptiloha IV).* Zprava pro predsednictvo
COS z druhé piile roku 1940 o napliiovani uzaviené dohody zni vice nez uspokojivé —
zpravodaj sdéluje, ze ,hospodarstvi Svazu ma dobrou budoucnost, bude-li spravné veden®,
a v zavéru oznadi svij pripis jako ,,zpravu o ukonéeni véci biografickych“*® Z podzimni-
ho obézniku predsedy svazu Vladimira Kapouna a ¢lena predsednictva Viléma Hartla
smérem k znasobenym radam clenstva dycha nadéje a odhodlani, kone¢né mél reorgani-
zovany Svaz sokolskych a jinych biografi s novymi stanovami zase budoucnost.*
Budoucnost svazu ale skoncila velice zahy — v pripisu s datem 12. dubna 1941 vydal
K. H. Frank pokyn k okamzitému zastaveni ¢innosti Sokola a 8. fijna 1941 cely spolek po
79 letech jeho existence Reinhard Heydrich rozpustil*® Filmovy kuryr pak uz jen v kaz-
dém ¢isle tyden co tyden celé mésice ohlasoval zmény v nazvech kin: ,,Sokol Husinec se
jmenuje nyni Kino Viktoria, Sokol Stodtilky nyni Kino Viktoria, Sokol Ole$nice nyni
Unio-bio Olesnice, Sokol Broumov nyni Kino Viktoria, Sokol Hluboka n. VIt. nyni Kino
Viktoria...“” — ... Sokol Bakov nad Jizerou nyni Bio v Bakové nad Jizerou, Sokol Mni-
chovice nyni Kino Mnichovice, Sokol Lochovice nyni Bio Lochovice, Sokol Velkd Dobra
nyni Bio Velka Dobr4...“*¥ — ,,... Bio Hvézda v Ceskych Budéjovicich nyni Kino Astra,
Bio Sokol Lesonice nyni Kino Viktoria Lesonice, Sokolské kino v Kory¢anech nyni Kino
Viktoria.“* Byvald sokolskd kina byla provozovéna i nadale, ale jejich majetek byl zabaven

vy

a vytézky koncily v pokladné tzv. Vermdgensamtu.'™”
III.
Sokolstvo v poli filmového primyslu

Nékteri historikové prvni republiky nevahaji oznacit roky pred nastupem svétové hospo-
darské krize jako ,,zlatd 1éta“!") Historik kinematografie by v§ak mnohem spise spontén-

— zpravy 1924-1941% ,,Zprava komise pro otazky biografické®, Praha, 17. 6. 1940, tamtéz (Ptiloha IV). Pro
vedouci sokolskych kin byla v ¢ervnu 1940 usporadana tydenni skola — h. [Jifi Havelka], ,,Sokolska skola
pro vedouci a kinooperatéry”, Filmovy kuryr 14, ¢. 26 (28. 6. 1940), 1.

93) Vydavani Véstniku sokolskych biografii se zadrhavalo po celd 30. 1éta. Mési¢nik byl v permanentnim nékoli-
kamési¢nim skluzu snizovaném pomoci dvojcisel, doslo i k dvouletému vypadku. Posledni ¢islo evidované
Narodni knihovnou CR je & 8 z roku 1940 (12. ro¢nik).

94) ,Zpréva o vécech biografickych, [druh4 polovina roku 1940], NA, f. COS, k. 163, slozka ,,Bioodbor — zpra-
vy 1924-1941°

95) NFA, f. Zemsky svaz kinematografii v Cechach, inv. & 31, tamtéZ nové stanovy Svazu sokolskych a jinych
biografii s datem 1. 7. 1939.

96) Uhlif - Waic, Sokol proti totalité, 65-72.

97) od., ,Nové nazvy kin', Filmovy kuryr 15, ¢. 46 (14. 11. 1941), 1.

98) od., ,Nové ndzvy kin®, Filmovy kuryr 15, ¢. 51-52 (22. 12. 1941), 1.

99) od., ,Nové nazvy kin', Filmovy kuryr 16, ¢. 6 (6. 2. 1942), 2.

100) Vermogensamt beim Reichsprotektor in Bohmen und Méhren / beim deutschen Deutschen Staatsminis-
ter fiir Bhmen und Mahren ~ Majetkovy tfad u Rigského protektora v Cechéch a na Moravé / Némecké-
ho statniho ministra pro Cechy a Moravu. Srov. Jiii Havelka, Filmové hospoddrstvi v zemich ceskych a na
Slovensku 1939 az 1945 (Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi, 1946), 51.
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né a trefnéji sahl po Zurnalistickém ,,divoka dvacata Vznik samostatného statu dal kine-
matografickému oboru zcela novy ramec a Praha, dfive regiondlni centrum jedné
z rakouskych provincii, stava se nédhle centrem suverénniho statu, tedy mj. i sidlem cent-
rélnich uradd. Teprve nyni se naplno rozbiha proces institucionalizace zcela cerstvé se
utvarejici kinematografické branze. Jako o prekot vznikaji (i zanikaji) filmové pujéovny
a vyrobny, silni hraci na mezindrodnim trhu v Praze oteviraji své filidlky, akceleruje pro-
ces kinofikace zemé. Hned po prevratu se zformuji hlavni profesni svazy, které budou az
do protektoratnich let tvarovat podobu a smérovani ¢eskoslovenského filmového pramy-
slu. Zatimco vyroba a obchod byly soustfedény do dvou center — Prahy a Brna —, kina
byla - sice s nepravidelnou hustotou, ale presto — rozptylena po celém tzemi statu a vy-
lozené si tikala o néjakou parcelaci. Nékdejsi Rissky svaz majitel&t kinematografii v Ra-
kousku, zalozeny v lednu 1908, se ¢lenil do sekci podle teritoridlniho principu, sekce
Bohmen, ustavena v roce 1909, v ném byla nejvétsi. ZaloZeni Spolku ¢eskych majitela ki-
nematografil v kralovstvi Ceském v roce 1912 vneslo do véci perspektivu ndrodnostni
a oba tyto principy — teritoridlni a ndrodnostni — se staly zakladem svazového usporada-
ni v novém staté, kde vedle zemskych svazi kinematograft pasobil i Svaz némeckych kin.
Vsechny pak zastfeoval Ustfedni svaz kinematografd, ktery si ve 20. letech jesté po staru
tikal ,tissky“ Prudky nastup sokolskych kin sdruzenych v biografickém odboru COS
s vyrazné skupinovym chovanim primél ,,#issky svaz“ k tvaham o zavedenti tretiho krité-
ria, a to spolkového v souvislosti pravé s rozmachem sokolskych kin. O ustaveni samostat-
né sokolské sekce se ale s Vladimirem Fleischmannem jako pfedsedou sdruzeni nedoho-
dl. Po cela 20. 1éta tak zistédvala pfi¢inénim sokolskych ¢inovniki sokolska kina jako celek
mimo oborové struktury ¢eskoslovenského filmového primyslu.

K odporu vii¢i COS ptimél ptijcovny i kinafe stradék gigantického sokolského mono-
litu presahujiciho jakékoliv myslitelné dimenze ¢eskoslovenského trhu, vidina monopolni-
ho suveréna diktujictho ptjcovndm ceny a likvidujictho konkurenéni kina. Ve stabili-
zovanych podminkach trhu ve druhé pali 30. let se ukazalo, Ze necelé dvé tisicovky
¢eskoslovenskych kin potfebuji ro¢né na tfi sta premiér, o které se staraly zhruba ¢tyfi de-
sitky pajcoven. V poloviné 20. let se véak do polovi¢niho poctu kin tlacilo dvojnasobné
mnozstvi filmi zajistovanych témét dvojnadsobnym poétem pujéoven, tak se vSeobecnému
zdéSeni nad ndpadem vytvorit monopolni sokolskou piij¢ovnu neni co divit. Kazdoro¢ni
piival filmi ze zahranici plynul po celd 20. 1éta do CSR ni¢im neomezovén, ackoliv jiné
evropské zemé dovoz filmi bézné regulovaly.'®® O to agresivnéjsich metod pujéovny
v konkuren¢nim boji o hraci terminy v kinech uzivaly.'®®)

101) Ve své trisvazkové syntéze tak oznacil Zdenék Karnik cely oddil vénovany letim 1924-1929. Zdenék
Kérnik, Ceské zemé v éfe Prvni republiky (1918-1938): Dil prvni: Vznik, budovdni a zlatd léta republiky
(1918-1929) (Praha: Nakladatelstvi Libri, 2000).

102) Zakon, ktery mél podle britského vzoru koncem 20. let regulaci filmového dovozu v CSR zavést, ztrosko-
tal v meziministerském jednani. Srov. Klimes, Kinematografie a stét v eskych zemich 1895-1945, 151-163.

103) V tom obzvlast vynikala ptij¢ovna Fanamet, ktera pro teritorium stfedni a jihovychodni Evropy sdruzova-
la spole¢nosti Famous Players-Lasky Corp., First National Pictures Inc. a Metro-Goldwyn Distrib. Corp.
a do Ceskoslovenska vstoupila v roce 1926. Quido E. Kujal, ,,Filmovy trust ve sttedni Evropé*, CFZ 6, &. 11
(20. 3. 1926), 1-2. Zatimco jiné pij¢ovny navésovaly na atraktivni tituly Sest a aZ osm jinych filmd, neroz-
pakoval se Fanamet jit i na dvojnasobek, napt. u prileZitosti filmu Ben Hur (1925) z produkce MGM tvo-
filo cely balik 15 tituli. Podminky diktované biografickym odborem COS Fanamet striktné odmitl, zato
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Dluzno v$ak fici, ze myslenka sdruzovani kin za ucelem posileni vlastni pozice vici
puj¢ovnam nebyla nic nového, objevila se ihned po nastupu kin se stalym stanovistém,
resp. po zavedeni pij¢ovenského systému ve druhé puli prvni dekady 20. stoleti. V N¢-
mecku vznikly prvni lokalni fetézce jiz v roce 1906, tedy hned na pocatku boomu stalych
kin.'*¥ Schopny jablonecky kinaf a budouci vyznamny ¢inovnik branze v prostredi ¢es-
kych Némcti Ernst Hollmann se pokusil zavést néco takového i v éeskych zemich uz kon-
cem roku 1907, jen k tomu pry mezi kolegy nenasel partnery.!” Princip kumulovanych
»druzstevnich nakupi“ (cooperative buying) se v 10. letech $ifil i ve Spojenych statech,
kde tento trend nakonec primél filmové vyrobce-distributory, aby expandovali i na pole
kin a zacali si budovat vlastni fetézce.'*®

Sdruzovani kin do fetézct se stalo v mezinarodnim métitku béznym tkazem, proto
nevzbuzuje z4dné piekvapent, Ze se s timto jevem setkdvame ve 20. letech i v Ceskosloven-
sku. Zdejsi puj¢ovny jej sledovaly se zneklidnénim. V zépisu z ¢lenské schtize Svazu filmo-
vého priimyslu a obchodu v CSR z 23. 3. 1926 ¢teme: ,Jedndno o smérnicich pro postup
ptjcoven vii&i vznikajicim kartelim biografti (Jablonec n. N., Opava). Sest ¢lenti Svazu
z vedoucich ptijcoven oznamuyji, Ze se pod zarukou dohodli o spole¢ném postupu pro ob-
chodni styk s kartelovanymi biografy.“!” Vedle pojmu , kartel” se ve stejném vyznamu obje-
vuji i vyrazy ,trustovani® ¢i ,koncernovani Stav badani na tomto poli Zadné dalsi detaily
bohuzel nenabizi, ale na dva zajimavé pripady prameny ukazaly. Jedno takové sdruzeni
vzniklo v Moravské Ostravé v roce 1928, sesla se v ném kina Sokola, Délnické télovychovné
jednoty, Masarykovy ligy proti tuberkulose a Divadelniho spolku — nad spolkovym princi-
pem pievladlo hledisko lokalni vzdjemnosti.'® Jiny pozoruhodny pifipad pfedstavuje sdru-
zeni Elekta s dvacitkou kin, které obhospodatovala spole¢nost Elektafilm s Janem Reitrem
v ele. Je to tehdy nejspis jediny pokus o variantu plné vertikalné integrované spole¢nosti
(vyroba - distribuce - kina) modifikované podminkami zdej$iho licen¢niho systému. Elekta-
film Zadnou licenci nevlastnil, nemohl by byt tak jako tak licencionafem vice nez jednoho
kina, takze k vytvoreni vlastni sité kin mohl dospét jen dvéma cestami — bud formou vlast-
nictvi ¢i prondjmu sité kinosdlu a jejich provozovatele zavazat svymi podminkami, nebo for-
mou zvlastnich dohod s fediteli ¢i vedoucimi kin, coz je nas$ zdejsi ptipad. Plyne to i z Rei-
trova eufemistického prohldseni na valné hromadé Zemského svazu kinematografti v Ce-
chéch v bfeznu 1926, 7e kina nepachtuje, nybrz ,,na vlastni Zddost kina pomaha je vésti“.!*

namisto toho projevil zdjem si celou sit sokolskych kin jednoduse pronajmout, konkurenéni ptijcovny by
tak vytadil ze hry. Na vyboru COS o tom informoval Vladimir Fleischmann. ,Vytah ze zapisu o schizi vy-
boru COS., konané v sobotu a v nedéli 14. a 15. kvétna 1927 VSB 2, & 7 a 8 (8. 9. 1927), 73.

104) Corinna Miiller, Friihe deutsche Kinematographie: Formale, wirtschaftliche und kulturelle Entwicklungen
1907-1912 (Stuttgart — Weimar: Verlag J. B. Metzler, 1994), 39-43.

105) Zdenék Stibla, Data a fakta z déjin ¢&s. kinematografie 1896-1945: Sv. 1 (Praha: Ceskoslovensky filmovy
ustav, 1988), 136-137.

106) Daniel Bertrand, ,, The motion picture industry®, National Recovery Administration, Evidence study no.
25, November 1935, 35. Za upozornéni na tento a dalsi zahrani¢ni zdroje, stejné jako za cenné komentare
k celé studii dékuji doc. Petru Szczepanikovi, Ph.D. z Katedry filmovych studii FF UK.

107) NFA, f. Svaz filmového priimyslu a obchodu v CSR, inv. &. 51.

108) NA, f. COS, k. 163, slozka ,,Bioodbor — zprévy 1924-1941° 19. 3.~ 31. 3. 1928, 407.

109) Anon., ,Zprava o vyro¢ni valné hromadé‘, ZZSK 6, ¢. 4 (10. 4. 1926), 9. Budovani sité kin formou prond-
jmu ¢i dokonce koupi by mezi tehdejsimi distributory vyvolalo zcela jisté stopovatelny rozruch a sviij otisk
by také zanechalo ve fondu Elektafilmu ulozeném v NFA.
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Vztah mezi ptij¢ovnami a kiny ztstaval vice ¢i méné napjaty po celé mezivale¢né ob-
dobi, coz vitbec nebylo zadné ¢eskoslovenské specifikum. Profesni svazy kinait opakova-
né usilovaly o standardizaci obchodnich vztahtl a o uzavieni univerzalni dohody s puj-
¢ovnami. Zadnou z téchto dohod se nepodatilo dotéhnout do konce''” a neuspélo ani
Sdruzeni premiérovych biografii ustavené pravé za ucelem vyjednani exkluzivnich pod-
minek s pij¢ovnami.!'V Nahromadéna trpkost z této letité zkuSenosti Seredné vyhftezla
v prvnich tydnech druhé republiky v podobé série jmenovitych antisemitskych utoki
proti nékolika reditelim ptij¢oven na strankach Filmového kuryru, ,oficielniho organu
Ustfedniho svazu kinematografi v CSR a Zemském svazu kinematografti v Cechach!'?

Sokol se svymi stovkami kin vSak predstavoval oproti zminénym sdruzenim docela
jiny kalibr, a to, zdalo by se, az amerického formdtu — vzato ryze nomindlné, pohyboval
se v poctech kin na drovni hollywoodskych majors. V poloviné 20. let méla spole¢nost
MGM kolem 200 kin, zhusta premiérovych, Sokol se v elitni premiérové vrstvé nikdy ne-
pohyboval, zato mél tou dobou kin pres 350. Na pocatku 30. let tvotilo nejvétsi americky
fetézec spole¢nosti Paramount-Publix 1 210 kin, Sokol jich evidoval na 900."* Tim ov§em
veskerd podobnost s hollywoodskymi poméry kon¢i. Zatimco sité kin budované holly-
woodskymi majors soustfedéné cilily na zisk, a byly proto co nejvice budovany na bazi
premiérovych kin, tézisté kin sokolskych spocivalo v kinech venkovskych a malomést-
skych, pres 80 % z nich hrélo jen jednou nebo dvakrat tydné. Zatimco hollywoodské sité
kin umoznovaly akumulaci a kapitalizaci zisku, ztistavaly zisky ze sokolskych kin u pri-
slugnych jednot k financovani jejich aktivit. Na rozdil od jinych licenciondi v &ele s Cs.
¢ervenym kiizem, Cs. obci legionatskou ¢i skupinou spolki invalidi a véle¢nych posko-
zencu byli sokolové a s nimi ostatni télovychovné spolky provozujici kino fatdlné ptipou-
tani k lokaci spolkovych télocvicen, coz nékdy mohlo znamenat i nevyhodu. Teoreticky
sice Sokol mél potencial aktudlni situaci na ¢eskoslovenském filmovém trhu vyznamnéj-
$im zptisobem ovliviovat, ale nikdy neprojevil sebemensi zdjem na tomto poli néjak ope-
rovat, dobyvat jej s konceptualnimi podnikatelskymi cili, vzdy se drzel svého. Kina provo-
zoval, aby vystavél télocvi¢ny a ekonomicky vypomohl jednotam v regionech, do vyroby
investoval jen potud, pokud $lo o zaznamendni sokolskych sletii a jinych podobnych akei.
To daval kinematografické branzi ve 20. letech najevo az ,,autistickym® zptisobem a pravé

110) Srov.: ,Umluva mezi Svazem filmového priimyslu a obchodu v CSR a Ustfednim svazem kinematografii
v CSR o platech za ptj¢ovani filmi, NFA, f. Svaz filmového primyslu a obchodu v CSR, inv. & 43; , Né-
mitky k imluvé mezi Svazem film. obchodu a svazem kinomajitela®, [1935], a protokol ze spole¢ného jed-
nani paritni komise obou svaza, 22. 10. 1936, tamtéz, inv. ¢. 55.

111) Petr Hasan, ,,Sdruzeni premiérovych biografii 1931-1939 (Inventdf, Praha: NFA), V.

112) Autor s $ifrou X zaatodil v tlusté oramovanych ¢islovanych sloupcich jazykem bulvaru na Josefa Auerba-
cha z Elektafilmu, Lea Bergera z prazské filidlky MGM, Otto Sonnenfelda z Radio-Filmu distribujiciho fil-
my RKO a J. Brandfelda z Foxfilmu. Srov. Klimes, Kinematografie a stdt v eskych zemich 1895-1945, 253.

113) Kristin Thompsonova — David Bordwell, Déjiny filmu: Prehled svétové kinematografie (Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze — Nakladatelstvi Lidové noviny, 2007), 152. V roce 1933 se také Paramount
a daldi vertikdlné integrované hollywoodské spole¢nosti ihned dostaly do hleda¢ku nové ziizeného anti-
monopolniho tfadu National Recovery Administration (NRA). Srov. Douglas Gomery, ,,U. S. Film Exhi-
bition: The Formation of a Big Business®, in The American Film Industry, ed. Tino Balio (Madison: The
University of Wisconsin Press, 1985), 218-228. Sokolu by nic takového nehrozilo, Zidny antimonopolni
ttad v mezivile¢ném Ceskoslovensku neexistoval, stat tehdy vertikalni a horizontalni integraci na ochra-
nu proti pfilisné koncentraci trzni moci Zddnou hraz nestavél.
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Tydenni vytizenost sokolskych kin k 1. 1. 1933

kino hraje

e pocet kin pocet predstaveni celkem
1x 515 (58,1 %) 515 (32 %)
2% 200 (22,6 %) 398 (24,5 %)
3% 60 (6,8 %) 183 (11,3 %)
4x 20 (2,3 %) 58 (3,6 %)
5% 6 111
6Xx 2 12
denné? 29 (3,3 %) 232 (14,3 %)
variabilni
1-2x 30 (3,4 %) 45 (2,8 %)
1-3x 1 2
2-3x 15 38
2-4x 1 3
3-4x 6 21
4-6x 1 5
nehraje 10
Celkem 896 licenci / 886 hrajicich kin 1623 predstaveni tydné
(746 kin hrajicich 1-2x tydné / 84,2 %) (960 v kinech hrajicich 1-2x tydné / 59,1 %)
pramérny pocet predstaveni tydné: 1,8
} 502 kin 809 predstaveni
Cechy (397 kin 1-2x / 79,1 %) (542 v kinech hrajicich 1-2x tydné / 33,4 %)
(17 kin denné / 3,3 %) (136 v kinech s dennim provozem / 17 %)
Morava 326 kin 509 predstaveni
a Slezsko (294 v kinech hrajicich 1-2x tydné / 90,2 %) | (356 v kinech hrajicich 1-2x tydné / 69,9 %)
(9 denné / 4 %) (72 v kinech s dennim provozem / 14,1 %)
55 kin 98 predstaveni
Slovensko (46 v kinech hrajicich 1-2x tydné / 83,6 %) | (53 v kinech hrajicich 1-2x tydné / 54,1 %)
(3 denné/ 5,5 %) (24 v kinech s dennim provozem / 24,5 %)
Ez(slkarpmka 9 licenci/ kin (173 5 Eﬂiﬁaﬁiﬂﬁyjﬁf 1-2x tydné / 53,8 %)

Zdroj: Jiti Havelka, Seznam kin v CSR podle stavu 1. ledna 1933 (Praha: Cefis, 1933).
u kin s dennim provozem pocitame s 8 predstavenimi tydné (v nedéli se standardné hralo dvakrat); do této
statistiky nezahrnujeme nepravidelna predstaveni nad ramec nahlasenych poctt, konana zejména o svat-
cich, které ptipadaly minimalné na 8 dntt v roce — bézné se hralo na Boz{ hod vano¢ni a na Stépana, na Sil-
vestra, o velikono¢nim pondéli, ale pocitat je tieba i s 5 svatky statnimi podle zakona ¢. 65/1925 o nedélich,
svatcich a pamatnych dnech z 21. bfezna 1925, ktery jako ,,pamatné“ stanovil dny v uvedeném poradi 5. cer-
venec (Cyril a Metodéj), 28. zafi (sv. Vaclav), 6. Cervenec (updleni Mistra Jana Husa), 1. kvéten a 28. fijen;
dalsi statisticky nepodchycenou kategorii tvofi predstaveni konana ptipadné u prileZitosti mistnich svatka
a akci (posviceni, trhy apod.)
Benesov, Beroun, Brno (2), Bfeclav, Ceské Budgjovice (2), Hradec Krélové, Ji¢in, Karving, Kladno (2), Mo-
ravské Budéjovice, Nachod, Nitra, Olomouc, Ostrava (2), Pisek, Plzen, Praha (5), Roudnice nad Labem, Ru-
zomberok, Znojmo, Zilina

a)

b)
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to také profesni svazy désilo — nachazely se ve spole¢ném prostoru se zdanlivym obrem,
s mohutnym a spolecensky vlivnym aktérem, kterého ale ony samy viibec nezajimaly
a ktery pripadné dopady svého postoje na celek oboru viibec nefesil. Zatimco se svazy kin
po celé Evropé (marné) domdhaly zékazu blokového prodeje filmu,"* biograficky odbor
COS se takového principu dozadoval, jistéze za svych cenovych podminek. Praxe vdzané-
ho prodeje filmtt mu viibec nevadila, povazoval ji za samozfejmou, jenom ji zrcadlové pre-
vratil. Namisto blokového prodeje jako diktatu piij¢oven vnutil ptij¢covnam princip bloko-
vého nékupu, kde si podminky diktoval odbératelsky tetézec COS. Zatimco kinati na
uzemi Predlitavska a v nastupnickych statech usilovali o ukotveni své profese v nové legis-
lativé, idealné novelizaci Zivnostenského fadu, COS se k tomuto vieobecné sdilenému cili
stavéla odmitavé a chépala jej jako ohrozeni své privilegované pozice. Pro ostatni aktéry
filmového oboru predstavovala trochu nevyzpytatelny subjekt. K velké ulevé profesnich
svazli megalomansky projekt biografického odboru COS selhal, a to tim nejpoklidné&jsim
zpusobem — nenasel podporu ve vlastnich rfadéch. Situace se diky tomu na pocatku 30.
let zklidnila a nové ustaveny Svaz sokolskych a jinych biogratii se zaclenil po bok ostatnich
do struktur Ustfedniho svazu kinematografi v Ceskoslovensku zastupovan ve vyboru
svazu pravé Vladimirem Fleischmannem.!'

20. 1éta se vyznacuji jesté jednim rysem zcela zasadniho vyznamu. Jsou to léta profesio-
nalizace filmového oboru na véech urovnich a ve vSech profesich, s jakymi se ve filmové
vyrobé, obchodu, distribuci a provozovani kin setkame. Stiet profesnich svazii s COS je
také stretem profesionalniho prostiedi se svétem laiktl. To viibec neznamena, ze by v so-
kolském prostfedi nemohli vyriist odbornici na provozovani spolkovych kin — k tako-
vym, zda se, patfili tfeba zminéni Rudolf Sofron a FrantiSek Werstadt (onen plzensky
smér) —, ale vSichni se na tomto poli angazovali nad rdmec svych civilnich profesi a po-
vinnosti u svych zaméstnavateld ¢i ve svém podnikani a vSichni se angazovali pro rozkvét
Sokola, ne pro rozkvét kinematografie. To nejsou a ani nemohou byt zaménitelné ramce
postojui a mysleni.

Ptipad Ceskoslovenské obce sokolské nds tak vraci zpét k otazce spolkovych kin vii-
bec. Projekt ptij¢ovenského gigantu COS predstavoval vlastné zptisob, jak obejit paralyzu-
jici podnikatelské omezeni diktované licenénim systémem, a pravé rozvétvené spolky jako
by k tomu skytaly idealni terén. Sokol byl ov§éem mezi desitkami spolki velkoryse vybavo-
vanych licencemi jediny, ktery timto smérem vyvinul néjaké usili. U ostatnich bychom je
hledali marné, snad s vyjimkou brnénského Paxfilmu, ktery zvazoval jakousi aktivitu na
tomto poli pro katolicka kina, ale realizace jeho planti uvizla."'® K privilegizaci spolki

114) ,Bylo rozhodnuto [...], aby systém feceny ,block and blind booking’ (ptj¢ovani ,en block' a ,naslepo’) byl
napristé potlacen.“ Edm[und]. Friedjung, ,II. mezinarodni kongres v Patizi®, Kinoreflex 1, ¢. 7-8 (1929), 10.

115) Ze ,nevrazivostispory byly odstranény, ubezpetil Vladimir Fleischmann plénum valné hromady Zemské-
ho svazu kinematografii v Cechéch jiz v kvétnu 1931. Anon., ,Valn hromada Zemského svazu kinemato-
grafii v Cechéch konana dne 21. kvétna 1931 v hotelu »Zlata husa«, Filmovy kuryr 5, & 21 (22. 5. 1931), 6.

116) Hasan, Uslechtily, dobry, krdsny, 64-65, 234. S realizaci této myslenky bychom se tou dobu setkali v Belgii,
kde na druzstevnim principu (stejné jako v CSR Svaz sokolskych a jinych biografi) piisobilo Katolické fil-
mové ustfedi (CFC - Katholieke Filmcentrale). Daniel Biltereyst, ,,,I think Catholics didn’t go to the cine-
ma': Catholic film exhibition strategies and cinema-going experiences in Belgium, 1930s-1960s", in Mora-
lizing Cinema: Film, Catholicism, and Power, eds. Daniel Biltereyst — Daniela Treveri Gennari (New York:
Routledge, 2015), 255-271.
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a korporaci v rezimu rakouského licen¢niho systému doslo za konkrétnich historickych
okolnosti — v ¢ase kriminalizace kin a v obavach ze zhoubného vlivu kina na mladez se
preneseni odpovédnosti na spolky nabizelo jako idedlni zptisob vefejného dohledu a péce
o novy typ zabavni i osvétové instituce, v dobé, kdy byla v mezinarodnim méfitku disku-
tovana moznost komunalizace ¢i dokonce zestatnéni kin a vlady musely v obrovském na-
poru revolu¢nich nalad hledat vSechny mozné cesty, jak fesit valkou zptisobené ¢i vypla-
vené socilni problémy. A také v dobé, kdy v Ceskoslovensku filmovy priimysl v pozdéjsim
chépani toho slova prakticky neexistoval, ifady ho tedy ani nemohly brat v potaz.
Kinematografie stoji na tfech pilifich — na produkci, distribuci a exhibici, tedy v kla-
sickém obdobi na vyrobnach, pij¢ovnach a kinech. Zatimco podnikéani v oblasti filmové
vyroby a distribuce nemélo zadné legislativni omezeni (s vyjimkou kratkodobé regulace
dovozu filmu v letech 1932-1934) a mohlo se tedy rozvijet ptirozenym zptisobem, v pro-
vozovani kin $lo o Zivnost vazanou zavislou na povolujicim tfadu a pohled tradu na sta-
ciondrni kino z@istal v mezivale¢ném Ceskoslovensku zakonzervovan na tirovni predva-
le¢ného stadia 10. let. Rakousky licen¢ni systém v aktualizovaném pojeti ¢eskoslovenskych
uradd generoval v licenciondfich zvlastni kategorii jakychsi administrativnich aktéra-ne-
aktéru. Nejplastictéji ji priblizuje vycet spolku a korporaci skrytych ve statistikdach pod
oznadenim ,varia jsou jich desitky a opravdu vSeho druhu. Ptisobi az bizarné, Ze zatimco
licence opakované dostavaly tieba spolky jako Cs. ochrana matek a kojenct, Filantropic-
ké druzina byvalych zakyn vyssi divei skoly, Spolek pratel Svehlovy studentské koleje, Spo-
lek pro ceské feridlni osady m. Prahy ¢i Seyvalterova ttulna slepych divek v Praze III., kli-
¢ové osobnosti oboru jako Emil Sirotek, Vladimir Wokoun, Edmund Friedjung ¢i Emil
Pick na né z divodii nastaveni celého systému nemély $anci dosdhnout. ''” Zadny z téch-
to subjektt kino nevlastnil ani jej neumél provozovat, véechny se tedy musely spojit s né-
kym, kdo kino mél nebo je alespont umél vést, ale sam na licenci dosahnout nemohl, a pak
néjakym zpiisobem obejit § 9 min. naf. ¢. 191/1912 zakazujici propachtovani licence ne-
boli jeji prevedeni na jiny subjekt.!”® Sva kina Casto samy, ale také ne vzdy provozovaly
spolky a dalsi subjekty, které je také vybudovaly — zejména spolky télovychovné (Sokol,
Orel, DTJ, Turnverein), spolky legionatské a obce. I pro né ale plati, Ze tim jejich partici-
pace na spole¢nych problémech filmového oboru viceméné koncila. Nejen u Ceskoslo-
venské obce sokolské, ale i u dalsich rozvétvenych spolki jako pri Svazu délnickych télo-
vychovnych jednot ¢i pti Cs. obci legiondiské ptisobily biografické odbory jako poradenské
centraly pro spolkova kina, ale o jejich ¢innosti zpravy do filmového tisku nedoléhaly a ve
spolkovém tisku predstavovaly biografy pravidelné zcela okrajové téma.'™® Spolky ani
obce se na vyjednavani s centralnimi afady ¢i na sjednavani ramcovych podminek uvnitf

117) Oba Prazany pravidelné nachdzime jako vedouci nejvyznamnéjsich kin v centrdlni Praze. Naptiklad
v roce 1933 vedl Vladimir Wokoun kino Fénix (pozdéji Blanik) na Vaclavském namésti na licenci Masa-
rykova ¢etnického vzdélavaciho a podptirného fondu, Emil Sirotek kino Flora u dne$ni Vinohradské tfidy
v blizkosti Olianskych hibitovti na licenci Ustfedni matice divadelnich ochotniki &. Podobné v centru
Brna fidil Edmund Friedjung kino Edison na Dornychu v blizkosti hlavniho nadrazi na licenci spolku
Osvéta a Emil Pick Lidové bio v Délnickém domé v dnesni Spolkové ulici na licenci spolku Délnicky dam.
Havelka, Seznam kin v CSR..., 3, 6, 53.

118) Hora, Filmové prdvo, 61-86.

119) Na samém sklonku roku 1938 doslo pod tlakem situace ke sjednoceni vech organizaci kinematografti
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oboru nepodilely, nemély zastoupeni ve Filmovém poradnim sboru a ani o né neusilova-
ly, nebyl to jejich svét. Jako skutecni aktéfi této branze figurovali v reprezenta¢nich orga-
nech feditelé a majitelé kin. Podtrzeno, secteno v kontrastu s oborovou praxi v zapadnich
demokraciich ¢eskoslovensky stat podnikéni v této vétvi kinematografické branze od po-
¢atku programové blokoval, a to vlastné po celou dobu své existence — za prvni republi-
ky, za druhé republiky, za protektoratu a ov§emze i po osvobozeni, kdy Benesovym dekre-
tem ¢. 50/45 naptisté ucinil jedinym opravnénym podnikatelem v oboru sam sebe. Zménu
ptinesl teprve pad komunistického rezimu v roce 1989.

Kinematografie vyrostla v bohaté rozvétveny kulturni priimysl zasahujici v dobrém
ive zIém do v8ech oblasti zivota a pristup Gradl k ni vyzadoval zasadni revizi, pohled na
instituci kina pak na prvnim misté. K té vsak vzdor opakovanym legislativnim snaham
v mezivale¢ném obdobi nedoslo a neudrzitelny vztah prvorepublikovych uradii ke kinu se
stal v protektordtnich letech jednim z argumentu k zestatnéni kinematografie.”” Paradox-
né teprve definitivni ztrata spolkovych kin jejich zestatnénim v srpnu 1945 aktivizovala
Ceskoslovenskou obec sokolskou k promysleni konceptudlnich otazek kinematografické-
ho kulturniho priimyslu, ale to uz bylo nenavratné pozdé.

Podékovani

Autor dékuje prof. PhDr. Ivan Jakubcovi, CSc. z Ustavu hospodatskych a socialnich déjin FF UK za
konzultace k hospodéiskym déjindm mezivale¢ného Ceskoslovenska, doc. Petru Szczepanikovi,
Ph.D. z Katedry filmovych studii FF UK za tipy na zahrani¢ni literaturu k problematice kin a cenné
komentére k historii filmového primyslu a prof. PhDr. Marku Waicovi, CSc. z Katedry spolec¢ensko-
védniho zékladu v kinantropologii FTVS za konzultaci k otdzkam sokolského prostiedi. Mgr. Marii
Baresové z NFA pak patti dik za zptistupnéni jeji fotografické sbirky k vyzkumu kin.

Financovani
Tento recenzovany odborny ¢lanek vznikl na zdkladé instituciondlni podpory dlouhodobého kon-
cep¢niho rozvoje vyzkumné organizace poskytované Ministerstvem kultury.

v zaste$ujicim Ustfednim sboru kinematografti v zemi Ceské a Moravskoslezské. V prohlageni nové usta-
vené organizace ze dne 29. prosince 1938 se mj. pravi: ,,Plnice pfikaz historicky vazné doby, ktera uklada
kazdé jednotlivé osobé, at fysické ¢i pravnické, mimoradné zvySenou povinnost a odpovédnost viiéi na-
rodnimu celku, rozhodly se podepsané organisace kinematografické soustiediti a sjednotiti neprodlené
svou dalsi ¢innost, sméfujici ze zakladny spole¢nych zajmii k spolecnému cili. Dosavadni roztfi§ténost
kinematografickych organisaci i jejich odborové prace nemohla byti ku prospéchu naseho stavu [...]. Po-
uceni jsouce chybami minulych let, chceme v nové republice jiti semknuti cestou své lepsi budoucnosti za
lepsi budoucnosti celého stétu.“ Podepsany jsou Zemsky svaz kinematografti v Cechach, Zemsky svaz ki-
nematografti v zemi Moravskoslezské, Filmové sdruzeni ¢s. (tedy Katolicka filmova ustfedna), biograficky
odbor Svazu DTJC, biograficky odbor Cs. obce sokolské, Svaz sokolskych a jinych biografd, Kinoporadna
Paxfilm, zdjmova skupina biografi a licenciondtt pti CSOL a Svaz kinematograft vale¢nych poskozen-
cti v CSR. Anon., ,,Sjednoceni kinematografti v zemi Ceské a Moravskoslezské®, Filmovy kuryr 12, &. 52
(30.12.1938), 1.

120) ,Dekret presidenta republiky o pfechodné tpraveé véci filmovych®, Londyn, 24. 5. 1944, PMR-L 1940-1945,
k. 19 (Navrhy MHO 1944), ,Soubor navrha prechodnych opatfeni, 98-108. (Edice in Klimes, Kinemato-
grafie a stdt v Ceskych zemich 1895-1945, 542-548.)
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Seznam zkratek

CFZ - Cesky filmovy zpravodaj

COS - Ceskoslovenska obec sokolsk4

f. - fond

k. - karton

NA - Nérodni archiv

NFA - Nérodni filmovy archiv

PMR-L - Pfedsednictvo ministerské rady Londyn

VSB - Véstnik sokolskych biografii

Z7ZSK - Zpravodaj Zemského svazu kinematografii v Cechdch
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PRILOHY

[1937, Praha.] — Zprdva komise ustavené vyborem COS pro prosetieni zejména hospodateni biogra-

fického odboru COS a Svazu sokolskych a jinych biografi, a to za ptizvdni nestrannych vicetnich znalcil.

Vybor COS se usnesl, aby sporné véci biografické byly zkoumany i za ptibrani nestrannych tcet-

nich znalcti. Pfedsednictvem COS jmenovani znalci fed. Antonin Preus a ing. Kosta Eckert podali

zevrubnou zpravu, na kterou priibéhem doby odpovédéli pisemné br. dr. Fleischmann a Frantisek

Kroulik jak osobng, tak jako zodpovédni ¢inovnici biografického odboru COS i Svazu sokolskych

a jinych biografti. Zprava znalct i vyjadieni zastupcii biografického odboru a Svazu sokolskych a ji-

nych biograft byly prozkoumany ve spole¢nych i oddélenych poradach komise pro feSeni otazek

biografickych, namitky zastupct bio-odboru a Svazu v§ak nemohly vyvratiti podstatu a hlavni vy-

tky, obsazené v ndlezu ticetnich znalcii.

2.

3.

N>

g

g

N>

Komise dospéla ve svém Setfeni k zavéru, ze

Ucetnictvi biografického odboru COS i Svazu sokolskych a jinych biografti vykazuje tézké a za-
vazné nedostatky. Namnoze byly Gcetni zapisy provadény az dodate¢né a po dlouhé dobé, po-
lozky nejdou chronologicky za sebou, konta mezi jednotlivymi podniky biografickymi navza-
jem nesouhlasi, neni c¢etnicky vykazano zuctovani nékterych filma, tak jako napt. Homfilmu,
Starfilmu a Bozi mlyny, neni fadné zuc¢tovani s firmou Staré Deko. Protétované polozky jsou
dodate¢né opravovany, piepisovany, takze ucetnictvi neni mozno oznacit za fadné a spolehlivé.
Bilancim namnoze schazi fadné soupisy, salda, dtilezité knihy a doklady, konta navzajem nesou-
hlasi, jsou vyrovnany hromadnymi polozkami, k nimz schazeji detaily. Vybéry hotovosti z jed-
notlivych podniki a vklady do podnikd druhych navzéjem ani ¢asové nesouhlasi.

V hospodarstvi a organisaci véci biografickych byla velikym zdrojem zavad skutecnost, ze v jed-
né osobé byly hromadény funkce navzajem neslucitelné. Financovani, ba i vyplaty a ptijmy ho-
tovych penéz, se dély prostrednictvim predsedy, pficemz pokladni zdznamy ve Svazu byly tepr-
ve za 2 roky dodate¢né zhotoveny. Predseda disponoval penézi uréitych podniki ve prospéch
nebo k tizi jinych podnikd, ackoliv vzdjemné zactovani nebylo provedeno. Kromé toho byl veli-
kou zévadou nedostate¢ny dohled na provadéni ¢innosti funkcionaru, za ¢ez postihuje zodpo-
védnost [tehdejsi]®* pfedsednictvo Svazu sokolskych a jinych biografi.

PIné jasno o vsech polozkich a celém tctovani nebude asi mozno si zjednati, protoze jde o véci
az pies deset let staré a neni k nim ani tetnich dokladdi, ani zdznami. Uéetnictvi o prvnich do-
bach biografického podnikani je vlastné jen rekonstruovano a ptivodni doklady a zdznamy chy-
bi. Nedokonalé, popt. nespravné tc¢tovani bylo ovéem tim spiSe mozné, Ze na zavady nebylo
upozornéno véas. Clen sboru hospodaiskych a ti¢etnich dozorct, povéieny revisi biografického
odboru [snad]® nevnikl [v¢as]® do véci, zavady nepostihl, a¢koliv v i¢tovéani biografického odbo-
ru chybély soupisy, nesouhlasily polozky, nékteré byly prepisovany. Mél-li pochybnosti, nesel
k podstaté zdvad. Zavérky bioodboru byly az do r. 1936 pravidelné schvalovany.

Utetni znalci vyéislili pohledavku biografického odboru viici Svazu &astkou K 1,745.701,35, pii-
¢emz vysledek jejich nalezu li$i se oproti vykazu Sboru hospodafskych a ucetnich dozorct o po-
mérné mensi polozky, hlavné o podil na rezii, kterou podle nazoru Sboru mél nésti Svaz a kte-
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rou ucetni znalci ve svém posudku do salda nezapocetli. Nejde v8ak o podstatny rozdil, jelikoz
zapocteni polozek ptipadajicich na rezii je spiSe véci uvahy a odhadt.

Neni vzhledem k povaze Gctovani a vzhledem k netplnému vysvétleni, jak o tom byla vpredu
fec, vylouceno, ze by mohlo vy¢isleni icetnich znalcti podlehnouti jesté nékterym mensim zmé-
nam, ale v celku mozno ¢astku K 1,745.704,35 uvedenou znalci vziti za zaklad.

Rozdil, jevici se oproti bilancim bioodboru i Svazu, vznikl hlavné tim, Ze do roku 1930-1932
byly docileny zisky, které byly ve formé tajnych reserv prenaseny z roku na rok a v letech
19334-1934 byly spotiebovany. Kromé toho byly zisky docilené v letech 1930-1932 spotiebova-
ny, resp. ztraveny v jinych podnicich biografickych a z ¢asti se neda dodate¢né tplné zjistiti, k ja-
kym tceliim které castky byly pouzity.

Nebylo jesté predlozeno vyuctovani mezi firmou Dégl a spol. a Svazem sokolskych a jinych bio-
grafi, které ma provésti br. dr. Fleischmann a Obec sokolska si za souhlasu vSech zucastnénych
vyhrazuje vSechny naroky, které by vyplynuly z G¢tovani, které provede br. dr. Fleischmann jako
jediny jednatel firmy Dégl a spol.

Jak jiz bylo shora uvedeno, ¢ini pohledavka za Svazem sokolskych a jinych biografii
K 1,745.701,35 a rozdil mezi a¢tovanim bioodboru a Svazu sokolskych a jinych biografa spoci-
va v tom, Ze v jejich u¢tovani nebyly vykazany zisky z podnikani v letech piiznivych, ponecha-
ny jako tajné reservy, [které]® byly [pak]f ztraveny v dobach ztratovych. Svaz sokolskych a jinych
biografii vSéak nema prosttedkd, aby vy¢islenou pohledavku mohl hraditi, jeho bonita by neod-
povidala ponechani tak vysoké sumy, byt i jako avéru — vzdyt jsou tu jesté ztraty bio Slovany
a bio Valdek a zménéné moznosti podnikdni — a na druhé strané by Obec sokolska byla nucena,
[aby]® vykazovala tak vysokou pohledévku, postupné ji vydatné [odepisovat]". K tak nadmér-
nym odpistim nemd viak COS prosttedk, nesly by s sebou trvale a neimérné pasivni roéni uza-
vérky a rovnovaha hospodaistvi COS by tim byla vysinuta. Dodate¢né uétovani podle posudku
znalct by neodpovidalo dne$nim hospodarskym predpokladtim, a proto doporucuje komise,
aby vétsi ¢ast rozdilu tctovani bioodboru a Svazu sokolskych a jinych biografti na strané jedné
a uc¢tovani znalcli na strané druhé byla odepsana, a to v té formé, ze by jako pohledavka COS
(bioodboru) vii¢i Svazu sokolskych a jinych biografii byla uvedena ¢4stka K 600.000,- a se Sva-
zem jednano o tthradé rozdilu od dfive uvadéné zavérkové ¢astky K 535.172,69.

f.COS, k. 163.

- pfipsano rukou
v dokumentu uveden rok 1930, opravujeme podle smyslu véty na 1933 s predpokladem, Ze jde

o preklep

e - Skrtnuto a rukou pfipsano a

f - ptipsano rukou

g-
h-

rukou prepsano na kdyby
puvodné odepisovala, dokoncili jsme stylistickou opravu
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II.

[1937, Praha.] — Zprdva specidlni komise o organizacnich a hospoddiskych otdzkdch biografického
odboru COS a Svazu sokolskych a jinych biografii pripravend jako podklad pro rozhodnuti predsednic-
tva COS a vyboru COS o dalsim postupu.

Zprava komise pro véci biografické.
Schiize vyboru COS v kvétnu 1937 se usnesla:

»1. Predsednictvu se uklada, aby do pristi schuze vyboru predlozilo kone¢né vyfeseni vztahu bio-
grafického odboru ke Svazu sokolskych a jinych biografii a ve spolupréci s icetnimi a hospodai-
skymi dozorci a s finanéni komisi COS, po ptipadé za ptibrani odborniki presné zjistilo vsech-
ny hospodatské poméry a zdvazky COS ve vécech biografickych. Témto organtim bude dén
k disposici ptislusny pocet odbornych placenych sil.“

Dale se usnesl vybor:

,»5. Uletni uzdvérka za rok 1936 schvélena s vyjimkou polozky &. 28 v rozvaze ke dni 31. prosince

1936 (biograficky odbor), o niz mé byti podano vysvétleni na pfisti schizi.

Piedsednictvo COS povétilo projednanim téchto tkolt zvlastni komisi, v niz zasedali bi: Pau-
liny jako predseda, Vondrak jako jeho naméstek, a jako ¢len komise br. Truhldf. Praci komise se
ucastnili dale predseda financ¢ni rady Dr. J. Stolz, predseda biografického odboru br. dr. Fleisch-
mann, ¢lenové predstavenstva Ssb bti Sofron, Kroulik, Hartl, Kapoun a ing. Voldfich. Za sbor hos-
podatskych a tcetnich dozorct br. Pluhat a Novak.

I.) Pi feseni vztahu biografického odboru ke Svazu sokolskych a jinych biografu zjistila komise,
7e biograficky odbor k ptivodni uzsf funkci, kterou mél jako pomocny organ piedsednictva COS ve
vécech biografickych, pozvolnym vyvinem v 1étech 1920-1925 pribral dal$i funkci spocivajici v tom,
ze se stal ustfedni organisaci vSech sokolskych biografii, resp. jednot, které mély biograf. Zastupci
téchto jednot se sjizdéli ku spolecnym sjezdiim na vlastni sviij naklad, usnaseli se na feseni spolec-
nych tkoli vlastnim nédkladem a ulozili si také vlastnim usnesenim piispévky, ur¢ené na thradu re-
zie vzniklé touto &innosti. Na rozpocet COS nebyly ¢inény nikdy zadné pozadavky, naopak biogra-
ficky odbor prohlasoval, Ze se jedna o samostatnou ¢innost sokolskych biograft, kterdzto ¢innost
nesmi rozpocet COS nijak zatéZovati. V¥vin této ¢innosti byl v téch letech hodné piekotny, nebot
pocet biografickych licenci v té dobé se rychle mnozil. Z ptvodnich asi 60 sokolskych biografii
vzrostl pocet jich béhem nékolika let na 250, 340, 480 atd., az dosazeno nejvyssiho ¢isla 900 licenci.
Znalny pocet téchto biograftl zanikl a nahrazen byl jinymi licencemi. Tim vznikaly nové poméry,
konkuren¢ni boje, citila se vSak zaroven potieba tuzsi organisace, hledany nové prostredky a cesty.
Podle sdéleni bratfi, ktefi tehdy zdcastnili se praci v biografickém odboru, byla to doba neklidu
a rtiznych uskali pro dalsi vyvoj, naproti tomu nebylo pravé nadbytek bratfi, v tomto oboru zkuse-
nych a zapracovanych, takze nebylo mozno této organisaci dati né¢jaky pevny rad.

O ¢innosti na poli biografickém byly viak podévany obc¢asné zpravy predsednictvu COS i vybo-
ru COS. V tomto sméru budi citovano usneseni vyboru COS ze dne 15. kvétna 1927, kteréZ mimo
jiné stanovi: ,,Veskeré sokolské biografy jsou povinny odebirati filmy vyhradné prostfednictvim bio-
grafického odboru COS, v némz musi byti, ptipadné na podkladé spolecenstevnim, organisovany
vSechny sokolské biografy.*
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Zastupci Ssb uvadéji, Ze pravé toto usneseni vyboru COS vedlo k utvoteni spole¢enstva pod na-
zvem Ssb, k némuz ov§em piisobily i jiné okolnosti, zejména konkurence filmovych pijc¢oven, otaz-
ky danové atd. Tuto organisa¢ni pfeménu pozdrzelo stanovisko krajského soudu obchodniho v Pra-
ze, kteryz dlouho nechtél povoliti formu spole¢enstevni; Ssb byl do obchodniho rejstiiku zapsin
teprve po fizeni trvajicim skoro tfiléta. Zastupci Ssb uvadéji, Ze se touto protokolaci na podstaté pii-
vodni ¢innosti biografického odboru jakozto ustfedi vSech sokolskych biografi kromé jména nic
nezmeénilo.

A skute¢né v tehdejsi dobé 1927-1932 nebylo zadného pozastaveni nad tim, Ze jak kancelaf bio-
grafického odboru i Ssb, tak i v8ichni ¢inovnici byli spole¢ni. Vzdyt prevladal nézor, Ze nebyla utvo-
fena organisace, kterd by zacala od zac¢atku novou agendu, nybrz jednalo se o to, aby v dosavadni pti-
sobnosti bylo pokrac¢ovano pod novym jménem. Timto zptisobem vysvétluji zastupci Ssb skute¢nost,
ze také ucetnictvi bio-odboru i Ssb nebylo z pocatku prisné oddéleno.

Mnozstvi sokolskych biografti, odbirajicich velmi zna¢ny pocet filmi na jedné strané a velka
fada pijcoven s obchodnimi stale se ménicimi poméry zkomplikovaly tuto ¢innost tak, ze podle tvr-
zeni zastupcll Ssb nebylo mnohdy presné rozliseni ani mozné. S pozadavkem prisného rozdéleni
¢innosti biografického odboru COS od Ssb piisel sbor hospodéiskych a téetnich dozorci teprve
o nékolik let pozdéji a byla pak rozluka provedena k 31. prosinci 1934.

Z vyli¢enych skute¢nosti dospéla komise k zavéru, Ze biograficky odbor COS a Ssb hospodatily
az do 31. prosince 1934 na spole¢né zakladné, takze rozliSeni jednotlivych pravnich a obchodnich
poméri do té doby je nékdy znac¢né obtizné. Od 1. ledna 1935 jsou vSak oba ttvary osobné i icetné
prisné oddéleny.

I1.) Druhym tkolem komise bylo: ,ve spolupraci s u¢etnimi a hospodatskymi dozorci... zjistiti
véechny hospodatské poméry a zavazky COS ve vécech biografickych.*

1.) Ustfedni ucetnictvi vedené uétarnou COS vykazuje ku dni 31. prosince 1934 pro feseni da-
ného ukolu jen jediné konto, a to biografického odboru COS. Tento ucet vykazuje k 31. prosinci
1934 k tizi biografického odboru ¢éstku K¢ 486.686,40. Proti ucetni spravnosti této cislice nebyly
vzneseny Z4dné namitky a sbor hospodatskych a tcetnich dozorctt COS jiz v jarni schiizi vyboru
doporudil jeji schvéleni. Z provedeného fizeni ani nyni nevysly najevo ze zadné strany namitky pro-
ti spravnosti této islice, progez se predkladd vyboru COS s pivodnim ndvrhem na schvaleni.

2.) Bude-li obnos 486.686,40 K¢ kryt, nevznikne COS Z4dn4 ztrata. Zastupci biografického od-
boru uvadéji, ze tato ucetni polozka bude kryta timto zptisobem: biograficky odbor priibéhem let
potidil velmi zna¢ny inventat, kteryz COS pro spole¢né ticele uziva, aniz by néjakou ndhradu plati-
la, naproti tomu pofizovaci vylohy byly svého ¢asu pfipsany plné k tiZi shora uvedeného konta bio-
grafického odboru COS. Tak naptiklad v roce 1927 opatien byl pro prednaskovou siti COS promi-
taci filmovy pfistroj zna¢ky Ernemann I. nakladem K¢ 28.000,-. Promitaciho pfistroje bylo vSak
pouzivano skoro vyhradné pro skoly cvicitelské, a kdyz byl pak po 10 letech jako opottebeny vyta-
dén a prodén za K&. 1.500,-, byla tato ¢astka splacena do poklady COS, ale zprvu uvedeny pofizo-
vaci naklad i s tiroky nadéle vazne na G¢tu biografického odboru COS. Misto odstranéného nevyho-
vujiciho ptistroje byly biografickym odborem COS dodény do predndskové siné dva moderni
zvukové stroje v cené K¢ 200.000,- pro cvicitelské skoly a také k u¢eliim propaga¢nim, hodnota jich
véak nebyla nijakym ¢islem na Gétu bio-odboru COS piipsana k dobru. Totéz plati i o ostatnim in-
ventaii biografického odboru COS, jehoz nékupni cenu uvadi zdstupci bioodboru COS dal$im ob-
nosem K¢ 80.000,-. Pfesné ohodnoceni inventare jest predmétem dal$iho fizeni.
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3.) Zastupci biografického odboru uvadéji dale, Ze ndjemné ze dvou velmi nevyhovujicich, ma-
lych a temnych mistnosti bylo ¢itdno neiumérné vysokym obnosem, ktery pripisovan byl k tizi bio-
grafického odboru COS na zminéném konté u COS. Na tomto tétu pripsano bylo za léta 1928 az
1934 na ndjemném celkem 174.017 K¢. Spravedlivou ¢inzi byl by dle tvrzeni zdstupcii biografického
odboru ro¢ni obnos nejvyse 6.-8.000,— K¢, kdezto ostatni obnosy nutno vysvétliti jen jako predem
uctovany podil COS na ocekévaném zisku z obchodniho podnikani sokolskych biografii.

4.) Biograficky odbor poukazuje déle, Ze nepozadoval na svoji ¢innost nikdy zadny ptidél z roz-
poctu COS a Ze také zadny neobdrzel. Kryl své hospodaistvi ze svych prosttedkil a z Gvaru poskyt-
nutého jemu ze strany COS na shora uvedeném tétu. Kryl timto zptisobem viak nejen ¢innost, kte-
rou v uvodé jsme nazvali ,8irsi, nybrz také ,¢innost uzsi tj. ¢innost vyplyvajici z jeho funkce
jakozto poradniho a vykonného organu piedsednictva COS. V oboru této ¢innosti byly vyrobeny
&etné télocviéné filmy, provadéna jimi propagace atd., aniz by byl et COS zatizen. I ufednice od-
koliv z rozpo¢tu COS, nybrz k tizi uétu biografického odboru COS.

5.) K zadosti ¢lent biografického odboru COS konstatuje komise, Ze od pocatku &innosti bio-
grafického odboru az dodnes si neuctovali ¢lenové biografického odboru ani cestné, ani noclezné,
ani jakoukoliv ndhradu za tyto polozky nebo odménu za svoji ucast v praci biografického odboru
nebo Svazu.

6.) Rovnéz vnitini bilance biografického odboru COS nedava diivod k obavam, Ze by po prove-
dené uplné likvidaci kon¢ila schodkem. Likvidace fady pohledavek za slabsimi dluzniky vyzadovati
bude jesté delsi doby, ponévadz pohledavky tyto nejsou plné likvidnimi, lze v§ak ocekavati, ze ve
§1 polozka je tu pohledévka za Ssb., o niZ obsirnéji se zminime doleji.

Z téchto okolnosti je mozno jiz nyni pokladati za zjisténo, Ze COS u bio-odboru COS nepfijde
ku zadné ztrate.

7.) COS jest clenem Ssb s podilem K¢ 50.000,—. Tato &astka nebyla vzata ze jméni COS, nybrz
z obéznych penéz biografického odboru COS, takZe je pfipsdna tomuto k tiZi ve shora uvedeném
celkovém obnosu 468.686,40 K¢. S vlastnictvim podilu je spojen pravni zavazek jednondsobného ru-
&eni, takze COS pro piipad konkursu Ssb ru¢i do vyse 50.000,~ K&. Je tedy potiebi tuto povinnost
COS uvésti jako zévazek.

8.) Pokud jde o tcetni vztahy mezi bio-odborem COS a Ssb, uvadéji ucetni zdznamy bio-odbo-
ru COS souhlasné s Géetnimi zdznamy Ssb pohleddvku bio-odboru COS za Svazem castkou
K¢ 535.172,69. O spravnosti této Cislice rozchdzeji se vak minéni bratra Novaka, ktery byl sborem
hospodarskych a ucetnich dozorcii povéfen prezkoumdnim tcetnictvi bio-odboru a Svazu, se sta-
noviskem br. Kroulika, byvalého spole¢ného ucetniho bio-odboru COS i Svazu. Bratr Novak na sta-
novisku, Ze Svaz dluzi bio-odboru (a tudiz i COS) ¢astku daleko vyssi a doklada spravnost svého tvr-
zeni fadou vytek i dukazy nespravnosti v u¢tovani z doby, kdy br. Kroulik byl jednak uc¢etnim
bio-odboru COS, jednak ti¢etnim Svazu. Bratr Kroulik naproti tomu vytky vyvraci a trva na ptivod-
ni ¢islici K¢ 535.172,69. Zastupci Svazu k tomu dodavaji, Ze podle prosté logiky tivahy neni mozno,
aby Svaz byl dluzen COS ¢&astku netimérné vyssi, ponévadz COS nikdy takovou ¢4stku do biografic-
kého podnikani neinvestovala. Jednalo by se tu tedy snad o podil na domnélém zisku, docileném
z biografického podnikani, pficemz by zisk ztistal COS, kterd zadného risika neméla ani pfiblizné
umérnym kapitdlem se neztcastnila a celd ztrata naproti tomu zbyla Svazu, ktery nesl celé risiko roz-
délanych a prevzatych obchodu.
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Zastupci Svazu uvadéji dale, Ze toto stanovisko mélo by za nasledek fadu tézkych soudnich spo-
rit mezi COS a Svazem, kteréz v nejlepsim pro COS piipadé, kdyby totiz COS zvitézila, koncily by
nutné neodvratnym konkursem Svazu, jimz by COS ni¢eho neziskala, byla by viak jim nepffjemné
tangovéna.

Komise ze zji$ténych skute¢nosti i z uvedenych okolnosti nemtze se ubraniti dojmu, Ze uc¢etnic-
tvi bio-odboru COS a Svazu trpélo velmi znaénymi nedostatky a zasluhuje fadu vytek, Ze véak ne-
srovnalosti tyto jsou rdzu formalniho, pri¢emz se o osobni nepoctivosti jednati nemuze. Po strance
materielni mohlo by se jednati jen o vy$si podil COS na zisku z vyhodnych obchodit biografického
podnikani. Vymahani tohoto vys$siho podilu na Svazu bylo by vSak nejisté jak po strance pravni, tak
po strance materielni a pfivodilo by hospodaiskou i organisa¢ni zkazu Svazu, tim pak i urcité prav-
ni nevyhody pro COS.

I11.) Komise doporucuje tedy, aby se Svazem bylo déle jednano se zfetelem na jeho finanéni stav
a aby diference stanovisek vyrovnany byly bez soudnich sporti smirnym dojednanim. O vysledku at
je podana zprava na pristim vyboru.

Zatim navrhuje predsednictvo COS, aby vybor COS vzal zpravu komise pro véci biografické na
védomi a navrhy tam uvedené schvilil.

NA, f. COS, k. 163.

11I.

[1939, prosinec. — Praha] — Diivérnd zprdva o historii biografického odboru a jeho komplikované si-
tuaci ve tricatych letech vietné rekapitulace rozhodnuti v této véci ucinénych vrcholnymi sokolskymi
organy.

[Davérné.]?
[Zprava o organisaci sokolskych biograft.]®

Kdyz se kolem roku 1920 zacalo rozmahati zfizovani biografii pfi sokolskych jednotach, byl pti
predsednictvu COS zaloZen asi na podzim roku 1921 biograficky odbor COS, v jehoz ¢elo byl posta-
ven tehdejsi jednatel COS JUDr. Vladimir Fleischmann, advokat v Praze. Péivodnim tikolem biogra-
fického odboru bylo raditi a pomahati jednotdm ve styku s Grady zejména pii ziskavani biografic-
kych licenci, proptij¢ovati jim a osetiovati filmy z majetku COS, jez byly tehdy ¢tyti, a to: VIL. slet
viesokolsky v Praze v r. 1920, Nacvik muzi a Zen na verejné vystoupeni v Lille v r. 1921 a na Olym-
piadu v Antverpdach v r. 1920 a kone¢né slet ¢eského Sokolstva v Chicagu v r. 1921.

Tyto tkoly zpocatku témér vylu¢né organisacni a vnitfné sokolské se zahy rozrostly. Mohutny
rozvoj filmu a staly vzrast po¢tu sokolskych biografti vytvorily spolu s poméry v biografickém pod-
nikani viibec nutnost sdruziti sokolské biografy k svépomoci, aby ¢elily vyluéné sobeckym snaham
biografickych piijcoven. A tak se pocalo uvazovati o tom, zda by nebylo lze sokolské biografy orga-
nisovati ku vzajemné podporte ve snaze o zajisténi jejich hospodarské vynosnosti. Pfi tom bylo zjis-
téno, Ze biografické podnikani u sokolskych jednot je z 90 % podnikem vylu¢né hospodarskym a jen
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asi z 10 % také vychovnym. Proto byla celd otazka fe§ena na zakladé hospodarském jen s prihlédnu-
tim k vychovnému poslani Sokolstva.

Hospodaiské poméry donutily sokolské biografy k ivaze o nutnosti dal$i organisace, a tak byl
svoldn na 4. fijna 1925 L. sjezd zastupcii sokolskych biografii, jehoz se castnilo na 120 uéastniki.
(Tehdy bylo jiz sokolskych biografii pfes 300.) Na sjezdu bylo usneseno, aby veskeré biografy sokol-
ské povinné odebiraly filmy toliko prostiednictvim biografického odboru COS. Usneseni to bylo
schvéleno predsednictvem COS 7. ¥fjna 1925 s tim, Ze nabyva platnosti od 1. listopadu 1925. P¥i od-
boru biografickém byla zfizena zvlastni komise, kterd méla sjednavati kollektivni smlouvy o piijco-
vani filma sokolskym biografim.

Na zdkladé tohoto usneseni zfidil biograficky odbor dvé komise, z nichZ obchodni byla nové
grafického odboru. Na pomoc pii této praci byl zfizen v r. 1926 Véstnik sokolskych biografi a od
r. 1928 vydavan kazdoro¢né kalendar sokolskych biografu s jejich seznamem a s dilezitymi pokyny
a radami.

Jiz z pocatku slo zfejmé o obchody velkého rozsahu, nebot na obdobi 1925 az 1927, které bylo
pocateéni, zajistil biograficky odbor pro sokolské biografy filmy za 4.740.890 korun. Hned na pod-
zim r. 1926 ozvala se z nékterych kruhti sokolskych nespokojenost s timto opatfenim a ¢ast so-
kolskych biografii nehodlala se tomuto usneseni podrobiti. Proto bylo ve schtizi vyboru COS dne
15. kvétna 1927 usneseno:

1. COS provadi kontrolu veskerych sokolskych biografii prostfednictvim biografického odboru
Cos.

2. Biograficky odbor COS vykonava tuto kontrolu podle zésad a fadé schvalenych predsednictvem
COS, v podrobnostech tidi se pokyny valného sjezdu zastupcii sokolskych biografd, jakoz i or-
gantl timto valnym sjezdem zvolenych a piedsednictvem COS potvrzenych.

3. Veskeré sokolské biografy jsou povinny vyhradné odebirati filmy prostfednictvim biografické-
ho odboru COS, v némz musi byti, ptipadné na podkladé spole¢enstevnim, organisovany vsech-
ny sokolské biografy. Tim bude ddna moznost a podminka, ze bude Ize ptij¢ovné filmu stanovi-
ti amérné platebnim schopnostem jednotlivych podnikd. Sokolské biografy jsou takové
biografy, jichz licence patti télocvi¢né jednoté Sokol, aneb druZstvu pro postaveni (udrzovani
apod.) télocvi¢ny. U¢ini se opatfeni, aby povinnost odbéru filmt prosttednictvim biografického
odboru COS byla pojata do licenénich listin.

Az potud usneseni. JiZ toto usneseni naznacuje, Ze bylo uznavano, zZe je potiebi, aby obchodni c¢ast
byla néjak oddélena od vnitfni organisa¢ni a pomocné ¢innosti sokolské. Protoze odpor proti po-
vinnosti odbéru filmé vyhradné prostiednictvim biografického odboru COS neustaval, usnesl se
vybor COS 13. kvétna 1928, Ze schvaluje utvoteni dobrovolného spole¢enstva sokolskych biograft
a Ze trva o povinném odbéru filmd, jak vyse uvedeno. Tak doslo k zaloZeni Svazu sokolskych biogra-
fd, které vybor COS vzal na védomost 9. prosince 1928 a zdrover se usnesl, ze biograficky odbor dale
trvd a zastupuje stdle hmotné zdjmy biografti sokolskych, nebot Svaz byl sdruzenim dobrovolnym.
COS pristoupila ke Svazu podilem korun 50.000,-. Kone¢né se vybor COS usnesl 13. kvétna 1934,
ze jednoty, které provozuji biografické licence, jsou povinny zfidit biografické odbory jednot, nej-
méné triclenné, Zupy pak biografické odbory Zupni, jez by doziraly na ¢innost biografickych odbo-
ri jednot.
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Tim byl organisa¢ni vyvoj biografické véci, pokud jde o Sokol, zhruba ukoncen.

Zatim vsak pocaly obtize jiné, a to pravé s nejvlastnéjsi strany biografické otazky v Sokole, to jest
se stranky hospodatské. Ve schiizi vyboru COS 1937 finanéni komise vyboru v dohodé se Sborem
hospodafskych a uéetnich dozorctt COS navrhla schvéleni Géetni zavérky za r. 1936 s vyjimkou bio-
grafického odboru, o niz mélo byti podano vysvétleni v pristi schizi. Zaroven bylo pfedsednictvu
uloZeno, aby do pristi schiize vyboru ptedlozilo kone¢né vyteseni vztahu biografického odboru ke
Svazu sokolskych a jinych biografti a ve spolupraci s i¢etnimi a hospodarskymi dozorci a s finan¢ni
komisi vyboru COS a po piipadé za piibrani odborniki piesné zjistilo véechny hospodatské pomé-
ry a zévazky COS ve vécech biografickych.

Podle tohoto rozhodnuti predlozilo predsednictvo COS vyboru COS ve schiizi 12. prosince
1937 tuto zpravu:

1. Utetni zdvérka za rok 1936 polozka biograficky odbor piedklada se znovu s pvodnim ndvrhem
na schvaleni.

2. Ptedsednictvo COS zjistilo, ze biograficky odbor COS a Svaz sokolskych biografii hospodatily
az do 31. prosince 1934 na spole¢né zédkladné, takze rozliSeni jednotlivych pravnich a obchod-
nich poméri do té doby je nékdy zna¢né obtizné. Od 1. ledna 1935 jsou vak oba ttvary osobné
i uéetné prisné oddéleny.

3. Zéavazky COS u biografického odboru a u Svazu spocivaji jednak v jednonasobném rucent z po-
dilu 50.000 korun u Svazu, jednak v pohledavce COS v &astce korun 486.686,40. Na tuto pohle-
davku obdrzela COS znaény inventaf, jehoz hodnotu nutno od uvedené pohledavky odedisti.
Bude-li zbytek pohledavky kryt, od dluznik biografického odboru COS, nepiijde COS k zadné
$kodé. Obdrzi-li z doty¢nych pohledévek z biografického odboru plné kryti, objevi se i po stran-
ce ucetni velmi znacny zisk.

4. Presné vy¢isleni pohledavky COS proti Svazu je predmétem dalsiho Fizeni, které si vyzada jesté
urcité doby.

Vybor COS viak tento ndvrh nepfijal, projednani uzdvérky za rok 1936, pokud jde o biograficky od-
déiské poméry a zdvazky COS v tomto sméru.

Piedsednictvo COS plnic piikaz vyboru zvolilo komisi sestavajici z bratii: dr. Kellera jako pred-
sedy, dr. Stolce jako jednatele, Frantiska Svobody z Blanska, dr. A. Sipa z Plzné a J. Truhlafe z Podé-
brad, aby v$e znovu prozkoumali. Komise pfibrala si k ruce jako odborniky Ant. Preusse, feditele re-
visni poradny v Praze, stdlého u¢. znalce krajského soudu civilniho, obchodniho a trestniho v Praze,
a ing. Kostu Eckerta, komer¢niho ing. a feditele obchodni $koly v Praze, aby za uplatu provedli Za-
dané prozkoumani vSech ucta. ProtozZe tito ucetni znalci nemohli vSechen material v¢as zvladnouti,
bylo projednavéani znovu odlozeno, coz se opakovalo jesté v prosinci 1938, kdy dana ucetnim znal-
ctm neprekrocitelna lhita k podani posudku do 31. ledna 1939.

Teprve viak 9. prosince 1939 bylo mozno ve schiizi vyboru COS toto v§e ukoniti timto usnese-
nim:

Usneseno, aby vétsi ¢ast rozdilu t¢tovani biografického odboru COS a Svazu sokolskych biografii na
strané jedné a uc¢tovani znalct na strané druhé byla odepsana a aby to bylo ucetné provedeno tak, ze
by nebyla reasumovéna bilance COS, nybr jako zdklad ponechino uétovani COS korun 535.172,69
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podle ucetni zavérky za rok 1938. Dluh zvyseny za predpokladané dohody se Svazem na thrnnou
¢astku korun 650.000,- budiz doplacen v dobé co moznd nejkratsi i s prislusnymi uroky, pokud se
tyce troki z prodleni az do tplného vyrovnani. Pfedsednictvo COS zmocnéno jednati se Svazem
o zajisténi pohledédvky COS, zejména téZ o zabezpeceni kontroly hospodéistvi Svazu az do zaplace-
ni dluhu dosazenim svého divérnika.

[necitelny podpis]
NA, f. COS, k. 163.

a - proloZené, podtrzeno, Cervené
b - podtrzeno

Iv.

[1940, Eerven, Praha.] — Zprdva pro predsednictvo COS ptipravend komisi pro otdzky biografické po
vyfesent pohleddvek COS viici Svazu sokolskych a jinych biografii. Obsahuje ndvrhy konkrétnich kro-
kii nezbytnych pro revitalizaci svazu.

[Zprava komise pro otdzky biografické.]*

Ve schuizi komise, jez se konala v pondéli dne 17. ¢ervna 1940, byli ptitomni bratfi Kudela,
Klich, Slanina a jako poradci Kapoun a Harfel ze Svazu sokolskych biografi.
Komise predklddd presidialni radé tyto navrhy:
1.) Obchodni ¢innost biografického odboru budiz zastavena definitivné dnem 1. srpna t. r.
2.) Na Svaz budiz pfevedeno piij¢ovani a udrzovani télocvi¢nych a vychovnych filmd, jeZ jsou ma-
jetkem COS a budiZ o tom s nim sjednéna zvldstni dmluva.
3.) Obchodni a ucetni likvidaci bioodboru provede uétirna COS za piimé casti bratra Slaniny.

'S
N

Jednotam, které maji biografy, budiz ulozeno, aby se staly ¢leny Svazu. Podminky: Malé jednoty
podilu K 200,- a 50 K zépisného. Vétsi biografy 2 podily a dvoji zapisné. Kazdé dalsi ro¢ni pri-
spévky odpadnou.

5.) Vydéavani véstniku biografického odboru budiz zastaveno a Obec necht ufadim ozndmi, Ze se
jeho vydavani vzdava ve prospéch Svazu. Svaz bude vydavat a zdarma rozesilat viem jednotam,
které maji biografy, sviyj list, v ném vyhradi urcité misto ozndmenim a zpravam biografického
odboru COS.

6.) Budiz vzato na védomost, ze zasluhou Svazu byl upraven navrh zakona o autorskych poplatcich
a nejmensi poplatek snizen z navrhovanych 5.000,- na 400,- K.

7.) Biograficky odbor budiz zrusen a nahrazen novou poradni komisi COS pro biografy, jez bude

ustavena takto:

predseda — Franti$ek Kudela, mistopredseda - J. Zajicek, ¢lenové: Ing. J. Haas — Zbraslav, Hartl

- Michle, Antonin Franz — Spotilov, Ing. FrantiSek Werstadt a J. Sofron — Plzen. Je-li to mozno,

i bratr A. Slanina ze Sboru hospodarskych a t¢etnich dozorctl.
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K tomu se poznamendvé [dtvérné]®.

a) Vstoupi-li do Svazu 400 az 500 jednot podle uvedenych podminek, jest Svaz ochoten vénovati
podily i zapisné nové vstupujicich sokolskych jednot na thradu znamé sporné sménky bubenec-
ské zalozny. Tim by se uhradila ¢astka asi 100.000,- K.

b) Bratr Kudela projednd s bratrem Dr. Fleischmannem dal$i thradu této sménky.

c) Dojde-li k dohodé se Svazem o vstupu sokolskych jednot do Svazu, budiz celd véc dfive zvlast-
nimi listy diivérné vysvétlena starostiim vsech sokolskych Zup.

d) V ptipadg, ze by doslo k tomuto fesenti, je Svaz ochoten prevziti s. Hortlikovou a bratra Fuksu do
svych sluzeb. O sestte Slechtové rozhodlo by pak predsednictvo.

NA, COS, k. 163.

a-b - podtrzeno
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Petr SzczepaniK’s Screen Industries in East-Central Europe is a collection of studies, researched and
written throughout the 2010s, addressing what it means to be a film or television producer in the
Czech Republic, Poland, and Hungary. It shows local producers grappling with the forces of globalisa-
tion and digitalisation, negotiating various system of national and international investment, and deal-
ing with their own status as members of post-socialist, “peripheral” nations. The contemporary reali-
ties of East-Central European production are seen to bring challenges as well as opportunities, to
enforce serious limits as well as yield occasional successes. This study thus makes for a bold departure
from the traditional focus in coverage of this region’s media, which tends to be restricted to a concern
either with arthouse cinema or political propaganda. Where other such studies have been typically
more interested in the aesthetics of auteurs or the determinations of “national politics,” this book is
concerned with “the everyday reality of media production on the ground” — with the circumstances,
working practices, and self-conceptions of the “hands-on decision makers” involved in “initiating and
managing the production process” (1).

Szczepanik comes ideally equipped for such a task, armed as he is with the material he has amassed
from numerous interviews with local producers as well as from his own experiences of consultation,
writing industry reports, and reviewing both grant applications and scripts within the film and televi-
sion industry. This copious empirical material is then synthesised with Szczepaniks academic exper-
tise, as he draws concepts from international film scholarship to frame his material but authoritatively
adjusts these concepts to the specific, often distinct realities of East-Central European screen indus-
tries.

Such an adjustment can be seen in the book’s Introduction, a long and in-depth historical and con-
ceptual primer for the study in which, when addressing the “smallness and peripherality” of these film
industries, Szczepanik cites two important existing studies of small-nation media production — that
of Mette Hjort and of Ruth McElroy and Caitriona Noonan" — but revises their respective concepts of
“creativity under constraints” and “translational imperative,” arguing that East-Central European pro-

1) See, for instance, Mette Hjort and Ib Bondebjerg, The Danish Directors: Dialogues on a Contemporary National
Cinema (Bristol: Intellect, 2001); Ruth McElroy and Caitriona Noonan, Producing British Television Drama:
Local Production in a Global Era (London: Palgrave Macmillan, 2019).
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ducers lack that sense of energizing national “claustrophobia,” that disposition to push across “cultur-
al, national, and linguistic borders,” evident in other small cinemas (26). Szczepanik similarly engages
here with Mathieu and Strandvad’s® concept of the “High Framework” of production institutions,
which he adjusts to what he calls the “High Circumscription” model — a means of stressing the “neg-
ative’ aspects” of East-Central Europe’s production systems, the “constraints on producer agency” (18).
The analysis that follows will operate, in a highly detailed and nuanced manner, between these poles of
“circumscription” and “agency”: between the constraints imposed by small national media industries
(themselves “continually transformed by large-scale transnational forces”), and the “strategies and tac-
tics,” the forms of critical resistance, with which local media workers deal with their constrained, pe-
ripheral status (31, 25).

The booK’s first chapter is concerned with the perspectives and self-conceptions of a range of
Czech producers, whose work is categorised according to a useful typology (adopted from the Czech
Film Fund) of Mainstream Arthouse, Mainstream Commercial, Marginal Arthouse and Marginal
Commercial. Unsurprisingly, among the producers surveyed, operating as they do in distinct spheres,
differences of attitude are revealed, but what emerges forcefully throughout this chapter is a general
sense of the limits, challenges, and inadequacies of the Czech Republic as a post-socialist, peripheral
media producer. For producers from the Arthouse sectors, one such inadequacy is the lack of time or
resources allowed for a project’s development — a part of the process that some consider defining of
a “true producer” Both an Arthouse and a Commercial producer concur about the currently deficient
state of “dramaturgy” — a distinctively Central European practice roughly akin to script editing, but
historically encompassing much more — and this, interestingly, has spawned a nostalgia for state-so-
cialist days, when dramaturgy played a decisive (and, for many, essential) role in film development.
Other issues here include the sense of disempowerment, exploitation, and “precarization” experienced
by producers at the hands of public institutions (with one producer pushed “to the limits of legality” by
tenuous and unpredictable financing); the pressure to engage in international networking and partner-
ships, an imperative embraced by younger, Mainstream-oriented producers but met with distrust by
their older, Marginal-oriented counterparts; and a frustration at the limitations imposed by the Czech
Republic’s “small market size” and its lack of “internationally appealing themes,” conditions that, on
the one hand, dictate a “homogenization” of content and, on the other, make that content a tough sell
abroad (72, 75).

Chapter 2, which turns from a broader perspective to a case study of a specific producer, makes for
a nice change of pace, balancing the frustrations expressed in the first chapter with a striking example
of “how peripheral market limitations might be overcome” (81). The producer here is Ewa Puszczyns-
ka, known for her collaborations with director Pawel Pawlikowski on the international arthouse hit
and Foreign Language Oscar winner Ida (2013) and its also very successful follow-up Cold War (Zim-
na wojna; 2018). This chapter presents Puszczynska as a vital “intermediary” figure who has skillfully
managed to reconcile Pawlikowski’s often highly idiosyncratic and demanding working methods with
the conventions of the Polish film industry. She — together with Opus Films, the company at which
she is based — has also actively mediated between national and international film worlds, promoting
“trans-border collaboration” to “increase production values and circulation” and foster “mutual learn-

2) Chris Mathieu and Sara Malou Strandvad, “Is This What We Should Be Comparing When Comparing Film
Production Regimes? A Systematic Typological Scheme and Application,” Creative Industries Journal 1, no. 2
(2008), 141-148.
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ing and cultural exchange” (90). This chapter illuminates the importance of international networks and
festival exposure for “peripheral markets,” and the way international acclaim can translate back into
domestic box office (Ida’s multiple international awards caused its “initially low domestic admissions
to more than double”) (92). Szczepanik also offers an important corrective or supplement to auteurist
approaches, showing both how auteurist idiosyncrasies are actually made workable by the mediations
of the producer, and how the discourse of auteurism can itself serve as part of a film's promotional
strategy, cannily utilised as an internationally saleable “brand”

Satisfying as this chapter’s case study is, one question it might raise, is why a Polish producer has
achieved such a singular success and not, say, a Czech one. Some further comparative discussion might
have been useful. The previous chapter did suggest that younger Czech producers were also welcom-
ing of international networks, like Puszczynska, but there might have been some benefit in pursuing
more detailed examples that attempted or even came close to Puszczynska’s attempts (the Czech-fo-
cused co-productions I, Olga Hepnarovd (Ja, Olga Hepnarova; 2016) or The Painted Bird (Nabarvené
ptace; 2019), for instance) — examples that might have illuminated contextual or strategic differences.

Chapter 3 surveys the phenomenon of “service production,” whereby East-Central European film
studios and crews provide services, principally technical and “below the line,” for international pro-
ductions. In another highly nuanced application of the idea of circumscribed agency, Szczepanik chal-
lenges the neo-Marxist theorisation of service production as a narrative of Hollywood’s “international
hegemony” and a subjugated and disempowered “global workforce” (110). For Szczepanik, this ac-
count is too US-centric and uni-directional, and wrongly treats local film workers as mere “victims”
rather than as “social actors” responding to “global forces” (111, 112). Focusing on the Czech and Hun-
garian industries (which compete as regional service-production leaders), this chapter acknowledges
the learning that these local-international partnerships have enabled — in both directions — and notes
how this learning is widely perceived by its Czech participants “as a positive career accelerator” (131).
Yet Szczepanik also shows how, in the Czech context at least, these experiences have not entailed any
real shifts in the firmly demarcated hierarchies of service production, with local personnel only very
rarely attaining more “privileged positions” on international films, and have also seen little crossover
with, or benefit for, the sphere of native-language productions. He attributes these limitations, though,
to artificial barriers erected by the Czech film industry itself.

In Chapter 4, focused more exclusively on the Czech industry, Szczepanik examines the minority
co-production — which is defined either financially, as an arrangement in which a co-producing part-
ner “provides less than the largest share of financing,” or in official terms under “bilateral treaties” or
the European Convention on Co-Production (140). For Szczepanik, minority co-production also rep-
resents a “hybrid between the foreign production services and majority co-productions traditionally
considered national films” (146). Unlike Poland or Hungary, the Czech film industry was slow to em-
brace minority co-production but by the end of the 2000s recognised that this was a necessary means
of expanding “beyond its provincial borders” (147). A trend towards minority or otherwise more mod-
est types of co-production also grew out of the perceived failure of the majority co-production model,
in which foreign funding requirements bring the risk of compromised artistic visions or muddied na-
tional specificities (159). The contemporary Czech co-production ventures are a more discriminating,
“measured and pragmatic” affair. According to Szczepanik’s typology, these may take the form of “true
love” collaborations based on a natural “affinity” between co-producing partners; of “quasi-foreign
production services” pursued for pragmatic, financial reasons; or of partnerships based on an assumed
“long-term reciprocity” (156). In whatever form, minority co-productions are widely recognised (es-
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pecially by younger producers) as a means of gaining “symbolic capital” through festival awards and of
enabling “knowledge transfer” Towards the end of this chapter, Szczepanik notes that there are, “thank-
fully;” fewer and fewer “stereotypical foreign characters” or “transborder storylines” in recent co-pro-
ductions — one of the rare places in the book where aesthetic judgement, as well as consideration of
the impact of production realities on what the viewer actually sees onscreen, subtly creep in (159).
Many commentators would certainly share the implicit distaste for “Euro-pudding”-style hodgepodg-
es, but there is an underlying evaluative criteria here that might have been brought more firmly to
the fore.

The focus of Chapter 5, which Szczepanik co-authored with Eva Pjaj¢ikova, is on “Public Service
Television as a Producer” This begins with an interesting, and sobering, comparison of different re-
gional television systems. In Poland, at least up until the time of writing, public service television was
based on “top-down decision-making” — a system dominated, as in Hungary, by the ruling political
party. By contrast, Czech public television, in a policy of “decentralization” begun in 2012, introduced
the phenomenon of the “creative producer,” a tier of “middle-level executives” who oversee the produc-
tion of a project with greater or lesser “hands-on” involvement. At the heart of this chapter is an in-
depth case study of the development and production of one particular series, the historical saga The
First Republic (Prvni republika; 2014-2018). This makes for a fascinating case of a show pulled in dif-
ferent directions by the conflicting interests of its makers. Initially conceived by its writers as a “com-
plex, gritty” drama in the mould of Anglo-American “quality television,” the series ended up, through
the influence of more commercially-minded participants, as a mixture of heritage drama and soap op-
era. The saga of The First Republic’s making amply fulfils the authors’ concern to illustrate “the trans-
formative conditions” of local public television needing to preserve “its market share” but also wanting
“to match the standards of imported high-end series” like those of HBO. This case study also serves to
interrogate the realities of the “creative producer” system, showing here the producer’s inability to ex-
ercise real independence or defend “creativity and ‘common welfare’ over market orientation” (187).

From publicly-funded attempts to match HBO, Chapter 6 turns to HBO itself — to the US net-
work’s European arm and the original programming it has created in the Czech Republic. From the be-
ginning of its operations in East-Central Europe, HBO sought to root itself in the local environment
and make nationally-based stories with an emphasis on “authenticity” and serious themes, the aim in-
itially being to differentiate the HBO brand from local broadcasters and (if its executives are to be be-
lieved) to “cultivate” the “local production environment” (205). The wide “international buzz” created
by HBO Europe’s first “event miniseries” — Agnieszka Holland’s accomplished drama Burning Bush
(Horici ket; 2013), about the events following the self-immolation of political protester Jan Palach in
1969 - marked an expansion in HBO Europe’s ambitions. From this point on, the corporation con-
cerned itself with the creation of an exclusive library of on-demand content for the region and, more
recently, it has embraced “a pan-European (and global) strategy” in competition with Netflix and oth-
er streaming platforms, aiming to produce “premium content that is at once highly local and highly ex-
portable across and beyond HBO Europe territories” (204). This chapter reveals HBO as a distinctive
form of transnational engagement — customising itself to local markets and then exporting back its
own “westernised” version of local culture — and offers a final, suggestive discussion of how this mul-
tinational corporation savvily exploits locally specific issues and identities in an era of “resurgent pop-
ulist nationalisms” (208).

The booK’s final chapter, cowritten with Dorota Vasic¢kova, looks at the seriously under-explored
world of short-form web television. Focused predominantly on the Czech web-TV service Stream, this
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chapter is a compelling study of the way a commercially run platform came, for a period of time, to
embody the values of “public service” This in turn illustrates how, in a “multiplatform ecosystem,” for-
merly clear-cut distinctions “between public and corporate media are no longer possible” (219).
Among the fresh and unorthodox kinds of content it cultivated, Stream was particularly notable as
a refuge for political satire — something that would no longer be permissible on public television. At
the same time, the authors again assert the contradictions between creative ambition and the commer-
cialised nature of the online video market, and their narrative of Stream’s development concludes with
its adopting “a more straightforwardly commercial” approach based on “cheap acquisitions,” compila-
tion videos, and clickbait (236). There are incipient and perhaps promising developments elsewhere
though, such as Czech public television’s own move into web video. Yet the book’s short concluding
section suggests that, overall, the constraints on these already highly circumscribed screen industries
may only be increasing in a post-Covid world, as even independent producers are turned into “mere
production service providers” by their distribution arrangements with global streaming services (240).

What impresses, as one charts the various institutions and participants covered here, is the way
Szczepanik’s acute attention to detail serves his awareness of wider trends, as case studies, personal ac-
counts, and anecdotes are used rigorously to illustrate larger national and transnational developments.
The details of production practices and industry “lore” are always engaging, and sometimes amusing,
in themselves, and the producers interviewed (much easier to access, Szczepanik notes, than their Hol-
lywood equivalents would be) are candid and expansive. Szczepanik lets his film workers’ stories and
self-perceptions be heard without judgement or side-taking.

Inevitably, as with any study, there are issues and realities one would like to have seen investigated
further (as regards, for instance, the effective neutering of “subversive” political content on Czech pub-
lic television: how, exactly, did this happen? How explicit or implicit were the strictures involved?). If
much of the book’s focus falls on the Czech Republic, this is probably preferable to a study that might
have grown unwieldy and involved unnecessary reiteration of detail. As things stand, the Polish and
Hungarian screen industries serve the author well as points of contrast, perhaps reinforcing the idea of
agency-within-circumscription by indicating the slightly different routes these three similarly situated,
equally peripheral industries have taken.

The book’s focus on institutions, practices and professionals’ self-conceptions may mean largely
bracketing aesthetic judgements and critiques of specific films. However, as in previous works (such as
his invaluable and stunningly in-depth Czech-language study of Barrandov studios, Tovdrna Barrand-
ov?), Szczepanik performs a vital service for other researchers of this same region of media by pains-
takingly establishing crucial industrial realities at both the macro and micro levels, both as they are ex-
ternally constituted and as they are internally lived. Such work is likely to inform and stimulate
scholars of other persuasions, and indeed Szczepanik himself suggests one way that his institutional re-
search might illuminate media texts by citing Georgina Born’s call to connect ethnographic study and

» <

critical analysis, to trace how texts “mediate” “the social relations and material conditions of their col-
lective production” (241). The book itself already enacts such an approach in its revealing examination
of The First Republic, a show whose aesthetic inconsistencies mediate its conflicted production circum-
stances, but there are so many other tantalising paths opened up by this rich, impressively researched,

and expertly framed study.

3) Petr Szczepanik, Tovdrna Barrandov: Svét filmafii a politickd moc 1945-1970 [The Barrandov Factory: The
World of Filmmakers and Political Power 1945-1970] (Praha: Narodni filmovy archiv, 2016).




174 ILUMINACE Volume 36,2024, No. 1 (131) REVIEWS

Bibliography

Hjort, Mette, and Ib Bondebjerg. The Danish Directors: Dialogues on a Contemporary National Cinema
(Bristol: Intellect, 2001).

Mathieu, Chris, and Sara Malou Strandvad. “Is This What We Should Be Comparing When Compar-
ing Film Production Regimes? A Systematic Typological Scheme and Application,” Creative Indus-
tries Journal 1, no. 2 (2008), 141-148.

McElroy, Ruth, and Caitriona Noonan. Producing British Television Drama: Local Production in a Glob-
al Era (London: Palgrave Macmillan, 2019).

Szczepanik, Petr. Tovdrna Barrandov: Svét filmaiii a politickd moc 1945-1970 [ The Barrandov Factory:
The World of Filmmakers and Political Power 1945-1970] (Praha: Nérodni filmovy archiv, 2016).

Szczepanik, Petr. Screen Industries in East-Central Europe (London: BFI and Bloomsbury Publishing,
2021).



ILUMINACE Volume 36, 2024, No. 1 (131) REVIEWS 175

https://doi.org/10.58193/ilu.1776

Reframing Postsocialist Legacy and Imagery

Veronika Pehe, Velvet Retro: Postsocialist Nostalgia and the Politics of Heroism
in Czech Popular Culture (New York: Berghahn Books, 2020).

Tanya Silverman (University of Michigan, USA)

Definitive moments of the “velvet” variety have shaped late twentieth-century Czech history, with the
country’s peaceful divorce from Slovakia in 1993 proceeding after the warless regime change of the for-
mer Czechoslovakia in 1989. Published about three decades after the Velvet Revolution, Velvet Retro:
Postsocialist Nostalgia and the Politics of Heroism in Czech Popular Culture (2020) by Veronika Pehe
traces the evolution in collective memory concerning the ancien régime, placing emphasis on the cir-
cumstances of softened, “velvet” attitudes that have iterated throughout the first twenty-five years after
the end of socialism. Pehe’s intervention in memory studies focuses on the forms of popular culture
that have circulated among the Czech public impressions of issues such as heroism, resistance, and ten-
sions between the personal and private spheres.

Pehe concentrates on the Czech postsocialist case to qualify Svetlana Boym’s theoretical paradigms
of “reflective nostalgia,” which entails a balance of wistfulness and critical interpretation, and “restor-
ative nostalgia,” which yearns to reinstate an idealized past (8-9)." Pehe locates the “retro” notion in
the center of the reflective-restorative dichotomy, arguing that “it is precisely such a dynamic of refus-
ing the politics of the past while ironically taking pleasure in its aesthetics that constitutes the domi-
nant mode of representing socialism in the Czech context” (9). Pehe distinguishes the Czech retro
mode as separate from the East German Ostalgie that involves a longing for the prior political order
and faith in its promises of earthly utopia (9). The temporally attentive chapters of Velvet Retro survey
a wide variety of material and immaterial media from Czech popular culture: feature films, television
series, literature, news reportage, art, consumer commodities, archival documents. Pehe’s analysis ac-
counts for transmutations in perspectives of the past as well as the political debates surrounding them.

The first chapter deals with the ways in which certain Czech cultural producers have expressed
staunchly anticommunist stances within the post-1989 public discourse. Pehe argues that in compari-
son with politicians, people from artistic and intellectual circles have garnered more clout and visibil-
ity in promulgating this viewpoint. One such pertinent personality in this regard is Prague-based pro-
vocateur sculptor David Cerny. In contemporary Prague, Cerny and his works have become quite
embedded, even normalized, throughout the cityscape, with his giant babies crawling the Zizkov TV
tower and his kinetic Franz Kafka head spinning at regular intervals in the courtyard of the Quadrio
shopping center. Pehe recalls a seminal moment of Cerny’s early career when he painted a Soviet Red

1) See also Svetlana Boym, “Nostalgia,” Atlas of Transformation, 2011, http://monumenttotransformation.org/
atlas-of-transformation/html/n/nostalgia/nostalgia-svetlana-boym.html.
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Army tank monument pink in 1991. The pink tank prank signaled sweeping anticommunist messages
against the Soviet socialist influences that had impacted the local history, implying a dismissal of the
1968 Warsaw Pact invasion of Czechoslovakia as well as the 1945 Soviet liberalization (35-37). Further
examples of Cerny’s adversarial anticommunist tactics include his 2003 petition “One Does Not Speak
to Communists,” aimed at political elites, plus his design of a shirt emblazoned with “Fuck the KSCM”
sported by Keith Richards that year for a Rolling Stones concert (38). While such broad and bold anti-
communist messages have spread throughout Czech public arenas, in the realm of postsocialist popular
media culture consumed by members of the public, there appears to be a more variegated, evolving treat-
ment of the politics of the past, which the following chapters of Velvet Retro proceed to elucidate (41).

The second chapter shifts focus to popular narratives that present socialism using “velvet” tech-
niques such as comedy, kitsch, and child narrators (46). Pehe points to the popularity of Michal
Viewegh'’s novel Bliss Was It in Bohemia (Bdje¢na 1éta pod psa; 1992), which reflects upon boyhood ex-
perience under socialism. The story carries a humorous tone shaped by its juxtaposition of generation-
al perspectives: the innocent child protagonist detached from the gravity of the era’s politics and the
anxious adults who must grapple with them (51). While Velvet Retro does not dwell in too much detail
on the film adaptation, also referred to in English as Those Wonderful Years That Sucked (Baje¢na 1éta
pod psa; Petr Nikolaev, 1997), Pehe’s observation about the gap between the elder and younger char-
acters’ viewpoints could very well apply to its comedy and levity. One popular Czech film that Pehe
dwells on in this chapter is Kolya (Kolja; Jan Svérdk, 1996), which takes place around the Velvet Revo-
lution and follows the sentimental story of a bonding between a Czech man and Russian boy whom he
finds himself fostering by accident. Pehe remarks that the humor of the Oscar-winning Kolya func-
tions alongside the film’s prominent kitsch and emotive features (56-57).

The third chapter moves into the late 1990s and traces the responses to the persistence or reappear-
ance of socialist-era television serials and entertainers. In view of the latter, Pehe brings up the semi-
surprising, late-1990s comeback of Normalization-era disco singer Michal David to celebrate national
hockey successes as well as the decades-long career continuity of pop star Karel Gott that survived cen-
sures of his reputation as a supporter of the former regime (66-67). Although public contentions arose
due to Gott’s televised sixtieth birthday in 1999 followed by his representation of the country at the
World Fair EXPO 2000, as Pehe puts it, a respect for the “professionalism” attached to Gott’s persona
enabled him to ultimately transcend the problematic political associations (67-68, 70). Pehe’s discus-
sion about the durability of Gott’s stardom and widespread acknowledgment of his decades-long pro-
fessional accomplishments bring to mind the singer’s brief cameo in The Inheritance (Dédictvi aneb
Kurvahosigutntag; Véra Chytilova, 1992). The nouveau riche redneck Bohus, who prospers only thanks
to money from a postsocialist restitution case, attempts in vain to treat Gott as an equal on the streets
of Brno as he invites the singer for a drink. Pehe additionally draws attention to the fraught 1999 re-
broadcasting of the Normalization-era series The Thirty Cases of Major Zeman (Tticet ptipadd majora
Zemana; Jiti Sequens, 1975-1980) about a police officer who righteously targets enemies of the state.
To contextualize the show that propagated the former regime, Czech Television added to the screening
of each episode documentaries that detail their historical circumstances (72). Like with Gott and his
professionalism, Pehe identifies the perceived exceptional “quality” of the Major Zeman program as
a justification for its rebroadcasting. Further, for younger audiences without direct experience of the
former regime, Major Zeman could appeal as a “retro artifact” viewed through a lens of detached iro-
ny (75). Pehe develops her arguments about distance and cinema viewership in her analysis of Cozy
Dens (Pelisky; Jan Hrebejk, 2003), which takes place during the late 1960s. The widely popular film’s
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adolescent point of view and period-specific mise en scéne of private spheres engender warm feelings
that operate alongside an inherent assumption that the audience a priori disavows the political system,
whose immediacy in memory had somewhat subsided (75, 78).

The fourth chapter centers on acts of “petty heroism” in postsocialist narratives whereby “ordi-
nary” characters perform minor gestures to resist authority (84-85). Pehe traces this pattern through-
out works of 2000s popular culture that depict the late socialist era of Normalization — which is often
regarded as being eventless — such as the writings of Petr Sabach and Irena Douskova (85, 91-93).
Previous chapters allude to such petty acts: in chapter three, for instance, Pehe mentions how a pater-
familias protagonist in Cozy Dens (based on Sabach’s stories) yells with gusto from his balcony, “Prole-
tariats of the world, go fuck yourselves!” (78). The fictional portrayal of little jabs against the system,
however ineffective they may ultimately be, implies a reconciliatory nostalgia for the times of execut-
ing them (84-85).

In chapter five, Pehe explicates the theory of retro as a “memory regime” in which an appreciation
for aesthetics of the past does not undermine a simultaneous disapproval of the associated politics
(101). Pehe identifies the appeal of revitalized Czech socialist consumer products such as the trainers
Botas 66 — whose erstwhile brick-and-mortar Prague storefront appears on the book’s cover — as in-
spired by an appreciation for local design tradition that subdues negative notions about the products’
implicit politics (105). Pehe then examines onscreen retro presentations of the musical feature film Re-
bels (Rebelové; Filip Ren¢, 2001) and soap opera Tell Me a Story (Vypravéj; Biser Arichtev, 2009-2013),
contending that “the political agenda... recedes into the background, as both representations con-
struct narratives that are primarily personal” with communists as peripheral figures — until the 1968
Soviet invasion implements an “affective charge” into the narratives (111, 116).

Chapter six proceeds into the mid-2000s and assesses the opening of memory institutions coincid-
ing with a shift in popular culture’s telling of fictional postsocialist stories through more serious, dra-
matic methods. Pehe discusses the emergence of the state-sponsored Ustav pro studium totalitnich
rezimi (Institute for the Study of Totalitarian Regimes, USTR) and the issues that its mission and pro-
jects spurred (125-126). Disputes arose around the “totalitarian” label of USTR applying to all regimes
from 1938-1989 — i.e., incorporating the fascist governments of the Second World War along with all
periods of socialism — signifying that “in the Czech public sphere... anticommunism was no longer
as convenient a tool with which to demonstrate allegiance to the new elites as it was in the 1990s”
(130). This chapter also stresses a concurrent “dramatic turn” in literary, cinematic, and televisual ac-
counts of socialist history (130-131). Rather than embracing comedy and retro modes, works such as
Tomas Zmeskal’s novel Love Letter in Cuneiform (Milostny dopis klinovym pismem; 2008) and Ag-
nieszka Holland’s mini-series about Jan Palach, Burning Bush (Hoftici kef; 2013), take on a more sol-
emn, critical view of the former regime. The “dramatic turn” feature film Fair Play (Andrea Sedlackova,
2014) (134, 141) is an apt example according to the logic of Velvet Retro. Taking place in 1983, Fair Play
follows the young sprinter Anna who lives with her single mother, Irena. The actions and interactions
of these heroines assume neither the “petty” nor the “velvet” effects described in the book’s previous
chapters: Anna faces pressures to use performance-enhancing drugs and emigrate while Irena riskily
assists dissidents by typing up prohibited texts. Socialist-era aesthetics indeed inform the set design of
interior and exterior spaces of Fair Play, yet the looming state surveillance and persistently anxious
moods of the characters give the overall atmosphere a less cozy or nostalgic feel than in Hrebejk’s Cozy
Dens. In a similar vein, even the subsequent Hiebejk film The Teacher (U¢itelka; 2016) takes on a less
“retro” tenor compared to his Cozy Dens or Pupendo. Also set around 1983, The Teacher involves a Par-
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ty-member educator in Bratislava who takes advantage of the professional connections of her pupils’
families. Because this problem prompts the parents to decide whether to confront it publicly by sign-
ing a petition against the teacher and her excesses, the characters” direct challenge to the system differs
from the prior pattern of petty gestures in private circumstances, not to mention the implications of
nostalgia or conciliation for their performance.

Pehe additionally acknowledges in this chapter that not all postsocialist texts of Czech popular cul-
ture that deal with socialism fit the molds of the retro comedy or “dramatic turn” (143). She cites the
example of the television series Czech History (Ceské stoleti; Robert Sedla¢ek, 2013-2014) that aims to
“demythologize and dehistoricize” historical actors by portraying them banally and imperfectly, for ex-
ample, when Jan Patoc¢ka opens a paté can while philosophizing over Charter 77 (144-145). These un-
heroic illustrations of the late socialist dissidents in Czech Century bring to mind the character Kocour
(Tomcat) from the recent comedy She Came at Night (Ptisla v noci; Jan Vejnar — Toma$ Pavlicek,
2023). A repressed dissident under the socialist regime, Kocour implicates a young Czech couple over
his woes, inviting his wanton rock musician friends to take over (and trash) their nice Prague apart-
ment that he contends they do not deserve. With that in mind, it appears that the irreverent facet found
in the purview of “plural memory” Pehe describes persists through the present-day methods of reflect-
ing upon the past and people’s experiences of it.

Throughout Velvet Retro, Pehe compellingly intersperses claims about the “politics of heroism,”
pointing to various nuances from the relative rareness of victims-as-heroes narratives (32-33) in com-
parison to the “petty heroism” starting in the late 1990s up until the mid-2000s “dramatic turn” that en-
compassed anticommunist resistors in series, films, and literature (140). The textual case for “petty
heroism” par excellence appears not in the fourth chapter entitled “Petty Heroism” but actually in the
book’s conclusion, which begins with a description of a scene from the film Pupendo (Jan Hrebejk,
2003) whereby the two male protagonists embed an anticommunist message into a wall, only to later
remove it due to fear of its discovery (154-155). While Pehe’s notion of “petty heroism” is convincing
in accordance with her analysis of contemporaneous films with ordinary figures and minor rebellious
gestures (e.g., Kolya, Cozy Dens), the book could have given acknowledgment to the “anti-hero” type
in Czech narratives and elucidate why the “petty hero” would necessarily differ. While the identifica-
tion of Svejk as the “precursor” petty hero certainly has value, does that idea challenge the rooted “an-
ti-hero” assumptions about the Good Soldier and his ambiguous transgressions (92-93)? Does the pet-
ty hero add notable nuance to the inherently unheroic “small Czech” (Cechdcek) or “simple Czech”
male type,? possibly due to the peculiarity of postsocialist circumstances in which he operates?

By and large, Velvet Retro contributes novel English-language scholarship on Normalization-era
Czech television as well as novel contextualization of it. Martin Stoll and Paulina Bren have discussed
in their books on Czechoslovak television history the controversial rebroadcasting of the Normaliza-
tion-era The Thirty Cases of Major Zeman.” Stoll's Television and Totalitarianism in Czechoslovakia,
which traces the 1918-1989 history of Czechoslovak television alongside technological developments
and political periods, describes Major Zeman as the most grandiose example of 1970s-1980s “exten-

2) Ewa Mazierska, Masculinities in Polish, Czech and Slovak Cinema: Black Peters and Men of Marble (New York:
Berghahn Books, 2008), 24-25.

3) Paulina Bren, The Greengrocer and His TV: The Culture of Communism after the 1968 Prague Spring (Ithaca:
Cornell University Press, 2010), 6; Martin Stoll, Television and Totalitarianism in Czechoslovakia: From the First
Democratic Republic to the Fall of Communism, trans. Michaela Konarkova (New York: Bloomsbury Academic,
2019), 199-200.
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sive projects” that venerated the Party’s role in historical developments (199). That Stoll extends his
succinct summary of Major Zeman to mention its problematic rebroadcasting that necessitated auxil-
iary documentary commentary (200) demonstrates that this element is important to the story of this
show and its postsocialist legacy. Bren’s The Greengrocer and His TV (2011) emphasizes the primacy of
television as an intermediary between the public and private spheres during the Normalization era. It
presents the postsocialist rebroadcast of Major Zeman and The Woman Behind the Counter (Zena za
pultem; Jaroslav Dudek, 1977) as generating initial protest that gradually evolved into mass-produced
banality as the shows became widely available on DVD format (25-26, 351). In addition to providing
nuanced interpretations about the ironic and postmodern appeals Major Zeman has for younger view-
ers (75), Pehe’s book locates the simultaneity between the concerns surrounding the series’ revival with
the popular reception of Cozy Dens and the debates about the persistence of singer Karel Gott (72-73).
Such analysis exemplifies a notable strength of Velvet Retro: its ability to balance between its brevity
and its breadth of references through which Pehe strikes argumentative throughlines. Pehe manages to
rationalize, for instance, the coexistence of jokes in Cozy Dens that target the shoddiness of socialist-
era products alongside the offscreen consumer appeal of local tradition that ironically imbues the
postsocialist production of socialist-era items such as Kofola cola and Botas 66 trainers (104-105).

Further, the Czech localization of “pick-and-choose” aesthetic possibilities and ironic inclinations
render Velvet Retro valuable for deepening discussions on postmodernism. Within a small Central Eu-
ropean nation exists a span of shifting postsocialist narratives understood by a public whose pre-1989
order had been teleologically hinged on promises of building socialism. What ensued from that mod-
ern grand narrative was not an earthly utopia it promised, but rather a postsocialist reality imbued -
like with any “post-” paradigm — with residual effects of the socialist past (158). By constructing her
arguments based on pieces of Czech postsocialist evidence, Pehe posits challenges to several of the flat-
tening and fatalistic ideas found in Fredric Jameson’s Postmodernism, or The Cultural Logic of Late
Capitalism (which, like Velvet Retro, incorporates into its analysis a wide variety of cultural products
from architecture to graphic art, though mainly of American and Western origins).? Pehe argues that
unlike Jameson’s model of the “nostalgia film” that is predicated on a politically superficial image of the
history it represents, the retro film, while employing aesthetics of the past, is rather politically engaged,
inviting viewers to reckon with methods to reflect on the past order while reinforcing that the present
one is superior (53, 158).

Proposing that retro is not a Czech-specific quality, Pehe brings up the popularity of the American
series Mad Men (Matthew Weiner, 2007-2015) (115, 158). While viewers may revel in the visuals of
the 1960s and 1970s of the Manhattan advertising agency world, the archaic social mores of the show
may reinforce faith in the progress that society has since undergone (115). Indeed, the valences of mas-
culinity and American myths that inform the historical story-world constructed in Mad Men differ
from those of a John Wayne Western. As such, Pehe’s intrinsically formed arguments about popular
culture in Velvet Retro could transcend beyond Czech and socialist bounds and help shed light on oth-
er seemingly simplified portrayals of the past, exposing dimensions of the temporal complexities that
their visual appeals may belie.

4) See Fredric Jameson, “The Cultural Logic of Late Capitalism,” in Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late
Capitalism (New Haven: Duke University Press, 1992), 1-54.
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Mnohohlas monologii o experimentalnim filmu

Ksenya Gurshtein - Sonja Simonyi, eds., Experimental Cinemas in State-Socialist
Eastern Europe (Amsterdam: Amsterdam University Press, 2022).

Krystof Koctaf (Masarykova univerzita, Ceska republika)

Kolektivni monografie Experimental Cinemas in State-Socialist Eastern Europe (2022), za niZ coby edi-
torky stoji Ksenya Gurshtein a Sonja Simonyi, pfichdzi s dosti ambiciéznim cilem. Je jim snaha o vy-
zkum ,, historii tvorby experimentalniho filmu v statné socialistické vychodni Evropé od padesatych let
dvacatého stoleti do pozdnich osmdesatych let“ (11). Neni pak bez podiveni, Ze tento cil editorky cha-
rakterizuji jako ,,zdanlivé jednoduchy* (11). Troufam si tvrdit, Ze nejde o cil jednoduchy ani zdanlivé,
natozpak skute¢né. Pfi takto Siroce vyty¢eném casovém rozptylu zkoumaného obdobi a jeho rovnéz
neméné kosaté pojaté geografické rozloze — neb mimo Sovétsky svaz autorky zajimaji vSechny zemé
vychodni Evropy (12) — se totiz zda vyzkum nevyhnutelné sméfovat k pokryti jen pouhého promile
z materidlu, k némuz by bylo zdhodno sméfovat pozornost. A ackoli této kolektivni monografii nelze
uprit zietelné zaniceni pro véc a v dil¢ich pasazich podnétné myslenky, jako celek v ustrety takto na-
ro¢né vyty¢enému cili vyustila v pomérné reduktivni vysledek.

Veskrze problematicky se jevi jiz sama metodologie, kterou v ivodu k této publikaci jeji editorky
proponuji. Dle slov Gurshtein a Simonyi sméfovali autofi studif vstfic diverzité nikoli pouze na Grov-
ni geografie, nybrz i metodologie (13), z ¢ehoz vzesla strukturace tfinacti v knize obsazenych studii do
¢tvetice oddil. Prvni je motivovan jaksi biograficky a soustfedi se na ,,kli¢ové osobnosti“ experimen-
talniho filmu, dalsi smétuje k otdzkdm produkee a distribuce daného typu snimkd, tfeti zastituje jejich
teorii a recepci, nacez ten finalni se tykd otazky intermedialnich priinika a presaht filmovych experi-
menti. Editorky takto rozsahle vyty¢enou oblast zajmu priblizuji skrze nasledujici pohyb, ktery spo-
le¢né s dal$imi autory a autorkami studii dle jejich slov vykonali — jde o

odklon od vypravéni piibéht osobni geniality [...] vstiic chapani subjektivni kreativi-
ty jako téméf vzdy vklinéné do vétsich socilnich systémil. Z toho plyne zaméreni kni-
hy na experimentdlni kinematografie ve vztahu k institucim [...]. (13)

Ackoli bychom v takto popsanych intencich bezesporu mohli spatfovat spriznénost s metodologif
nové filmové historie, dodejme, Ze toto zaostfeni a zbystfeni pozornosti vici vztahu experimentdlniho
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filmu k dobovym institucim se jen zfidkakdy stava jadrem predkladanych studii. UZ ona snaha vyme-
zit se viidi ,,great man theory“ a ignorovat ,,osobni genialitu“ se naptic¢ studiemi nezdd byt beze zbytku
naplnéna, ba naopak se neziidka setkdvame s mytizujicimi a expresivné nabitymi formulacemi, jimiz
jsou rozli¢ni experimentdlni filmafi titulovani. Zmifime naptiklad Gabora Bédyho, jejz Gabor Gelen-
csér tituluje jako ,,monumentalni osobnost* (36), ¢i Macieje Lukowskiho, kteryz je Mashou Shpolberg
charakterizovan jako ,,0sobnost pozoruhodnych rozméru, které vzdélavaci film vdééi za rozsifeni
svych umeéleckych a intelektudlnich obzort“ (132). Onen nepfimo naznaceny ptiklon k nové filmové
historii se tedy nejevi jako stoprocentné dodrzeny, a to také proto, ze ackoli editorky explicitné traktu-
ji zamér odklonit se od textudlni analyzy ve prospéch vyzkumu dobového kontextu tvorby experimen-
talni kinematografie (15), pfedloZené studie mnohdy sklouzavaji pravé k rozebirani vyrazovych a for-
malnich prostfedki zkoumanych filmovych dél. To si ostatné muzeme pribliZit skrze slova Grega de
Cuira, kterd?Z jsou zcela v rozporu s onim deklarovanym odklonem od textudlniho ve prospéch priklo-
nu k institucionalnimu. Ve své studii totiz de Cuir tvrdi toto:

Mym cilem je vyslySet volani teoretika amatérského filmu Ryana Shanda, Ze co nyni
potiebujeme, je spise historie amatérského filmu estetickd nez socidlni nebo institucio-
nalni. (62)

Od onoho naznac¢eného vpleteni experimentalniho filmu do rtiznorodych siti socidlnich systém
a instituci se pak patrné zdd byt odvisld i jeho v této knize uzivand definice, jelikoZ v sobé zohlednuje
obezndmenost se zbytkem dobové produkce a jejimi konvencemi. Experimentalni film se zde stava po-
jmem lapenym v negativni ontologii," nebot se vzdy jevi jako odvozeny od toho, ¢im sdm neni, vici
¢emu se zpécuje a lisi, tedy od ,,konvenci® jakési, miizeme fici, ne-experimentalni kinematografie. Pro

potteby této kolektivni monografie se experimentalni film definuje

jako tvorba filmu, ktera pracuje s nekonven¢nimi strategiemi — jinymi slovy, témi,
které nejsou (zatim) kodifikovany jako zanrové konvence — s prihlédnutim jak k ob-
sahu [...], tak formé [...]. Sirokym pojmem ,experimentalni jsme zastitili také prak-
tiky, které zakladaji nekonven¢ni pristupy k produkei, distribuci a recepci pohyblivého
obrazu. (14)

Toto pojeti vSak lze oznacit pfinejmensim za problematické. De facto z néj totiz vyplyva, Ze aby-
chom mohli definovat experimentalni film, musime predem formulovat postupy vii¢i nému opozitni-
ho ,,konvenéniho“ filmu a pak k nim najit uréity jejich opak, ktery by se nasledné rovnal pravé techni-
kdm a postupim filmu experimentalniho. Asi netfeba zminovat, Ze nic takto neobratného autofi
jednotlivych studii v knize neéini. Navic se onou vyse citovanou definici zcela ignoruje fakt, Ze i napti¢
experimentalnim filmem Ize bezesporu sledovat vznik svého druhu konvenci, jez napomahaji teoreti-
kim experimentalniho filmu pfichdzet se subkategoriemi jako ,,strukturdlni“® ¢i ,,spontdnni*® film.

1) Toto slovni spojeni jsme si vypuij¢ili od Eugenie Brinkemy, kterd jej na rozdil od nas dava do souvislosti s afek-
tovou teorii. K tomu viz Eugenie Brinkema, The Forms of the Affects (Durham - London: Duke University Press,
2014), 31.

2) P. Adams Sitney, Visionary film: The American Avant-garde 1943-2000 (Oxford: Oxford University Press,
2002), 347-370.

3) Martin Cihak, Ponornd eka kinematografie (Praha: Akademie muzickych uméni, 2013), 197-205.
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Kupftikladu v ¢eském kontextu jsme se v predeslych letech mohli setkat s definicemi experimentalniho
filmu problematizujicimi jiz samotné jeho adjektivum ,experimentdlni*¥, ¢i dokonce v daném pojmu
se objevujici substantivum ,,film*?. Vici Experimental Cinemas in State-Socialist Eastern Europe as-
te¢né spfiznénd tuzemskd publikace Mapovdni pohyblivého obrazu: Média, aktéti a mista v ceském pro-
stfedi (2023) se, jak jiz nazev napovidd, rozhodla soustfedit kolem pohyblivého obrazu,” sémantické
pole kteréhoZz pojmu je natolik $iroké, aby obsdhlo vselijaké roztodivné a obtizné uchopitelné audiovi-
zudlni experimenty — jeho uzitim se 1ze navic snaze vyhnout vymezeni urcitého fenoménu skrze to,
co tvori jeho opak, tedy negativni ontologii. V souvislosti s vybérem filmt zohlednénych v ramci vy-
zkumu pak neni bez prekvapeni, Ze napric¢ studiemi obsazenymi v Experimental Cinemas in State-So-
cialist Eastern Europe jsou prakticky zcela ignorovany nenarativni abstraktni filmy, k nimz mnohdy
neni potieba ani kamery,” namisto ¢ehoZ se pozornost upina spise k diléim, v nichz se ur¢itym zptiso-
bem inscenuje predkamerova realita a objevuji herci. Takto se kupfikladu jugoslavské hnuti Antifilm,
které smétovalo k ,,badani po filmu nulového stupné a jeho tvorbé“ (153), stava jen jakymsi referenc-
nim bodem, k némuz je ve dvou studiich odkazovano, av§ak samo o sobé zkoumani podrobeno neni.
Dodejme, Ze zcela stranou zamérné zistala celd oblast filmu animovaného, nebot ten si, dle slov edito-
rek, ,,zasluhuje ditkladnéjsi samostatné zkoumadni, nez jaké bychom zde mohli nabidnout®. (15)
Kromé zvoleného pojmového aparatu viak musime opét promluvit o jiz naznacené geografické sifi
zkoumané oblasti. A¢koli ta byla pojata v nemalé rozsahlosti, veskeré predlozené studie se soustfedi na
ryze partikularni, nikoli mezinarodni problémy. Kazda se totiz zd4 byt vyrazné svédzana s konkrétni
problematikou uzavorkovanou hranicemi pfedem vyty¢ené statni oblasti — pro ilustraci zminime ku-
ptikladu studii vénovanou amatérskému filmu v Bulharsku ¢i studii tykajici se rodinnych filma dvoji-
ce srbskych filmatek (Vukice Dilas a Tatjany Ivanci¢). Tvorbu experimentalniho filmu v Ceskosloven-
sku v této publikaci reprezentuji pouze snimky Carodéje (vlastnim jménem Lubomir Drozd),” kterym
se ve svém textu vénoval Tomds$ Glanc. Nedosti na tom, Ze se z celé knihy Zel jedna o nejkratsi text, za-
roven muiZe jen tézko poslouzit coby dostate¢né prokresleny a celistvy obraz tvorby tohoto typu kine-
matografie v Ceskoslovensku.” Jde zkratka o zaméfeni na konkrétni a izce vymezeny problém, v tom-
to ptipadé performativni charakter projekci Carodéje, z néjz vzeslé teze by bylo nevhodné extrapolovat,
vyvozovat z nich podobu vnitfnich mechanismi experimentalniho filmu ve zkoumaném ¢eskosloven-
ském ¢asoprostoru — at jiz vpleteného do ,,socidlnich systémd a instituci, ¢i ve vztahu k jeho estetice.
Napti¢ avodem ke knize mnohokrat zminovand ,transnacionalni perspektiva tak nesmétuje
k zavértim vzniklym z komparace nékdejsich situaci experimentalniho filmu v jednotlivych zemich

4) Karolina Huserkova, ,Financovanie experimentalnej kinematografie v Ceskej republike po roku 2000 (Diplo-
mova prace, Filozofickd fakulta Masarykovy univerzity, 2019), 106-107.

5) Tomas Jirsa, Fyziognomie psani: V zdhybech literdrniho ornamentu (Praha: Filozofickd fakulta Univerzity Kar-
lovy, 2012), 147.

6) Sylva Poldkova, ,,Uvod, in Mapovdni pohyblivého obrazu: Média, aktéfi a mista v ceském prostiedi, eds. Martin
Mazanec - Sylva Poldkové (Praha: Ndrodni filmovy archiv, 2022), 27.

7) Z &eskych tvirca byla tato tvorba v dobé tzv. normalizace, jez spada do v knize zvoleného obdobi ur¢eného
k vyzkumu, reprezentovana piedev$im tvorbou Petra Skaly.

8) Tvorbé tohoto tviirce se v souvislosti s ¢eskoslovenskym filmovym undergroundem vénoval jiz Martin Blazi-
ek, k tomu viz Martin Blazi¢ek, ,Carodéjné filmy pro lid: K ¢eskoslovenskému filmovému undergroundu
80. let®, Iluminace 29, ¢. 4 (2017), 5-29.

9) Experimentdlnim filmem v Ceskoslovensku se zabyval Tomas Pospiszyl v kratsi kapitole své monografie Aso-
ciativni déjepis uméni — Tomas Pospiszyl, Asociativni déjepis uméni: Povdlecné uméni napti¢ generacemi a mé-
dii (koldz, intermedidlni a konceptudlni uméni, performance a film) (Praha: Tranzit.cz, 2014), 155-190.
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vychodni Evropy. Tato kolektivni monografie vysla v ramci série Eastern European Screen Cultures,
ktera si klade za cil ,,zaplnovat mezery ve vyzkumu, zejména pristupovanim k audiovizualni kultufe
vychodni Evropy v transnaciondlnim a komparativnim ramci [...] ' Zde vSak chybi jakykoli synteti-
zujici krok, jenz by napomohl pravé skrze srovnani mezi jednotlivymi zemémi dospét k vysledkiim, jez
by odhalily jejich charakteristiky ¢i naopak absenci néjakych charakteristik. Ono ,,zaplnovani mezer
pak v tomto pfipadé jako by status mezerovitosti experimentalniho filmu ve vychodni Evropé jen pod-
trhovalo, nebot zaméreni pozornosti na partikularni problematiku dava tusit $ir$i mnozinu moZznych
vyzkumnych problémi, které vSak prozatim ziistavaji stranou. Takto se napti¢ knihou jako priklad
vhodné oblasti pro vyzkum dobové filmové experimentace ve statech vychodni Evropy nejednou vy-
jevi amatérsky film — ostatné Ze to plati i v ¢eskoslovenském kontextu, nam jiz dfive ozfejmila studie
Martina Cihdka,'” jenz se mimochodem rovnéz zabyva experimentalnim filmem. Na stranéch Experi-
mental Cinemas in State-Socialist Eastern Europe jsou nicméné dand zjisténi vii¢i sobé navzajem vzdy
oddélena, uzaviena hranicemi jednotlivych zemi i studii, v dusledku ¢ehoz pak kniha piisobi jako
mnohohlas monologt, nikoli na sebe reagujicich a ke spole¢nému cili sméfujicich dialogt, jak jsme to
mohli pozorovat ve vySe zminéné publikaci Mapovdni pohyblivého obrazu, kde spolu jednotlivé vza-
jemné pomérné provazané studie neztidka komunikovaly.'?

Za velmi fascinujici povazuji snahu Experimental Cinemas in State-Socialist Eastern Europe pro-
zkoumat vztah teorie a praxe experimentdlni kinematografie, v tomto ptipadé odvijejici se zejména od
teoretického uvazovani praktikii experimentalniho filmu nad (nejen) jejich uméleckym predmétem
zéjmu. Jako nezadouci se ovsem jevi mensi mira kontextualizace tohoto predkladaného teoretizovani
jednotlivych filmait — takto se napfiklad dozvime, Ze podle Jozefa Robakowskiho

filmovy zdznam je jinym fddem znakl, ktery neni jazykem, a proto je analyza filmu
prostiedky lingvistickych kategorii nemoznd, [...] v ¢istém filmu neexistuje Zddna ob-
doba fonémt, morfémi, lexémt, které se vyskytuji v jazyku, nejsou zde Zadna pravidla
gramatiky. (81)

Neni v8ak patrno, zdali Robakowski ptimo reagoval na aplikaci sémiotiky pro ucely vyzkumu fil-
mu mj. Christianem Metzem v 60. a 70. letech 20. stoleti,'” pfipadné jestli ,¢istym filmem* odkazoval
k tzv. cinéma pur (Cistému filmu), kolem néjz se rozvijela debata ve 20. letech 20. stoleti ve Francii, ¢i
je-li mezi témito dvéma koncepcemi mozné najit urcité spojitosti, nebo ne. V soudobém tuzemském
kontextu miizeme snahu o preklenuti teorie a praxe v souvislosti s filmem pozorovat na fenoménu
tzv. audiovizudlnich eseji, jejichZ exponentem je naptiklad Jiti Anger,'” pficemz napiiklad v literarné-
védném uvazovani ji pak reprezentuji texty napiiklad Tomdse Jirsy ¢i Miroslava Kotdaska, nebot oba

10) ,.Eastern European Screen Cultures, Amsterdam University Press, cit. 2. 1. 2023, https://www.aup.nl/en/series/
eastern-european-screen-cultures.
Alan - Tomas Bitrich (Praha: Lidové noviny, 2001), 421-442.

12) K této publikaci viz Krystof Koctét, ,,Pies hranice promitaciho pldtna: mapovani pohyblivého obrazu®, Cinepur
32,¢.149 (2023), 36-37.

13) K tomu viz napt. Christian Metz, ,,The Cinema: Language or Language System?*, in Film Language: A Semiotics
of the Cinema (Chicago: University of Chicago Press, 1990), 31-92.

14) Jifi Anger, ,Médium, které mysli sebe sama: Audiovizuélni esej jako néstroj badani a vyusténi akademickych
trenda, Iluminace 30, ¢. 1 (2018), 5-26.
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tito autofi poukazuji na schopnost uméleckych dél budovat vlastni pojmy, koncepty, ba dokonce teo-
rie.'” Nicméné zde rozebirana kolektivni monografie tento nexus nejpregnantnéji rozviji patrné skrze
fakt, ze jednu z predlozenych studii nenapsal akademik, nybrz pamétnik a zaroven tviirce amatérské-
ho filmu Vladimir Iliev, nacez jeho text svymi intervencemi doplnila teoreticka Katerina Lambrinova.
Jde o fascinujici skloubeni praxe a teorie, které, zd4 se, mé pravé v souvislosti s experimentdlnim ama-
térskym filmem potencidl generovat podnétné prace. Tviirci daného typu audiovizuélnich snimkd jsou
totiZ, coZ se ostatné projevilo i v textech obsazenych v recenzované monografii, neziidka jedinymi au-
tory svych filmua.'” Ty se potom v jejich rukou nestavaji toliko dily kolektivnimi, nybrz odvislymi od
jednoho konkrétniho subjektu, procez se jejich autofi jevi byt pro badatele nezastupitelnymi zdroji in-
formaci.

Timto impulzem tedy Experimental Cinemas in State-Socialist Eastern Europe nastifuji, jak by
mohly vypadat déjiny a teorie (experimentdlniho) filmu psané v soucinnosti s jeho praxi, respektive
s tvurci jej produkujicimi. A prestoZe jde o, jak mohlo byt z argumenti rozesetych napfi¢ mym textem,
v nékolika ohledech problematickou publikaci, pfinejmensim v tomto svém rozméru se jevi jako fas-
cinujici. Dodejme, Ze editorky samy volaji po prekladu a nasledném uverejnéni teoretickych textd psa-
nych evropskymi praktiky experimentéalniho filmu (22), a nezbyva nez si ptat, aby bylo jejich volani
v dohledné dobé vyslyseno.
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CiSEL

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

S nabidkami prispévki (studii, recenzi, glos, rozhovoru) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@nfa.cz.

V nabidce stru¢né popiste koncepci textu; u ptivodnich studii se predpoklada délka
15-35 normostran. Podrobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na we-
bovych strankach ¢asopisu: www.iluminace.cz, v rubrice Publikovat — Pokyny pro
autory.
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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.
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Film and Video 66, no. 2 (2014), 3-14.

2) Nigel Culkin and Keith Randle, “Digital Cinema: Opportunities and Challenges,” Convergence 9,
no. 4 (2013), 78-98.

3) D.N.Rodowick, The Virtual Life of Film (Cambridge, MA; London: Harvard University Press, 2007).

4) Paolo Cherchi Usai, The Death of Cinema: History, Cultural Memory and the Digital Dark Age (Lon-
don: British Film Institute, 2001).

5) Jay David Bolter and Richard Grusin, Remediation: Understanding New Media (Cambridge: MIT Pre-
ss, 1999).

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.')

o 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.

o Al 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?

o 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?

o Vaporware: visions of the unrealized, forgotten, never implemented information technol-
ogies projects and their visual representation.

o 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 ?

o Materiality and degradation of computers: computers as material which is going to deteri-
orate, decay, decline.

o 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.
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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

« analysis of the conventions of animation production in a selected studio

« 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 ¢asopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problému. Byla za-
loZzena v roce 1989 jako pulletnik. Od svého patého ro¢niku presla na ¢tvrtletni periodicitu
a pri té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém ¢isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textii. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pii-
pravovany ve spoluprdci s hostujicimi editory. Po¢inaje rokem 2022 Iluminace vychdzi t¥ikrat
ro¢né a v roce 2023 presla do rezimu Open Access. Iluminace prinasi predevsim ptvodni te-
oretické a historické studie o filmu a dal$ich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje
rovnéz preklady zahrani¢nich textd, jez priblizuji soucasné badatelské trendy nebo splaceji
prekladatelské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovan kritickym edicim pri-
maérnich pisemnym prament k déjindm kinematografie, stejné jako rozhovortim s vyznam-
nymi tvirci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkum-
nych projektd. Jako kazdy akademicky ¢asopis i Iluminace obsahuje rubriku vyhrazenou
recenzim domaci a zahrani¢ni odborné literatury.

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisi

Redakce prijima rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
lucie.cesalkova@nfa.cz. Doporucuje se nejprve zaslat stru¢ny popis koncepce textu. U ptivod-
nich studii se pfedpokldda délka 15-35 normostran, u rozhovort 10-30 normostran, u ostat-
nich 4-15; v odtvodnénych pripadech a po domluvé s redakei je mozné tyto limity prekrodit.
Vsechny nabizené pfispévky musi byt v definitivni verzi. Rukopisy studii je tfeba doplnit fil-
mografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly — dle zavedené praxe Iluminace),
abstraktem v angli¢tiné nebo ¢estiné o rozsahu 0,5-1 normostrana, anglickym prekladem né-
zvu, klicovymi slovy v ¢estiné i v angli¢ting, biografickou notickou v délce 3-5 fadka, volitel-
né i kontaktni adresou. Obrazky se ptijimaji ve formatu JPG (s popisky a tdaji o zdroji), gra-
fy v programu Excel. Autor je povinen dodrzovat cita¢ni normu ¢asopisu (viz ,,Pokyny pro
bibliografické citace®).

Pravidla a prabéh recenzniho fizeni

Recenzni fizeni typu ,,peer-review* se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku ,,Clan-
ky*, a probihd pod dozorem redakéni rady (resp. ,,redakéniho okruhu®), jejiz aktudlni slozeni
je uvedeno v kazdém ¢&isle ¢asopisu. Séfredaktor ma prévo vyzadat si od autora jesté pred za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné tGpravy nabizenych textl nebo je do recenzniho
fizeni viibec nepostoupit, pokud nesplnuji zakladni kritéria pivodni védeckeé prace. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nélezité zdtvodnit. Kazdou predbézné ptijatou studii redakce predlo-
i k posouzeni dvéma recenzentim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kvali-
fikace v otazkach, jimiz se hodnoceny text zabyvd, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém
pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zustavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formulaf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
prepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zduvodni v pfilozeném posudku. Pokud dopo-
rucuji zamitnuti nebo prepracovani, uvedou do posudku hlavni divody, respektive podnéty



k tpravam. V piipadé pozadavku na prepracovani nebo pii protichtidnych hodnocenich
mitize redakce zadat tieti posudek. Na zdkladé posudku $éfredaktor pfijme kone¢né rozhod-
nuti o prijeti ¢i zamitnuti pfispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkratsim mozném terminu au-
torovi. Pokud autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, mtize své stanovisko vyjadrit
v dopise, ktery redakce predd k posouzeni a dalsimu rozhodnuti ¢lentim redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizeni budou archivovany zptsobem, ktery umozni zpétné ovéfenti, zda
se v ném postupovalo podle vyse uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani
byla védecka troven textu.

Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopisii se predpoklada, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a ze jej v prubéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopistim. Pokud byla publi-
kovana jakakoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakci a uvést
v rukopise. Nevyzadané ptispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankdch casopisu (www.iluminace.cz), je tteba sdélit nesouhlas pi-
semné redakeci.

Pokyny k formdlni upravé ¢lanku jsou ke stazeni na téze internetové adrese, pod sekci ,,Poky-
ny pro autory*.



Knihovna Narodniho filmového
archivu nabizi zahranic¢ni filmoveé
databaze

https://nfa.cz/cz/knihovna/licencovane-databaze/

Ve studovné Knihovny NFA (KNFA) jsou v roce 2020 uzivatelim (pro registrované uzivatele i ve
vzdaleném piistupu) k dispozici pro nd$ obor vybrané elektronické informa¢ni zdroje (EIZ). Kromé
puvodnich databdzi NFA (Filmovy prehled, Digitdlni knihovna NFA, Online katalog Knihovny
NFA), jsou to licencované elektronické zdroje (medidlni databdze, zahrani¢ni filmové databaze).
Konkrétné v ptipadé zahrani¢nich filmovych databdzi se jedna v ramci Ceské republiky o jedine¢-
nou kombinaci EIZ, ktera bude navic nasim ¢tenaftim dostupna az do roku 2022.

Zahrani¢ni filmové databaze v Knihovné NFA:

1. Screen Studies Collection (dfive FIO — Film Indexes Online)
nabizi komplexni ndstroj pro pfistup k aktudlnim publikacim zaméfenym na filmovou védu
spolu s podrobnymi a rozsdhlymi filmografiemi.
Kolekce zahrnuje indexy a filmografie
a) American Film Institute (AFI) Catalog
b) Film Index International (FII)
¢) FIAF International Index to Film Periodicals

a) American Film Institute (AFI) Catalog

Filmograficka databaze zaméfend na americkou produkci poskytujici podrobné informace
o dlouhometraznich hranych filmech vyrobenych na uzemi USA nebo financovanych ame-
rickymi produkénimi spole¢nostmi v obdobi 1893-1972. Databaze obsahuje vice nez 48000
zdznamu filma s produkénimi informacemi, technickymi udaji, idaji o tviircich, hereckém
obsazeni a ztvarnénych postavach; dile zaznamy obsahuji podrobny obsah filmu, poznam-
kovy aparat, zanrové zatazeni filmu a cita¢ni odkazy. Nové udaje jsou vkladany dvakrat ro¢-
né. Kli¢ovy zdroj doporuceny pro vyuku, vyzkum a studium filmového uméni.

b) Film Index International (FII)
Filmograficky informacni zdroj vytvafeny British Film Institute (BFI). Pfedstavuje svétové
nejrozsahlejsi profesionalné budovanou filmovou knihovnu s vice nez 100000 podrobnych
zdznamu o filmech ze 170 zemi od prvnich némych film-t do soucasnosti s vice nez milio-
nem odkazt na herecké obsazeni a technické udaje. Déle 500000 odkazt na bibliografické
citace k jednotlivym filmtim a filmovym tviirctim, 40000 profesnich profili filmovych tvar-
ct, informace o ziskanych cenach 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 zaznami. Kazdy zaznam sestava z bibliografickych tdaju, ab-
straktu a zahlavi (jména autord, filmové tituly, pfedmétova hesla). Databdze obsahuje také
zdznamy o televizi od roku 1979 (cca 50000 zdznamu), od roku 2000 se omezila na ¢lanky
s televizni tematikou pouze z filmovych periodik.

JSTOR

zkratka z anglického Journal Storage (ulozisté casopisit)

Digitalni knihovna pro studenty a vyzkumniky poskytujici ptistup k vice nez 12 miliontim aka-
demickych ¢lanki, knih a primarnim zdrojim z mnoha disciplin véetné filmu.

Predstavuje $pickovou on-line databdzi digitalizovanych plnych textt z vice nez 2000 védeckych
¢asopist. Kazdy ¢asopis je plné digitalizovan od prvniho ¢isla prvniho ro¢niku az po pohybli-
vou hranici (moving wall), coz je obvykle ,,tfi az pét let od soucasnosti®

EBSCO

Megazdroj védeckych informaci pro spolecenské a humanitni obory.

Databaze EBSCO vychdzi vstiic pozadavkim vech vyzkumniku a nabizi elektronickou knihov-
nu obsahujici desitky tisic ¢asopistl, magazinti a reportl a mnoha dalsich publikaci v plném tex-
tu.

EBSCOHost je jednotné rozhrani umoziujici pfistup k vybranym bibliografickym a plnotexto-
vym databazim.

V Knihovné NFA jsou k dispozici dvé databaze megazdroje EBSCO:

a)

b)

Academic Search Ultimate

kolekei recenzovanych plnotextovych ¢asopist, véetné mnoha ¢asopisti indexovanych v pred-
nich cita¢nich indexech. Obsahuje tisice plnotextovych ¢asopisti v anglictiné i jinych jazycich,
publikovanych na severoamerickém kontinentu, v Asii, Africe, Ocednii, Evropé a Latinské Ame-
rice, a nabizi tim padem jedine¢né regionalni pokryti. Databdze integruje lokdlni obsah pted-
nich uzemné specifickych zdrojt z celého svéta a umoznuje tak studentim pohled na jejich stu-
dium a vyzkum z globalni perspektivy. Cennou soucasti obsahu je i kolekce videozaznamu (vice
nez 74000) od agentury Associated Press. Pfi vyhledavani se na seznamu vysledkii zobrazuji
v karuselu relevantni videa. Databaze obsahuje videa prednich zpravodajskych agentur publiko-
vana od roku 1930 do soucasnosti a je aktualizovana kazdy mésic.

Film and Television Literature Index with Fulltext

Online nastroj pro vyzkum v oblasti televize a filmu. Databaze pokryva problematiku filmové
a televizni teorie, uchovavani a restaurovani, produkce, kinematografie, technickych aspektt
a recenzi. Obsahuje kompletni indexovani a abstrakty 380 publikaci (a selektivni pokryti témér
300 publikaci), dale plné texty vice nez 100 ¢asopist a 100 knih. Databaze Film & Television Li-
terature Index with Fulltext navic obsahuje i filmové recenze z predniho zdroje Variety, datova-
né od roku 1914 do soucasnosti, a vice nez 36 300 obrazka z archivu MPTV Image Archive.

Zpracovala: Bozena Vasickova



Databaze Evropské audiovizualni observatore
(European audiovisual observatory)

O Evropské audiovizualni observatori

Evropské audiovizualni observatof (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 ptijmy
z prodeje svych produkti a sluzeb.

Poslanim EAO je poskytovat informace profesionalim v oblasti audiovize a tim také ptispivat k vét-
§i transparentnosti audiovizualniho sektoru v Evropé. EAO sleduje véechny oblasti audiovizualniho
pramyslu: film, televizni vysilani, video/DVD a nové média. O kazdé z téchto oblasti poskytuje in-
formace ve sféfe trhu a statistiky, legislativy a financovani vyroby audiovizudlnich dél. EAO sleduje
a podrobné analyzuje vyvoj audiovizualniho sektoru v ¢lenskych statech.

Pusobi v pravnim ramci Rady Evropy a spolupracuje s fadou partnerskych a profesnich organizaci
z oboru a se siti korespondenttl. Kromé prispévki na konference jsou dalsimi hlavnimi ¢innostmi
vydavani rocenky, zpravodaje a zpravy, kompilace a sprava databazi a poskytovani informaci pro-
stfednictvim internetovych stranek observatofe ( http://www.obs.coe.int ).

Ceska republika je ¢clenem EAO od roku 1994.

LUMIERE VOD je adresaf evropskych filmti dostupnych na vyzadani v Evropé. Najdéte sluzby
a zemé, kde je film uveden na VOD, a zkombinujte vyhledavaci kritéria a vytvofte seznam dostup-
nych filma 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 observatoti, je podporovan programem CREA-
TIVE EUROPE Evropské unie.

LUMIERE VOD je databéze 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 pasobicich v Evropské unii.

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

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

Poskytnuté informace

Databaze je prohledavatelna podle fady kritérii. Upozornujeme, ze:

o véechna metadata jsou poskytovdna s maximalnim usilim;

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

« zemé produkce uvadéji rtizné zemé podilejici se na vyrobé filmu. Zemé produkce uvedena na



prvnim misté oznacuje zemi, ktera tidajné nejvice ptispéla k financovani filmu. Nejednd se o ofi-
cidlni statni pfislusnost 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 pfesné. Pokud budeme upozornéni na chyby, pokusime se je vyfesit. MiZete nas kontaktovat
ohledné jakychkoli technickych informaci v adresari pomoci kontaktniho formulafe.

Evropska audiovizualni observator (EAO) vznikla roku 1992 jako naslednickd organizace Eureka
Audiovisuel, jejim sidlem je Strasburk. Cinnost této instituce spociva 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 p¥imymi prispévky ¢lenskych zemi a prijmy
z prodeje svych produktti a sluzeb.

Poslanim EAO je poskytovat informace profesionalim v oblasti audiovize a tim také ptispivat k vét-
§i transparentnosti audiovizualniho sektoru v Evropé. EAO sleduje véechny oblasti audiovizualniho
pramyslu: film, televizni vysilani, video/DVD a nové média. O kazdé z téchto oblasti poskytuje in-
formace ve sféfe trhu a statistiky, legislativy a financovani vyroby audiovizudlnich dél. EAO sleduje
a podrobné analyzuje vyvoj audiovizualniho sektoru v ¢lenskych statech.

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

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

Narodni
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Sbirka oralni historie
v Narodnim filmovém archivu

NFA pecuje o nejriznéjsi typy dokumentt se vztahem k historii ¢eského filmovnictvi véetné
zvukovych a zvukové-obrazovych nahravek.

Vlastnite-li takové typy materialt (rozhovory, zaznamy udalosti ¢i jiné druhy audiozaznami,
eventualné audiovizualnich zaznamu rozhovori, vztahujici se k tématu ceské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zajem o jejich bezpe¢né uchovani, nabizime vam bezplatné
ulozeni v depozitafich NFA.

NFA splnuje v§echny podminky, které zarucuji nejvy$$i moznou kvalitu archivace.

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

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



Filmovy prehled,
databaze Narodniho filmového
archivu

ovétend 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 ptredev$im udaje o ¢eskych hranych (vSechny od roku
1898), dokumentarnich (prozatim vybérové 1898-1991, vechny 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.

Gdaje o filmech: filmografickd (vSichni tviirci, clenové vyrobniho §tabu, herecké obsazeni a dalsi),
produkéni (vyrobci, véechny nazvy, zanry, prvni a posledni nataceci 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,
puvodni 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.

deaje o ocenéni a dotacich: ¢eskd ocenéni, festivaly a prehlidky, zahrani¢ni ocenéni udélena ces-

kym filméim. Pldnovano je téz zvefejnéni filmovych dotaci za 1éta 1992-2022.

https://www.filmovyprehled.cz/cs/databaze



Reserse ve sbirce
Narodniho filmového archivu

Odborné i laické verejnosti 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/.
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