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C"l(inky

ZEMEMERIC S KINOAPARATEM

Role vizudlnich médii v utvareni povédomi o zemépisnych pomérech
v Ceskoslovensku 30. let 20. stoleti

Lucie Cesalkova

Jako déjisté svého fatalistického roméanu Zdamek, v némz hlavni hrdina zeméméfié K.
svadi marny boj s tifednickym molochem, si Franz Kafka v poloviné 20. let 20. stoleti
zvolil krkonoSsky Spindlerﬁv mlyn. Protivnici K., domdci ,,afady”, se pak o deset let
pozdéji na stejnou oblast zamétily jako na jedno z kli¢ovych tizemi preferovanych pro fil-
movou a fotografickou dokumentaci, aby zahdjily stitem podporovanou a usmériiovanou
akci filmové dokumentace Ceskoslovenské krajiny. Pravé roku 1935 stit poprvé od své-
ho vzniku a vice neZ 35 let od pocétkd samostatné filmové praxe v ¢eskych zemich ofici-
alné vyjadiil konkrétni zdjem o podporu kinematografie, jiz minil realizovat finanéni po-
moci vybranym vyrobnim projektim. Jednou z preferovanych oblasti tvorby, jiZ stat mi-
nil zadtitovat, se pak staly pravé projekty dokumentujici rozvoj mést a infrastruktury, ale
i krajinu a jeji specifika. Ani zimérem, ani Gkolem filmait samoziejmé nebylo zemi vy-
méfovat. Ac¢koli viak neprovadéli mapovani v pravém smyslu slova, podileli se tim, Ze
zachycovali jeji obraz, na roz&ifovani povédomi o zemépisnych redliich. Nata¢enim pfi-
rodnich film{i na riznych lokacich obohacovali pomyslny vizudlni archiv podob doméci
krajiny a zvétSovali mapu zdokumentovanych oblasti. Jejich ,,mapovani* tedy sice neby-
lo ani v nejmensim razu kartografického, spolu s fotografy a v druhém planu i vydavate-
li tisténych ilustrovanych médii viak zemi ,,mapovali* pravé ve smyslu jeji obrazové do-
kumentace. Naméty a scéndfe na (jakékoli) zamyslené filmy mohli tvirei od zminéného
roku 1935 nové predkladat k posouzeni Filmovému poradnimu sboru (FPS), jehoz tko-
lem bylo sestavovat na pfislusné roky tematické plany vyroby, zadavat statem preferova-
nd témata vyrobnim spole¢nostem, posuzovat naméty navrzené mimo statni plan a pla-
novanym i ostatnim projektim piidélovat podpory. V kompetenci FPS pfitom bylo rozho-
dovat jak o projektech filmi celoveéernich hranych, tak kratkych dokumentu.

V{Se zminény zamér systematicky filmové dokumentovat ¢eskoslovenskou krajinu byl
predstaven v ramei prvniho tematického planu specializované Komise pro kulturné-pro-
pagacni dodatky, jez pod dohledem FPS kontrolovala vyrobu, vjvoz a dovoz, domdei dis-
tribuci a promitani kratkych dokumentarnich filmi." Komise piistupovala k oblasti do-

1) Statut Komise pro kulturné-propagaéni filmy, 18. 3. 1937. NA, MPOZ, k. 2756, slozka Dodatkova komi-

se, ¢. J. 35020/ 1937. O systému podpor pro kulturné-propaga¢ni dodatky a fungovini komise, ktera je
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kumentarni kinematografie jako k navzijem propojené a vyvazené siti vztahi mezi vy-
robei, distributory a majiteli kin, ktef{ formou vzdjemnych vyhod a tstupk zajistuji bez-
poruchovou virobu i obéh dokumentarnich snimkd. To mél zarucit systém nafizeni dik-
tujici majitelm kin povinné hrani ¢eskych dokumentdrnich filmi a povinnost zajistit
distribuei alesponi jednoho ¢eského dokumentu viem domdcim distributorfim, kteff si
chtéli udrzet licence.” Tato nafizeni logicky nahravala vyrobetim, ktefi se jiz nemuseli
tak intenzivné starat o osud svého zbo#i,” na druhé strané vak pfipravovala vhodné
podminky pro stitni pldn filmové dokumentace ¢eskych zemi se statné-propagaénimi
tcely.” Jeho zimérem mélo byt ukazovat a propagovat vyvoj infrastruktury a obecny roz-
mach ¢eskoslovenského hospodafstvi ve snaze podpofit pozitivni obraz statu a narodni-
ho uvédoméni v obdobi po ekonomické krizi a v predzvésti valetné hrozby.” Pobidky
k filmovani konkrétnich lokaci pfipravovala na pfislusny rok v dil¢ich navrzich jednot-
livd ministerstva (oslovovana byla plo$né vSechna ministerstva, pravidelné vsak s ob-
sdhlejsim hlasenim pFichdzelo zejména ministerstvo vefejnych praci a ministerstvo soci-
alni péce). Komise méla ministerské ndavrhy projit, porovnat a pfipadné slou¢it do dra-
maturgického navrhu na budouci film. Takto formulované ndméty pak nabizela ke zfil-
movani produkénim spolecnostem, pfipadné je porovnavala s vlastnimi navrhy vyrobei
a domlouvala kompromisy.

Velmi zjednodusené feceno se méli vyrobei v rdmei mapovaciho projektu zaméfit na
mista statniho zdjmu vyjmenovand v seznamech tematickych pland, pfi¢emz vétSina
z nich novou moznost uvitala navzdory tomu, Ze se ponékud mijela s jejich vlastnimi
podnikatelskymi zdméry.” Neutésené ekonomické podminky ¢eskoslovenské filmové vy-
roby vedly spole¢nosti zcela logicky k tomu, aby se snazily vihodu stitnich dotaci co
nejobratnéji zuzitkovat. T&it z projektu filmového mapovani Ceskoslovenska se pro-
dukéni spoleénosti snaZily v podstaté dvojim zptisobem. Obecnou tendenci bylo vyuZit
stiatnich pobidek tak, aby vysledek vyhovoval zadavateli, ale souc¢asné pokryl i zajmy vy-
robce. Nékteré spole¢nosti tak sice podrobovaly své pavodni realizacni ziméry poptdv-
ce statu, jiné naopak hledaly zpfisoby, jak pravidla obejit, na podporu dosdhnout bez
tstupkil a ze stdtnich penéz financovat vlastni projekty (opakované Gspésny byl napfi-
klad tym spoleénosti Aktuality, zvyhodnény ovSem vazbou na Jindficha Elbla jakozto
jednoho ze zdstupcei, kteii o podpordch rozhodovali.”

udélovala, viz Lucie C e s 41k o v 4, Obél ve statnim zajmu. Kulturné-propagaéni dodatek a filmova
politika 30. let. lluminace 21, 2009, &. 2, s, 135-155.

2) Povinné predvadéni filmf domacf vyroby. NA, MPOZ, k. 2754, ¢. j. 87825/1938.

3) To se tykalo obdobi let 1935 az 1938. V roce 1938 bylo pravidlo na natlak distributort zruseno. Vyznam
roku 1938 pro kulturné-propagacni kriatkometrdzni produkce bude v dalSich aspektech popsin pozdéji.

4) O tomto pldnu se v meziministerské korespondenci oficidlné hovoiilo jako o ,,Propagaénim filmu ¢esko-
slovenském®™. Singulér slova film neznamend, Ze by byl planovén pouze jediny snimek, upozoriiuje spise
na lo, Ze cely projekt, jehoZ visledkem méla byt série ilm{ na stdtni zakdzku, byl chapdn jako nedélitel-
ny celek. JelikoZ by tato zavadéjici skuteénost mohla znesnadnit porozuméni textu, budu v tomto smyslu
nadale pouzivat oznaéeni ,,plan filmové dokumentace™ ve smyslu jeho vyuziti pro statné-propagacni
ucely.

5) Vlastislav L a ¢ i n a, Velkd hospodidfskd krize (1929-1934). Praha: Academia 1984, s. 71

6) Postupné piizpiisobovini ptivodnich intenei (dolozitelnych predlozenymi naméty filmii) pozadavkim ko-
mise doklddaji zapisy z rané fize jedndni o podporich. Rozbor rozdilii mezi piivodnimi a vyslednymi ver-
zemi viak neni predmétem této studie.
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Ackoli byl projekt filmové dokumentace krajiny predeviim ideologicky motivovanou
akei, jejimz zamérem bylo vytvofit svého druhu galerii narodniho (pfirodniho i stavebni-
ho, kulturniho i primyslového) dédictvi, z pohledu produkénich spoleénosti slo prede-
v&im o obchod. Vidély v ném predeviim likadlo ekonomické, zdroj financi, jenz by mohl
zajimavé osvézit stagnujici kapital jejich zivnosti. Nepochybné si i ony uvédomovaly po-
liticky, historicky a kulturni vyznam projektu, nicméné strategie a taktiky, které uplat-
novaly pfi jednani s komisi, svédéi o tom, Ze jejich primdrnim imperativem byla obchod-
ni logika. Ambivalentni podstatu projektu filmového mapovani zapficinily odlisné posto-
je skupin, které se spolupodilely na jeho vzniku: zaddvajici autorita stdtu jej naplnila
propagac¢ni ti¢elovosti; jeho realizétofi doufali v profit a nepovazovali jej za vic nez ob-
chodni artikl. Ekonomické pozadi a hospodarsky vyznam celého projektu tak byly stej-
né diilezité jako vyznam vyslednych kulturnich artefaktd (filma, ale i dal3ich propagac-
nich materidld typu fotografii, plakatka, letatku, brozur atp.) a socidlnich ramefi, v nichz
byly vytvofeny a pro které byly urfeny. Proces, jim% se rozvoj Ceskoslovenska stéval
wnarodnim dédictvim™,? tak ovliviiovaly zcela konkrétni politické, ekonomické a spole-
Censké faktory, konkrétni aktéfi a konkrétni techniky medidlni reprezentace, jichz bylo
pouzito. Co a jakym zptsobem se mélo uchovat a zapamatovat z Ceskoslovenska druhé
poloviny 30. let vyplyvalo v prvé fadé ze stitem (respektive jeho Gfedniky) formulované
predstavy o stavu infrastruktury; jak v8ak uvidime dale, néco tak kulturné zakotveného
jako ndrodni pamét zdsadné utvdtely i obchodni zdjmy podnikatelti zastupujicich za-
casténd média, mezinarodni vztahy s Némeckem a situace v dopravé a turismu.

Obrana naroda proti narodnimu dédictvi

Diky stétnfmu ptispévku po roce 1935 skutetné stoupl pocet v Ceskoslovensku vyrobe-
nych filmi, jimZ se fikalo turisticko-propagacni. Nestabilni, proménlivy objem vyroby
domaci kratkometrazni produkce (stoupajici v letech 1935 az 1938 a pak opét klesajici
az do roku 1940) soucasné poukazuje na kritkodobou pozié¢ni hru mezi stitem, filmovy-
mi vyrobnimi a distribu¢nimi spole¢nostmi a majiteli kin, v niZ svou vyznamnou roli se-
hrala politika stdtniho mapovani a situace v propagaci turismu v riiznych regionech.
V pfitomné studii se podrobné&ji zaméfim pfedevsim na to, jak vySe nastinéné instituci-
onalni pozadi a kulturné-spolecensky kontext ovliviiovaly $irsi pole utvareni povédomi
o zemépisnych pomérech v prvorepublikovém Ceskoslovensku. Mapu preferovanych ob-

-]

Jindiich Elbl byl jakoZto ministr zahrani¢i jednim z inicidtord vzniku ¢eskoslovenského zvukového tyde-
niku. Svou predstavu o jeho podobé Elbl prvné piedstavil v navrhu z 21. ledna 1936. Na tento popud
a pod zdStitou ministerstva zahraniéi pak byla 13. dubna 1937 zaloZena komanditni spole¢nost Aktuali-
ta. Mimo sviij ministersky post se pak Jindfich Elbl na ¢innosti Aktuality podilel mimo jiné i spolupraci
na komentiiich jednotlivich t¥deniki. K tomu srov. Pavel Z e m a n, Tydenik Aktualita. Ceské filmové
zpravodajstvi na zaédtku druhé svétové vilky. lluminace 9, &. 4 (1997), s. 67-90. Tyz, Dokumenty k ¢es-
koslovenskému Almovému zpravodajstvi. lluminace 11, &. 1 (1999), s. 89-121.

8) LuboiB arto 3 e k. Pokrokové tendence ve Filmovém poradnim sboru 30. iet. In: Marian Mikola (ed.),
Mnohotvémost dramatického umenia. Bratislava: Obzor 1976, s. 326—341. Zdenék St a4 b 1 a, Vyvoj fil-
mového obchodu za Rakouska-Uherska a Ceskoslovenské republiky (1906-1939). In: Ivan Klimes
(ed.), Filmovy sbornik historicky 3. Praha: CFU 1992, s. 42-43.
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lasti projektu filmové dokumentace krajiny (naértnutou v tematickych planech) budu
porovnaval s mapou mist, kterd byla skute¢né v kratkych dokumentarnich filmech za-
chycena. Pfiblizenim toho, jakym zplisobem logika udélovani statnich podpor ovliviiova-
la dramaturgii a ekonomickou politiku nékterych vyrobet (napt. Guba, Union, Propaga),
se pokusim vysvétlit, pro¢ bylo tolik filmi natofeno na (a o) tak malém mnoZzstvi mist.
Tato mista pak budu sledovat jesté detailnéji tak, abych rekonstruovala jejich dobovy
medidlni obraz (reprezentovany ve filmu, v tisku — novindch a ilustrovanych ¢asopisech,
ale i v mapach, priivodeich a vizudlnich u¢ebnich pomfickach —, diapozitivech, ndstén-
nych obrazech ¢i u¢ebnicich), jejz p¥iblizim na pifkladu Podkarpatské Rusi.

Jak je ziejmé z grafu (Graf ¢. 1), stav vyroby ¢éeskych kratkych filmii se ve 30. letech v{-
znamnéji proménil v letech 1935, 1938 a 1940. Tyto tii klicové mezniky — rok 1935,
kdy byl ustaven Filmovy poradni sbor, rok 1938, rok Mnichova a rok, kdy se distributo-
i1 domohli zruSeni odpovédnosti povinné piijéovat domaci kratké filmy, a rok 1940, kdy
se systém podpor pro kritké filmy zménil z ,,geografického™ na ,.bézny™ — také vymezu-

ji obdobi, které bude pfitomna analyza pokryvat.”

Graf ¢. 1: Pocet v Ceskoslovensku vyrobenych ..pfirodnich™ filmi propagujicich turistické

regiony v letech 1934—1941."

35

30
25

20 \
o/ LN

-/ L —

1934 1935 1936 1937 1938 1939 1940 1941

Stdtni projekt filmové dokumentace Ceskoslovenska a jeho il propagovat zlepfeni v in-
frastruktuie zemé a podpofit mésta a kraje v rozvoji funkénich struktur vefejnych sluzeb
se stietdval se zaméry a zajmy filmovych vyrobed, ktefi se snazili co nejefektivnéji vyu-
zit moznosti statnich podpor a udrzet si pfitom nezavislost. A¢koli se koncepce tfedni-
ki i filmaft Easteéné mijely, v disledku mohly byt obé strany spokojeny. Pfestoze jed-
notlivi virobei podminky stanovené stiatem vétSinou porugovali, jako celek nevédomky,

ruku v ruce s tisténymi médii, pomdhali posilit oficidlni obraz stitem vybranych mist.

9) Zipis z 208. schiize FPS, 5. 2. 1940. NA, MPOZ. k. 2760.
10) Data pouzita v grafu byla shromazdéna ze statistické publikace Jiftho Havelky: Jiti H a v e | k a, Cesko-
slovenské filmové hospoddrstvi VI. Dokumentdrni film 1922-1962. Praha: SPN 1964. Byla prevzata Ha-

velkova zanrova® klasifikace na ¢asové, reportazni, prirodni, technické a jiné filmy.
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Projekt filmového mapovéani Ceskoslovenska je tieba chdpat jako jeden z konkrétnich
projevii obecnéjsi snahy popularizovat plan ekonomické obnovy stdtu, jimz méla ,,byt
vyporadana® hospodarska krize 30. let, jez v naSem prostiedi kulminovala na jafe roku
1933. Nejtézsi roky deprese (1933 a 1934) alespoii ¢dstec¢né zazehnalo oZiveni roku
1935, v némz stat rozbéhl novy ozdravny plan.'" Prostfednictvim statnich ptjéek (ziska-
nych od bank a klicovych priimyslnikii), jez mély piedeviim pokryt deficit rozpoétu
a stabilizovat ménu, si stat mohl dovolit kontinualné, krizi navzdory, podporovat vefejné

investice.'?

Piij¢ky zajistily nepferuseny proces elektrifikace, regulace splavnosti kli¢o-
vych vodnich toki, rekonstrukce silnic a ddlnie, vystavby (vojenskych) letist a zbrojnich
tovaren. Diky pajé¢kam bylo také mozné navzdory nejriznéjsim komplikacim pokracovat
s investicemi v mistnim planovani, vystavhé mést a budovani domi socidlniho zabezpe-
¢eni (nemocnic a léc¢eben, détskych domovii apod.)." Studie o ¢eskoslovenském hospo-
darstvi 30. let se shoduji, ze stit se snazil i v dobé krize a nezaméstnanosti udrzovat

" Privé z tohoto diivodu se pak také vycet klico-

optimisticky obraz pokroku a vyvoje.
vych investi¢nich zaméra de facto prekryva se seznamem mist, ktera byla urcena jako
nejvyznamnéjsi pro projekt filmové dokumentace zemeé.

Elektrarna ve Vraném u Prahy, vodni elektrarny v Kostelei nad Labem a ve Stiekové
u Usti nad Labem, vodni dilo Ladce na fece Vih, automatické ¢erpadlo v Pastvindch na
Orlici,"” stavebné ndro¢na horskd zeleznice mezi Banskou Bystrici a Diviaky s 22 tune-

w -

ly. Fi¢ni prekladisté v Bratislavé, Dé¢iné a Usti nad Labem, kabinkova lanovka v Tatran-
ské Lomnici'” — tato mista jsou pouze nékolika piiklady, kterymi se projekt filmové do-
kumentace zemé shoduji s hlavnimi strategickymi cili statniho planu vystavby domaci
infrastruktury (Obr. ¢&. 1). Toto srovnani dokazuje, Ze projekt filmové dokumentace zemé
byl soucdsti Sirgiho politické, ekonomické a spolecensko-kulturni koncepce ptekondni
krize. Mapovat a dokumentovat pokrok (jakkoli byl pomaly) mélo propagovat myslenku
rozvoje a pokroku a zvysit vefejny zdjem nejen ve smyslu ndrodni hrdosti, ale také ve
smyslu osobni mobility a turismu.

Vyznam projektu filmové dokumentace zemé a jeho provazanost i se zajmy v oblasti ces-
tovniho ruchu stédt neskryval, pfinejmensim do té miry, ze veskerou dokumentaci tykaji-
ci se této agendy oznacoval jako ,,Propaga¢ni film ¢eskoslovensky®™ a v nejriznéjsich
svych prohldgenich zdfiraziioval poZadavek reprezentativnosti podpofenych filmi.'”
K jednozna¢néj§imu vymezeni akce coby turistické propagandy stat nicméné nepiimo
piimély zahrani¢né-politické okolnosti. Od roku 1936 se do jednani o tematickych pla-
nech o poznani aktivnéji zapojilo dosud nep#ili¥ vyrazné ministerstvo narodni obrany
(MNO), kdyz zadalo pfimou tcast vlastnich delegitti na schvalovacich fizenich novych

11) Vlastislav L. a ¢ i n a, Velkd hospoddrska krize (1929—1934). Praha: Academia 1984, s. 71.

12) Tamtéz, s. 101.

13) Tamtéz.

14) Vlastislav L a ¢ i n a, Velkd hospoddrska krize (1929—1934). Praha: Academia 1984. VaclavPra ch a
a kol.. Hospoddfské a socidlni déjiny Ceskoslovenska 1918—1992. I. dil (Obdobi 1918—1945). Brno: Do-
plnék 2004.

15) Vaclav Pr ¢ h aakol, c. d., s. 293,

16) Tamtéz, s. 303.

17) Viz pozn. &, 4.
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Obr. ¢&. 1: Schematicka mapa mist preferovanych v planu filmové dokumentace zemé."”

kratkych filmi (dosud provadénych komisi pro kulturné-propagaéni dodatky, v niz MNO
nebylo piimo zastoupeno),'” aby mohli provadét piisnéjsi kontrolu toho, jakym zpfiso-
bem jsou v turistickych propagacnich filmech zachycovany konkrétni objekty. Minister-
stvu se zde jednalo pfedeviim o filmovani strategicky vyznamnych lokalit ¢i objekti
s ohledem na obranu Ceskoslovenska v pfipadé vile&ného konfliktu.?” Pozadavky MNO
byly oficidlné uznany v roce 1938 a filmovd dokumentace mist typu pfehrad a vodnich
del, mosti ¢i vojenskych zdkladen, tak afady striktné kontrolovaly s ohledem na to, ze
by mohla poslouzit jako cenny zdroj informaci pro zahrani¢ni vyzvédné sluzby — nékte-
rd z mist se nesméla filmovat zcela, v piipadé jinych museli filmaii o povoleni zidat.*”
Nové politické okolnosti tak vychozi zaméry projektu filmové dokumentace zemé zasad-

né usmérnily: hledacky filmovych kamer totiz pootoéily na bezpe¢néjsi, z obranného

18) Mapka schematicky zndzormuje oblasti vyzdvizené v planu filmové dokumentace zemé, v odstinech 3edi
je pfitom zachyceno, kterd mista byla po celé obdobi povazovina za politicky bezproblémovi (nejsvétlej-
&i znatka), kterd bylo po roce 1938 zakdzdno z diivodii obrany zemé filmovat (nejtmavsi znacka) a ktera
bylo mozné po roce 1938 filmovat pouze se svolenim ministerstva niarodni obrany (stiedni stupen Sedi).

19) Cleny komise fungujici od &ervna roku 1936 byli zdstupei ministerstva zahrani¢i, ministerstva Skolstvi
a narodnf osvéty, oddélent pro cizinecky ruch ministerstva primyslu, obchodu a Zivnosti, Svazu filmové
vyroby. Viz zdpis z 98. schiize Filmového poradniho sboru, 1. 2. 1937. NFA, Filmovy poradni sbor (ne-
zpracovano), k. 3.

20) Dopis MNO ministerstvu vefejnych praci, 12. 8. 1936. NA, MPOZ, k. 2754, ¢. 1309/36, odbor V, odd. G
— Propaga¢ni a dodatkové filmy, ¢.j. 79.614/1936.

21

Geografické rozlozeni téchto zajmovych sfér ukazuje mapka (Obr. &. 2). Mezi objekty, jez bylo zakazano
filmovat, patfila naptiklad diilezita politickd sidla v Praze (Prazsky hrad. Cerninsky palic) ¢i viznamna
vodni dila (pfistavy na Dunaji, vodovodni stavby v Lanech aj.). O souhlas bylo tfeba zadat zejména ph
nata¢eni mostli. Vice k seznamiim navrhovanym jednotlivymi ministerstvy viz edice Lucie Cesilkové
v Huminaci €. 2/2009. Lucie C e s 4 | k o v 4, Zanrové varianty ¢eského predvile¢ného nonfikéniho fil-
mu. [luminace 21, 2009, ¢. 2, s. 185-203, zde 196-203.

10




ILUMINACE

i -, gl =i "
Lucie Cesdlkovd: Zemémé&hd s Kinoaparditem

hlediska méné vyznamné cile a mnohem tésnéji je pfimkly k Zanru turistické propagace

a propojily s potfebou povzbudit mobilitu uvnitf zemé.

Mapovani filmem a propagace cestovniho ruchu

Osobni doprava (po silnici i zeleznici) byla ve 30. letech podle dobové ekonomické ana-
Iyzy Marko Weiricha z roku 1939 silné zaostala.”® Statistickd Setfeni z poloviny 30. let
dokazuji, ze osobni doprava v letech 1930 az 1935 de facto stagnovala i pfesto, Ze prace
na vefejnych komunikacich ani Zelezni¢ni siti nebyly pozastaveny (Tab. &. 1).% Divody
byly samoziejmé socialni — lidé v dobé krize méné migrovali pfedevéim kviili nezamést-
nanosti a niz&im pijmim. Zmény tohoto stavu a lepsiho vyuziti silnic a trati chtél stat
dosdhnout zvySenim informovanosti ob¢anti a vefejnou propagaci infrastrukturniho roz-
voje. Byl si pfitom védom nedostateéné rozvinuté péce v oblasti turismu a jeho propaga-
ce, stejné jako zaostalé drovné hoteliérstvi a pohostinskych sluzeb. S ohledem na nut-
nost koncepéni politiky cestovniho ruchu stat predstavil plan ,,vSeobecné a Siroké pro-

24)

pagace cestovniho ruchu®.*" Ani této akci se vSak politické manévrovani nevyhnulo.

Tab. ¢ 1: Tabulka osobni pfepravy ukazujici propad roku 1933.%

rok | osobni km(vtﬂ-) 3
1929 9178
1933 6 492
1934 6 755
1935 6 429
1936 6 861

Graf roéni ndavstévnosti a vyuziti turistickych zafizeni odkryva jako nejnavstévovanéjsi
oblasti druhé poloviny 30. let nepiekvapivé vétsi ¢eskoslovenskd mésta (Prahu, Brno,
Olomouc, Bratislavu) a rekreacni oblasti horskych narodnich parkt a nékterych (1) l4-
zenskych mést (Graf €. 2). Mnohem zajimavéjsi promény nicméné zaznamenavala misla
z ,,druhé*” kategorie turistické atraktivity, ndhle soupefici s regiony, jez byly pied krizi
o pozndni zidan&j&i. Zatimco mésta vnitinich oblasti Cech, Moravy a Slovenska totiz do-
kdzala v mnoha pfipadech i pfekonat navitévnost pred dobou krize, mista s némeckou
vétSinou byla navitévovdana méné. V nejisté politické situaci mezindrodnich vztahti s Né-
meckem v dobé pfed mnichovskymi udalostmi, okupaci a druhou svétovou vilkou se po-
litické pozice pfirozené promitly i do stitni propagandy. Propagaéni akce mély pokryt
predeviim ne-sudetské oblasti a pravé zde také ozivit stagnujici cestovni ruch (Tab. ¢. 2).

22) Marko W e i ri ¢ h, Staré a nové Ceskoslovensko. Ndarodohospoddrsky prehled bohatstvi a prace. Praha:
Odhorné knihkupectvi Ferd. Svoboda 1939, s. 203,

23) Tamtéz, s. 204.

24) MarkoW e irich,c d, s 255.

25

) Data shromazdéna podle Setieni Marko Weiricha v roce 1939, Marko W e i ri ¢ h, c. d., s. 204,
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Graf & 2: Graf navstévnosti krajskych mést v roce 1935.%%
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Tab. ¢. 2: Tabulka ndvstévnosti hlavnich mést a klicovych ldzeriskych mést (idaje v tisi-

cich).*
rok | Praha | Bratislava | Frant. lizné | Karlovy Vary { Mar. lizné | Luhafovice | Piesfany
1929 50,5 6.9 4,0 9,2 a7 2.8 1.9
1930 56,6 6.8 3,8 8.9 54 2.9 1,9
1931 45,7 9.5 3,2 7.3 4,2 29 1.8
1932 52,3 - 2,0 6,3 3.5 3.0 15
1933 35.5 9,1 2,0 6.0 3.7 3.1 1.4
1934 39,7 7.5 2.4 6.3 4,2 3.4 L5
1935 43,0 8,1 1.7 6,3 3.5 3.8 7
1936 32.1 8,7 1.9 6.3 3.5 3.7 1.8
1937 54.4 10,0 1.2 7.3 4,1 3.5 2,0

Jakozto souéast statniho pldnu propagace obnovy, v jeho nejsirsim kontextu, doklad4 po-
litické a naciondlni motivace statni propagandy i projekt filmového mapovani zemé. Je
proto logické, ze porovnavame-li index cestovniho ruchu a turistickych preferenci v pro-
storovém smyslu s pohybem filmaia turisticko-propaga¢nich filmia po republice, sledu-
jeme takika piekryvajici se mapy. A¢koli i po roce 1935 vzniklo nékolik turisticko-pro-

26) Data byla éerpina z publikace Statistika mést. Zprdvy Stdtniho dradu statistického republiky Ceskoslo-
venské XVII, 1936, &. 4-7, s. 866.

27) Data byla shromédzdéna dle Setfeni Marko Weiricha. Marko W e i r i ¢ h, c. d., s. 256—-257. Podle Jaro-
slava Cesky béhem protektordtu a za okupace statistickd Setieni v této oblasti neprobihala. Viz Jaroslav
C e & k a, Under the Greater German Reich Rule — The Protectorate’s Official Statistics in 1939—1945.
Praha: Futura 2006.
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pagacnich snimk{i se severo- a zdpadoteskym ndamétem, jednalo se v téchto piipadech
predeviim o mistni produkce (filmy vyrobené lokdlnimi vyrobei pro lokélni tcely, jako
napfiklad série filmi o Usti nad Labem), piipadné ojedin&ly projekt filmu o elektrarné
v Ervénicich. Jak jsme zminovali jiz vySe, poklesla paralelné i navstévnost zapadoces-
kvch liazenskych mést (Frantigkovych lazni, Maridanskych lazni, ale i Karlovych Vart)
lezicich v sudetskych ¢astech zemé.

Propaga¢ni viznam projektu filmového mapovini zemé a jeho napojeni na oblast cestov-
niho ruchu stat nikterak nezastiral.*” Propaga¢ni zamér projektu reflektoval i dobovy fil-
movy tisk.*” To, jakd diilezitost a jaky budouci potencidl vSak byly projektu pfipisovany,
nicméné nejzjevnéji odhalil zdsah ministerstva obrany, jez zacalo po roce 1936 vyzado-
vat schvalovaci Fizeni a strikini kontrolu zplisobli zobrazovani uréitych objekti s ohle-
dem na jejich strategicky vyznam pro obranu Ceskoslovenska v piipadé ndhlého véled-
ného konfliktu.* Ve vysledku tak ministerstvo ndrodni obrany zakazalo filmové doku-
mentovat vodni dila, prehrady, mosty a vojenské zdkladny a vyminilo si pfisnou provér-
ku viech budoucich filmovych projekt, aby zjistilo jejich potencidl ,,poskytnout cenny
materidl pro zahraniéni vizvédné sluzby®.

Cirkulujici vizuélni kdnon

Vysledky filmové prace na stitni zakdzku dokladaji, ze vétina ilmait na zikladni po-
zadavky stdtu jako zadavatele, tykajici se nejen doporué¢enych mist, jez maji byt zachy-
cena, ale i standardu predpokldadané délky (okolo 200m) a konvenénich zpisobti repre-
zentace, pristoupila.’ I ne zcela koncepéné zpracované filmy vsak v podstaté statni pro-
jekt podporovaly. Statni plan totiz v disledku podporovaly 1 prospéchaiské strategie,
s nimiz k projektu filmové dokumentace pfistupovali sami filmafi: fondy se snazili vyu-
Zivat tak, aniz by se dostali do stfetu s regulemi, a soucasné vice vydélali. V tom jim
veelku vychézelo vstifc plvodni nastaveni systému podpor z roku 1935, zaloZzené na
mgeografické™ logice. To piedpokladalo, Ze se vyrobni ndklady turisticko-propagaéniho

filmu zvySuji se vzdalenosti, kterou musi $tab prekonat z mista, kde je vyrobni firma re-

28) f3}1|'a\'e1 smérnic vyroby kultumé-propagaénich dodatki. Zapis ze 132. schiize FPS, 9. 12. 1937. NA.
MPOZ. k. 2755.

29) A n o n ., Propagaéni filmy ve statnim zdjmu. Filmovy kuryr 7, 1933, €. 30 (28. 7.),s. 2. Anon ., Ko-
necné trochu propagandy. Filmovy kuryr 8, 1934, ¢. 32 (10. 8.), s. 1. A n o n., Filmova propaganda jin-
de a u nds. Filmovy kuryr 8, 1934, ¢. 35 (31. 8.),s. 2.

Propagatni film ¢eskoslovensky (dopis ministerstva vnitra), 7. 5. 1936. NA, MPOZ, k. 2754, ¢.j. 52.041/
1936.

K dramaturgicky¥m pozadavkiim na snimky Zidajici o stitni podporu viz L. Cesdlkovi, e d,s.

30

31

142-146. Mimo piiklady uvedené v této studii lze jako opakované odmitané zadatele uvést napf. firmy
Tavacolor (netispésna s zadosti o podporu projektfi ZPoVED STAREHO NAMORNIKA, MAMINKA A DITE, CESKY
GRANAT aj.) ¢1 Po3usta (nedspéina s zadosti o podporu projektit Zvony NaD PrRaHOU, PiSNI K SRDCI, ACH NENI
TU NENT aj.). Vicet samoziejmé neni iplny, zamitavyeh posouzeni bylo mnohem vice. Soutasné je treba
pfipomenout, Ze zamitnuti zidosti o statni podporu filmu nemuselo nutné znamenat, ze projekt nakonec
nebyl realizovdn. Jednotlivé posudky lze dohledat v zdpisech ze schiizi FPS v piislugnych kartonech fon-
du Ministerstva primyslu, obchodu a Zivnosti v Narodnim archivu &i fondu Filmovy poradni sbor v Na-
rodnim filmovém archivu.
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gistrovdna, cestou na misto nataceni. Dotace totiZ zahrnovala i paugalni polozku na uhra-
zeni nakladii za dopravu a ubytovani filmafa, a tak bylo mozné na nata¢eni ve vzdilenéj-
Sich oblastech ziskat vic penéz. Rozdéleni ,tarifnich” zon bylo veelku jednoduché. Fil-
mafi sidlici v Praze mohli zas film natac¢eny v Praze a okoli ziskat 15 tisic korun, za film
z Cech a Moravy 20 tisic korun, za film ze Slovenska a Podkarpatské Rusi 25 tisie ko-
run. Na toto pravidlo zareagovali nejaktivnéjsi virobei velmi podobnym zpiisobem. Do-
klddaji to alespori vyrobni plany tif srovndavanych spole¢nosti — firem Guba, Union a Pro-
paga.

Mezi roky 1935 az 1940 (kdy bylo geografické pravidlo nahrazeno béznou podporou) vy-
rabély tyto firmy vzdy série snimkd namétové vztaZzenych k jednomu mistu. Piestoze tedy
podnikly vZdy jeden vyjezd za Géelem shromazdéni dokumentarniho materialu, z néhoz
nasledné sestithaly vice film{, ziskaly na tento jeden vyjezd nékolikerou dotaci podle
poctu filmi, které se jim z dané oblasti podafilo pfed komisi prosadit. Guba takto napii-
klad v okoli Bratislavy a feky Vah pofidil snimky SLOVENSKE LAZNE (1936), LAZNE PiESta-
NY A PovAzi (1935), PovAzi, HRADY A ZAMKY (1936), BrATISLAVA A OKOLI (1936) aj. Dva
snimky nato¢il Guba na severni Moravé v okoli Olomouce, a to JESENIKY (1936) a SRDCE
HANE (1937), nejvice se vak soustiedil na jizni Cechy, odkud pochézeji filmy Sumava
(1937), Domazricko (1937), TREBON A JEJi RYBNIKY (1937), FILM O STATNIM RYBNiKARSTVI
(1938), PamAtky rRODU ROZMBERKU (1939) aj. Podobné i Union natacel série filmf o Kr-
konosich a Podkarpatské Rusi, Propaga se zaméfila na pds Ceského rije, Ceskosaského
Svjcarska a Krugnych hor.*” Tato prvnf etapa statné podporované vyroby kratkych filmi
zietelné povzbudila zdjem vyrobel natdcet turisticko-propagacéni filmy.*” S pozdéjsi
zménou subvenénich podminek v roce 1940 souvisely jesté dvé vnéjsi zmény — jedna
politickd a jedna technicka.

Jiz rok 1939 nastolil v Ceskoslovensku nové politicko-geografické podminky, kdyz doglo
k rozdé&leni piivodniho tizemf tak, 7e Protektorat Cechy a Morava byl odtrzen od Sloven-
ska a Podkarpatské Rusi. Za téchto okolnosti geograficka logika udileni podpor ztricela
na vyznamu a opétovné se ostatné snizovala i osobni mobilita obyvatel (i filmait). Novou
okolnosti bylo také postupné prosazovani zvuku jako samoziejmé soucasti kratkometraz-
ni dokumentarni produkce, jeZ znamenalo také navySovani vyrobnich ndkladi. 1 v tak
kratké, pouze pétileté historické etapé pred pocatkem druhé svétové vilky tak ceskoslo-
venskd kratkometrazni produkce a zejména takzvany .,pfirodni film* (jako oznaceni fil-
mu dokumentujiciho ,,p¥irodni krasy®, resp. mapujiciho turistické oblasti) progel vyvo-
jem od prvnich oficidlnich podpor pfes nékolik let uvykanf statnim regulim k nasledné-

34)

mu obratu v podobé upfednostiiovani snimki s aktudlnéjsi socidlni tematikou.”” Nové

32) Podobné vizL.Cesalkovd,c.d.s. 151, Firmy Guba, Union a Propaga byly vybrany jakoZzto nejsou-
stavnéjsi zadatelé o podporu, jimz komise zpravidla vyhovéla. Spektrum vyrohefi filmi usilujicich o pod-
poru bylo samozfejmé Sirsi. Pohyb jmenovanych spolecnosti po Ceskoslovensku do roku 1940 viak zjev-
né doklada, ze ve svych produkénich strategiich piimo reagovaly na logiku udileni podpor podle zemé-
pisnych pdsem lokace natd¢eni. Tvorba ostatnich spolecnosti byla tematicky o pozndni roztiisténgjsi. ne-
vyrabély ani pravidelné, ani systematicky s podporou statu.

33) Zapis z 98. schiize FPS, 1. 2. 1937, NFA, Filmovy poradni sbor (nezpracovano), k. 3.

34) Podle filmového slovniku z roku 1948 popisoval ,,pfirodni film™ pifrodni krdsy a Zivol zvifat v pifrodé za
itelem turistické propagace &i vzdélavini. Viz Frantifek G ii r t | e r, Maly filmovy slovnik. Praha: Ces-
koslovensky filmovy dstav 1948, s. 162.
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podminky pfinesly také nové vyznamy naciondlnim aspektfim ceskoslovenskych krit-
kych dokumentarnich filmi. Zatimeo v prvnich letech statem podporované vyroby byla
»nacionalita® interpretovana v zemépisném smyslu jako propagace zemé a jejiho pri-
myslového, zemédélského a obecného infrastrukturniho rozvoje (v oblasti dopravy, spo-
ji, zdravotni péce a dalgich sluzeb), po roce 1940 se naciondlni duch piendsel na spise
kulturné-spole¢enska ¢i kulturné-historicka témata (snimky o folkléru, femeslné tradi-
ci, Zivotopisy vyznamnych osobnosti, buditelské filmy oslavujici pozitivni narodni vlast-
nosti).

Prestoze byl rok 1940 z hlediska finanénich podpor pro podminky kratkometrazni tvor-
by skuteéné zdsadnim prelomem (i po Mnichovu a po vzniku protektordtu platilo pravi-
dlo vypoctu podpory podle lokace natd¢eni, omezeni se tykala spiSe filmi, jez minily za-
chycovat objekty chdpané jako strategické cile — viz vyse) a piestoZe zfetelné narusil po-
stup projektu filmové dokumentace dle ptivodnich otekavani, ve spojeni s propagaci tu-
rismu v jinych médiich, i nedisledné provadéna akce vizudlniho mapovani pomoci fil-
mu program modernizace infrastruktury posilila A to pravé jako jeden z mnoha mediato-
rii ikonického obrazu zemé. A¢koli tedy miiZe vyse uvedenou tezi o provazanosti projek-
tu filmové dokumentace zemé s rozvojem cestovniho ruchu velmi snadno relativizovat
nedostatek informaci o tom, v jaké mite a jakym zptisobem byly p¥isludné filmy uvadé-
ny, jakou mély ndvstévnost, piipadné popularitu, je tfeba brat v potaz skute¢nost, Ze film
byl pouze jednou z medialnich realizaci statné-propagac¢niho pldnu, jez mohla aktudlni
spolec¢enské chovani, zde konkrétné turistické preference a pohyb po republice, ovliv-
fovat. V tomto smyslu byl také jednim z néstrojii statem kontrolované navigace pohybu
ob&anti, a s tim 1 mocenského usmértiovani jejich (zemépisnych) znalosti, na némz se
podilely i dal$i vizudlni materidly pedagogického a turisticko-informaéniho, respektive
turisticko-propaga¢niho diskursu.

Stéat kontroloval oficidlni proces mapovani ¢eskych zemi prostfednictvim Statniho zemé-
méficského dstavu, jehoZz prace vSak byla (¢asto nahodile) doprovazena paralelnimi (po-
pulaméji, respektive uzitkovéji ladénymi) aktivitami riiznych zemépisnych a turistic-
kych klubti a spole¢nosti. Ve 30. letech se tak statni projekt filmové dokumentace zemé
a vizudlniho mapovéni statem preferovanych oblasti tspé$né protnul s nezdvislymi sna-
hami Ceskoslovenské zemépisné spoletnosti (CZS), je# ve stejném obdobf piigla s kon-
cepénéjsi edici zemépisnych uéebnic a zasazovala se o zvySeni poctu hodin zemépisu na
tkoldch. CZS ostatné v roce 1935 vydala prvnf uceleny Atlas Ceskoslovenska, jenz je po-
vaZovan za nejvyznamnéjii a nejmoderné;jsi kartografickou publikaci své doby.” V polo-
viné 30. let zazivalo sviij nejvyraznéjsi rozvoj také turistické znackovani, a to pfedevsim
s ohledem na metodické promysleni systému turistickych tras véetné vzdjemné provaza-
nost tras riznych oblasti, které provadél Klub ¢eskoslovenskych turistd. Ten pak ve stej-
né dobé ve spoluprdci s Geografickym dstavem vydal prvni turistické mapy v sérii, jez
méla pokrit celé Ceskoslovensko.* Od piile 30. let stoupal i pocet publikovanych turis-

35) Leok Jeled ek —Jiti Martinek, Ndstin d&jin ¢eské geografické spoleénosti. Klaudydn: casopis
pro historickou geografii a environmentdlni déjiny 4, 2007, ¢. 2, s. 42-48.

36) Eduard B r v n d a a kol., Padesdt let klubu ceskoslovenskych turisti: 1888—1938. Praha: Klub ¢eskych
turistii 1938.
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tick§ch priivodefi.”” Po roce 1935 se piitom jejich nabidka rozsitila nejen co do poétu.
ale 1 ruznorodosti. Turistické priivodce se postupné specifikovaly jako tGzce vymezend
sluzba i komodita, kdyz se k béznym brozurkam piidaly privodce zaméfené na konkrét-
ni spole¢enské skupiny — naboZzenské turistické privodce, lazenské privodcee, lyzaiské
privodce, botanické priivodee aj. Na rozdil od jinveh tigténveh médii (map, ilustrova-
nych ¢asopisii apod.), kterd nasledovala tradicionalisticky kanon ,turistickych zajima-
vosti®, mély turistické privodce mnohem Sirsi zibér, a to uz proto, ze byly ¢asto dilem
regionalnich autorii (turistdi, nadSencii). Lokalni privodce vSak byly ¢asto nizkondkla-
dovymi zalezitostmi, a tak zpravidla Setiily pfedevsim na vizualnim materidlu, jenz ni-
kdy nechybél v propagaénich ¢asopiseckych reportdzich, oficidlnich uebnicich, ale na-
piiklad i v oficidlnich turistickych privodeich.

Praveé tato mezihra mezi riznymi formami vizudlni reprezentace v diisledku napoméha-
la statné propaga¢nimu zdjmu. Historické okolnosti ekonomické krize vydavateltim do-
volovaly pracovat pouze s omezenym mnozstvim vizudlnich materidli, které cirkulovaly
mezi ruznymi médii (z novin do ucebnic i privodeil). Origindlni fotografie i filmy byly
velmi cenné, a jak jesté ukazeme, jejich autofi se sviij kapital snazili vyuZit co nejefek-
tivnéji.

Kritké dokumentdrni filmy nata¢ené kviili geografickému pravidlu podpor na tomtéz
misté byly velmi ¢asto stfithovymi verzemi dokumentarniho materidlu natoéeného prav-
dépodobné jednim kameramanem, opatfenymi riiznymi mezititulky, piipadné riiznim
komentdrem, jenZ zvyznamtioval riizné regionalni aspekty. Pfikladové studie snimkii za-
chycujicich lazenskd mésta a Podkarpatskou Rus shodné dokladaji, Ze identické obrazy
cirkulovaly nejen mezi filmy vyrobenymi jednou produkén{ spolec¢nosti, ale i mezi riiz-
nymi firmami.*® Piekryvani je zfejmé napiiklad mezi filmy INVESTICE NA PODKARPATSKE
Rust (Union, 1937) a PopkarratskA Rus (Filmovy tstav, 1937), které si oba piijcovaly
zabéry z diivéjsich filmi UZHoroD A JEHO OKOLT (Pronax, 1924) a OBRAZKY Z PODKARPAT-
ski Rust (AB, 1922). Pokud filmy pfimo neopakuji identické zdbéry, replikuji kanonic-
ké hly pohledu na viznamné pamitky a piejimaji zavedenou rétoriku vikladu o zemé-
pisném jevu v u¢ebnicovém ¢&i privodcovském smyslu. Obecné zemépisné, historické,
politické, demografické a socio-kulturni informace jsou doplnény prochazkou méstem.,
jez zahrnuje vSechny kli¢ové pamaétky a pozoruhodnosti a duplikuje trajektorii navrie-
nou turistickym priivodcem. Podobna cirkulace obrazii se pak objevovala i v tisténych
médiich.”

V nejraznéjsich publikacich od u¢ebnic pres privodee a specializované studie, pretis-

kované a znovuvydavané v riznych verzich od pocatku dvacatych do tiicatych let, se ja-

37) Zjifteno z referfe v katalozich Narodni knihovny v Praze.

38) Specificky pro Géely této studie autorka analyzovala soubor snimkii o Podkarpatské Rusi a o lazenskych
méstech. Filmy vybrala dle nazvii a popiskii v Havelkovych seznamech, ovéfila jejich dostupnost v Na-
rodnim filmovém archivu a opakované je zhlédla. Analyza byla provddéna s ohledem na variabilitu ma-
terialti pouzitych k ilustraci konkrétnich mist.

39) Systém distribuce fotografii v eskoslovenském tisku zisadné ovlivnil vznik ,,obrazového oddéleni™ Ces-
koslovenské tiskové kancelare ((.;T]\'] v roce 1929, 1 diky nému se tak od tficiatych let zisadné proméni-
la vizudlni podoba Ceskoslovenskych novin, jez nyni mnohem castéji doprovizely psané texty fotografie-
mi. Vydavatelé nicméné nezaméstniavali samostatné fotografy. ale vyuzivali snimkii nabizenvch CTK.

Frantifek P e  a n— Josef V o j t e k, Historie CTK. Praha: DoR CTK 1968.
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kozto dominanty nejriznéjsich regionfi objevovaly stéle totozné objekty (krom kultur-
nich /svétskych i cirkevnich/ pamatek hlavné nejnovéjsi prace dopravniho a inzenyrské-
ho stavitelstvi). Tyto objekty pak byly zpravidla zachycovéany ze stejnych tihli pohledu,

piipadné byly pretiskovany zcela totozné fotografie. Jako p¥iklad z rozsdhlejsiho korpu-

su shodnych materidld mdzeme uvést napiiklad velmi oblibeny obraz dolovani soli
10)

v Marmarosské Solotviné na Podkarpatské Rusi:

YOLOVANI SOLI V MARMAROSSKE SOLOTVINE Marmarosska Solotvina, dil Frantiskfv,
Dolovani soli v Marmarosské solotviné. Jifi Marmarosska Solotvina, dfil Frantiskdv.
Kral — Antonin Svoboda, Turisticky priwvodce J. Chmelar — S. Klima — J. Necas, Podkarpat-
Podkarpatskou Rusi a Slovenskem vvchodné skd Rus — Obraz pomérii prirodnich, hospoddr-
od Kosic. Mukadevo 1923, skych. politickych, cirkevnich, jazykovych

a osvétovych. Praha: Orbis 1923.

Stejné jako v piipadé Podkarpatské Rusi, jiz v obdobi prvni republiky obklopovalo
v ramei nejriiznéjSich kampani skuteéné velké mnozstvi propagaénich materiild, napo-
mohla 1 v pfipadech jinych turistickych regionti historicka nutnost recyklovat omezené
mnozstvi ilustraci a fotografii v riiznych médiich k opakovanému potvrzovani a utuzovi-
ni kanonického obrazu jednotlivich mist. Preferované turistické regiony prvorepubliko-
va média soucasné chdpala jako soucdst narodniho dédictvi, jez pro budoucnost fixova-
la v podobé virtualni kolekce ikonickych obrazti zemé.

Symbolickd moe téchto obrazd pfitom méla jak svou reprezentativni, tak svou ekonomic-
kou, trzni dimenzi. Standardizované zachyceni riznych mist se stavalo v podstaté verej-
nym intelektudlnim vlastnictvim, déle replikovanym v lidovém diskursu. Do procesu
upevilovani zemépisnych znalosti pomoci vizudlnich médii se pfitom ve dvou momen-
tech promitla ekonomicka krize. Pfedné zafungovala jako motivace, jako spoustéci me-
chanismus, jenZz stimuloval stdt k vytvofeni kampané k propagaci narodniho dédictvi,

10) Autorka analyzovala nejriiznéjsi privvodee, popularizaéni prirucky, brozurky, védecké stati a dalsi doku-
menty se zemépisnymi namély pracujici s vizualnimi materialy, nasledné se zamétila na oblast Podkar-
patské Rusi, jiz probirala podrobnéji se zamé&Fenim na konkrétni zobrazovana mista. Kromé zelezni¢ni
trati v Uzoku nalezla zcela shodné ilustraéni fotografie napiiklad pro fachtu .Kundigunda®, kostelik

v [3ce. vodni nadrz Hoverly ¢i viadukt v Uzoku.
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vietné piirodnich krds, a ndsledné k propagaci turistiky s cilem popularizovat a podpo-
fit nové budovany dopravni systém a jeho moznosti. Druhotné nicméné znamenala nedo-
statek finanénich, technickych i lidskych zdrojii, potfebnych ke zkvalitnéni price zpra-
vodajskych agentur. Nerozvinuty systém aktudlniho fotografického a filmového zpravo-
dajstvi, silné vdzany na potfebné mnoZstvi technického zazemi a filmového ¢i fotografic-
kého materidlu, podnitil vznik specifické distribuce — vimén vizualnich materialii mezi
médii, a tedy i cirkulovan{ stejnych obrazti napFi¢ nejriiznéjsimi distribuénimi okny. No-
viny, ¢asopisy, stejné jako vydavatelé informac¢nich tiskovin i vzdélavaci literatury pra-
covali pouze s omezenou nabidkou fotografickych ilustraci. Stejné fotografie se tak obje-
vovaly napfi¢ médii, nehledé na jejich politické &i jiné ideové zazemi, ilustrovaly nejriiz-
n&jsi knihy i u¢ebnice a objevovaly se jako nasténné uéebni pomticky ve Skolnich hodi-
nach stejné jako na predndskach vefejnych vzdélavacich kurzii v podobé promitanych
diapozitivii i klasickych obrazi. Politika filmového a fotografického mapovani stejné
jako politika cestovniho ruchu a rozsifovani prostoru turistického pohybu diky nezavis-
Iym turistickym organizacim patfily k sildm, jeZ v§znamné utvirely propagacnimi i vzdé-
ldvacimi médii oficialné distribuované védéni a s nim i paméf o vizudlni podobé ceské
krajiny jakoZto narodniho dédictvi. Politika vidéni a védéni, v pfipadé projektu filmové
a fotografické dokumentace zemé neoddélitelné spojenych, zde zcela zasadné participo-
vala na konstrukei kulturni paméti a v pfipadé sudetonémeckych ¢asti zemé a strategic-
ky vyznamnych objektfi, na néz bylo kratkodobé uvaleno cilené dokumentaéni embargo,
i jejtho vymazavani.

Studie vznikla s podporou Grantového fondu pro doktorandy v prezenéni formé studia, ucitele a akademické
pracovniky Filozofické fakulty MU Brno na rok 2010.

Mgr. Lucie Cesélkovzi, Ph.D. (1983)
Je odbornou asistentkou na Ustavu filmu a audiovizuélni kultury FF MU v Bmé. Vénuje se piedeviim pro-
blematice nonfikéniho filmu, konkrétné pak jeho vzdélavaci a propagacni roli.
(Adresa: Ustav filmu a audiovizualni kultury, Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, Ame Novika 1,
Brno 602 00; lucie.cesalkova(@gmail.com)

Citované filmy:

Bratislava a okoli (Ludvik Guba, 1936), DomaZzlicke (Ludvik Guba, 1937), Film o stdtnim rybnikarstvi (Lud-
vik Guba, 1938), Investice na Podkarpatské Rusi (Unionfilm, 1937), Jeseniky (Ludvik Guba, 1936), Ldzné
Piestany a Povd#i (Ludvik Guba, 1935), Obrdzky z Podkarpatské Rust (AB, 1922), Pamdtky rodu Rozmberkii
(Ludvik Guba, 1939), Podkarpatskd Rus (Unionfilm, 1937), Podkarpatskd Rus (Filmovy dstav, 1937), Povd-
#, hrady a zamky (Ludvik Guba, 1936), Slovenské ldzné (Ludvik Guba, 1936), Srdce Hané (Ludvik Guba,
1937)., Sumava (Ludvik Guba, 1937), Trebori a Jeji rybaiky (Ludvik Guba, 1937), Uzhorod a jeho okoli (Pro-
nax, 1924).
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SUMMARY

THE LAND SURVEYOR WITH A MOVIE CAMERA

Visual Media’s Role in Shaping Geographical Knowledge
in Czechoslovakia in the 1930s

This analysis concentrates on the role of the state and its project of film documentation of Czech lands in the
process of shaping of geographical knowledge in the Czechoslovakia during the 1930s. The map of preferred
regions of land documentation project (outlined in governmentally proposed thematic plan) is here compared
with the map of places really documented in short documentary films of the period. Describing how the sys-
tem of state funding influenced financing and dramaturgy strategies of several producers (mainly Guba,
Union and Propaga) the text explains why so many films were shoot in so few places. Later it focuses in de-
tail on these places with an attempt to reconstruct their period media image as represented on film, in news-
papers and illustrated magazines, but also in maps, travel-guides, and visual teaching tools (slides, wall-hung
images, textbooks).

The analysis finally coneludes that the lack of financial, technical and personal sources in the news service
together with underdeveloped network of distribution of visual material required specific practice of exchang-
es of visual information between media. Newspapers, magazines as well as publishers of informational and
educative literature kept at disposal stint of visuals. The same photographs and images then appeared in var-
ious newspapers and magazines apart from their political or other ideological background, they illustrated
various books (travel books) and textbooks and reappeared as visual teaching tools in lessons of school as
well as public education. The policies of mapping, land documentation as well as policies of tourist move-
ment belonged to the powers shaping the officially distributed knowledge (and memory) by means of promo-
tional as well as educative media. All these policies in consequence — participating on construction of cultur-
al remembrances and smothering (as in case of Sudeten parts of Czechoslovakia) — regulated also the policy

of vision.
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Clinky

CESKA TELEVIZE
JAKO FILMOVY PRODUCENT
V LETECH 1992-2002
(1. ¢ast)

Pavel Krumpar

Od samotného vzniku televize vefejné sluzby v roce 1992 je diskutovina role Ceské te-
levize ve vztahu k domdci kinematografii. V poslednich letech tato diskuse nabyva na
intenzité zejména v souvislosti s novelou zdkona o kinematografii, kterd je pfipravovina
od roku 1998 a dosud nebyla schviélena. PiestoZe zdkon o Ceské televizi definuje povin-
nost televizniho vysilatele verejné sluzby podporovat ¢eskou kinematografii pouze véig-
né, sehrdla Ceska televize v prvnich deseti letech svého ptisobeni jednu z kli¢ovych roli
ve vivoji ¢eského filmu. V letech 1992-2002 se Ceska televize podilela na vzniku cel-
kem 128 celovecernich filmii, v priiméru kazdy rok podpofila pfiblizné 11 titulii a jen
zcela vyjimedéné vznikl distribuéni film bez kooperace s Ceskou televizi.

Soutasné viak bylo Ceské televizi neziidka vy&itdno zneuzivéni jejtho dominantni po-
staveni na domacim trhu. Velmi ¢asto se tak stdvala teréem kritiky ze strany nezévislych
producentil, kteff se na strané jedné bez finanéni i nefinanéni (napiiklad vyrobni kapa-
city nebo propagace filmu na obrazovee) podpory Ceské televize neobesli a na strané
druhé byli nuceni akceptovat jeji smluvni podminky. Mezi nejproblemati¢téjsi pozadav-
ky Ceské televize patiilo napifklad ziskénf licence k televiznimu vysilani na dobu autor-
skopravni ochrany bez patfi¢ného ocenéni této licence.

Predeviim tlak nezavislych producenti, ale také ndstup komerénich televiznich stanic
na nagem tizemf & ekonomicka stabilita Ceské televize, patiily k faktorfim ovlivitujicim
strategii televize vefejné sluzby v oblasti vyroby celovecernich distribu¢nich filmi. Tato
strategie se tak pfirozené v pribéhu prvnich deseti let proménovala a pfizptisobovala
novym podminkam.

Mij piispévek bude hledat odpovéd na otazku, jakou strategii zvolila Cesk televize
v prvnim desetileti své existence v oblasti podpory ¢eské kinematografie a jak tato stra-
tegie korespondovala s poslanim a povinnostmi média vetfejné sluzby v Ceské republice.
Ohrani¢eni rokem 2002 jsem zvolil zimémé, nebot v uvedeném obdobi Ceska televize
ukonéila prechod od producentského k redakénimu systému price. Producentsky sys-
tém tvofil zdklad organizaéni struktury Ceské televize od jejiho vzniku v roce 1992 az do
roku 2002 a byl koncipovin na principu silnych producenti, ktefi méli garantovat pod-
poru tvofivosti zaméstnancii. Znacna svoboda v rozhodovani a silné pravomoci daly vy-
niknout takovym producentskym osobnostem, jako jsou Cestmir Kopecky, Pavel Boro-
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van, Alice Nemanska, Helena Slavikova ¢i Jan Otéenasek. Symbolicky pravé z davodu
zmény systému odchdzi z Ceské televize pied rokem 2002 napiiklad Cestmir Ko-
pecky."

V rozmezi let 1992-2002 Cesk4 televize nezvefejnila ve vztahu k narodni kinematogra-
fii Zddnou oficialni strategii, kterd by byla v tomto obdobi napliiovdna a zaroven by se
stala voditkem pro aktivity nezavislych producentti. Dlouhodobé tendence média verej-
né sluzby lze tedy vyvozovat pouze z internich materisld Ceské televize, z rozhovorti
s tehdejSimi zaméstnanci a pfedeviim z detailniho rozboru podporenych projekti.

S ohledem na vyse uvedené jsem zaméril svou pozornost pfedeviim na vyzkum unikat-
nich primarnich pramenti. Mezi né fadim predevsim interni predpisy, programové plany,
zapisy z porad ¢i koprodukéni smlouvy uzaviené v letech 1992-2002, které dopliiuji in-
formacemi z rodenek Ceské televize.? Konkrétnf data o jednotlivych potadech jsem zis-
kal z interniho informatniho systému Ceské televize PROVYS, ktery obsahuje detailni
informace o pofadech pfipravenych k vysilani (délka pofadu, seznam tvfirefi, zanrové
zafazeni, autorskd prdva atd.). Primarni pisemné prameny jsem dale konfrontoval s osob-
nimi zkusenostmi pfimych aktérti déni v jednotlivych obdobich a s jejich viroky do mé-
dii. Strukturované rozhovory jsem vedl predeviim se zaméstnanci Ceské televize, ktefi
se v jednotlivych letech podileli na rozhodovani o produkei distribu¢nich filmé. Z dévo-
du zachovéni vyvaZzenosti mé prace jsem oslovil rovnéz zastupce nezavislého sektoru,
predevsim pak ¢leny Asociace producentii v audiovizi.

Ceska televize v kontextu organizaéni, vyrobni a ekonomické situace

¢eské kinematografie po roce 1989

Vyznam Ceské televize pro &eskou kinematografii po roce 1992 nelze hodnotit bez zaia-
zeni jeji ¢innosti do Sir§iho kontextu, ktery se zacal vytvdfet v ndvaznosti na systémové
a legislativni zmény po roce 1989. Cesky filmovy priimysl byl v 90. letech minulého sto-
leti nucen pfizplsobit svou strukturu i fungovéni ekonomické transformaci zemé a sou-
dobému stavu evropského a amerického filmového primyslu. Pad komunistického rezi-
mu v listopadu 1989 pfinesl filmové tvorbé na strané jedné dlouho o¢ekavanou svobodu
a nezavislost, ale na strané druhé zcela nové vyrobni podminky, které fadu tviircii i pro-
ducenti zaskocily.

Nelze se divit, Ze po letech ve sluzbach politického rezimu se v 90. letech ¢esky film vy-
dava zcela opatnou cestou. Po radikalni zméné ekonomického a politického systému na-
hrazuje centralni Fizeni a stdtni financovini trzni hospodéfstvi. Po bezprostiednich per-
sondlnich zménéach pfichazeji také prvni zmény v organizacni struktufe. 31. prosince
1990 bylo zrugeno Ustfedni feditelstvi &eskoslovenského filmu, které bylo v minulosti
centralnim Fidicim orgdanem, a od 1. ledna 1991 pfebira faktickou odpovédnost za kine-
matografii Ministerstvo kultury Ceské republiky.

1) Srov.Jan M iill e r, Kli¢ovy producent opousti Kavéi hory. Lidové noviny. 29. 3. 1999, 5. 18.

2) V dobé vzniku této price jsem mél piistup k internim dokumentfim Ceské televize z pozice zaméstnance
Ceské televize a Elena nejuziiho vedeni organizace. V letech 2006-2009 jsem piisobil nejprve ve funk-
ci obchodniho Feditele a poté ve funkei feditele pro strategicky rozvoj Ceské televize.
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Mezi zdkladni pilite Ceské kinematografie po roce 1989 patii piedevsim stit formou
Statniho fondu Ceské republiky pro podporu a rozvoj ¢eské kinematografie, spolenost
AB Barrandov, potetna skupina nezvisljch producenti a v neposledni fadé prévé Ces-
ka televize. Hybnou silou novych projektii se nej¢astéji stavaji nezavisli producenti, kte-
i1 jsou nuceni hledat koproducenty mezi silnymi a etablovanymi spole¢nostmi typu Ces-
ké televize nebo AB Barrandova. Vedle Statntho fondu Ceské republiky pro podporu
a rozvoj ¢eské kinematografie lze ziskat finanéni podporu také z fondi Evropské unie
nebo z komeréniho sektoru. Investice ze soukromych zdroji je vSak zpravidla podmineé-
na navratnosti vlozenych prostiedki, kterd je na ¢eském trhu s velmi omezenou divdc-
kou zdkladnou obtizné dosazitelna. Jazykova bariéra navic komplikuje uplatnéni tuzem-
ské tvorby v zahrani¢i, a tak se vynosy ¢eskych filmé generuji téméf vyhradné z domaci
distribuce v kinech a z prodeje prav tuzemskym televizim.

Stitni fond Ceské republiky pro podporu a rozvoj teské kinematografie (Fond), ktery
vznikl k datu 1. &ervence 1992 na zakladé zakona Ceské narodnf rady éislo 241/1992
Sh., je spravovan Ministerstvem kultury Ceské republiky. Nejvyznamnéjsi polozkou
v rozpoétu Fondu jsou p¥ijmy z obchodniho vyuZiti starSich filmovych dél. Od svého
vzniku do roku 2001 pftijala Rada Fondu celkem 1 115 Zzadosti, podpofila 477 projektii
a rozdélila celkem 468 mil. Ké&.”

Graf ¢. 1. Piijmy Stdtniho fondu Ceské republiky pro podporu a rozvoj Ceské kinematogra-
fie v letech 1993—-2002.
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3) Srov.HanaT o m 4 § k o v 4, Statni podpora ¢eské kinematografie. Online: <http://www.europeum. org/
disp_article.php?aid=401>, [cit. 14. 3. 2010].
4) Ceska filmova komora, Ndvrh systému stdini podpory deské kinematografie. Praha: Ministerstvo kultury

Ceské republiky 2003, s. 10.

23




ILUMINACE

Pavel Krumpir: Ceski televize jako filmovy producent v letech 19922002

Graf potvrzuje strategicky v¥znam piijmi z obchodniho vyuziti stargich filmovych dél
z hlediska celkovych piijmi Fondu a jeho moZnosti podpory Eeské kinematografie. Po
roce 1994, kdy zahdjila své vysilani TV Nova, tvoii tyto pijmy, s v¥jimkou roku 2001,
vzdy vice nez sedmdesdt procent viech pifjmi Fondu.

Filmové studio Barrandov (FSB), od ného? fada witretl ocekdvala. 7e zfistane hlavnim
vyrobcem ¢eského filmu i po roce 1989, sehrdlo stézejni roli pouze bezprostiedné po
roce 1989. V roce 1990 a ¢dstecné také v roce 1991 se vyroba éeskych filmfi odvijela
pravé od plant vyroby FSB, které pochdzely jesté z roku 1989. V roce 1990 byl realizo-
van témér cely dramaturgicky pldn studia ¢itajicf na tii desitky titul@. K redukei viroby
dochdzi az v roce 1991, kdy provoz FSB negativné ovlivnilo rozhodnuti Ministerstva fi-
nanci Ceské republiky z roku 1990. Toto rozhodnuti zrugilo veskeré fondy a dotace hos-
podafskym podnikiim, a tedy i Barrandovu jako v{robné-hospoddiské jednotce. Studio
se tak poprvé od roku 1945 ocitlo bez statem garantované dotace a bylo nuceno piistou-
pit k zdsadnim zménadm.

FSB se v prvni poloviné 90. let proménilo z aktivniho producenta ¢eskych filmfi v servis-
ni organizaci nabizejici sluzby typu prondjmu ateliérovych hal, dabovani ¢i nahravani
hudby. S tim souvisela také reorganizace studia, jejiz soucdsti byla redukce poctu za-
méstnancii. Z piiblizné 2 400 pracovniki v roce 1990 jich bylo v nasledujicim obdobi
propusténo na 1700.% Rada reziséril, scendristfi, dramaturgti a zdstupedl riiznych odbor-
nych femesel (osvétlovaci, rekvizitafi, maskéfi ad.) se tak ze dne na den ocitla na volné
noze a musela prokdzat svou zivotaschopnost i v novych podminkach.

Novi strategie vedeni studia znamenala ve svém diisledku minimalizaci aktivit v oblas-
ti viroby distribu¢nich film@. Spole¢nost AB Barrandov, na rozdil od Ceské televize, ne-
vyrabéla po roce 1992 zadné filmy vyhradné ve své vlastni produkei. Vzdy pouze spolu-
pracovala s dalSimi vyrobei, ¢imz sniZzovala riziko piipadného ekonomického netspé-
chu. Postupny pokles koprodukénich filmf, do nichz Barrandov finanéné v letech 1992 —
2002 vstupoval, pfedznamendvi nastup televize vefejné sluzby do pozice vyznamného
partnera a podporovatele ¢eského filmu.

Televize vefejné sluzby byla v prvnim desetileti své existence nepochybné kli¢ovym
partnerem Ceského filmu. Pomineme-li prvni dva roky od jejiho vzniku, kdy hledala svou
identitu v novych podminkdach a musela definovat i sviij vztah k ceské kinematografii,
vstupovala Ceska televize kazdoroné vidy minimalné do poloviny viech aktudlné vyré-
bénych distribu¢nich filmi. Stala se tak koproducentem & producentem vice nez 50 %
realizovanych projekti (pfesné 64 %), co? v celkovém Ghrnu predstavuje 107 podpoie-
nych film do roku 2001. Naproti tomu bez piispén{ Ceské televize vzniklo v uvedeném
desetileti pouze Sedesat tituld.

Cesk4 televize se podilela na vzniku distribuénich filmé takzvanym externim a internim
plnénim. Externim plnénim je zde minén finan¢ni vklad, ktery se pohyboval v rozmezi

od jednoho do Sesti miliéna korun. Interni plnéni naproti tomu predstavuji vlasini kapa-

5) Celkem 650 z tvarcich profesi, ostatni z administrativy. Viz Andrej H a | a d a. Cesky film devadesdatvch
let. Od Tankového praporu ke Koljovi. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny 1997, 5. 20; Martin S v o m a,
Chtél jsem z Barrandova udélat krdasnou a bohatou nevéstu. Rozhovor s Vaclavem Marhoulem. Hlumina-

ce 19,2007, ¢. 1, s. 157.
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city Ceské televize, které jsou uvoliiovany pro potieby vyroby daného filmu. Do této ka-
tegorie fadime napiiklad osvétlovaci techniku, kostymy, ateliéry, postprodukéni praco-
visté a fadu dalSich. Interni plnéni je poskytovéno v obdobné vysi jako plnéni externi.
Zatimco cilem Ceské televize bylo maximalizovat zapojeni internich kapacit Ceské tele-
vize do pFipravovanych projekt(, ze strany nezavislych producenti byla jejich prakticka
vyuZitelnost pii nataceni éasto zpochybitovana.? Ceska televize se po souétu svych vkla-
di podilela na vzniku jednoho distribuéniho filmu v letech 1992-2002 ¢astkou v pfi-
blizné vy&i pét az deset milionti korun.
7 dlouhodobého hlediska se Ceskd televize zavizala k investicim do Zeské kinematogra-
fie v ptiblizné vy$i 100 miliont korun za rok. Vzhledem k tomu, Ze relevantni informace
o celkové vi&i vklad Ceské televize do filmovych projektd v jednotlivych letech posled-
ni dekdady minulého stoleti nejsou dostupné, mohu toto tvrzeni verifikovat pouze na za-
klad& statistickych piehledfi Ceské televize z let 2004—2009.7 V letech 2004—2009 in-
vestovala Cesk4 televize do ¢eské kinematografie celkem 539 miliénéi korun, pFitems?
nejvice prostiedk® bylo uvolnéno v roce 2005 (127 miliént Ké) a nejméné v roce 2004
(52 milionf). V priiméru tak Ceskd televize investovala do narodni kinematografie ka’-
dy rok necelych 90 miliént korun. Z celkové investované ¢dstky tvofily externi ndklady
309 miliént korun (57.4%) a interni ndklady 230 miliénd korun (42,6 %). Pro potieby
analyzy let 1992—-2002 je nutné zminit, Ze celkova investice Ceské televize do teské ki-
nematografie postupné nariistala, tzn. vklad v roce 1992 byl oproti roku 2002 nizsi. Vel-
mi obecné lze déle konstatovat, 7e Ceska televize v priméru investuje do ¢eské kinema-
tografie 100 miliént korun roéné,” piicemz 50 miliénd tvoii finanéni vklad a 50 milio-
nt véené plnéni. Faktickd vyse véeného plnéni je v3ak ze strany nezévislych producen-
t casto zpochybriovana. Hlavnim argumentem je zde neiimérné zatiZeni internich cen
provozni rezii Ceské televize, které zpfisobuje nekonkurenceschopnost téchto cen z hle-
diska volného trhu. Ceska televize viak po fadu let tento argument nezavislych produ-
centii odmitala akceptovat.
Nejméné projektéi podpofila Ceska televize v roce 1992, kdy vstoupila pouze do jedné
filmové koprodukce. V tomto roce viak bylo uvedeno na tzemi Ceské republiky do kin
pouze Sest novych filmi. Naopak nejvice premiér zaznamenala v letech 1997 a 2000,
kdy se podilela na celkem 16 premiérové uvedenych snimeich. V priméru Ceska televi-
ze podpotila v prvnim desetileti své existence 11 filmi za rok (pfesné 10,7).
V procentuelnim vyjadieni stoupd podil Ceské televize na vyrobé distribuénich filmf
v Ceské republice ze 17% v roce 1992 a% na 80% v roce 1997. Vrchol pak pticha-
zi v roce 2000, kdy po mirném poklesu v letech 1998 a 1999 podpotila Ceska televize
celych 84 % viech filmovych projekti, které v daném roce na nasem tzemi vznikly.
Porovnani s ostatnimi (komerénimi) televiznimi vysilateli na naSem tzemi vychazi jed-
noznatné ve prospéch Ceské televize. Zatimco TV Nova ojedinéle do viroby distribué-

6) Detailnéji se problematice interntho plnéni Ceské televize vénuji v kapitole Ceska televize coby produ-
cent ceskyeh filmi, kterd bude zvefejnéna ve druhé ¢dsti této studie.

7) Data zpracoval a prezentoval tsek feditele vyroby Ceské televize v roce 2009.

8) Sto miliénii korun piedstavuje nepsanou interni hranici Ceské televize pro vstup do distribuénich filmo-
vych projeki béhem jednoho kalendainiho roku. Tento limit viak mize byt na zikladé rozhodnuti vede-

ni organizace libovolné korigovan.
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nich filmi vstupovala,” Prima TV do konce roku 2002 Zidnou aktivitu na tomto poli ne-
vyvinula. V Ceské televizi se navic jednd o tvorbu systematickou a dramaturgicky kon-

cepéni.

Graf ¢. 2. Vyvoj podilu koprodukénich filmi CT na viech premiérové uvedenych filmech
v CR v letech 1992-1996."°
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Graf & 3. Vyvoj podilu koprodukenich filmd CT na vsech premiérové uvedenych filmech
v CR v letech 1997-2001.""
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9) TV Nova se podilela na vzniku ¢eskych filml jako producent, koproducent &i formou predkupu televiz-
nich vysilacich prav. Piispéla tak mimo jiné ke vzniku filmi SAKALI LETA (1993), VAiika sarev (1995),
Z pEKLA STEST] (1998) nebo KaMENAK 1, 2 a 3 (2002-2004).

10) Zdroj: Asociace producentii v audiovizi, Ceské filmy, katalog 1991-2001. Praha: Asociace producenti
v audiovizi 2002.

11) Tamtéz.
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Graf & 4. Podil koprodukénich filmi CT na vech premiérové uvedenych filmech v CRuv le-
tech 1992-2001."*
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tj. 60 filmf
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tj. 107 filmii
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1992
1993
1994
1995
1996
1997 20 16 80%
1998 15 10 67 %
1999 17 10 59%
2000 19 16 84 %
2001 18 13 72%
e L o T T S R

Legislativni ramec podpory kinematografie v Ceské republice
s akcentem na povinnosti média verejné sluzby

Stézejni legislativni normou pro &eskou kinematografii byl i po roce 1989 dekret prezi-
denta republiky ¢islo 50/1945 ze dne 11. srpna 1945 o opatienich v oblasti filmu. Tim-
to dekretem prezidenta Benese byl na vyrobu, distribuci, dovoz, vyvoz i vefejné promi-
tani film uvalen statni monopol. Statni monopol v oblasti filmu byl zrufen az k datu
15. fijna 1993 zdkonem ¢islo 273/1993 Sb., o nékterych podminkéch vyroby, Sifeni a ar-

12) Tamtéz.
13) Tamtéz.
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chivovani audiovizudlnich dél, o zméné a doplnéni nékterych ziakonti a nékterveh dal-
sich predpist. Hlavnim cilem tohoto zikona. ktery nabyl G¢innosti dne 11. listopadu
1993, bylo zrusit jiz nevyhovujici znéni dekretu ¢islo 50/1945 a umoznit privatizaci ma-
jetku Ceskoslovenského statniho filmu. Podporu kinematografie zikon nefesi, pouze de-
finuje podnikani v andiovizudlni oblasti. Ceskou televizi zakon zmiiuje pouze okrajové.
Na audiovizudlni dila vyrobena Ceskou televizi, kters jsou uréend pouze pro §iteni tele-
viznim vysildnim, se napfiklad nevztahuje nabidkovéd povinnost ve vztahu k Narodnimu
filmovému archivu podle paragrafu sedm. Zikon rovnéz striktné oddéluje povinnosti
souvisejici s produkef a Sifenim audiovizudlniho dila uré¢eného pro kinodistribuci od po-
vinnosti vztahujicich se k televiznimu vysilani.

Obdobi od roku 1991 do prijeti zikona ¢islo 273/1993 lze nazvat obdobim transforma-
ce, privatizace a hledédni cest ve zcela novych podminkéch. V nevyjasnéném legislativ-
nim prostiedi zfidilo Ministerstvo kultury Ceské republiky grantovou komisi, kterd pii-
sobila od srpna 1991 do bfezna 1992."" Grantovd komise v tomto obdobi uvolnila na
nové a rozpracované filmové projekty piiblizné sto milién korun ze zrugeného fondu ki-
nematografie.

Rozhodujici vyznam z hlediska podpory narodni kinematografie po roce 1989 ma zdikon
¢islo 241/1992 Sh., o Statnim fondu Ceské republiky pro podporu a rozvoj eské kine-
matografie. Zakon Ceské narodni rady ze dne 14. dubna 1992 ziizuje Fond v gesci Mi-
nisterstva kultury Ceské republiky, piicem? odpovédnost za hospodareni s prostredky
Fondu ma pfimo ministr kultury. Rozhodovaci pravomoci ma Rada fondu, ktera je sloze-
na z maximdlné t¥indcti lenti. Cleny Rady volila na tfi roky Cesk4 narodni rada z fad
vyznamnych osobnosti kultury. Rada rozhoduje o zpisobu a vy&i cerpani prostiedki
Fondu." Ceskou televizi ani jeji povinnosti & mo#nosti ve vztahu k Fondu zakon nefe-
&i. Na rozdil od Fady evropskych zemi neexistovala v letech 19922002 mezi Fondem
a Ceskou televizi 74dna forma spoluprdce a obé instituce fungovaly oddélené.

Zatimco vySe uvedené pravni normy obsahuji zcela konkrétni postupy a systémy podpo-
ry narodni kinematografie, zakon &islo 483/1991 Sh., o Ceské televizi, kter{ Fesi povin-
nosti média verejné sluzby, zminuje tuto problematiku pouze velmi okrajové bez jakéko-
li bliz&{ specifikace. Z toho lze odvodit, Zze pohnutky Ceské televize zisadnim zptisobem
podporovat ndrodni kinematografii ve sledovaném obdobi byly jiné nez legislativni. Tuto
tezi potvrzuji rovnéz slova tehdejiho generdlniho feditele Ceské televize Iva Mathého:

Ceska televize byla povinovéana podilet se na narodni kinematografii az od roku
2001. Do té doby se jednalo pouze o rozhodnuti odpovédngch pracovnikii Ceské
televize, kteff povazovali spojeni Ceské televize s ndrodni kinematografif za logic-
ké a pnosné pro obé strany. Ceska televize ziskavala spojenim s eskym filmem
piedeviim atraktivni pofady do svého vysilani za velmi pFiznivich ekonomickych

i obchodnich podminek.'”

14) K 1. éervenci 1992 vzniki na zikladé zdikona Ceské ndrodni rady &islo 241/1992 Sh. Statni fond Ceské
republiky pro podporu a rozvoj ¢eské kinematografie.

15) Zikon zminuje celkem ¢trméact riznych financnich zdroji Fondu.

16) Rozhovor s Ivo Mathém vedl Pavel Krumpir, 3. biezna 2010.
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Zikon ¢islo 483/1991 Sb. ze dne 7. listopadu 1991 v ptivodnim znéni z roku 1991 pou-
ze v paragrafu dva fika, ze Ceska televize poskytuje sluzbu vefejnosti tvorbou a Sifenim
televiznich programii a Ze jejim posldnim je mimo jiné rozvijet kulturni identitu ¢eského
naroda. Zadny konkrétngjii zavazek Ceské televize ve vztahu k Eeské kinematografii
v tomto znéni zdkona obsaZen neni. Na druhou stranu Rada Ceské televize, ktera dohli-
7i na ¢innost Ceské televize, hned od pocatku spojovala podporu kinematografie prave
s povinnosti Ceské televize rozvijet kulturni identitu ¢eského naroda. V ro¢ence Ceské
televize z roku 1998 predseda Rady Ceské televize Jan Jirdk konkrétné uvedl: ,,Rada
Ceské televize je toho ndzoru, Ze podporou kinematografie Ceskd televize vznamné pfi-
spiva k rozvijeni kulturni identity ¢eské spole¢nosti, jak ji uklada zdkon.*"”

K upfesnéni hlavnich tkold vefejné sluzby v oblasti televizniho vysilani dochazi az v ro-
ce 2001 v ramei zdkona ¢islo 39 ze dne 23. ledna 2001, kterym se méni zdkon &islo 483/
1991 Sb., o Ceské televizi. Mezi hlavnf tkoly Ceské televize se dle této novelizace fadi
mimo jiné v paragrafu dva pismene e) také vyroba a vysilini uméleckych a dramatic-
kych pofadd. Jediny zcela konkrétni zdvazek pak vyplyva z paragratu tf1, ktery v prvnim
odstavei blize specifikuje, &im Ceskd televize naplituje vefejnou sluzbu v oblasti televiz-
niho vysildni. Mezi dvandct povinnosti spad4 i pismeno e) (pozdéji se méni na pismeno
g), podle néhoz Ceska televize napliiuje veiejnou sluzbu tim, ze podporuje Eeskou filmo-
vou tvorbu. Zdkon viak jiz ddle nefikd, v jakém objemu, jakou formou ¢i jaky segment
filmové tvorby ma Ceska televize podporovat. Na plnéni této i dalsich zdkonnych povin-
nosti dohlizi Rada Ceské televize, kterd viak k tomuto bodu zdkona nevydala 7adné do-
poruceni ani nevyjadiila konkréini vyhrady, které by se odrazily v piistupu Ceské tele-
vize. Zalezelo tedy pouze na vedeni Ceské televize, jakym zptisobem k plnéni ziakona ve
vztahu k ¢eské kinematografii pristoupi.

V evropském kontextu neni situace Ceské republiky nikterak ojedinéld. Povinnosti
evropskych televiznich vysilatel ve vztahu k narodnim kinematografiim jsou prede-

viim:

a) predepsdny v zdkonech &i dalsich zavaznych normach (naptiklad ve Francii, Recku,
Ttalii, Spanélsku a Belgii),

b) disledkem administrativnich rozhodnuti, nejéastéji ¢inénych v pribéhu procesu
udélovani vysflaci licence (napiiklad ve Svycarsku),

¢) vysledkem dvou ¢i vicestrannych smluv, zpravidla uzaviranych mezi vysilatelem
a odpovédnou stdtn{ instituei typu fondu na podporu a rozvoj kinematografie nebo fil-
mového institutu (napiiklad v Dansku, Némecku ¢i Svédsku),

d) disledkem dobrovolnych opatfeni televiznich vysilateld (mimo jiné ve Velké Brita-
nii a v Estonsku).

Ve vétsiné piipadi se vSak jednd o kombinaci dvou ¢i1 vice z vyse uvedenych moznosti.
Nejinak je tomu i v Ceské republice. Pro Ceskou televizi je charaktenisticka kombinace

zdkonné povinnosti (pismeno a) s dobrovolnym opatfenim (pismeno d).

17) Marcel Kabat—JitkaSaturkova (eds.), Rodenka Ceské televize 1998. Praha: Ceska televize —
Public Relations a mezindrodni vztahy 1999, s, 179.
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Praveé zdkony a dekrety pfedstavuji nejc¢astéjsi formu tpravy investi¢nich povinnosti te-
leviznich vysilatelt v Evropé. Tyto povinnosti se stavaji zpravidla souc¢asti ,,vysilacich®
zdkonti nebo zdkonti ,,vefejnopravnich®, které upravuji ptisobnost média verejné sluzby.
Na rozdil od Ceské republiky vSak existuji ve vétsiné zemi Evropy normy upravujici jak
povinnosti vefejnych, tak i soukromych vysilatelfi. V§jimkou je spolu s Ceskou republi-
kou napfiklad Holandsko, které rovnéz upravuje povinnosti vyhradné pro vysilatele ve-
ifejné sluzby. Vedeni Filmového a televizniho svazu v ¢ele s Janem Krausem iniciovalo
v roce 2002 zménu audiovizudlniho zikona tak, aby komeré¢ni televize musely odevzda-
vat urcité procento z pfijmi z reklamy na filmovou tvorbu. Tato iniciativa vSak nebyla
tspésna.

Dobrovolné zavazky vi¢i kinematografi pfijimaji pfedeviim televize vefejné sluzby. Pl-
nénim svych dobrovolnych zdavazku tak vysilatel ze zakona dokazuje napliiovani poslani
vefejné sluzby v dané zemi. Podobné zavazky vefejnych vysilatela v Irsku, Estonsku ¢&i
Velké Britanii slouzi jako dikaz Gzkého vztahu mezi poslinim média vefejné sluzby
a investiéni podporou kinematografie. Tento piistup je uplatfiovdan rovnéz v Ceské re-
publice, kde pravé deklarovana podpora narodni kinematografie ¢asto slouzi Ceské tele-
vizi pfi obhajobé jeji existence a stdvi se tak podstatnou soucasti posldni média vefejné
sluzby v nagi zemi.

Vice odlisnosti nez mezi piedpisy nalezneme ve formdch praktického naplnovani inves-
ticnich povinnosti jednotlivymi evropskymi vysilateli. Primdrné se tyto povinnosti daji

rozdélit na pifimé a nepiimé. Obé kategorie se viak ¢asto riznymi zplisoby prekryvaji.

a) Formy prfimé podpory zahrnuji:
* vylastni televizni produkce,
* koprodukce,
* pifmé financovani.

b) Formy nepiimé podpory zahrnuji:
* platby do fondd,
* platby do distribué¢nich fonda,
* aktivni Gi¢ast v institucich podilejicich se na financovani kinematografie,
* dané (stitem pouzité ve prospéch filmové tvorby),
* poplatky (statem pouzité ve prospéch filmové tvorby),
* medidlni sluzby (napiiklad vysilaci ¢as a publicita),
* vécné plnéni (interni kapacity atd.),
* zpfistupnéni archivii a archivalii,
* odkup prav (véetné predprodeje, tzv. pre-sales).

Objem investice daného vysilatele se vypoéitava riiznymi zplisoby. Nejéastéji jako podil
z reklamnich vynost, podil z dalSich pfijmt (napiiklad ze zisku z prodeje prav ¢i ze stat-
ni podpory), pomérna ¢ast vyrobniho rozpoétu, pomérna ¢ast celkového ro¢niho rozpod-
tu televize, pomérnd ¢ast ze zisku, pomérna ¢ast souctu vysilacich poplatk@ nebo jako
pomérna ¢ast licenéniho poplatku.

Bez ohledu na formu podpory nebo zpusob vypoétu jeji vyse je ekonomicky vyznam in-

30




ILUMINACE

Pavel Krumpir: Ceski televize jako filmov§ producent v letech 10022002

vesti¢nich povinnosti televiznich vysilatelfi pro evropskou filmovou vyrobu zcela mimo-
fadny. Nepfimé platby provozovateli televizi do fondi ¢1 jinych instituei tvofi jednu tie-
tinu veskeré finanéni podpory poskytnuté evropskému filmu. V tomto ohledu nenf Ceska
republika Zadnou vyjimkou a podpora Ceské televize, prestoze neni bliZe specifikovdna
v narodni legislativé, se stava jednim z pilifil doméei kinematografie.

Pravomoc a odpovédnost za filmovou tvorbu v rameci

organizaéni struktury Ceské televize v letech 1992-2002

Organizaéni struktura Ceské televize progla v letech 1992—2002 celou fadou promén,
které mély zéasadni vliv rovnéz na filmovou tvorbu Ceské televize. Tento proces byl zavr-
Sen v roce 2002 prechodem od producentského k redakénimu systému price.

V cele Ceské televize stoji generalni feditel, kter§ zodpovidd za chod celé organizace
a je také jejim statutdrnim zdstupcem. Z logiky véci tedy zodpovida 1 za filmovou tvorbu
a vybér latek. V praxi vSak do této oblasti zasahuje pouze v ojedinélych piipadech a ves-
kerou zodpovédnost prendsi na své podiizené pracovniky. Toto pravidlo bylo do znaéné
miry relativizovéno v letech 1993-1998, kdy stél v &ele Ceské televize Ivo Mathé. Ma-
thé centralizoval do svych rukou fadu pravomoci, ale jak sam uvedl pfi osobnim rozho-
voru, do koprodukénich filmt obvykle nezasahoval.

Specifické postaveni ma Rada Ceské televize, jejim# prostiednictvim se uplatiiuje privo
vefejnosti na kontrolu ¢innosti Ceské televize. Rada Ceské televize mimo jiné schvaluje
podle zdkona dlouhodobé plany programového rozvoje a dohliZi na plnéni dkolt vefejné
sluzby v oblasti televizniho vysildni a za tim G¢elem vydava stanoviska a doporucent ty-
kajici se programové nabidky. V této souvislosti je také opravnéna vyjadiovat se k otdz-
kdam podpory ¢eské kinematografie. Rada rovnéz zasahuje do obsazovani klicovych po-
zic. Prestoze ma ze zikona moZnost jmenovat a odvoldavat pouze generilniho feditele
a na jeho ndvrh také feditele televiznich studii Ceské televize, v praxi ovliviiuje svimi
viroky i ostatni oblasti, véetné programu. Kupiikladu 24. listopadu 1999 Rada Ceské
televize podrobila na svém jednani kritice generdlniho feditele Ceské televize Jakuba
Puchalského a vyzvala ho, aby piijal opatfeni k fadnému obsazeni funkce programové-
ho feditele. Na zakladé tohoto tlaku pak rezignoval povéreny reditel programu Gordon
Lovitt.

Vedle oficidlnich vistupfi z jednani Rady Ceské televize uplatiiujf jednotlivi radni svij
vliv na Ceskou televizi také formou neoficidlnich doporudeni & vyrokd, které jsou na-
sledné zvefejnény v médiich. Jednim z poslednich medializovanych p¥ipadii je viména
reziséra Jiitho Stracha za Jaroslava Brabce v pfipravovaném filmu o Janu Husovi na zi-
kladé Gidajné intervence televizni radni Heleny Fibingerové u generdlniho feditele Ces-
ké televize Jitiho Janetka. Prostiednictvim &lenfi Rady Ceské televize, které voli a od-
volavé Poslaneckd snémovna Parlamentu Ceské republiky, se projevuje v Ceské televizi
také politicky tlak. Radni neziidka tlumod&i nédzory politikd a prosazuji jejich postoje
v ramei svého plisobeni v Ceské televizi. V tomto piipadé viak hovoiime o vlivu nepfi-
mém, ktery lze jen velmi obtizné zdokumentoval, a proto se v nasledujici ¢asti mé prace

zaméiim vihradné na oficidlni strukturu Ceské televize.
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Vedoucimi zaméstnanci zodpovédnymi za filmovou tvorbu v pifmé podfiizenosti general-
niho feditele Ceské televize byli v letech 1992-2002 piedeviim feditel programu, fedi-
tel Televizniho studia Brno, feditel Televizniho studia Ostrava a $éfproducent Produ-
centského centra uméleckych potadii v Ceské televizi v Praze. Tato struktura se v prak-
tickém chodu instituce projevovala ve vztahu k ¢eskému filmu napiiklad nasledujicim
zpusobem: 1) generdlni feditel oznacil podporu distribuénich film{ za jednu z programo-
vych priorit Ceské televize v rdmei internf strategie, 2) Feditel programu tuto prioritu zo-
hlednil pfi pfipravé vysilactho schématu (tj. vytvoril vysilaci okno pro ptivodni drama-
tickou tvorbu), 3) $éfproducent Producentského centra uméleckych poradi Ceské tele-
vize v Praze (PCUP) ¢i feditelé televiznich studii v sou¢innosti s hlavnimi producenty

televiznich studii pak méli za dkol naplnit toto vysilaci okno vhodnymi pofady.'®

Tabulka & 2. Osoby odpovédné za distribuéni filmy v CT v jednotlivych letech (vidy

k31.12.).9

Generdlni Reditel Reditel Reditel Séfproducent
Feditel programu TS Brno TS Osirava PCUP
1992 | Jifi Kantfirek Jifi Pittermann Véra Mikulagkova | Miloslav Petronec | Jiff Balvin
(do 1. 8.)
Zdenck Drahos
1993 | Ivo Mathé JiF Pittermann Zdenék Drahos Miloslav Petronec | Jifi Balvin
1994 | Ivo Mathé JiFf Pittermann Zdenék Drahos Miloslav Petronec | Jiif Balvin
1995 | Ivo Mathé Jifi Pittermann Zdenék Drahos Miloslav Petronec | Jiif Balvin
1996 | Ivo Mathé Jifi Pittermann Zdenék Drahos Miloslav Petronec | Jiii Balvin
1997 | Ivo Mathé Jitt Pittermann Zdenék Drahos Miloslav Petronec | Jiii Balvin
(do 6. 10.) (do 31. 7.)
Anna Visova Karel Kochman
1998 | Jakub Puchalsky | Martin Bezougka Zdenék Drahos Miloslav Petronec | Cestmir Kopecky
1999 | Jakub Puchalsky Martin Bezouska Zdenék Drahos Miloslav Petronec | Jaroslav Kucera
(do 13.6.)
Gordon Lovitt
2000 | Dusan Chmelicek | Viclay Caprk Zdenek Drahos Miloslav Petronec | Jaroslav Kuéera
2001 | Jifi Balvin Petr Koliha Zdenék Drahos Miloslav Petronec | Karel Kochman
2002 | Jiri Balvin Petr Koliha Zdenék Drahos Miloslav Petronec | Petr Erben
(do 28. 1 1.) (do 28.11.) (do 28.2.) (do 15.1.)
Petr Klimes Markéta Luhanova [lja Racek Pavel Borovan
(do 30. 4.)
Jaroslav Kucera

7, prehledu osob odpovédnych za distribu¢ni filmy v Ceské televizi ve sledovaném obdo-

b1 je patrna personalni stabilita do roku 1997, zpiisobena dlouholetym setrvanim lva Ma-

18) Vedle premiérovych distribu¢nich filmé nagly své uplatnéni v tomto vysilacim okné také filmy archivni
a televizni.
19) Zdroj: interni evidence nastupfi a odchodfi zaméstnanch Ceské televize vedena Persondlnim titvarem

Ceské televize.
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thého ve funkei generdlniho feditele. Po nastupu Jakuba Puchalského v roce 1998 do-
chdazi k ¢etnym zméndm nejen na pozici generdlniho feditele, ale také na klicovych
postech Feditele programu (celkem pét feditelt do konce roku 2002) a séfproducenta
Producentského centra uméleckych poradu CT v Praze (celkem pét personélnich zmén).
| pfes relativni personalni stabilitu v televiznich studiich Ceské televize Brno a Ostrava
se zmény ve vedeni organizace nepiimo dotykaji i regiondlnich studii. Méni se progra-
mové zadani a piedevsim strategie pro oblast vyroby koprodukénich distribuénich fil-
mul.

Zakladni pravomoci a odpovédnosti jednotlivich vedoucich zaméstnanci a organizad-
nich celkii v pfimé podiizenosti generdlniho feditele Ceské televize byly ve vztahu k es-

kym distribuénim filmam nasledujiei.

REDITEL PROGRAMU

Reditel programu, ktery je v hierarchii zaméstnanci Ceské televize na prvnim stupni Fi-
zeni, odpovidd predeviim za koncepei programu Ceské televize, za vysilaci schéma, za
skladbu programu a odbaveni pofadi na okruzich CT1 a CT2, za zpracovani a vyhodno-
ceni viech dajii a informaci o odvysilaném programu, za vysildni teletextu, za vytvire-
ni, udrzovani a vyuzivani archivu a programovych fondi a za vizuélni prezentaci Ceské
televize. V piimé podfizenosti feditele programu bylo dale oddéleni dramaturgie progra-
mu, které zodpovidalo za vytvédreni dramaturgické koncepee jednotlivych programovych
oblasti a za jeji koordinaci v tvorbé tvfir¢ich skupin Ceské televize v Praze, Televizniho
studia Brno a Televizniho studia Ostrava. Vedoucim tohoto oddéleni byl vedouei drama-
turg na tfetim stupni Fizeni.

K zisadni zméné doslo v roce 2002, kdy se Producentské centrum uméleckych poradi

' a preslo

Ceské televize v Praze transformovalo do podoby Centra dramatické tvorby™
z podiizenosti generdlniho feditele do pfimé podfizenosti feditele programu. Prostied-
nictvim Centra dramatické tvorby vzriistd zdsadnim zptisobem pfimy vliv feditele pro-
gramu na vybér distribuénich filmi. O zméné systému a posileni role feditele programu
zacal veiejné hovofit generdlni feditel Ceské televize Jakub Puchalsky jiz v roce 2000:
Je tieba posilit pozici feditele programu. Pi souc¢asném rozdéleni kompetenci se pro-
gram seslavuje z toho, co producenti o své viili vytvdreji, ale co nemusi korespondovat
s celkovou programovou politikou.”*" Puchalsky pfedznamenal p¥iklon k centralizaci
Fizeni programu, kdy feditel programu zaroven sestavuje vysilaci schéma i rozhoduje
0 jeho naplnéni konkrétnimi pofady. Tato nova koncepee naopak do znacné miry omezu-
je dosavadni pravomoci $éfproducenti a producenti.

Vliv feditele programu na vybér distribu¢nich filmé v letech 1992-2002 byl tedy do
znaéné miry nepiimy v roviné programového zadani a ndsledného hodnoceni. U feditele
programu vznikla poptavka po distribu¢nich filmech do vysilaciho schématu a na jed-

20) Vedle Centra dramatické tvorby vznikaji také Centrum zdabavné tvorby, Centrum divadelni a hudebni

tvorby, Centrum tvorby pro déti a mlddez, Centrum publicistiky, dokumentaristiky a vzdélavani a Cent-

rum prevzatych porada.
21) Josef C h u ¢ h m a, Mnohé stile nechapu. iika Puchalsky. Mladd fronta DNES, 29. 1. 2000, s. 1.
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notlivych 8éfproducentech &éi hlavnich producentech producentskych center Televizniho
studia Brno™ a Televizniho studia Ostrava bylo tuto poptavku adekvitné uspokojit.

V dobé piisobeni programového feditele Jitiho Pittermanna a generilniho feditele Iva
Mathého byla role feditele programu koncipoviana predeviim jako konzultantska. Redi-
tel programu byl poradcem/konzultantem generdlniho feditele pro véci programové. Jak
vyplynulo z rozhovoru s Jifim Pittermannem, generalni feditel byl s Feditelem programu
a dalsimi vedoucimi pracovniky na prvnim stupni ¥izeni v dennim kontaktu.” Priibézné
probihalo na této Grovni hodnoceni odvysilanych pofadii i feSeni aktudlnich probléma.
PiestoZze mél generdlni feditel v tomto systému pravo vela, vétSinou respektoval a zo-
hledrioval nazory odpovédnych Feditelli. Ve vztahu k distribuénim filméim byl hlavnim
vikonnym manazerem v tomto obdobi se zna¢nou mirou samostatnosti $éfproducent Pro-
ducentského centra uméleckych poradii Ceské televize, ktery byl podfizen pimo gene-
ralnimu fediteli.

TELEVIZNI STUDIA CESKE TELEVIZE BRNO A OSTRAVA

V &ele obou mimoprazskych televiznich studii (TS) stél feditel studia, ktery byl zafazen
na prvni stupen fizeni. Do pfimé podfizenosti feditele studia patiila od roku 1995 pro-
ducentska centra TS. Hlavnim Gkolem producentského centra TS bylo zabezpecovat
tvorbu, vyrobu a vysildni televiznich pofadi a koordinovat program a vysilani. Produ-
centskd centra TS Fidili az do roku 2002 hlavni producenti TS na druhém stupni fizeni.
Stejné jako v Ceské televizi v Praze byla i producentskd centra v televiznich studiich
tvofena tviréimi skupinami. V &ele tviiréich skupin stdli producenti na téetim stupni ¥-
zeni.

Hlavnim vkladem televiznich studii do celoplogného vysilani Ceské televize mé byt ze-
jména ptvodni tvorba, zaméfend na vyuziti kulturniho, spole¢enského a politického zi-
zemi daného regionu. V piipadé distribu¢nich filmii je vSak tato charakteristicka .,regi-
onalita® vyznamné upozadéna a projekty, na nichz se televizni studia podilela, se zpra-
vidla ni¢im neligily od projektit realizovanych v Ceské televizi v Praze. Tuto tendenci
pripustil rovnéZz tehdejsi feditel programu Jifi Pittermann, ktery ve snaze studii vyrabét
distribu¢ni filmy vidél predevsim jejich ctizddost podilet se na vzniku prestiznich dél
bez ohledu na specifika regionu: ,,V praxi tak dochézelo k tomu, ze se televizni studia
Brno a Ostrava podilela na vzniku snimkd, jejichz tviiréi zakladna byla z Prahy.“*" V di-
sledku tohoto chovani dochdzi mimo jiné k nartistu ndkladit na dopravu a ubytovani
prazskych umélct.

V souvislosti s distribuénimi projekty mimoprazskych studii Ceské televize nelze opo-
menout ani $irsf systémovy problém, ktery se ve fungovani Ceské televize projevoval.
Nedostateéna koordinace a komunikace v ramei Ceské televize piil pFijimani novych la-
tek vedla ¢asto k tomu, Ze nezavisly producent, ktery neuspél se svim projektem napfi-

22) Do roku 1995 byl v Televiznim studiu Brno odpovédnym pracovnikem feditel programu Televizniho stu-
dia Brno a po roce 1995 vedouci Programového centra uméleckych potadii Televizniho studia Brno.

23) Rozhovor s Jifim Pittermannem vedl Pavel Krumpér, 18. Gnora 2010.

24) Tamtéz.
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klad v prazskych tviiréich skupinach, nasledné s aspéchem oslovil mimoprazska studia.
Omezeny pocet kvalitnich projekti v regionech mél v nékterych piipadech za nasledek,
ze studia vstupovala i do projektl problematické kvality, které nebyly v Ceské televizi
v Praze akceptovany.
Prvni distribuéni film brnénského studia vznika v roce 1993% v tviiréi skupiné é&islo
320 Jitiho Stejskala a Milady Maitnerové, kterou 1. ¢ervna 1993 nahradil Robert Fuk-
sa. Tato tviiréi skupina, kterd se predevsim orientovala na pofady pro déti a mladez, vy-
robila ve vlastni produkei Ceské televize distribuéni pohddku v rezii Ludvika Razi Sep-
MERO KRKAVCU. Bez zajimavosti jisté neni skute¢nost, ze scénaf pohddky napsal na moti-
vy Bozeny Némcové vedouci programového centra uméleckych potadit TS Brno Pavel
Aujezdsky. Realizace scénditi zaméstnancii Ceské televize neni ojedinélym jevem a Cas-
to se stava predmétem kritiky ze strany nezdvislych producentu.
Rok 1995 pfinasi narovnani organizacnich schémat programovych tsekti v Brné, v Os-
travé a v Praze. V obou studiich vznikaijf stejné jako v Ceské televizi v Praze producent-
ska centra. Zatimeo v Praze jsou producentska centra podfizena pfimo generdlnimu fe-
diteli, v televiznich studiich podléhaji feditelim studii. Hlavnim producentem produ-
centského centra TS Brno byl od 1. kvétna 1995 do 30. éervna 2002 Petr Kaldb a hlav-
nim producentem producentského centra TS Ostrava byl rovnéz do 30. éervna 2002 Ales
Jurda.*®
Piestoze se v TS Brno vénovala vyrobé dramatickych poradt predevsim tviiréi skupina
¢islo 31 Josefa Souchopa a Dariny Levové, realizovala v roce 1996 i druhy distribué¢ni
film brnénského studia, velkou filmovou pohadku LoTRANDO A ZUBEIDA reziséra Karla
Smyeczka, tviréi skupina ¢islo 32 Jiftho Stejskala a Roberta Fuksy. Televizni studio Os-
trava se do viroby hranych distribu¢nich filmé zapojuje ve stejném roce nati¢enim re-
trokomedie reziséra Duana Kleina KONTO SEPARATO ANEB ANATOMIE OMYLU JEDNOHO POD-
voDNIKA. Film o jedné z nejvétSich korupénich afér prvni republiky byl do distribuce
uveden dne 15. ledna 1997 a v TS Ostrava jej vyrobila tviiréi skupina &islo 226 Mar¢i
Arichtevy a Marty Prachatové. Stejné jako prvni celovecerni film TS Brno vznika s t¥ile-
tym odstupem i prvni distribuéni projekt TS Ostrava vyhradné v produkei tohoto studia
Ceské televize bez participace dalsich producentii.
Mar¢a Arichteva s Martou Prachafovou pokracovaly ve vyrobé distribuénich filmt i v ro-
ce 1998 pohiadkou CiSAR A TAMBOR reZiséra a scendristy Vaclava Kiistka. TS Ostrava
i v tomto pfipadé pokryva cely rozpocet filmu a zajistuje také vykonnou produkei. Ve
stejném roce participuje na vyrobé celovederniho filmu MiNULOST ostravska tviréi skupi-
na ¢islo 223 Vladimira Stvrtni a v TS Brno se na vzniku filmu DvojroLE Jaromila Jiree
podilela tviiréi skupina éislo 31 Josefa Souchopa a Dariny Levové. Zatimeco MiNuLOST

25) V roce 1992 se televizni studia Ceské televize nepodilela na vyrobé zadného distribu¢niho filmu. Veske-
ri vvroba koprodukénich filmi byla centralizovdna v Praze a generdlni feditel Ivo Mathé nebyl pfilis pii-
zniveem vyroby distribuénich filmii v regiondlnich studiich Ceské televize.

26) Od 1. ¢ervence 2002 vznikaji v televiznich studiich Brno a Ostrava pozice $éf programu a $éf vyroby,
které nahrazuji funkei hlavniho producenta. Séfem programu TS Brmo se od 1. &ervence 2002 stava JiF
Florian a #éfem programu TS Ostrava Karel Spurny. V TS Brno navic existovala od 1. bfezna 2001 do
30. ¢ervna 2002 funkce Séfdramaturga, kterou zastdval jiz zminovany Jiff Florian.
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vznika v produkci spolecnosti The World Circle Foundation a Ceska televize je jedingm
koproducentem, DVOJROLE je opét natdcena vyhradné v produkei Ceské televize.

Tendence vyrdbét distribuéni filmy v televiznich studiich Ceské televize nebyla preru-
Sena ani v letech nasledujicich. V roce 1999 se Marc¢a Arichteva a Marta Pracharova
koprodukéné podileji za TS Ostrava na vzniku celovecerniho filmu PRAMEN ZIVOTA reZisé-
ra Milana Cieslara a v letech 20002002 mimo jiné podpofila brnénska tviréi skupina
Souchop—Levova snimky PoDZIMNT NAVRAT ¢1 ROK DABLA. VySe a forma vstupti mimopraz-
skych televiznich studii Ceské televize do koprodukénich filmi je velmi individudlni
a li&i se projekt od projektu. Zatimeco do filmu Pobzimni NAveaT TS Brno investuje pouze
finan¢ni prostfedky, u snimku Rok DABLA rovnomérné rozdéluje sviij vklad mezi piimé fi-
nancovani a interni plnéni, do néhoz zahrnujeme napiiklad vyuziti filmové techniky ¢i
postprodukénich pracovist. V obou piipadech je viak celkovy vklad Ceské televize do
distribuéniho filmu srovnatelny a koresponduje s celoteleviznim priimérem, ktery se
v letech 1992-2002 pohyboval v rozmezi od péti do deseti miliéni korun. Pro TS Ostra-
va je v uvedeném obdobi spise charakteristicka vlastni viroba bez participace nezivis-

Iych producenti.

PRODUCENTSKE CENTRUM
UMELECKYCH PORADU CT V PRAZE

Producentské centrum uméleckych poradii v ¢ele s Séfproducentem uméleckych poradii
spada v letech 1992-2001 do piimé podiizenosti generdlniho feditele. Prekvapive se
tak ocitd na stejné ¥dici drovni jako feditel programu, ktery by mél celé vysilani Ceské
televize koordinovat a iidit. Hlavnim dkolem $éfproducenta, ktery mu uklada .,Organi-
zatni fad Ceské televize®, je vytvitet umélecké a dalii porady (tedy i distribuéni filmy)
a fidit a koordinovat ¢innost tviir¢ich skupin. Z toho je ziejmé, ze se Producentské cen-
trum uméleckych pofadft CT v Praze, stejné jako ostatnf centra Ceské televize.?” sklada
z tvurc¢ich skupin. Od roku 2002 byl pak $éfproducent spolu s $éfdramaturgem nové zfi-
zeného Centra dramatické tvorby podfizen fediteli programu.

Ve sledovaném obdobi dochazi k fadé zmén v poctu a persondlnim obsazeni jednotli-
vych tviiréich skupin v ramei Producentského centra uméleckych pofadi CT v Praze
(PCUP). Zmény jsou zaznamendny v internich predpisech, konkrétné v rozhodnutich ge-
nerdlniho feditele, jimiz se méni ,.Organizaéni fad Ceské televize®. Takto jsou dle potie-
by ruSeny a zfizovédny tviiréi skupiny v podiizenosti $éfproducenta PCUP. Jak uvedl hy-
valy generdlni feditel Ceské televize Ivo Mathé, k zaniku nékterych tviiréich skupin do-
chazelo také z diivodu nedostatecné kvality jejich produkce, kterd byla pravidelné sle-
dovéna a hodnocena.®® Z nasledujiciho prehledu je patry stav tviiréich skupin vzdy
k datu 31. 12. p¥islugného roku.

27) Producentské centrum publicistiky a dokumentaristiky ¢ Producentské centrum prevzatych pofadi.
28) Rozhovor s Ivo Mathém vedl Pavel Krumpar, 3. bfezna 2010.
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Zmény ve struktuie tviiréich skupin PCUP v letech 1992-2002%

Stav tviir#ich skupin (TSK) PCUP k datu 31. 12.

1992

TSK ¢. 1 Jarmily Turnovské a lvany Prichové, ¢. 2 Dagmar Kotmelové a Hany
Justinové, ¢. 3 Jana Otcéendska a Jifiho Redinv ¢. 4. Heleny Sykorové a Karla
Skorpika, & 5 Radima Smetany, ¢. 6 Vitézslava Sykory a Jana Rubese (do 31. 7.),
¢. 7 Pavla Borovana a Vaclava Capka, ¢. 8 Cestmira Kopeckého, &. 9 Petra Kolihy,
{

». 10 Jana V. Kratochvila a Miloslava Vanka.

1993

TSK &. 1 Jarmily Turnovské (do 31. 3.), Ivany Priichové a Katefiny Krejéi (od 1. 4.), ¢
2 Dagmar Kotmelové (do 31. 3.), Hany Justinové a Jifiho Chalupy (od 1. 2.), &, 3 Jana
Otcenaska a Jiriho Rulinv (do 31. 3.), ¢. 4. Heleny Sykorové a Karla QL()I])I’kd. ¢. 5
Rd(llmd Smetany, ¢. 6 Vitézslava Sykory, ¢. 7 Pavla Borovana a Viclava Ldpkd. ¢ 8
Cestmira Kopeckého, & 9 Petra Kolihy, &. 10 Jana V. Kratochvila a Miloslava Vaiika,
&, 15 Ondfeje Sramka (od 1. 10.).

1994

TSK &. 1 Ivany Priichové a Katefiny Krejéi, . 2 Jiftho Chalupy, ¢. 3 Alice Nemanské,
4. Heleny Sykorové a Karla Hkmpll\ ¢ 3 Radima Smetany, ¢. 6 Vitézslava Sykory,
¢. 8 Cestmira Kopeckého, ¢. 9 Petra Kolihy,

C.

C.
¢. 7 Pavla Borovana a Viclava Capka,
. 15 Ondieje Sramka, &. 16 Jana Sterna

10 Jana V. Kratochvila a Miloslava Vanka,
(od 1. 3.).

1995

TSK ¢. 1 Ivany Priichové a Katefiny Krejéi, ¢. 2 Jiftho Chalupy a Magdaleny

Sedlikové, . 3 Alice Nemanské, &. 4. Heleny Sykorové a Karla Skorpika, &. 5 Hadima

S'mt-hmv ¢. 6 Vitézslava Sykory, ¢. 7 Pavla Borovana a Vaclava Capka (do 30.9.), &

( estmira Kopeckého, ¢. 9 Petra Kolihy, ¢. 10 Jana V. Kratochvila a Miloslava Vdnkd,
. 15 Ondreje Sramka, &. 16 Jana Sterna.

1996

TSK ¢. 1 Ivany Priichové a Kalei‘im Krejéi, ¢. 2 Jifitho Chalupy a Magdaleny
Sedldkové, ¢. 3 Alice Nemanské, ¢. 4. Heleny Slavikové, ¢. 5 Radima Smetany,
¢. 6 Vitézslava Sykory, ¢. 7 Pavla Bmm ana, ¢. 8 Cestmira Kopeckého, &. 10 Jana V.
Kratochvila a Miloslava Varika, ¢. 15 Ondfeje Sramka, & 16 Jana Sterna.

1997

TSK ¢. 1 Ivany Prichové a Katefiny Krejéi, ¢. 2 Jifiho Chalupy a Magdaleny
Sedldkové, ¢. 3 Alice Nemanské, ¢. 4. Heleny Slavikové, ¢. 5 Radima Smetany, &
6 Vitézslava Sykory, ¢. 7 Pavla Borovana, ¢. 8 Cestmira Kopeckého, ¢. 10 Jana V.
Kratochvila a Miloslava Varika, ¢. 15 Ondfeje Sramka, ¢. 16 Jana Sterna.

1998

TSK & 7 Pavla Borovana, ¢ 8 Cestmira Kopeckého, ¢. 10 Jana V. Kratochvila
a Miloslava Varnka, ¢. 15 Ondh’jt‘ Sramka, ¢. 16 Jana Sterna (do 25. 11.), &. 18 Alice
Nemanské a Heleny Slavikové, ¢. 19 Radima Smetany a Vitézslava Sykory, ¢. 25 Jury
Kavana (slou¢eni TSK ¢. 1 a ¢&. 2 v Fijnu 1998).

1999

TSK ¢. 7 Pavla Borovana, ¢. 8 Cestmira Kopeckého (do 30.4.),¢. 10 Jana V. Kratochvila
a Miloslava Vaiika, &. 15 Ondfeje Sramka, &. 18 Alice Nemanské a Heleny Slavikové,
¢. 19 Radima Smetany a Vitézslava Sykory, ¢. 25 Jury Kavana, TSK &. 26 a ¢. 27
(z dostupnych zdroji neni ziejmé zafazeni nédsledujicich producentii do téchto TSK)
producentii Ivanky Pruchové (do 8. 1.), Ivy Prochdzkové (od 8. 2.) a Richarda Medka
(od 1. 5.).

29) Zdroj: data jsou pfevzati z rocenek Ceské televize vydanych v letech 1992-2002.
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TSK &. 7 Pavla Borovana, &. 10 Jana Kratochvila a Jana Sterna (od 23. 11.), ¢. 15
Ondieje Sramka, ¢. 18 Alice Nemanské a Heleny Slavikové, &. 26 Jana Otéenaska
a Jaroslava Kucery (od 16. 10.), TSK &. 27, &. 29, ¢. 30 a &. 42 (z dostupnych zdrojt
2000 | neni ziejmé zatazeni nasledujicich producentfi do téchto TSK) producenti Miloslava
- | Vaiikka, Radima Smetany, Vitézslava Sykory, Ivy Prochizkové, Richarda Medka.
Magdalény Sedlakové (od 1. 12.), Dugana Kukala (od 26. 5.), Miroslavy Kankové (od
29. 5.), Jiftho Kavana (do 30. 9.) a Vaclava Lukse (od 1. 11.).

TSK ¢&. 7 Pavla Borovana, ¢. 10 Jana Kratochvila a Jana gterna, ¢. 15 Ondreje Sramka,
¢. 18 Alice Nemanské (do 31. 12.) a Heleny Slavikové, ¢. 19 Radima Smetany
a Vitézslava Sykory, ¢. 26 Jana Otenaska a Jaroslava Kucery, TSK ¢. 27, &. 29,
2001 | ¢ 30 a &. 42 (z dostupnych zdrojfi neni zfejmé zatazeni nasledujicich producentii do
g téchto TSK) producenttt Richarda Medka, Magdaleny Sedlikové, Dusana Kukala (do
31. 12.), Miroslavy Karikové, Ivy Prochdzkové (do 31. 1.) a Véclava Lukse (do
31.12)).

TSK ¢&. 7 Pavla Borovana (do 30. 6.), é. 10 Jana Kratochvila (do 30. 6.) a Jana Sterna

| (do 30. 6.), &. 15 Ondfeje Sramka (do 30. 6.), &. 18 Heleny Slavikové (do 30. 6.),
2002 | . 19 Radima Smetany (do 30. 6.) a Vitézslava Sykory (do 30. 6.), ¢. 26 Jana Ot&enaska
| (do 30. 4.) a Jaroslava Kuéery (do 30. 4.), TSK producenti Richarda Medka (do
30. 4.), Magdaleny Sedldkové (do 30. 4.) a Miroslavy Kankové (do 30. 4.).

Nejdéle stil v ¢ele PCUP ve funkei $éfproducenta Jifi Balvin. V srpnu 1997 nastoupil
na jeho misto Karel Kochman. Odchod Balvina viak neziistal bez zdjmu médii, ktera re-
flektovala existujici tlak na funkei $éfproducenta PCUP:

Horka ptida je hlavné na poli ptivodni tvorby. Loni v lété vystridal Karel Kochman
v &ele Producentského centra uméleckych pofadii Jitiho Balvina. Balvin byl ofici-
alné odvoldn kvili hospodafeni, mluvilo se vak také o Kochmanové finan¢ni ne-
zavislosti, kterd by méla vyloucit teoretické dary od vdéénych koproducenti dél

podpofenych televizi.*”

Kochmana pak vystifdal 1. dubna 1998 Cestmir Kopecky. Po Kopeckém se funkce $éf-
producenta ujal 18. ledna 1999 Jaroslav Kucera. Kuc¢eru nahrazuje k datu 16. fijna
2000 opét Karel Kochman a Kochmana dne 1. ¢ervence 2001 Petr Erben. Poslednim 8éf-
producentem PCUP ve sledovaném obdobi byl v roce 2002 po nékolik mésich povéreny
Pavel Borovan. Od 1. kvétna 2002 dochdzi ke zméné systému a v ¢ele nového Centra
dramatické tvorby, které nahrazuje dosavadni Producentské centrum uméleckych pora-
di, stoji v podfizenosti feditele programu Séfdramaturg Jan Otéendsek a v podiizenosti
feditele vyroby $éfproducent Jaroslav Kucera.

V roce 1992 je v rdmei Producentského centra uméleckych poradét CT v Praze zatazeno
celkem deset tviir¢ich skupin. Pivodni dramatické tvorbé se vénuji predeviim tfi z nich:

tviiréi skupiny &islo 3 producentf Jana Otendska a Jittho Rediny, &islo 4 Heleny Syko-

30) Mirka S p 4 & il o v 4, Tviirce si vychovavame, véf pisti 36f Ceské televize Jakub Puchalsky. Mladd
Sfronta DNES, 16. 2. 1998, s. 11.
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rové a Karla Skorpika a &islo 9 Petra Kolihy. Do vyroby distribuénich filmé v8ak v roce
1992 vstupuji i dalsi skupiny PCUP, jejichZz doménou byly hudebni a hudebné drama-
tické porady (tviiréi skupina ¢islo 6 producentii Sykory a Rubese se podili na vzniku
snimku DoN Gio brati Cabani) a pofady zibavné (skupina &islo 8 Cestmira Kopeckého
pripravuje film Krvavy RoMAN). V pribéhu nadchazejicich let pfibyvali i dalsi producen-
ti PCUP, ktefi vstupovali do koprodukénich projektii a napomahali tak rozvoji ¢eské ki-
nematografie.

W
5

V letech 1992—-2002 postupné nartistal pocet distribu¢nich filmd, na nichz se Ceska te-
levize prostiednictvim PCUP podilela. V nésledujici kapitole se blize zaméfim na ¢in-

nost jednotlivych tvaréich skupin v této oblasti.

TVURCI SKUPINA

Tvirei skupina v ¢ele s jednim ¢i dvéma vedoucimi (producenty) predevsim rozhoduje
na zikladé schvaleného vysilaciho schématu a vyrobniho tkolu, stanovené dramaturgic-
ké koncepce pro jednotlivé programové oblasti a v rdmei pfidélenych finanénich pro-
stiredkil o realizaci svich dramaturgickych zaméri. Dile pak spolupracuje s ttvarem
programu na vytvafeni dramaturgické koncepce pro jednotlivé programové oblasti, pro-
vadi dramaturgickou ¢innost, vyhleddva ndméty a spolupracuje s autory, schvaluje scé-
naie, vede evidenci autorskych smluv, projedndva s Gtvarem programu projekty nad ra-
mec vyrobniho tkolu a zmény vyrobniho tkolu, rozhoduje o nasazeni reZisért a vedou-
cich vyroby, uzavira s rezisérem a vedoucim vyroby dohodu o vyrobé pofadu, véetné fi-
nanéniho limitu, schvaluje zpravu o vyrobé pofadu a vyslednou kalkulaci (dodrzeni fi-
nan¢niho limitu na vyrobu pofadu), schvaluje pofady do vysilani a v této souvislosti pro-
vadi hodnoceni pofadii, vede evidenci a dokumentaci o vyrobenych pofadech, odpovida
za pripravu pofadu do vysilani véetné piislusnych dokladi a projednava sponzorské
smlouvy.

Tviiréi skupina v Producentském centru uméleckych pofadft CT v Praze byla obvykle
tvofena jednim ¢i dvéma producenty (nejcastéji kombinace byvalého dramaturga a pro-
dukéniho) a nékolika dramaturgy. Pocet dramaturgti ve stalém pracovnim poméru vario-
val. Zatimco nékteré tviiréi skupiny mély az pét stdlych dramaturgd, jiné spolupracova-
ly pfevazné s externisty. Vedeni tviiréich skupin dvojicemi bylo sice pfi startu systému
vétdinové, aviak nikoli predepsané. Kupfikladu Petr Koliha vedl svou skupinu sim jiz
od pocatku, Cestmir Kopecky vzapéti. Pozdéji se takové piipady dale mnozily (Pavel Bo-
rovan, Alice Nemanskd a dalsi) v souladu s vizi nejvyssiho vedeni Ceské televize pod
vedenim generilniho feditele Iva Mathého, které preferovalo jasnou a nedélitelnou osob-
ni odpovédnost.*” Prakticky kazda tvir¢i skupina dale méla jednoho administrativniho
pracovnika se specifickou naplni prace. Zbyvajici administrativni zdzemi pak bylo v pri-
mé podfizenosti $éfproducenta PCUP, kam byli zafazeni také jeden ¢i dva programové-
-provozni pracovnici, ktefi zodpovidali za autorskopravni a smluvni agendu, vysilani,

dokumentaci a registraci, ekonom a pfipadné sekretaika.

31) Rozhovor s Ivo Mathém vedl Pavel Krumpar, 3. bfezna 2010.
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n O v L . v # - 0 - ” . -
I'viiréi skupiny disponovaly zna¢nou mirou svobody v ramei schvdleného vyrobniho

tikolu a vysilaciho schématu. Séfproducent PCUP Jifi Balvin k této problematice uvedl:

Tviiréi skupiny se viak mohou chovat zcela svobodné a o zpiisobu viroby rozho-
duji na zakladé jim pfidélenych financnich prostfedki. Musi se chovat trzné, roz-
hodovat o nejvhodnéjsich zptisobech vyroby, a to jak technologickvch, umélec-

kych, tak ekonomicky nejvyhodnéjsich.*”

Tvrzeni §éfproducenta Balvina v8ak neznamena, Ze svoboda tvir¢ich skupin byla neo-

mezend. Do rozhodovani o vyrobé distribu¢nich filmt nepochybné vstupovaly i dal&i vli-

vy: parcidlni zdajmy jednotlivych fidicich pracovnik Ceské televize a ¢lentt Rady Ceské

televize, politické tlaky nebo tlaky ze strany nejriiznéjsich zajmovych skupin.

Jak ukéaze nasledujici prehled filmové tvorby jednotlivich tviiréich skupin. jejich Zinro-

vé zaméfeni bylo pouze orientacni a do vyroby distribuénich filmi vstupovaly hojné také

tviréi skupiny, jejichz doménou nebyla ptivodni dramaticka tvorba.

V letech 1992-2002 spolupracovaly jednotlivé tviir¢i skupiny na nasledujicich distri-

bu¢nich filmech:

33)

TSK ¢. 1 Jarmily Turnovské (do 31. 3. 1993), Kateriny Krejéi (od 1. 4. 1993)
a Ivany Priichové (specializace: tvorba pro déti a mladez): NESMRTEINA TETA (1993,
Zdenék Zelenka), PRINCEZNA ZE MLEINA (1994, Zdenék Troska), JAK S1 ZASLOUZIT PRIN-
ceznU (1995, Jan Schmidt), ArTus, MERLIN A PrehLict (1995, Drahomira Krilova
a Véra Si:nkuvé—f’[iw)vé), EiNe KLEINE Jazzmusik (1995, Zuzana Hojdovd), O ThecH
RYTIRICH, KRASNE PANI A LNENE KYTLI (1996, Vladimir Drha), Do NeBicka (1997, Krystof
Hanzlik), O PERLOVE PANNE (1997, Vladimir Drha).

TSK é. 3 Alice Nemanské (specializace: plivodni dramaticka tvorba): UCITEL TAN-
CE (1994, Jaromil Jires), ZApOMENUTE SVETLO (1996, Vladimir Michalek), Pasiz (1997,
Juraj Herz), NEJASNA ZPRAVA 0 KONCI SVETA (1997, Juraj Jakubisko), JAK CHUTNA SMRT
(1995, Milan Cieslar), ZpivocerA zemi (1997, Hynek Bocan).

TSK &. 4 Heleny Sykorové a Karla Skorpika (do roku 1995), Heleny Slavi-
kové (od 1. 1. 1996), (specializace: ptivodni dramatickd tvorba): MEsTEM cHODI Mi-
KULAS (1992, Karel Kachyna), Krava (1993, Karel Kachyna), ANDEL MILOSRDENSTVI
(1993, Miroslav Luther), Rip (1994, Petr Hvizd), HELIMADOE (1993, Jaromil Jires),
GoLET v UDOLI (1995, Zeno Dostal), Fany (1995, Karel Kachyfia), SITUACE VEKA (nedo-
kon&eno), MALOSTRANSKE HUMORESKY (1995, Zdenck Gawlik, Jan Pecha, Jaromir Poli-
Sensky), Koua (1996, Jan Svérdk), Bumeranc (1996, Hynek Bocan), BAJECNA LETA
poD PsA (1997, Petr Nikolaev), Sti1, NEBO SE NETREFIM (1998, JiFi Chlumsky).

TSK é&. 6 Vitézslava Sykory a Jana Rubese (specializace: hudebni pofady): Dox
G10 (1993, Michal Caban. Simon Caban).

TSK ¢. 7 Pavla Borovana a Vaelava (]apka (do 30. 9. 1995), (specializace: za-
bavnd tvorba): ANDELSKE 0C1 (1994, Dusan Klein), SATURNIN (1994, JiFi Vércdk), KrAL

32

—

KatarinaBilkovd—JanaSoprova- Vil Snabl (eds.), Rocenka Ceskeé televize a produlkce tviir-
cich skupin 1993. Praha: Ceska televize, Tiskové a informaéni stiedisko 1994, s. 83.

33) Zdroj: data jsou pievzata z rocenek Ceské televize vydanyeh v letech 1992-2002.

40




ILUMINACE

Pavel Krumpir: Ceski televize juko ilmovy producent v letech 1992-2002

Usu (1996, F. A. Brabec). JE TREBA zABIT SEKALA (1997, Vladimir Michdlek), PELISKY
(1999, Jan Hrebejk), Musive st poMAHAT (2000, Jan Hrebejk), Cesta z mista (2000,
Tomas Vorel).

TSK é. 8 Cestmira Kopeckého (specializace: ziabavna tvorba): KRvAVY ROMAN
(1993, Jaroslav Brabec), ZILETKY (1993, Zdenek Tye), DiKy zA KAZDE NOVE RANO
(1995, Milan Steindler), KaNARsKA spojka (1993, Ivo Trajkov), INDIANSKE LETO (1995,
Sada Gedeon), Zanrapa (1995, Martin gulfk). MARIAN (1996, Petr Vaclav), JMENO
KODU RuBiN (1996, Jan Némec), ...ANI SMRT NEBERE! (1996, Miroslav Balajka), MLADI
MUZI POZNAVAJT SVET (1995, Radim Spatek), Uz (1995, Zdenck Tyc), Miica—Happy
ExD (1996, Petr Zelenka), KAMENNY MosT (1996, Tomas Vorel), Serter (1996, David
Ondyicek), Vycrova pivek v CEcHAcH (1997, Petr Koliha), CESTA PUSTYM LESEM (1997,
Ivan Vojnir), KnoflikAki (1997, Petr Zelenka), Co cHYTNES v ZITE (1998, Roman Vav-
ra), PosteL (1998, Oskar Reif). Rivers oF BasyrLon (1998, Vlado Balco), NAVRAT 1p10-
TA (1999, Sasa Gedeon).

TSK é&. 9 Petra Kolihy (do roku 1995), (specializace: ptivodni dramaticka tvor-
ba): Hrap 7z pisku (1994, Zuzana Zemanova), AMERIKA (1994, Vladimir Michalek),
MA JE pomsTa (1994, Lordan Zafranovi¢), PosLEDNI PRESUN (1995, KrysStof Hanzlik),
CEREMONIAR (1996, Jifi Vércak).

TSK ¢é. 15 Ondreje Sramka (specializace: divadelni tvorba): MRTVE] BROUK
(1998, Pavel Marek), PoCETI MEHO MLADSIHO BRATRA (1999, Vladimir Drha), VINCENZ
Priessnitz (1999, Pavel Linhart), ZACATEK sVETA (2000, Pavel Melounek, Dan Svitek,
Vladimir Drha), ZATRACENI (2002, Dan Svatek).

TSK ¢&. 18 Alice Nemanské a Heleny Slavikova (vznika v roce 1998 slouenim
TSK ¢. 3 a 4), (specializace: puvodni dramaticka tvorba): VSIcHNI MoJi BLIZCT (1999,
Matéj Minac), HaneLe (1999, Karel Kachyna), ENe BENE (2000, Alice Nellis), ZprrA-
VA O PUTOVANT STUDENTU PETRA A JAKUBA (2000, Drahomira Vihanova), Kynice (2000, F.
A. Brabec), PARALELNI sVETY (2001, Petr Vaclav), OBitt A vrazi (2000, Andrea Sed-
lackova), KANAREK (2000, Viktor Taus). KURE MELANCHOLIK (1999, Jaroslav Brabec),
CABRIOLET (2001, Marcel Bystron), Divoke vCeLy (2001, Bohdan Slama), LESNT cHoD-
C1 (2002, Ivan Vojnir).

TSK Ivy Prochazkové a Jaroslava Kuéery (specializace: ptivodni dramaticka
tvorba): ELISKA MA RADA DIVOCINU (1999, Otakdro Schmidt), Samotari (2000, David
Ondficek), Krajinga (2000, Martin Sulik), REBELOVE (2001, Filip Ren¢), TMavoMoD-
RY sVET (2001, Jan Svérak).

TSK Jaroslava Kuéery a Jana Otéenaska (specializace: plvodni dramaticka
tvorba): DEVCATKO (2002, Benjamin Tucek), Bagi LETo (2001, Vladimir Michalek).
TSK Jiftho Kavana (specializace: tvorba pro déti a mladez): HURA NA MEDVEDA
(2000, Dana Vavrova), KrAL sokoLl (2000, Vaclav Vorlicek), PRINCEZNA ZE MLEINA 11
(2000, Zdenék Troska).

TSK Dusana Kukala (specializace: tvorba pro déti a mladez): Krun (2001, Véra
Simkova-Plivova, Drahuse Krdlova), KrALovskY suis (2001, Krystof Hanzlik).

Jak je z vySe uvedeného piehledu patrné, existovalo ve vztahu k distribu¢nim filmim
uvniti i vné PCUP konkurenéni prostiedi. Celkem devatendct producentti Ceské televi-
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ze se nejméné jednou v letech 1992-2002 zapojilo do vyroby distribuénich hranych fil-
mil. Mezi nejCastéji zminované producenty fadime Alici Nemanskou, Helenu Sykorovou,
Karla Skorpika, Helenu Slavikovou, Pavla Borovana, Vaclava Capka, Cestmira Kopec-
kého, Petra Kolihu, Ivu Prochazkovou, Jaroslava Kucéeru a Jana Otéenagka. Distribuc-
nim filmim pro déti a mladez se pak vénovali predeviim Jarmila Turnovska, Katefina
Krejéi, Ivana Priichova, Jifi Kavan a Dusan Kukal. Spise ojedinélé pokusy na poli kine-
matografickém zaznamenali Vitézslav Sykora a Jan Rube§, ktefi se orientovali zejména
na pofady hudebni, a Ondfej Sramek, jeho? tviirei skupina se primdrné vénovala diva-
delnimu déni.

Vybér filmt v jednotlivych tviiréich skupindch se vidy piirozené iidil osobnim vkusem
a zajmy producentti, ktefi stdli v jejich Cele. V oblasti tvorby pro déti a mladez napiiklad
prevlddala snaha o udrzeni kontinuity narodnich i evropskych tradic, bez vyraznych ex-
perimentalnich odboé¢eni. Cilem producenti a producentek zde byl kultivovany a umé-
fenymi vyrazovymi prostfedky vypravény dramaticky piibéh s pevnou déjovou linii
a etickym a mordlnim pfesahem.

Spise konzervativni vétev dramatické tvorby v Ceské televizi zastupuji producentky Ali-
ce Nemanskd, Helena Sykorova, Helena Slavikové a producent Karel Skorpik. Pod pod-
poienymi projekty téchto producentii jsou nej¢astéji podepsani renomovani tviirei, rezi-
séfi 1 scendristé. Karel Kachyna, Jaromil Jires, Juraj Herz, Hynek Bocan, Ivan Vojnar ¢i
Juraj Jakubisko nasli své partnery pravé v téchto vedoucich tviiréich skupin.

Vedle producenti z tviiréich skupin zaméfenych na ptvodni dramatickou tvorbu vynika
ve vztahu k Ceské kinematografii pfedevsim producent Cestmir Kopecky, jehoz hlavni
doménou byly zdbavné potady. Charakteristicka je pro néj ptedevsim podpora mladych
a zatinajicich tviired, vstficnost vii¢i experimentiim i men&inovym produkeim a odvaha
riskovat pfi vybéru latky & autorského tymu. Po GspéSich filmd ZAHRADA a INDIANSKE
LETO obdrzel Kopecky dokonce cenu Kristidn — Producent roku 1996. Vice se této pro-
ducentské osobnosti budu vénovat v kapitole ,,P¥ipadova studie: filmovy a televizni pro-
ducent Cestmir Kopecky*.

DRAMATURG

Za jeden z klitovych programovych ,.néstrojii* Ceské televize lze povazovat funkei tele-
vizni a filmové dramaturgie. Pfestoze se nejedna o pracovniky v pfimé podfizenosti ge-
nerilniho feditele, rozhodl jsem se zaiadit je do tohoto vyétu z divodu jejich vyznamu
pro vznik a celkové vyznéni dila.

Televizni dramaturgie je v nejSirSim slova smyslu spoluvytvateni programové koncepee
Ceské televize a jejich mensich jednotek (napiiklad televiznich studii, producentskych
center nebo tviiréich skupin). Dramaturgickd koncepce vyjadiuje ideové-umélecké cile,
jez svou programovou skladbou sleduje Ceska televize nebo jeji mensf jednotka. Smys-
lem dramaturgie je tedy uz pfi pfipravé pofadu (v tzv. predrealizaénim stadiu) zaméfovat
televizni tvorbu v intencich programové strategie. Takzvané dramaturgické stadium pii-
pravy televizniho pofadu zahrnuje volbu nimétu (eventudlné literdrni predlohy), jeho
zadani scendristovi a kreativni usmérfiovani scendristické prace az ke koneénému vy-

sledku této etapy, jimz je definitivni verze literarniho scénafe. Dramaturgicky vliv se
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nicméné uplatiuje i ve stadiu realizaénim, kdy dramaturg ve spolupréci s tviréim ko-
lektivem a zejména s rezisérem pofadu usiluje o to, aby i pfi realizaci doslo k maximal-
nimu uplatnéni dramaturgické koncepce. Dramaturg je tedy pracovnik realizujici ve
svém oboru (pivodni dramatickd tvorba, zdbava atd.) dramaturgickou koncepei tviréi
skupiny ¢i producentského centra, ktery je zodpovédny za prosazovani této koncepce
v pofadech, vytvaienych pod jeho pfimym dramaturgickym vlivem. P¥iléhavou vizitku
filmového dramaturga vystavil scendrista a reZisér Elmar Klos v roce 1988:

Kdybych mél vyjadfit, co reprezentuje dramaturgie v kontextu filmovych ¢innosti,
ekl bych: femeslo, vzdélani, tvirdi cit, ale predeviim ¢ich loveckého psa — ¢ich

pro filmovou latku, ¢ich pro filmové vidéni, ¢ich pro filmovy talent.*”

Tato charakteristika plné vystihuje také profesi televizni dramaturgie, ktera se pfiroze-
né Fidi spise potfebami televizniho média.

Dramaturgové, ktefi pusobili v letech 1992-2002 v jednotlivych tviréich skupindch
Ceské televize, se stavali nejblizimi partnery externich tviircii. V tviiréim dialogu opo-
novali scendristiiv a potazmo také rezisériiv a producentiiv zamér. Prinos dramaturgie

napiiklad zmifiuje ve svém ¢lanku z roku 1996 Tereza Brdeckova:

Ov&em nastroji CT jsou dodnes pravé dramaturgové, schvalovacky a dohadovini.
Jen takovy mechanismus (pokud je v rukou kompetentnich lidi) totiz dokéze zaru-

¢it, ze se nenato¢{ tplny nesmysl.*

Stejnym zptisobem hodnoti pfinos televizni dramaturgie také scendrista a dramaturg
Viclav Sasek, ktery podle publicistky Véry Miskové prohlasil, ze .,pravé diky peclivos-
ti televizni dramaturgie nejdou filmy, na nichz se televize podili, pod ur¢itou hranici kul-
tury a mordlky™.* Dramaturgie tedy podle téchto tviircli predstavuje v jinak priimyslo-
vém systému televizni vyroby ,,pojistku®, ktera by méla eliminovat chybovost a omezit
rutinni pfistup.

Televizni dramaturgie ma ale i svi rizika, mtze vést k az piilis ,televiznimu® zpracova-
ni latky na dkor filmovosti. Na tuto skute¢nost upozornil ¢len vybérové komise Berlina-
le Hans-Joachim Schlegel v roce 2000:

Hans-Joachim Schlegel [...] vyéita vétSingé ceskych filmb televizni dramaturgii,
televizni kameru, televizni filmovy jazyk bez velkych celkii a podobné. Z posled-
nich filmd jediné HANELE reZiséra Karla Kachyni ma podle néj filmové para-

metry.””

34) Elmar K | o s, Dramaturgie je kdyZ... Praha: (T:eskm-‘.lu\‘e'nsk}" filmovy dGstav 1988, s. 61.

35) Tereza B rd e & k o v 4, Viechno vymyslim sam. Respet, 15. 4. 1996, s. 18.

36) Véra M i 5 k o v 4, Jak dlouho potrva cesky filmovy zdzrak? Prdvo, 16. 7. 1997, s. 10.

37) Martina V a ¢ k o v &, Zamysleni nad soucasnou situaci ¢eského hlmu. Plzerisky denik, 8. 7. 2000,
s. 18,
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Mezi domdci kritiky televizni dramaturgie patif dle vyjadieni Cestmira Kopeckého na-
piiklad rezisér a filmovy pedagog Karel Vachek, ktery idajné uvedl, ze televizni drama-
turgie film poskozuje. Kopecky naopak povazuje televizni dramaturgii za diilezitou sou-
¢ast filmové i televizni tvorby.*™ V pozici vedouciho tvirei skupiny si ¢asto najimal ex-
terni dramaturgy. ktefi pro néj byli garanci vysoké kvality vysledného dila (napiiklad
Halinu Pawlowskou). Z dalsich v§znamnych filmovych dramaturgfi Ceské televize mohu
zminit mimo jiné Kristiana Sudu nebo jiz vie citovaného Vdclava Sagka.

Producentsky versus redakéni systém

Producentsky systém je piedevsim metoda organizace a Fizeni, kterd se zacala p¥ipravo-
vat od jara 1990 jesté v ramei Ceskoslovenské televize (CST) a nahradila dosavadni Sys-
tém hlavnich redakei, uplatiiovany pred rokem 1989. Ideovy navrh nové organizacni
struktury CST pochazi ze dne 28. tnora 1990 a jeho autory byli Vladimir Bezdék (tech-
nik a stiiha¢), Jan Bonaventura (rezisér), Pavel Borovan (televizni producent), Eva Du-
bovi (pravnitka a dlouhd léta vedouci sekretaridtu generalniho feditele CT), Pavel Fi-
schl (feditel zpravodajstvi CST), Jif Hnili¢ka (systémovy inzenyr), Jan Horsky (feditel
vyroby a techniky CST), Jaroslav Jaros (ekonom) a Antonin Moskalyk (rezisér). ldeovy
ndvrh inicioval tstiedni feditel CST Miroslav Pavel, ale hlavnf pifpravy restrukturaliza-
ce zapocaly az za vedeni Jiftho Kantlirka, jenz nastoupil do funkce tstiedniho feditele
12. biezna 1990.

Stézejni zasadou ideového navrhu bylo zjednoduieni, zpruznéni a zefektivnéni Fizeni
CST. Tuto radikdlni zménu podnitilo usneseni predsednictva vlddy Ceskoslovenské so-
cialistické republiky &islo 18/1990, je7 ulozilo tstiednimu Fediteli CST, aby do 30. terv-
na 1990 informoval vlddu o nové organizacéni struktufe a postupu sniZzovani poctu pra-
covnikft v CST. Do 31. #jna 1990 mél pak dstiedni feditel podle stejného usneseni
predlozit vladé komplexni material obsahujici plan dalgiho rozvoje a &innosti CST. Nova
organiza¢ni struktura byla koncipovidna tak, aby G¢inné piispéla ke splnéni tohoto usne-

seni predsednictva vlady.

Nové organizaéni uspofadani CST vychdzelo zejména z téchto principii: 1) ploché orga-
niza¢ni struktury s maximdlni delegaci pravomoci a odpovédnosti, 2) existence pevného
vysilactho schématu jako zdkladu pro stanoveni vyrobniho dkolu, 3) producentskych
vztahti, ve kterych ma Fidiei subjekt moZnost zvazovat umélecké a ekonomické dfisled-
ky svého rozhodovini ve vSech souvislostech, 4) systému hmotné zainteresovanosti na
vyrobé televiznich pofadii, 5) motivace vSech pracovnikii k vykonu, tvofivé a iniciativni
prici, zejména v souvislosti s vytvofenim prostoru pro podnikavost u vétSiny dtvart,
6) rozvoje komeréni ¢innosti televize, 7) moZnosti konkurence nejen mezi pracovniky
umeéleckych profesi, 8) oteviené organizacni struktury, ktera bude schopna pruzné rea-
govat na vnitini a vnéjsi podnéty, 9) omezeni administrativniho aparatu na nezbytnou

miru. Z pfedlozeného ndvrhu je dile patrnd snaha autorii o radikalni zménu fungovani

38) Rozhovor s Cestmirem Kopeckym vedl Pavel Krumpar, 5. Fijna 2009.
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organizace ve srovnani s principy uplatiovanymi ve stétni televizi pred rokem 1989. Za-
sadni Gpravy si vyzddaly mimo jiné ekonomické vztahy pfi vyrobé poradi, které byly po-
platné takzvané socialistické ekonomice. Pro socialistickou ekonomiku je charakteris-
tické napiiklad rozpoctovani pouze externich nakladd, zatimeo s nejvétsi polozkou roz-
poctu, internimi naklady. redakce viibec nepocitaly. V dasledku tohoto piistupu docha-
zelo ke Spatnému hospodafeni s vlastnimi televiznimi kapacitami. Hlavni zména ve
vnitinim fzeni v3ak spoéivala v zavedeni producentského systému vyroby pofadi. ktery
zatal fungovat v ramei Ceskoslovenské televize s G¢innosti od 1. ledna 1991.

V roce 1992 byla vige uvedens metoda pii vzniku Ceské televize uplatnéna jako ziklad-
ni organizacni, ekonomicky a vyrobni princip. Producentsky systém v podminkach Ces-
ké televize znamenal predeviim .,zptisob my&leni® zaloZeny na piesné definované dele-
gaci odpovédnosti a pravomoci na konkrétni producenty (Séfproducenty, respektive fedi-
tele studii) a na chodu finan¢nich tokt a zptisobu zadavani vyroby poradu. Tento systém
vychdazi z oddéleni producentské role kompetentniho objednavatele od vlastniho priibé-
hu vyroby, aniz je snizena producentova integréalni odpovédnost ekonomicka a obsahova.
Producentsky systém zachoviva viechny parametry pro obsahovou supervizi 1 finanéni
kontrolu, ale neomezuje tviirce a §taby vyrobnimi normami a umoziuje individuélni po-
hled a rozhodovani. Nutnou podminkou pro fungovani tohoto systému byla zna¢na in-
vence producenti.™

Producentsky systém tvofil s mirnymi obménami zaklad organizaéni struktury Ceské te-
levize az do roku 2002. Jeho neudrzitelnost v poslednich letech zminil generalni feditel
Jiii Balvin ve svém projektu pro potfeby vybérového fizeni na funkei generdlniho fedi-
tele Ceské televize v zaii 2001:

Producentsky systém byl koncipovan na principu silnych producentii. kteii méli
garantovat podporu tvofivosti zaméstnanci. Zvolené feseni se ukdzalo jako ne-
efektivni a tento systém dnes vykazuje zdvainé nedostatky. Vedeni CT se v letech
19981999 pokouselo o jejich odstranéni. Zakladnim problémem byl viak samot-

ny producentsky systém, resp. komplikované fizeni tviréich skupin.*

Obdobny ndzor zastival také byvaly generélni feditel TV Nova, ktery v rozhovoru z roku
2009 k tomuto tématu uvedl: ,,Zlikvidoval bych systém producentskych center, protoze
to jsou ty ¢emné diry, kde si objedndvku tvoii dodavatel a cenu stanovujete v kruhu,*“*?
V nasledujici ¢asti mé studie se pokusim nastinit zakladni vyhody a nevyhody jednotli-
vych systéma.

39) Srov. JisiPittermann—JitkaSaturkova-VitSnd bl (eds.). (Pronich) 10 let Ceské televize.
Praha: Ceska televize, edice PR a Promotion 2002, s. 362.

40) Jiii B a | v i n, Projekt Ceské televize — Uvaha o vefejnoprdvnim posldni Ceské televize. Praha: Ceski tele-
vize 2001, s. 10,

41) Jan Bry ¢ ht a—Dominik H r o d e k, Rozhovor: Vladimir Zelezn)‘. Strategie, 20. 4. 2009, s. 36.
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PRODUCENTSKY SYSTEM
Producentsky systém, ktery byl v Ceské televizi aplikovén az do roku 2002, predstavuje
predevsim tviiréi prostfedi podporujici silné individuality, jimz dévéd vice pravomoci
a vétdi odpovédnost, a pestrost programové nabidky. Pravé producentsky systém umoz-
nil vyniknout osobnostem typu Cestmira Kopeckého &i Pavla Borovana. Takto vnimal
stav Ceské televize i novy generdlni feditel Ceské televize Jakub Puchalsky v roce 1998:
,,Zd4d se mi, Ze televizni systém stoji na silnych osobnostech a pocet aspéchii stile pre-
vySuje netspéchy.“* Z hlediska organizac¢niho uspofadani vykazuje producentsky sys-

tém méné stupiili Fizeni a umoziuje vétsi organizaéni i rozhodovaci flexibilitu.
Mezi hlavni vyhody producentského systému patii zejména:

1) Posileni individualni odpovédnosti

* dochdzi k pfenosu vyznamnych kompetenci a odpovidajici odpovédnosti na pro-
ducenty tviréich skupin;

* producent ma soustiedénou odpovédnost programovou i finan¢ni (dramaturgicko-
ekonomickd samostatnost tviir¢ich skupin);

* producent ma p¥imou odpovédnost za kazdy pofad své skupiny; dochazi k oka-
mzitému postihu pfi poklesu kvality; oznaceni skupin jmény producentil vede
k vétsi odpovédnosti viech tviiret;

’ v . . [ vl - O w v p s

* osobni odpovédnost a zainteresovanost jednotlivych ¢lanki Fetézee, podilejicich
se na tvorbé a vyrobé poradii, posiluje sebevédomi a pocit soundlezitosti s ,,fir-
mou®; v tviiréich skupinédch je na kazdého pracovnika ,,vice vidét™;

. ™ ~ S o v o (*] . 12 _ & bl - :
presun odpovédnosti smérem dolt vede k riznorodosti cili a k demokrati¢nosti

piistupil.

2) Zefektivnéni organizaéni struktury

* producentsky systém vykazuje méné stupnii fizeni, a tim nabizi také vétsi auto-
nomii producentskych center, respektive tviir¢ich skupin;

* jednostupiiovd schvalovaci struktura sniZzuje byrokracii systému; mezi externimi
tvlrei a piislusnym producentem existuje piimy kontakt bez dalsich mezi¢lank;

* malé tvaréi skupiny umoznuji rychlost, flexibilitu a operativnost pfi pfipravé po-
radi;

* od ndpadu, namétu a scénafe je piima cesta k vyrobé — zké propojeni programu
a realizace;

* dochazi ke zietelnému oddéleni zdkaznika (program) a dodavatele (producent);

* producentsky systém je dostate¢né variabilni a umoZziiuje operativni vznik a zi-
nik tvarc¢ich skupin podle potfeb organizace a vykonnosti tviiréich skupin.

3) Vytvoreni vnitiniho konkurenéniho prostredi

* konkurenéni prostiedi vznikd diky existenci vice skupin, které mezi sebou soutézi;

42) Mirka Sp a ¢ ilo v a, Tvirce si vychovavame, véfi pristi $éf Ceské televize Jakub Puchalsky. Mladd
Jfronta DNES, 16. 2. 1998, s. 11.
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tviiréi skupina neni striktné Zanrové omezend, mohou v ni vznikat i ,,nestandard-

ni* pofady ¢i pofady odpovidajici zaméFenti jiné tviirei skupiny; dochdzi tak k vy-
R O v L w w o O wr * =] I

uzivani talentu a tvaréiho potenma]u vSech ¢lent tviiréi skupmy v ruznych oblas-

tech televizni tvorby; tviiréi ,,rotace™ navic zabranuje profesnimu ,,vyhoteni®.

4) Podpora pestrosti programové nabidky

kazda skupina ma svou vlastni osobitost, podporujici celkovou pestrost skladby
Ceské televize;

producentsky systém dava prostor silnym, vyraznym a nékdy i nekonvenénim osob-
nostem; vytvaii idedlni prostiedi pro tvorbu a iniciativu jednotlivych pracovniki;
tviiréi skupina md volnost pii vybéru spolupracovnikii do realizaéniho tymu, coz
umoziuje piirozenou diferenciaci Zinri a piistupti; tviirei (autofi, reziséfi) maji
rovnéz moznost vybéru, se kterou skupinou budou spolupracovat;

v ramei tvarcich skupin panuje relativni tvaréi svoboda (producent hospodari jak
s penézi, tak i realizuje a vyhledava naméty).

Naopak hlavni nevyhody producentského systému jsou nasledujici:

1) ZvySené naroky na koordinaci tviiréich skupin a televiznich studii

§patnd koordinace mezi TS Brno, TS Ostrava a CT v Praze vede &asto k tomu, Ye
stejné téma natodi vice studif Ceské televize;

z nizké trovné vertikélni i horizontilni komunikace a koordinace ¢innosti jed-
notlivych tviiréich skupin i center prameni nebezpeéi pfekryvani tviréich zdimé-
ri a sméfovani zanrové tvorby;

pokud nejsou pfesné stanoveny cile a tikoly, mohou vznikat problémy v koordina-
ci napftiklad pfi napliiovéni jediného vysilaciho okna rtiznymi tviir¢imi skupinami;
dochdzi k atomizaci tviiréiho usilovéni, z tviiréich skupin se mohou stét sélisté;
producentsky systém vyzaduje jasnd a pevnd pravidla ekonomiky (mj. slozitéjsi
kontrolni mechanismy rozpoctovéni a finan¢nich toki), vyroby (napfiklad jednot-
na honorafova politika pro véechny tviir¢i skupiny) a komunikace.

2) Nekoncepénost

Siroky zabér Zanrd v rdmeci jedné tviréi skupiny mtze vést k nekoncepénosti;
klade vysoké naroky na producenta coby hlavniho dramaturga tviréi skupiny;
pozvolné zmenSovani zanrovych specifik tviiréich skupin, ale i zodpovédnosti za
dany Zanr ve vztahu k vysilacimu schématu vede k tomu, Ze kazdy déld vSechno
a naopak nikdo neni zodpovédny za uréité typy pofadi;

projevuje se omezenost samostatného rozhodovini nad rdmec vyrobniho dkolu
tviiréi skupiny, dand nizkou mirou informovanosti o konkrétnich zdmérech a pri-
oritdch ostatnich tviiréich skupin a Ceské televize jako celku.

3) Personalni naroénost

producentsky systém vytvai{ znaéné ndroky na schopnosti vech fidicich praco-
vnik{, vyplyvajici z velké osobni svobody, a tedy 1 zodpovédnosti.
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4) Diléi systémové nedostatky
* nevyjasnény vztah vedeni programu a tviiréich skupin:
* neexistence piimé zpétné vazby:
* producentsky systém potlacuje a oslabuje roli dramaturgie jako nositele myslen-
ky, tématu. a tim i programové naplné;

v

* proménliva vytizenost nékterych ¢lent tvircéi skupiny.

SYSTEM ZANROVE SPECIALIZOVANYCH REDAKCI
Systém Zanrové specializovanych redaket, ktery byl do znaéné miry uplatnén v Ceské te-
levizi po roce 2002, predstavuje predeviim manazersky kompakini systém s garancemi
kontinuity v rdmei jednotlivych Zanrovych segmentil.

Mezi hlavni vihody zanrové specializovanych redakei miizeme zafadit:

1) Podporuji koncepéni Fizeni a zanrovou koordinaci

* dlouhodoba koncepce pro dany Zinr je prosazovina z jednoho mista;
* automaticky je zajiSténa dramaturgickd ndvaznost v jednotlivych Zinrech;
L ]

probiha kontinualni diskuse o dalsim vyvoji v ramei konkrétniho Zianru;
* vytviii pfedpoklady pro automatickou koordinaci v oblasti tvorby pofadi (odstra-

néni prekryvani nebo dokonce dublovani formatd, Zanra a témat).

2) Podporuji odbornost v jednotlivych profesich
* vysokou miru odbornosti podporuje dlouhodoba specializace odpovédnych pra-

covnikil (oborova, zanrova spﬂ'ia“za('PJ.

3) Garantuji vétsi operativnost systému a organiza¢ni transparentnost
* napiiklad vétsi operativnost pfi tvorbé vysilaciho schématu, jeho zméndch i ope-

rativnich zménéch ve vysilani:

uméleckou, provozni a ekonomickou odpovédnost ma jeden pracovnik, séfredak-

tor.

Do kategorie nevyhod a rizik zianrové specializovanych redakei spadaji zejména:

) Centralizace tvorby
* v souvislosti s centralizaci tvorby hrozi vlada ..jednoho vkusu®;

* vyytraci se individudlni odpovédnost za konkrétni produkt:

v T i i tedualicerd Vicentd tobitiok skiitiise
jsou omezeny pravomoci jednotlivich producenti tviiréich skupin;

* existuje riziko tviiréiho stereotypu.

2) Zrrata konkurenéniho prostiedi
* vylrdci se prvek soutéZe mezi jednotlivimi skupinami a tvirei;
* objevuje se riziko omezené pestrosti programové nabidky, kterou zarucuji v pro-

- - L4 O v .
ducentském systému rozmanité tvarci skupiny.
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V praxi existuji i daldi modifikace shora uvedenych systémiu, jako je napiiklad produ-
centsky systém doplnény o Séfdramaturgy jednotlivych zinri s pravomoci odpovédnych
editorti v pfimé podFizenosti feditele programu. Séfdramaturgm'é piipravuji v tomto mo-
delu, ktery se v Ceské televizi objevil v roce 2000, programové zaddni a rozdéluji fi-
nan¢ni prostiedky pro dany Zanr mezi jednotlivé tviiréi skupiny. Pro Géely této studie je
viak vySe uvedené zikladni vymezeni dostacujici. Hlavnim divodem pro explikaci pro-
ducentského a redakéniho systému bylo pfiblizeni podminek, v nichz pracovaly vyrazné
producentské osobnosti podilejici se na vyrobé distribu¢nich filma.

Strategie Ceské televize pri vibéru koprodukénich projektii
a pravidla vybérovych Fizeni

7 vyjadreni generalnich feditelfi Ceské televize v jednotlivich letech jednoznainé vy-
plyva strategicky vyznam ¢eskych distribuénich filmé pro program televize verejné sluz-
by i pro naplfiovani jejich zdkonnych povinnosti. Prestoze viechny nasledujici citace
maji do jisté miry charakter vieobecnych frazi, nebot jejich hlavnim cilem bylo posilit
pozitivni obraz Ceské televize ve vztahu k Geské kinematografii, nelze jim upfit jistou vy-
povidaci hodnotu. Pravidelné akcentovdni strategického vyznamu distribu¢nich filmé
indikuje dlouhodoby zdjem Ceské televize o tento programovy segment. Ivo Mathé na-

piiklad v roce 1997 uvedl:

Podpora ¢eské filmové tvorby je nejen napliiovdanim zakona, ale patii i mezi za-
kladni stavebni kameny posldani Ceské televize. Péce o ndrodni audiovizudlni

tvorbu je soucdsti strategie kazdého vyspélého verejnopravniho vysilatele.*

Generdlni feditel Dusan Chmeli¢ek v roce 2000 dile prohlasil, ze ..podpora filmové
tvorby byla a ziistava klicovym strategickym rozhodnutim Ceské televize v programové

oblasti®“.*

Poeticky vyjadiil vyznam partnerstvi Ceské televize s eskym filmem JiF
Balvin v roce 2001: ,.Bez filmatdi by zase Ceski televize neméla filmy, které jsou soli je-
jtho programu. Je to trochu jako v manzelstvi, kde se dva navzajem potiebuji.”" Balvin
timto pfirovnanim vystihl podstatu dlouhodobého souziti televize vefejné sluzby a filma-
i, které nebylo vzdy idedlni, ale nikdy se vzhledem ke svym hlubokym kofentim neroz-
padlo. Ceskd televize si z tohoto ,manzelstvi** odnéSela atraktivni pofady do svého vysi-
lini a jeden z argumentii pro zachovani své existence a filmovd obec méla stabilniho
partnera, ktery podporoval vétsinu rodicich se projektii a stival se divéryhodnym garan-
tem pro dalsi koproducenty a investory.

S akeentem na vyznam distribu¢nich filmi pro Ceskou televizi se nesetkdvame pouze
v roviné vefejnych deklaraci generdlnich feditelt, ale je pravidelné piitomen také v in-

13) Ceska televize, éem’:‘d televize a ("'('.\‘A"\."./r'fm 1906/1997, Praha: Ce.-;ké televize, sty ks vefejnosti 1997, s. 2.
44) Ceski televize, Ceskd televize a cesky film 1999/2000. Praha: Ceski televize. Public Relations 2000,

s 3.
15) Ceski televize, Ceskd televize a cesky film 2000/2001. Praha: Cesk4 televize, edice PR a Promotion
2001, s. 3.
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ternich dokumentech strategického charakteru. V materidlu z prosince 1998 Ceskd tele-
vize na prahu tretiho tisicileti, ktery predstavuje strategické pldny managementu pod ve-
denim generélniho feditele Jakuba Puchalského, jsou dramatické tvorba a film zatazeny
mezi pét hlavnich oblasti zajmu Ceské televize pro rok 1999 a nasledujici obdobi. Z ka-
pitoly vénované filmu je ziejmé, ze si je Ceska televize dobfe védoma svého nezastupi-
telného postaveni v Ceské kinematografi devadesatych let: .,V uplynulych letech se
Cesk4 televize stala nejvyznamnéj$im filmovym producentem v zemi, coZ bylo v dobé
bezprosttedniho ohroZeni samotné existence ¢eské filmové produkce nevyhnutelné.“*
RovnéZ generélni feditel Ji¥i Balvin zafadil p¥i vybérovém fizeni na pozici generalniho
teditele Ceské televize podporu filmového sektoru mezi devét hlavnich priorit televize
vefejné sluzby. Podle jeho ndzoru by vefejnoprdvni televize méla

dbét na to, aby programova schémata obsahovala vyznamny podil pavodni tvorby,
zvlasté dramatické tvorby a dalSich tviiréich poéindi a zohlediovala potfebu spo-

lupréce s nezdvislymi vyrobei a s filmovym sektorem.*”

PiestoZe byla vyroba celovec¢ernich hranych filmii nékolikrat zafazena mezi priority ve-
deni Ceské televize, k 24dné viditelné zmené v piistupu televize vefejné sluzby k neza-
vislym producentiim ve sledovaném obdobi nedoglo. Spoluprace byla konstantni jak
z hlediska objemu investovanych prostfedkd, tak z hlediska obchodnich podminek ¢i
formy této spolupréce.

Aktivity Ceské televize ve vztahu k Eeské kinematografii mély pro médium veiejné sluz-
by pfedevsim dvoji vyznam strategického charakteru. V prvé radé prispivaly k rozsifo-
vani programové nabidky Ceské televize o atraktivni pofady za v¥hodnych ekonomic-
kych podminek a ve druhé, neméné podstatné radé, se pak stavaly soucdsti obhajoby ve-
deni televize pfi nepodloZenych atacich na neplnéni jejiho vefejnopravniho poslani.
Charakteristickym pfikladem druhé funkce je kapitola ,,Dramatickd tvorba™ v doku-
mentu Ceskd televize ve sluzbdch verejnosti, ktery vanikl v reakei na usneseni Stalé parla-
mentni komise pro sdélovaci prostiedky ze dne 30. zafi 1999, v némz komise snémovné
navrhuje, aby na svém p¥3tim zasedanf konstatovala, 7e Ceskd televize neplni své vetej-
nopravni poslani. Tehdejsi generalni feditel Ceské televize Jakub Puchalsky v tomto
materidlu poskytuje poslanctm prehled konkrétnich aktivit, které objasnuji, jakym zpt-
sobem Ceskd televize naplfiuje princip vefejnopravnosti, stanoveny ji zikonem. O pod-
pore kinematografie zde konkrétné uvadi:

Ceska televize investuje a bude i nadéle investovat nemalé finanéni prostredky do
ptvodni dramatické tvorby. V kontextu éeské kultury je mimorddné piinosnym
poslanim Ceské televize podpora ¢eského filmu, ktery by bez finan¢ni a produ-

centské tcasti Ceské televize v nynéjsi podobé pravdépodobné piestal existovat.*®

46) Cesk4 televize, Ceskd televize na prahu tretiho tisicileti. Praha: Cesk4 televize 1998, s. 10.

47) Jiii B a | v i n, Projekt Ceské televize — Uvaha o vefejnoprdvnim poslani Ceské televize. Praha: Ceska tele-
vize 2001, s. 3.

48) Jakub P u ¢ h al s k ¥, Cesk televize ve sluzbdch verejnosti. Praha: Ceska televize 1999, s. 8.
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Opaény néazor zastava producent Cestmir Kopecky, jenZ se domniva, Ze pravé aktivity
Ceské televize utlumily aktivity statu, ktery nemél potiebu hledat dalsf formy podpory
kinematografie.*” Proti této domnénce vSak stoji zkuSenost z vyvoje na Slovensku, kde
ani nedostate¢na pomoc ze strany slovenské televize vefejné sluzby nepfiméla stat k vy-
raznéjsi aktivité, a slovenskd kinematografie byla odsouzena k radikdlnimu omezeni své
produkce.

Pro vybér projektii, do nichz Ceskd televize v devadesatych letech minulého stoleti vstu-
povala coby filmovy koproducent, je charakteristickd pfedeviim nekoncepénost a nizka
mira transparentnosti. Na tomto zavéru se piekvapivé shoduji jak nezavisli producenti,
tak vedeni Ceské televize a jeji kli¢ovi zaméstnanci v programovém tseku. Charakteris-
tickd vytka ze strany nezdvislych producentti zaznéla v Mladé fronté DNES z roku 2001:
wJak zjistit, jestli maj ndpad chtéji, nebo ne a na ktery stiil vlastné doputoval, kdyz se
styl, obsazen{ i pravomoci tviiréich skupin stale méni“.”” V internim strategickém doku-
mentu Ceské televize z roku 1998 se pak konkrétné uvadi:

V soucasnosti pripravuje Ceskd televize pravidla, jimiz se bude fidit ve vztahu
k filmové produkei v budoucich letech a ktera pfedevéim uc¢ini dramaturgii celo-
vec¢ernich filmi koncepénéjsi, méné nahodilou a pestrejsi z hlediska jednotlivich

a tradi¢né Gspésnych zinrdl (komedie, parodie, detektivka).””

Generdlni feditel Ceské televize Jakub Puchalsky potvrdil tyto zavéry v rozhovoru pro
Zemské noviny: ,,Neni dobré, kdyZ je naSe spoluprace zaloZend pouze na nahodilostech
a na zadostech o penfze.“sz’ Jak si dile ukazeme pii blizsi analyze podpofenych projek-
tti, Ceska televize nedokdzala ve sledovaném obdobi formulovat své zadéni a pouze pa-
sivné pfijimala projekty, které ji byly nabizeny z vnéjsiho prostiedi.

Pro potieby této prace rozdélim aktivity Ceské televize v ramci teské kinematografie do
dvou zdkladnich ¢asti. V prvni ¢dsti se zaméfim na strategii média vefejné sluzby v ob-
lasti filmovych koprodukei, zatimeco druha ¢dst bude vénovédna projektiim realizovanym

vyhradné v produkei Ceské televizi bez participace externich partnert.

FILMOVE KOPRODUKCE CESKE TELEVIZE
Pristup Ceské televize k nabidkdm na spoluprdci v oblasti vyroby celoveternich filmi
po roce 1992 lze oznacit za Zivelny a nahodily. Hlavnim cilem ¢erstvé ustanovené tele-
vize vefejné sluzby bylo naplnit televizni archiv novou ptivodni filmovou tvorbou. Filmo-
vé dedictvi Ceskoslovenské televize bylo totiz do zna¢né miry kontaminovano dobovou
ideologii, ¢imz bylo z ¢asti automaticky diskvalifikovdno pro dalsi uziti. Pfed novym ve-
denim Ceské televize v tele s generalnim feditelem Ivo Mathém tak stal nelehky kol

49) Rozhovor s Cestmirem Kopeckym ved] Pavel Krumpar, 5. ijna 2009.

50) Mirka S p 4 ¢ il o v a, Pohadky a politické tlaky. Mladd fronta DNES, 3. 1. 2001, s. 8.

51) Ceska televize, Ceskd televize na prahu tretiho tisicileti. Praha: Ceska televize 1998, s. 10-11.

52) Jakub Lederer, Unélec by mél b)’rl nt‘dn[knulf-ln}", hlasa Jakub Puchalsk)?. Zemské noviny, 10. 7.
1998, s. 7.
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vytvofit zcela novy televizni filmovy archiv. Kvantita se na nékolik let stala p¥i rozhodo-
vani pracovnikil televize dilezitéjsim kritériem nez kvalita. Jak uvedl tehdejsi televizni
zaméslnanec spoluodpovédny za vybér distribu¢nich filmt Cestmir Kopecky, ,,hlavni
ctizddosti Ceské televize bylo ziskat v co moZnd nejkratSim ¢ase do svého archivu ale-

Q4 53)

spon sto novych celovec¢ernich filmi Cesk4 televize tak byla nucena s ohledem na
omezené tviir¢i moznosti trhu vstupovat i do méné ambiciéznich projekta.

V rdmci sledovaného obdobi nelze vystopovat zidnou oficidlni strategii Ceské televize
pro oblast kinematografie, kterd by byla zvefejnéna a systematicky napliiovdna. Jisté
tendence lze tedy odvozovat pouze z internich materialti Ceské televize (zdpisy z porad,
dlouhodobé strategické dokumenty atp.), z rozhovorii s tehdejsimi zaméstnanci a prede-
vEim ze samotnych podpofenych projekti.

V internim dokumentu z roku 1999 se Ceski televize hlasi k nasledujicim prioritim pfi
vyrobé svych dramatickych poradii:

* oslovit $irsi spektrum divackych skupin,

* zaméfeni na soucasnd témata, anebo takovd, kterd maji k soucasnosti jasny vztah,
* odklon od popisného realismu,

* rehabilitace televizni inscenace a jeji prechod do tvaru televizniho filmu,

* divacky pfitazlivé, a piesto inteligentni a nepodbizivé porady.”

Jak je z vSe uvedeného vyétu patrné, Ceski televize v dramatické tvorbé piekvapive vy-
zdvihovala divackou atraktivitu a zdjem Sirstho spektra auditoria. Tedy parametry, s ni-
miz se setkdvame predevsim u komer¢nich stanic. Uvedené priority jsou navie v rozpo-
ru s vyjadienim generalniho feditele Ceské televize Jakuba Puchalského na MFF Karlo-
vy Vary o rok diive, kde Puchalsky uvedl, ze ,,CT bude podporovat snimky, které vyvo-
laji zajem nejen u publika, ale i u kritiky. Zelenou dostanou alternativnégjsi projekty,
tvorba pro déti a mladez a animované filmy*.”” Zména piistupu byla zfejmé piirozenou
reakei vedent televize na nizkou sledovanost zplisobenou razantnim nastupem TV Nova
v roce 1994. Dramaticka tvorba byla v téchto dobéch jednou z mdla konkurencnich vy-
hod Ceské televize. Péivodni filmy a seridly dokézaly s aspéchem celit pifliva zdbavy
a zahrani¢nich filma z nové komer¢ni stanice. Tendenci piiklonu k sou¢asnosti a k sou-
¢asnym tématiim poprvé zminil generélni feditel Jakub Puchalsky jiz v roce 1998 v roz-
hovoru pro Mladou frontu DNES: ,,A obecné by mélo pfibyvat litek soucasnych a uby-
vat ndmeéta historickych.**

O rok pozd&ji ptijalo vedeni Ceské televize na jednani kolegia generlniho feditele dne
13. ¢ervence 2000 nasledujici strategické zivéry pro oblast kinematografie:

53) Rozhovor s Cestmirem Kopeckym vedl Pavel Krumpar, 5. ifjna 2009.

54) Jakub P u ¢ h als k ¥, Ceskd televize ve slushdch veFejnosti. Praha: Ceskd televize 1999, s. 8.

55) Simona Polearovd, Nové filmové projekty budou ve znamenf talentovanych tvirct. Jihomoravsky
den, 10. 7. 1998, s. 6.

56) Mirka Spd ¢ilovd, Tvirce si vychovavame, v&if prsti séf Ceské televize Jakub Puchalsky. Mlada
Sfronta DNES, 16. 2. 1998, s. 11.
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1. vy&&i vstup do mengiho poctu filmi (¢cca 8—10 filmb za rok): 2. omezeni experi-
menti a investovini do snimk divdacky atraktivnich: 3. u vétsiny koprodukei
bude CT i nadéle vyzadovat vysilaci prava po dobu autorskopravni ochrany
(50 let).””

Ceska televize na zdkladé zkudenosti z let minulych, kdy podporovala velké mnozstvi
projektdi ¢asto problematické kvality, omezila pocet koprodukénich vstupii za sou¢asné-
ho navySeni svého primérného vkladu.”” I nadile jsou preferoviny snimky diviacky
atraktivni. ,,Umélecka a experimentaln{ dila budou podporovana minimalné,*” piiznal
éfproducent Producentského centra uméleckych pofadii CT Jaroslav Kudera v deniku
Slovo. Problematice televiznich vysilacich prav na dobu autorskopravni ochrany se bli-

ze budu vénovat v kapitole ..Ceskd televize coby producent geskych filmf“.

Mezi dalsi deklarované priority Ceské televize v oblasti doméci kinematografie dlouho-
dobé patii také podpora zac¢inajicich tviireil. Pilifem této spoluprice je tzkd soucinnost
s filmovymi gkolami v Ceské republice, kterd je asto vyjadfena i smluvné. Ceska tele-
; vize poskytuje zacinajicim filmaftim pfredeviim své vyrobni zdzemi a vysilaci ¢asy. Nej-
. bliz&i spoluprace byla pfirozené navizina s FAMU, at jiz z dGvodu dlouholeté tradice
| nebo persondlni provazanosti.”” FAMU je navic jedinou domaci Skolou vychovavajici
vedouci tviiréi pracovniky filmu (na rozdil od filmovych kol stfednich a vysSich stied-
nich) a jiz od roku 1959 m4 i ndzvem zakotvené zaméfeni nejen na filmovou, ale také na
televizni tvorbu. Pro FAMU je spojenectvi s Ceskou televizi diilezité i z diivodu nemoi-
nosti uplatnéni vSech absolventl v celovedernich hranych filmech, respektive z dtivodu
nepravidelnosti takovychto projektd v kariéfe soucasného filmate. Oboustranny piinos
této spolupréce vyzdvihuje $éfproducent PCUP Jifi Balvin v ro¢ence Ceské televize z ro-
ku 1996: . Jako kazdy rok i v roce 1996 jsme velmi dobfe spolupracovali se studenty
FAMU, coz je pochopitelné vihodné pro obé strany®.”" Konkrétnimi piiklady této spo-
luprace jsou mimo jiné povidkovy film (¥ rezisérii a scenaristl Zdeiika Gawlika, Jana
Pechy a Jaromira PoliSenského MALOSTRANSKE HUMORESKY z roku 1995, povidkovy tri-
ptych RApHOST z roku 2001, na némz spolupracovali za¢inajici reziséii Bohdan Slama,
Pavel Gobl a Tomag Dorugka, rezijni debut Petra Zelenky z roku 1996 MNAGA HappY-END
nebo INDIANSKE LETO Sadi Gedeona z roku 1995. Jifi Balvin potiebnost spoluprice se za-
¢inajicimi tviirei znovu zopakoval v ramei své kandidatury na funkei generélniho fedite-
le Ceské televize v roce 2001: ,,Ceska televize se musf vice zasadit o prostor pro nastu-
pujici mladou tviréi generaci. Ta se v budoucnu stane hlavnim pilifem programové tvor-

57) Pavel K r u m p 4 r, Zdpis z jedndni Kolegia generdlniho Feditele ¢. 12 ze dne 13. 7. 2000. Praha: Ceska
televize 2000, s. 3.

58) Zatimeo do roku 2000 zpravidla nepresahoval priimémy vklad Ceské televize do jednoho distribuéniho
filmu éastku Sest miliénd korun, od roku 2000 neni vyjimkou vklad na trovni deseti miliént korun.

59) LED, Autorska prava mezi Ceskou televizi a producenty. Slovo, 29. 8. 2000, s, 12.

60) Na prazské FAMU aktivné piisobi fada zaméstnancii Ceské televize v roli pedagogii. Vyutovali zde nebo
vyuéuji napiiklad Jaroslav Kuéera, Pavel Borovan, Cestmir Kopecky, Katefina Fritovd a Karel Koch-
man, ktery pisobil dokonce jako dékan FAMU.

61) KatarinaBilkova—MartinaPetiikova—JitknSaturkova(eds.), Rofenka Ceské televize
1996. Praha: Ceska televize, styk s vefejnosti CT 1997, s. 84.
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by.“%* PfestoZe se s obdobnymi vyroky vedoucich pracovnikii Ceské televize setkdvame
pravidelné a své nezastupitelné misto maji i v programovych strategiich podniku, v pra-
xi k navySeni prostoru pro nastupujici mladou tviréi generaci nedochdzi a vzdjemna
spolupriace mezi Ceskou televizi a filmovymi $kolami byla dlouhodobé postavena na ne-
koncepénich zdkladech.

Diléf fragmenty naznaéujici strategii Ceské televize se ¢as od ¢asu objevuji také v tisku.
V ¢lanku Terezy Brdeckové z roku 1995 jsou naptiklad citovana slova generilniho redi-
tele Iva Mathého z tiskové konference Ceské televize:

Mathému se libi neddvno nato¢eny GoLET v UDOLI Zeno Dostila, celkové se prikla-
ni k rodinnym filmam, které nikoho neurazi, vyznam pro néj maji i komorni filmy
uréené malému pocétu divakn.””

Tato slova naznatuji spiSe konzervativni piistup Ceské televize k virobé eskych celo-
vecernich filma. O nékolik let pozdéji nechal do strategickych plana Ceské televize na-
hlédnout novinafe generélni feditel Ceské televize Jakub Puchalsky na MFF Karlovy
Vary: ,,Zelenou dostanou alternativnéjsi projekty, tvorba pro déti a mladez a animované
filmy. Cilem do budoucna je pak ziskat koproducenty v zahraniéi.”*" Puchalsky dale
uvedl, ze Cesk4 televize si chce uchovat Zinrovou i latkovou pestrost a déva prednost
pohddkam, rodinnym filmiim a nezdvislym producentiim. Posileni spoluprice se zahra-
ni¢nimi partnery jako novy prvek strategie Ceské televize Puchalsky znovu zopakoval
v rozhovoru pro Zemské noviny z roku 1998:

Rédi bychom do nasi filmové politiky zakomponovali vétsi a kvalitnéjsi spolupra-
ci se zahraniénimi partnery. Myslim si, Ze tento typ koprodukei je nyni velkym
trendem a obrovskou moznosti pro Ceskou televizi, ktera nebyla v minulosti tolik
vyuZziviana.®

Bohuzel ani v tomto pifpadé nejsou prezentované cile naplnény a Ceska televize nedo-
kézala navazat hlubsi spolupraci se zahrani¢nimi partnery.

Filmové koprodukce Ceské televize byly v letech 1992—2002 zpravidla zaloZeny na na-
sledujicich principech. Nezavisly producent nabidl Ceské televizi v réizné fdzi rozpraco-
vanosti spoluprdci na distribu¢nim filmu. Nejcastéji byl pfedkladan scénaf spolu s ob-
sazenim hlavnich tviiréich profesi, detailnim rozpottem a dalsimi nalezitostmi. Ceska
televize posoudila pfedlozené materidly nejprve z programového hlediska a v piipadé
kladného stanoviska zahdjila jednani o smluvnich podminkach. Vstup Ceské televize

byl realizovan formou interniho a externiho plnéni. Jak jiz bylo uvedeno, externi plnéni

62) Jiti B al v i n, Projekt Ceské televize — Uvaha o vefejnopravnim posldani Ceské televize. Praha: Ceski tele-
vize 2001, s. 12.

63) Tereza Brd e ¢ k o v 4, Co nového na obrazovee. Respekt, 3. 7. 1995, s. 18.

64) Simona Polcarovd, Nové filmové projekty budou ve znameni talentovanych tviircd. Jihomoravsky
den, 10. 7. 1998, s. 6.

65) Jakub L e d e r e r, Unélec by mél byt nedotknutelny, hldasa Jakub Puchalsky. Zemské noviny, 10. 7.
1998, s. 7.
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predstavuje finanéni hotovost, zatimco internim plnénim jsou volné televizni kapacity
(osvétlovaci technika, kostymni vyprava atd.). Ze strany nezavislych producentii byla

jednoznaéné preferovdna finanéni hotovost:

Ceski televize nutila producenty do &erpdni internich kapacit, pfestoZze nékteré
2 nich viibec nefungovaly. Napiiklad pracovni doba Fidi¢f a osvétlovaéi CT neby-
la kompatibilni s potfebami vyroby distribu¢niho filmu, takze producent ¢asto tyto
kapacity radéji ani nec¢erpal.*”

V souétu vklad Ceské televize do viroby jednoho distribuéniho filmu nepiesahoval é4st-
ku deset miliont korun.

Vstupy Ceské televize do koprodukénich filmé byly v letech 1992—2002 velmi réiznoro-
dé. Zatimeo u Krvaveno rRominu se Ceska televize podilela na celkovém rozpodtu filmu
pouze z pfiblizné deseti procent, v piipadé snimku BAJEENA LETA POD pSA to bylo jiZ z dva-
ceti péti procent a u Nuny v BRNE dokonce z bezmala ¢tyficeti procent. Do oscarového
Kowi vlozila Ceska televize zhruba deset miliénéi korun, coz byla podle vyjadieni Iva
Mathého asi t¥etina viech nakladf filmu.®” Alice Nellis ziskala od Ceské televize na sni-
mek VYLET Sest miliéni korun, pricems ¢ elkovy rozpocet filmu byl tricet miliént korun.
Znat ny rozptyl ve vysi podila Ceské televize potvrdil v rozhovoru z roku 1996 i produ-
cent Ceské televize Cestmir Kopecky: ,,A tak by se mohlo také stét, 7e kdyZ se CT na vy-
robé filmu podili od 10 az do 100% [...].“*” Vzhledem k tomu, Ze vedeni televize poza-
dovalo bez ohledu na vy$i svého vkladu televizni licenci ke koprodukovanému filmu na
dobu autorskoprédvni ochrany, lze hodnotit z pohledu Ceské televize, nikoli viak z pohle-
du nezdvislého producenta, tuto spolupréci jako ekonomicky vyhodnou. V zadném pfi-
padé se nejednalo ze strany Ceské televize o poskytovani daru filmaifim, ale o tvrdé ob-
chodni podminky, které v naprosté vétsiné piipadd vyznivaly ve prospéch televizniho
vysilatele. Tato skuteénost stavi do ponékud jiného svétla detna prohlaseni Ceské tele-
vize o nezistné podpofe ¢eského filmu.

SAMOSTATNE PRODUKCE CESKE TELEVIZE
7 pozice pasivniho pijemce nabfzenych projektii se Ceska televize dokazala vymanit
pouze v pfipadé distribu¢nich film@, které realizovala sama bez piispéni externiho part-
nera. Televizni dramaturgie v téchto ojedinélych piipadech sama vytipovala vhodnou
latku, zadala napsdni scéndie a pfedala jej do vyroby ve vlastni produkei. Rozhodnuti
vyrdbét predeviim filmy pro ndro¢ného divdka ve vlastni produkei patfi mezi nejvy-
znamnéjsi strategickd rozhodnuti vedeni Ceské televize v oblasti narodni kinematogra-
fie. Strategicky pldan z roku 1998 uvadi: ..,I nadéle se bude Ceska televize sama ujimat
produkce kinematografickych dél mimotadného vyznamu, kterda nebudou z komeréniho

66) Rozhovor s Jifim Jezkem vedl Pavel Krumpar. 18. kvétna 2010.

67) Srov. CTK — EJ, Cesky film Kot ziskal Oscara. Slovo, 26. 3. 1997, s. 1.

68) SentaT e s d r o v 4, Televize se stile vice podili na existenci i profilu nasi kinematografie. Zemské no-
viny, 22. 4. 1996, s. 8.

tn
)




ILUMINACE

Pavel Krumpir: Ceski televize jako ilmovi producent v letech 1992-2002
hlediska atraktivni.**” Timto pFistupem Ceska televize skutecné nastoupila cestu, kte-
rou by se ziejmé nikdo jiny, s vyjimkou paralyzovaného statu, nevydal.
Tehdej&i feditel programu Ji¥ Pittermann povazoval stoprocentni Gast Ceské televize
ve vybranvch ambiciéznich projektech za stézejni soucdst sluzby. kterou Ceski televize
poskytovala ze zdkona vefejnosti v souvislosti s podporou narodni kinematografie. Navic
zde sehréla roli také ambice Ceské televize bezezbytku naplnit dobovy slogan uzivany
Ceskou televizi: .,Ceska televize, nejvétsi producent ¢eského filmu*. Ceskd televize tedy
chtéla byt vnimana vefejnosti nejen jako koproducent, ale také jako producent. Rozho-
dujici byl podle Pittermanna vybér vhodné litky a reziséra: ,,Kvalitni latka s umélecky-
mi ambicemi se stdvala spouStéeim mechanismem pro zafazeni dila do vlastni produkce
Ceské televize.“™ Okruh tvéirei, s nimiz Cesk4 televize touto formou spolupracovala,
viak nebyl Siroky. Zpravidla se jednalo o zkuSené autory a reziséry, kteff s Ceskou tele-
vizi spolupracovali dlouhodobé a méli zde vytvoreny osobni vazby.
V roce 1993 vznikl v produkci Ceské televize napiiklad ocefiovany snimek Karla Ka-
chyni Kriva. O rok pozdéji je to UCITEL TANCE Jaromila Jirese a v roce 1995 nasleduji
EINE KLEINE JAzZzMmusIic Zuzany Zemanové nebo GOLET v UpoLl Zeno Dostéala. Ani v nasle-
dujicich letech Ceska televize od této strategie neupustila a vzdy vyrobila ve své produk-
ci alespon jeden distribuéni film za rok. V roce 1996 to byl Bumeranc Hynka Bocana
a CEREMONIAR Jittho Vércdka. V roce 1997 natodil Petr Koliha v Ceské televizi VYcnovu
pivek v CEcHACH. O rok pozd&ji vznikd ve stejnych podminkdch pohdadka CisAR A TAMBOR
Vaclava Kfistka a v roce 1999 Kachynova HANELE a JireSova DVOJROLE.
Ceskd televize navic neziidka u¢inila u filmfi vyrdbénych ve vlastnf produkei v &eskych
podminkdch ne zcela bézné producentské rozhodnuti, kdy spolu s distribu¢nim filmem
vyrobila zaroven také televizni seridl. V tomto vyrobné efektivnim modu vznika na pre-
lomu let 1993-1994 napiiklad film (97 minut) a seridl (4 X 37 minut) SATURNIN v reZii
Jittho Vércdka. V roce 1997 je pak stejnym zpisobem natocen film (114 minut) a seridl
(12 X 52 minut) ZDIVOCELA ZEME.
Pro vlastni producentské po¢iny Ceské televize je charakteristicka predeviim volba re-
nomovanych autorti a silnych ldtek. Nejcastéji spolupracuji s Ceskou televizi zkuSeni
reziséfi, jako jsou Karel Kachyna ¢i Jaromil Jires. Tedy tviirei, ktefi byli na strané jed-
né garanci profesné zvladnutého dila, ale na strané druhé predstavovali riziko rutinniho
zpracovani filmové latky nékdy az televizni formou. Zaroven jsou to tviirel, ktefi by v no-
vych podminkdch ziejmé jen obtizné hledali pro své naro¢né projekty financni zdzemi.
Sugestivni vypovéd o problémech se ziskdvanim finanei na projekty renomovanych tviir-
cli podala rezisérka Véra Chytilova: ,.Shanéni penéz na filmy je pro mé ¢im dal tim vie
vyCerpdvajici a nakonec mi nikdo nic neda.”™" Pravé proto byla pro tyto reZiséry spolu-
prace s Ceskou televizi na vyrobé distribuénich filmfi vitanou moZnosti realizace. Ceski
televize na sebe vzala tiZi celého rozpo¢tu a poskytla tviirctim prostor pro realizaci ¢asto

nekomerénich scéndii. Rozpocty byly zpravidla minimalné o patndct procent nizsi nez

69) Ceska televize, Ceskd televize na prahu tfettho tisicileti. Praha: Ceskd televize 1998, s. 11.

70) Rozhovor s Jifim Pittermannem vedl Pavel Krumpir, 18. anora 2010.

71) Jakub L e d e r e r, Natogit film aneb Jak se stit z umélee podnikatelem. Stfedni Cechy. 12. 10. 2001,
s, 3.
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u koprodukénich filmi. Tento stav byl zpfisoben zejména maximalnim vyuzitim inter-
nich kapacit Ceské televize a absenci provize a reZie nezavislého producenta. Za vyrobu
W
byla vzdy zodpovédna konkrétni tviiréi skupina Ceské televize, ktera zajistovala také vy-

konnou produkei.

TEMATICKO-ZANROVA ANALYZA PODPORENYCH PROJEKTU
A SPOLUPRACUJICICH TVURCU

V této kapitole se zaméfim na analyzu podpotenych projektti z hlediska zastoupeni jed-
notlivich Zanrd a predstaviteld klicovyeh Stdbovych profesi. Pozornost budu vénovat
predeviim rezisériim, scendristim a kameramantim. Nasledujici rozbor mi umoZni kon-
frontovat deklarované priority s faktickou podporou ze strany Ceské televize a odhalit
okruh tvired, s nimiz televize vefejné sluzby spolupracovala prednostné.

Zéanrova kategorizace distribuénich filmfi Ceské televize byla provedena na zakladé in-
terniho informacniho systému Ceské televize PROVYS, kiery obsahuje viechny podstat-
né informace o pofadech ptipravenych k vysilani. Jak je z nize uvedeného prehledu pa-
trné, mezi podpofenymi projekty jednoznaéné dominuji dramata a komedie. Vyznamna
pozornost je vénovana rovnéz détské tvorbé, kterou zde zastupuji pohadky. Dale pak tra-
gikomediim a ¢ernym komediim. Ostatni zanry jsou zastoupeny pouze okrajové. Vice
nez poptavku Ceské televize lze viak z téchto zavéri odvozovat nabidku tuzemského
trhu. kterd svou strukturou odpovidala struktuie projektfi podpoienych Ceskou televizi.

Tabulka ¢. 3. Zastoupeni jednotlivych Zinrii v koprodukénich projektech CT v letech
1992-2002.™

Zanr Poéet koprodukei

Drama 44
Psychologické drama 4
Komedie 21
Tragikomedie / ¢ernd komedie 10
Parodie 2

Romanticky film 4
Rodinny film 4
Muzikal 2
Pohadka 12
Balada / horor 4
Thriller 2
Sei-fi 1

Podobenstvi 2

72) Zdroj: interni informacni systém Ceské televize PROVYS,
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Navzdory deklarovanému zajmu Ceské televize o divacky atraktivni filmy pfevazuji mezi
podporenymi projekty jednoznacné dramata, kterych je dvakrat vice nez napfiiklad ko-
medii. Tato pfevaha se nezméni ani po seéteni komedii, tragikomedii, ¢ernych komedii
a parodii. Vedle pfirozené nabidky trhu mtze byt tento stav zpusoben také nasledujici-
mi okolnostmi. Komedidlni Zianr na sebe vzhledem ke svému divickému potencidlu
snadnéji vaze financni prostiedky ze soukromého sektoru a nezavisly producent je scho-
pen film vyrobit bez participace televize vefejné sluzby. Naopak divodem pro zamitnuti
podpory ze strany Ceské televize byla neziidka nizk4 kvalita predlozenych scéndid, kte-
rd v komedidlnim zanru vykazovala ve sledovaném obdobi vétsi odchylky nez napiiklad
kvalita scénafti u dramat. Zejména bezprostredné po roce 1989 byla natoc¢ena cela rada
komedii velmi problematické trovné.

Zastoupeni mnoha okrajovych zénrti svédéi o snaze Ceské televize podpofit co nejsirsi
spektrum domdei tvorby. Sci-fi Krystofa Hanzlika PosLEDNI PRESUN z roku 1995, filmova
balada Ivana Vojndra CESTA PUSTYM LESEM z roku 1997 ¢&i parodie Jaroslava Brabce z ro-
ku 1992 KRVAVY ROMAN by patrné& nevznikly bez piispéni a zajmu Ceské televize. Stej-
nym zphsobem lze hodnotit podporu experimentdlni tvorby. Producenti snimku Don Gio
by zfejmé jesté obtiznéji zajisfovali financovani svého filmu bez koprodukéniho vkladu
Ceské televize.

Soulad mezi deklarovanymi prioritami vedeni Ceské televize a skuteénosti nastéva v dét-
ské tvorbe. Ceska televize podpofila v letech 1992-2002 naprostou vétsinu distribuc-
nich filma pro détského divdka. Dvandct pohddek a ¢tyfi rodinné filmy predstavuji to
dck navic Ceska televize &asto vystupuje v roli jediného producenta. Vyhradné v jeji
produkei tak vznikaly naptiklad pohadky SEpmMERO KRKAVCO Ludvika Razi, CisAR A TAM-
BOR Vaclava Kiistka ¢i KRALOVSKY sLiB KryStofa Hanzlika. Premiérové distribuéni pohad-
ky nachdzeji nejc¢astéji uplatnéni v hlavnim vysilacim ¢ase na étédrﬁ den. Jak vyplynu-
lo z vyjadieni byvalého generalniho feditele Iva Mathého, stalo se nepsanym pravidlem,
#e Ceska televize na Stédry den vysilala premiérovou vipravnou pohadku natodenou na
filmovou surovinu.”™ Dokonce nastavaly i situace, kdy pohddku nejprve uvedla na Stéd-
ry den na televizni obrazovce, a teprve poté ji zafadila do kinodistribuce.

S Ceskou televizi spolupracovalo v letech 1992—-2002 celkem 79 rezisérskych osobnos-
ti na celkem 114 projektech. Nejéasté&ji Cesk4 televize spolupracovala s Karlem Kachy-
fou (1924-2004), Vladimirem Drhou (1944) a Vladimirem Michalkem (1956). Kazdy
z téchto reZisért vyrobil ve spoluprici s Ceskou televizi &tyfi distribu¢ni filmy. Nenf jis-
té bez zajimavosti, Ze se z hlediska zanrového zastoupeni jednalo o devét dramat, dvé po-
hadky a jednu tragikomedii. Po tiech distribu¢nich filmech vyrobenych v koprodukci
s Ceskou televizf si piipsali Petr Zelenka (1967), Zdenék Tye (1956), Martin Sulik
(1962), Jan Svérak (1965), Dusan Klein (1939) a Jaromil Jires (1935-2001). Na piikla-
du Martina Sulika vidime, ze Ceska televize hojné& spolupracovala rovnéz se slovensky-
mi tviirci, kteif &asto neméli v domacim prostiedi podminky pro svou tvorbu. Vedle Su-
lika ptsobil v Cechach také napiiklad Juraj Jakubisko, s nimz Ceska televize spolupra-

73) Rozhovor s Ivo Mathém vedl Pavel Krumpdr, 3. btezna 2010.
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covala na NEJASNE ZPRAVE 0 KONCI SVETA. Pfinos Ceské televize pro slovenskou kinemato-
grafii ocenil docent a prorektor Vysoké skoly muzickych uméni v Bratislavé Martin
Smatldk:

Pokud totiz pfijmu vas nédzor, ze — soudé podle vznikajicich koprodukei — se k so-
bé v kinematografii chovame jako dobfe vychovani sourozenci, musim zéroven
jednoznaéné zdlraznit, Ze je to pfedeviéim diky osobni iniciativé jednotlivedi: jme-
novité producenta Rudolfa Biermanna a dosavadniho vedeni Ceské televize. V le-
tech 1993-1997 vzniklo na Slovensku tiindct celovedernich filmii, z toho osm

v koprodukei s ¢eskymi subjekty, piedevsim s CT.™

PrestoZe mezi nejcasté)i spolupracujicimi reziséry pfevazuji zéstupei stiedni (Vladimir
Michalek, Zdenék Tye) a starsi generace (Dusan Klein, Jaromil Jires, Karel Kachyia,
Vladimir Drha), vyznamné je zde zastoupena i v té dobé nastupujici generace (Petr Ze-
lenka, Jan Svérdk a Martin éulfk).

Jakkoli piedstavuje vySe uvedeny vycet pomérné Sirokou Skalu tviired, nelze piehléd-
nout ani skutecnost, ze nékteré skupinky filmait byly na zdkladé svych osobnich vazeb
v Ceské televizi preferovany, zatimco jiné mély pouze velmi omezené moznosti ziskat pro
svij projekt podporu. Klientelismus jako systém zaloZzeny na protekei, konexich a roz-
hodnutich ,,v zdkulisi* potvrdil v Ceské televizi pfi osobnim rozhovoru producent a ma-
jitel jedné z prvnich soukromych nezavislych produkénich spolecnosti Space Films Jifi
Jezek: ,Nepatfil jsem do jejich party a musel jsem tedy hledat zdroje financovani jin-
de.”™ Zatimco tviirei jako Dugan Klein, Zdenék Zelenka ¢i Jaromil Jires spolupracova-
li s Ceskou televizi pravidelng, fada dalsich tuto moznost neméla. Paradoxné mezi pre-
ferované tviirce Ceské televize nepatil napiiklad Zdenék Trogka, ktery natacel divécky
velmi tspé&né pohddky, byt pravé pohdadky byly mezi deklarovanymi prioritami vedeni
Ceské televize.

Pfi stejném poétu filmé spolupracovalo na deskych filmech Ceské televize v letech
1992-2002 pres 130 scenaristi. Diivodem tohoto vysokého ¢isla jsou ¢etné scendristic-
ké tymy pracujici na jednom scénafi. Celkem ve v§&tu koprodukénich projektii Ceské
televize nalezneme 37 scendristickych dvojic, sedm trojic a dokonce jednu étvefici. Ne-
ziidka se ve scendristickych tymech vyskytuji budouci reziséfi filmu, ktefi maji ambici
ovlivnit své dilo jiz ve fazi jeho zrodu. Touto metodou bézné pracuji napiiklad Jaroslav
Brabec, Milan Cieslar & Jaromil JireS. Mezi ryze autorské tviirce, ktefi si sami napisi
scéndf a zdaroven se chopi rezie, patii mimo jiné Sasa Gedeon, Alice Nellis, Bohdan Sla-
ma nebo Zdenék Tyc a Petr Zelenka.

Vyznamnou skupinu scendristii pfedstavuji spisovatelé, ktefi posléze adaptuji své lite-
rarni dilo do podoby filmového scénife nebo vytvoii zcela svébytné dilo. Za viechny
zminim Jifiho Stranského, Vladimira Kérnera a Evu Kantirkovou.Tento pfistup neni
v podminkach Ceské televize nikterak ojedinély a patii dokonce mezi jednu z hlavnich

74) VéraM i sk ov a—Zdenko P avelk a, O (nejpodobnosti. Pravo, 26. 3. 1998, s. 4.
75) Rozhovor s Jitim Jezkem vedl Pavel Krumpar, 18. kvétna 2010.
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tendenci televizni dramaturgie nejen u celovecernich filmi, ale také v piipadé ryze tele-
vizni dramatické tvorby.

Prikladem azké provdzanosti mezi externimi tviirei a dramaturgii Ceské televize je dra-
maturg a scendrista Vaclav Sagek. Viclav Sagek se podilel v letech 1992-2002 coby
scendrista na celkem &tyfech distribuénich filmech Ceské televize a zdroveii byl v Ces-
ké televizi zaméstnan.™ Pro scendristickou tvorbu Véclava Saska jsou charakteristické
predevsim adaptace literarnich predloh.

Tti nejcastéji spolupracujici scendristé pisi paradoxné i pfes casty vyskyl scendristic-
kych tymi zcela sami. Nejéetnéjsi zastoupeni ma scendristickd legenda Jifi Hubac
(1929), jehoz pét filmovych seéndih natocilo pét riiznych reziséri. Jeho tvorba byla v te-
leviznim prostiedi dobfe znama. Televizni filmy IKARUV PAD, NEZRALE MALINY nebo HRpi-
TOV PRO CIZINCE patii stejné jako seridly SANITKA a ELISKA A JEI ROD k tomu nejlepSimu
z televizni dramatické tvorby. Pro scéndre Jiftho Hubace jsou navic charakteristické vel-
ké herecké piilezitosti, s nimiZ se Ceska televize rada v dramatické tvorbé spojovala.™
Pripomenme si napfiklad Vlastimila Brodského ve filmu Bagi LETO nebo Jifinu Bohdalo-
vou v roli Fany. Obéma herctim napsal Jifi Huba¢ role pfimo na télo. Pod ¢tyfmi scéna-
i1 jsou podepsdni hned tii scenaristé: Zdenék Svérdk (1936), Petr Zelenka (1967) a Vic-
lav Sagek (1933). S v§jimkou osobitého Petra Zelenky se jednd o velmi zkugené scend-
risty starsi generace. V tomto ohledu je patrna tendence televizni dmmalurgie vybirat
osvédcené autory, u nichZ prakticky nelze virazné pochybit.

Pokud pocet spolupracujicich scendristii zastupoval extrémné vysokou hodnotu (vice
nez 130), pak pocet spolupracujicich kameramant predstavuje zcela opaény pél. Na
celkem 114 distribuénich projektech Ceské televize spolupracovalo pouze 63 kamera-
manu. Velmi ¢asto se setkdvame s kameramany, ktefi dlouhodobé spolupracuji pouze
s ur¢itym okruhem reziséréi. Martin Strba nato¢il napiiklad tii filmy s rezisérem Marti-
nem Sulikem a dva s Vladimirem Michalkem, Vladimir Smutny se podilel na dvou fil-
mech Jana Svérdka, Jan Malif spolupracoval dvakrat s Janem Hiebejkem a Miro Gabor
titkrét s Petrem Zelenkou. Ceska televize dle vyjadieni Séfproducenta PCUP Jaroslava
Kuéery do obsazeni této tviiréi profese zpravidla piili¥ nezasahuje a nechava volné ruce
rezisérovi snimku.™

Zvlastni skupinu v tomto segmentu piedstavuji rezirujici kameramani. Jaroslav Brabec
a Frantisek Antonin Brabec zastivali ve sledovaném obdobi obé klicové profese, kazdy
u dvou svych filmi. Jaroslav Brabec touto cestou natocil snimky KURE MELANCHOLIK a KR-
VAVY ROMAN a FrantiSek Antonin Brabec Kyrict a KrALe Usu. U viech étyf filmi se jed-

nalo o vytvarné velmi ambiciézni dila.

76) V roce 1992 napiiklad jako dramaturg programového feditelstvi.

77) U filmovych Lkoncertti™ hereckych osobnosti nartistd ¢etnost jejich uplatnéni v ramei vysilaciho sché-
matu Ceské televize. Televizni dramaturgie ma moZnost je napiiklad zafazovat do vysilani pii piilezitos-
ti vyznamného vyro¢i dané herecké osobnosti, vytvaret eykly vénované jednotlivim herclim atp.

78) Rozhovor s Jaroslavem Kuéerou vedl Pavel Krumpar, 16. fijna 2009,
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Tabulka ¢. 4. Pét nejcastéji spolupracwyjicich tviirci v jednotlivych profesich v letech 1992~

2002.™
Rezie Néazvy filmi
1.=3. | Vladimir Drha O TRECH RYTIRICH, KRASNE PANI A LNENE KYTLI, O PERLOVE PANNE,
POCETi MEHO MLADSIHO BRATRA, ZACATEK SVETA
1.-3. | Karel Kachyna KRrAvA, FANY, MESTEM cHODI MIKULAS, HANELE
1.—3. | Vladimir Michalek BABI LETO, JE TREBA ZABIT SEKALA, ZAPOMENUTE SVETLO, AMERIKA
4.-9. | Jaromil Jires Hevmmanok, UCITeL Tance, DvoJroLE
4.-9. | Dusan Klein ANDELSKE 0C1, KOoNEC BASNIKU v CECHACH, KONTO SEPARATO
4.-9. | Jan Svérak AkumuLAToRr 1, Korga, TMAVOMODRY SVET
4.-9. | Martin Sulik KRrAJIINKA, ORBIS PICTUS, ZAHRADA
1.-9. | Zdenék Tye SMRADI, UZ — UZIVEJ 2IVOTA, ZILETKY
4.-9. | Petr Zelenka M~Aica — Happy Exp, KnorLikARL, ROK DABLA
Scénar Nazvy filma
1. Jiri Huba¢ VSicunt moJi BLizcE, BaBi LETO, Fany, UCITEL TANCE, ZAMEK
v CECHACH
P Zdenék Svérak TymavoMoDRrY sVET, KoLja, LoTRANDO A ZUBEJDA, AKUMULATOR 1
— Viaclav Sasek MaA JIE pOMSTA, VYCHOVA DIVEK vV CECHACH, JAK SI ZASLOUZIT
PRINCEZNU, HELIMADOE
2.—4. | Petr Zelenka Rok pisra, KnorLIKARL, MNAGA — HapPy END, SAMOTARI
5.—6. | Krystof Hanzlik PosLEDNI PRESUN, Do NEBICKA, KRALOVSKY SLIB
5.—0. | Vladimir Kérner ANDEL MILOSRDENSTVI, PRAMEN ZIvoTa, KURE MELANCHOLIK
Kamera Néazvy filmi
L. Vladimir Holomek () TRECH RYTIRICH, KRASNE PANI A LNENE KYTLI, O PERLOVE PANNE,
MANDRAGORA, UNos pomU, Musim TE sVEST, UZ — UZIVE] ZIVOTA,
HurA na MEDVEDA, HRAD Z PiskU, EINE KLEINE JazzMUSIC
2. Martin Strba RivERS oF BABYLON, STUJ, NEBO SE NETREFiM!, JE TREBA ZABIT
SEKALA, BABi LETO, ELISKA MA RADA DIVOCINU, ZAHRADA, ORBIS
PICTUS, KRAJINKA
3.—5. | Martin Duba Don Gio, CiSAR A TAMBOR, AMERIKA, ZAPOMENUTE SVETLO, BAJECNA
LETA POD PSA
3.—5. | Miro Gabor OBETI A VRAZI, MNAGA — Happy EnD, KNoFLIKARI, ROK DABLA,
CO CHYTNES V ZITE
3.—5. | Vladimir Smutny Tmavomonry svir, Kowga, VYcHOvA DIVEK v CECHACH, MESTEM
cHODI MIKULAS, ZAMEK vV CECHACH

79) Zdroj: Asociace producentfi v audiovizi, Ceské filmy, katalog 1991-2001. Praha: Asociace producentf
v audiovizi 2002; interni informacni systém Ceské televize PROVYS.
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Nejvytizené&jsim filmafem ze viech kategorii byl v letech 1992—-2002 kameraman Vladi-
mir Holomek (1956), ktery natocil ve spolupraci se sedmi reziséry celkem devét distri-
bué¢nich filmt. S tésnym rozdilem jednoho filmu skonéil na druhém misté kameraman
Martin Strba (1961), jenz nato¢il osm celovedernich filmé s péti reziséry. Na péti distri-
bucnich filmech spolupracovali kameramani Martin Duba (1956), Miro Géabor (1962)
a Vladimir Smutny (1942) a scendrista Jifi Huba¢ (1929). Po ¢étyviech titulech maji na
konté kameramani Marek Jicha (1959), F. A. Brabec (1954) a Jan Mali¥ (1948), rezisé-
fi Vladimir Drha (1944), Karel Kachyfa (1924-2004) a Vladimir Michdlek (1956)
a scendristé Zdenék Svérak (1936), Vaclav Sasek (1933) a Petr Zelenka (1967). Presto-
Ze je Castéji nasazeni kameramanii nez rezisérti ¢i scendristii logické z diivodu rozdilné
délky piipravy, enormni vytiZzeni nékolika mdlo tviiret svédéi o stabilni kameramanské
zikladné, kterd své fady prili§ nerozsifuje.

Ustdlené okruhy spolupracujicich tviireii lze vystopovat rovnéz v ndvaznosti na zvoleny
typ vyroby distribuéniho filmu. Pro vlastni producentské potiny Ceské televize je cha-
rakteristickd spolupréce se zkuSenymi reziséry a scendristy, ktefi s ni pravidelné spolu-
pracovali jiz pfi vyrobé televizni dramatické tvorby. Typickymi piiklady jsou DuSan
Klein (ANDELSKE 0C1, KONTO sEPARATO), Karel Kachyna (MEsteEm cHopi MIKULAS, KRAVA,
HANELE), Jifi Vérc¢ak (SATurNIN, CEREMONIAR) nebo Hynek Bocan (BUMERANG, ZDIVOCELA
zEME). U koprodukénich filmi rozhoduje spiSe nez osoba reziséra producent a jeho osob-
ni vazby v Ceské televizi, vliv a vyjedndvaci schopnosti. Do &ela zebiféku spolupracuji-
cich producentii se dostavaji Rudolf Biermann (...ANI SMRT NEBERE, Uz, MODRE Z NEBE,
ORrgis Pictus, VSICHNI MOJI BLIZCI, KRAJINKA), Jaroslav Boucek (AMERIKA, JE TREBA ZABIT SE-
KALA, BABI LETO), Ondfej Trojan (PELISKY, CESTA Z MESTA, MUSIME SI POMAHAT) nebo byvaly
pracovnik Ceské televize Cestmir Kopecky.

PRAVIDLA VYBEROVYCH RIZENI

Do roku 1998 nelze o vybérovych Fizenich v pravém slova smyslu hovofit. Producenti
v jednotlivych tviir¢ich skupindch méli dostatek pravomoci, aby na zakladé svého vlast-
niho Gsudku latku ¢i konkrétni projekt odmitli ¢i piijali do vyroby. Proces vybéru tedy
nebyl formalizovan a zilezelo vidy na rozhodnuti pfisluiného producenta, piipadné
Séfproducenta PCUP ¢&i hlavniho producenta producentského centra televizniho studia
Brmo nebo Ostrava. Byl-li tviirce odmitnut jednou tviiréi skupinou, mél jedté moznost
oslovit dalsi. Vnitini konkurence v dobé fungovini producentského systému otevirala
prostor pro celou Fadu autorti a tviir¢ich pifstupii. Na rozdil od pozdéji aplikovaného re-
dakéniho systému, v némz rozhoduje o kazdém Zanru zpravidla pouze jeden ¢lovék, tj.
jeden vkus, v producentském systému rozhodovala celd fada producentil, pficemz kazdy
z nich uplatiioval pfi vybéru jina kriteria a mél jiné programové priority.

K postupné formalizaci vibérovych Fizeni dochdzi az po roce 1998 a vie vyvrcholi v le-
tech 2005 a 2006 vydanim rozhodnuti generilniho feditele, kterym se upravuje postup
pfi vybéru filmovych projektil, a zvefejnénim téchto pravidel na internetu. Zatimeo do
roku 1998 mohou autofi a nezavisli producenti nabizet své projekty Ceské televizi v prii-
b&hu celého roku, po roce 1998 je pocet vibérovych Fzeni na vstup Ceské televize do
koprodukénich filmti postupné omezovin az na jedno ¢i dvé vybérova Fizeni za rok. Po
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roce 2006 se Ceska televize i vzhledem ke vzriistajicimu tlaku ze strany Asociace pro-
ducentli v audiovizi opét vraci k ptivodni praxi priibézného ptijimani novych latek.
Zatimco do roku 1998 méli hlavni slovo producenti tviiréich skupin, po roce 1998 se
rozhodovaci pravomoc povySuje na droven $éfproducenta PCUP, respektive hlavniho
producenta televizniho studia. Nabidky filmovych projekti predkladali nezavisli produ-
centi pfislusnym producentskym centriim v Praze, Ostravé a v Brné nebo piimo fediteli
programu v Praze. Pfi vybéru byla posuzovéna pfedeviim programova a vyrobni hledis-
ka. Méné jiz hlediska obchodni a ekonomicka, jak si blize ukdZeme v kapitole ,,Ceska
televize coby producent ¢eskych filmi*. Jak uvedl tehdejsi vedouci tviiréi skupiny a poz-
déji i géfproducent PCUP Cestmir Kopecky, ,.pfi vibéru litky rozhodovalo predeviim
téma a vyuZitelnost filmu ve vysilani Ceské televize®.* Vyuzitelnost filmu ve vysilani
akcentoval rovnéz generilni feditel Ivo Mathé. Podle Mathého byl distribuéni film vni-
man piedevsim jako standardni televizni pofad, ktery musel mit své misto ve vysilacim
schématu Ceské televize.®)

Tendence prenést schvalovaci pravomoc z niz$i na vyS&i troven vedla dokonce ke schva-
lovani a projednavani vybranych projekti na trovni kolegia generdlniho feditele, kde je
statutdrni zdstupce Ceské televize také schvaloval. Kolegium generilniho feditele je po-
radnim orgdnem generélniho feditele Ceské televize a jeho &leny byli vedle generélniho
feditele, ktery kolegiu predsedal, také finan¢ni feditel, feditel programu, vedouci prav-
niho dtvaru, feditel TS Brno, feditel TS Ostrava, vedouci tdtvaru Public Relations,
$éfproducent Producentského centra uméleckych pofadi, Séfproducent Producentského
centra publicistiky a dokumentaristiky, §éfproducent Centra ptevzatych poradi, feditel
zpravodajstvi, feditel vyroby a techniky a tiskovy mluvéi. Kolegium se v uvedeném ob-
dobi schazelo pravidelné jednou za ¢tréct dni. Posledni fazi schvalovani distribuénich
filma v rdmei nejvy$siho vedeni organizace lze demonstrovat na zépisech z jednani ko-
legia generalniho reditele z let 2000-2002.

Prvni informace o distribuénich filmech se v roce 2000 objevuje v zdpise z jednani ko-
legia generdlniho feditele &islo dva ze dne 25. tinora 2000. Reditel TS Brno Zdenék Dra-
hog zde informoval v ramei bodu ,,Shrnujici informace o déni v TS Brno® o zahdjeni vy-
roby distribu¢niho filmu Popzivni NAVRAT dne 14. Gnora 2000.%% V ramci jedndni kolegia
zaznivaji v tomto obdobi pfedeviim informace o kli¢ovych fazich vyroby distribuénich
filmi a zpravy o jejich pfijeti u divdki ¢i na festivalech. Ddle jsou na této Grovni feSeny
problematické situace a vztahy. V bieznu 2000 kolegium napfiklad na podnét §éfprodu-
centa Producentského centra uméleckych pofadt Jaroslava Kucery fesi otdzku autor-
skych prav ke snimku OBSLUHOVAL JSEM ANGLICKEHO KRALE.*

K zdsadni zméné dochazi v priibéhu roku 2000, kdy kolegium p¥echazi ve vztahu k dis-
tribu¢nim filmim z roviny informativni na droven rozhodovaci. Vedle distribuénich fil-

mi schvaluje touto cestou rovnéz nové seridly. V obou pfipadech se jednd o jeden z nej-

80) Rozhovor s Cestmirem Kopeckym vedl Pavel Krumpdr, 5. f{jna 2009.

81) Rozhovor s Ivo Mathém vedl Pavel Krumpdr, 3. bfezna 2010.

82) Srov. Pavel K ru m p a r, Zdpis z jedndni Kolegia generdlniho feditele ¢. 2 ze dne 25. 2. 2000. Praha:
Ceskd televize 2000, s. 1.

83) Srov. Pavel K ru m p 4 r, Zdpis z jedndni Kolegia generdlniho feditele ¢. 3 ze dne 13. 3. 2000. Praha:
Ceska televize 2000, s. 5.
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drazsich a nejsledovan&jgich produktfi Ceské televize, a povyseni schvalovaciho proce-
su na nejvyssi aroven bylo proto logickym manazerskym rozhodnutim. V zdpise z jedna-
ni kolegia ¢islo étyfi ze dne 27. biezna 2000 se poprvé objevuje bod programu .,Distri-
bueni filmy* v gesci $éfproducenta Producentského centra uméleckych poradéi. Séfpro-
ducent vidy sestavil pro potfeby kolegia pfehled piipravovanych senlii a filmi. ktery
obsahoval zikladni ekonomické. vyrobni a dramaturgické informace.”” Kolegium pak
projednédvalo projekt po projektu a piijimalo zavéry (schvadleni, zamitnuti, vraceni k do-
pracovani). Soucdsti bieznového zipisu z kolegia byl i zdvér, podle néhoz musely byl
viechny distribuéni filmy a seridly ddle projedndvany na kolegiu.*

O strategickém vyznamu distribu¢nich filmi pro Ceskou televizi svedei rovnéz kritickd
poznidmka feditele TS Ostrava Miloslava Petronce ze dne 13. birezna 2000:

Velice dobry divacky ohlas méla dne 11. biezna 2000 predpremiéra nového filmu
reziséra Jana Hiebejka MUSIME sI POMAHAT — reZisér filmu mimo jiné ocenil i spo-
luprici s Ceskou televizi; CT zastupoval na piedpremiéie pouze feditel TS Ostra-
va — pfistich podobné vyznamnych udélosti by se méli pravidelné aéastnit také
producenti Ceské televize!™

Viznam, ktery Ceskd televize piikladala své Gcasti v distribuénich filmech, se projevo-
val také v Gdasti vedenf televize na premiérach ¢i predpremiérich téchto filmi. Nedcast
pak byla vniména velmi kriticky a v budoucnu byla pfijata dokonce opatient, ktera méla
absenci zastupefi vedeni Ceské televize zcela zabranit.

Jednou ze zdkladnich podminek pro piijeti koprodukéniho projektu v Ceské televizi byl
po celé sledované obdobi soulad predklidaného scéndre se zikonem o provozovani roz-
hlasového a televizniho vysilani, konkrétné s paragrafem 32, pismenem c¢) ¢i pisme-
nem e). Zikon o provozovani rozhlasového a televizniho vysilani zakazuje televiznimu
vysilateli v souladu se smérnici Evropské unie Televize bez hranic uvadét snimky podné-
cujici k ndsili a nendvisti z rasovych, ndbozenskych & ndrodnostnich divodt a dile ti-
tuly, které mohou vazné poskodit fyzicky, dusevni a mordlni rozvoj déti a mladeze. Tako-
véto projekly jsou proto velmi limitoviny ve vybérovém fizeni Ceské televize, kterd je
pak nemiiZze nasadit do hlavniho vysilini na osmou hodinu vecerni.

Pro komplexnf ilustraci vivoje vibérovych fizenf v Ceské televizi zminim také zikladni
pravidla pro vybér filmovych projektfi v Ceské televizi po roce 2005, kdy Ceskd televize
piistoupila v rdmei snahy o otevienéj&i pfistup k nezdvislym producentiim ke zvetejnéni
téchto pravidel. Reditel programu vidy vyhlasil nékolikrit v roce® termin zahdjeni jed-
ndni o novych koprodukénich filmovych projektech. Podminkou piijeti nabidky bylo
piedloZeni nédsledujicich materidla: scénai dila, podrobny rozpocet, finanéni zajisténi

84) Neipi"l’khld vvEi vkladu C(‘ské televize do pmjvkm.jlm'-nu knprnt]u]\?‘ni(‘h |)arln(‘rf|, délku prav, ktera Ces-
kd televize ziskd, a seznam hlavnich tvired.

85) Srov. Pavel K rum p ar. Zdpts z jednani Kolegia generdlniho Feditele & 4 ze dne 27. 3. 2000. Praha:
Ceska televize 2000, s. 5.

86) Pavel K ru m p a r. Zdpis z jednani Kolegia generdlniho feditele ¢. 3 ze dne 13. 3. 2000). Praha: Ceskd
televize 2000, s. 1.

87) Pozdéji dochdzi k uvolnéni tohoto pravidla na priibéznou moznost predkladani novych projekta.
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projektu, koprodukéni zdvazky (dohodnuté nebo rozjednané s jinymi partnery), pfipad-
nou Zddost o grant, navrh pozadavki plnéni CT, souhlas autora predlohy, pokud je scé-
nai adaptaci jiz existujiciho dila, vypis z obchodniho rejstiiku ne starsi nez tfi mésice
a pfipadné kopii Zivnostenského listu, kontakty na odpovédné osoby a kone¢né vyplné-
ny formulaf Uvodnf informace o projektu”. Tento formulaf obsahoval mimo jiné nazev
dila, zanr, dobu, misto a ro¢ni obdobi dila, autora scénare, rezijni explikaci, predpokla-
danou délku v minutdch, pfedpoklddany format primarniho zdznamu, seznam hlavnich
tviiréich profesi (vedouei produkce, rezisér, kameraman, architekt, vytvarnik), predsta-
vu o obsazeni hlavnich roli, ndvrh vyrobniho plinu a pfedstavu o distribuci a ndvstév-
nosti v kinech. Nabidky filmovych projektii predkladali nezavisli producenti piislusnym
centriim v Praze, Ostravé a v Brné nebo pfimo fediteli programu v Praze. Viechny pred-
lozené projekty byly zaevidovany s datem pfijeti u feditele programu, ktery prijeti potvr-
dil svym podpisem. Centrilni evidence projektii obsahovala: datum pfijeti, ndzev pro-
jektu, nizev koproducenta a predkladajici centrum. Rozhodnuti o vybéru projektu pii-
tom piislugelo fediteli programu, jenz mél moZnost stanovit vybérovou komisi. Pfi vybé-
ru byla posuzovina zejména programovd, vyrobni, obchodni a ekonomicka hlediska.
Podklady k jednotlivim projektfim piipravovali odpovédni dramaturgové predkladaji-
cich center, vyrobni a obchodni feditel. Vybrané projekty projednaval feditel programu
na kolegiu generdlniho feditele, kde je pak schvaloval pfimo generalni feditel.

Jak je z viSe uvedeného popisu patrné, Ceskd televize smé&fovala od velmi liberdlnich
pravidel, uplatiovanych v letech 1992—-1998, k nastaveni pravidel formélné striktnich
a jednoznaénych, jejichZ vyvrcholenim byla opatieni pfijata po roce 2005. Tento trend
souvisel nejen s ipravami organizaéni struktury Ceské televize, ale také s volanim nezé-
vislych producentii po transparentnosti celého procesu. Mezi jednoznacné nejproblema-
tictéjsi aspekty predchozi praxe, které vedly k naslednému prechodu na novy model, pa-
tiila nejasna kritéria a pravidla pro vybér projektii. Piedkladatel projektu nebyl zpravi-
dla informovan, kdy a za jakych podminek probéhne rozhodovini o jeho nivrhu. Nezfid-
ka nebyl dokonce ani vyrozumén o vysledku tohoto rozhodovani. Tento systém prirozené
oteviral prostor pro klientelismus a prosazovani osobnich vazeb ur¢itych zijmovych sku-
pin v Ceské televizi. Dalsim problematickym aspektem byly nepfiméfené dlouhé schva-
lovaci a rozhodovaci Thiity Ceské televize, které mély negativni dopad na préci nezévis-
[ého producenta. Napfiklad schvalovini koprodukénich filmi pouze dvakrit do roka vel-
mi omezovalo producenta z hlediska planovani vyroby a mohlo znamenat i ztratu casové
omezeného grantu ze Statniho fondu pro podporu a rozvoj ¢eské kinematografie. V nepo-
sledni fadé neexistovaly jasné a transparentni obchodni podminky. V prizkumu, ktery
jsem mezi nezdvislymi producenty realizoval v kvétnu 1999.% zaznivaly nejcastéji nd-
sledujici vyhrady ke spoluprici s Ceskou televizi: netinosna byrokracie (neproniknutel-

ny systém brzdi kreativitu), zdlouhavé rozhodovaci procesy, finanéni a smluvni nejistota

88) Jako zamésinanec feditelstvi pro strategicky rozvoj Ceské televize jsem byl v roce 1999 povéfen zpraco-
- ” ” o * v O _ > . 1. v v v . gt % - ] o ] .
vanim ndzori a komentafi vybraného vzorku piiblizné dvaceti nezivislych producentii. Producenti se
vyjadiovali formou strukturovaného dotazniku ke spoluprici s Ceskou televizi a navrhovali konkréini
kroky vedouci ke zlepieni této spoluprace. Uvedeny priizkum byl realizovdn v rdmei procesu adaptace

feditelstvi programu a vyrobniho systému Ceské televize.
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(smlouvy se uzaviraji pozdé, producent musi zahdjit vyrobu bez smlouvy), na navrhy pro-
jekti se ¢asto nedostane odpovéd v pijatelném terminu a v jasném znéni, pratelstvi
s pracovnikem Ceské televize, a nikoli kvalitativnf méfitka rozhoduji o pfijetf projektu,
problematickd pracovni morilka vyrobnich $taba Ceské televize, neprehledné kompe-
tence v Ceské televizi (nenf jasné, komu mé producent navrh na spoluprici piedlozit)
a nedostatec¢nd péce o film ze strany Ceské televize (doma i v zahrani¢f). Na tuto vzriis-
tajicf kritiku byla Cesk4 televize nucena reagovat zménou systému spoluprace s nezdvis-
lymi tvirei.

DLOUHODOBE TRENDY V ROZHODOVANI
A PRISTUPU CESKE TELEVIZE
Z dlouhodobého hlediska vykazuje p¥istup Ceské televize k doméci kinematografii pre-
devsim nasledujici trendy:

* V priméru Ceska televize podpofila 11 (pfesné 10,7) celove¢ernich hranych filmiu za
rok.

* Dominantni ¢4st produkce tvofila spoluprdce s vyznamnymi a osvédéenymi autory
a reziséry.

* Ceskd televize dlouhodobé usilovala o zénrovou vyvazenost a Siroky rozsah produk-
ce v této oblasti. Zohledniovdany byly kupiikladu poméry mezi filmy historickymi
a soucasnymi, mezi filmy pro déti a pro dospélé ¢i mezi debutanty a renomovanymi
tviirei.

*  Vjznamnym kritériem pti rozhodovéni Ceské televize o podpoie distribuénich filmii
v letech 1992-2002 byl potencidl predklddané latky uspét na tuzemskych 1 mezina-
rodnich festivalech.

* Cesk4 televize pravidelné realizovala nékolik projektéi bez participace nezavislych
producentii. Jednalo se zpravidla o zpracovdni umélecky ambiciéznich témat, ktera
neziidka navazovala na nasi ndrodni historii nebo ¢erpala z doméci literatury.

* Cesk televize vyzadovala ve sledovaném obdobi v ramei koprodukénich smluv li-
cenci pro televizni vysildni po dobu autorskopravni ochrany.

* Ve vysilacim schématu Ceské televize nachazely distribuéni filmy nejéasté&ji uplat-
néni ve vysilacich oknech uréenych pro doméci dramatickou tvorbu (vedle televiz-
nich film{ a inscenaci) a pfi zvlastnich pfilezitostech, jako jsou napfiklad statni svat-
ky, viro¢i, amrti vyznaného filmového tviirce ¢i Novy rok.

* Cesk4 televize pfi uvadéni domécich hranych distribuénich filmé jednoznaéné pre-
ferovala program CT1 v hlavnim vysilacim ¢ase. Ve sledovaném obdobi celovecerni
filmy nejcastéji zac¢inaly ve 20.00 hodin. Dlouhodobé nejvyuzivanéjsim dnem v tyd-
nu byl étvrtek, nasledovan nedéli. Delailnéji se problematice uvadéni distribu¢nich
film& budu vénovat v kapitole ,,Dramaturgie nasazovani celovec¢ernich hranych filmt

v
do vysilani Ceské televize®.

Explicitni vyjadfeni strategie Ceské televize v oblasti viroby celovecernich distribuc-
nich filmfi je v podminkdch Ceské televize velmi ojedinélé. Prevazuje individudlni po-
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suzovani projektt bez sjednocujiciho zaddni. Vyjimkou byl napfiklad rok 2000, kdy teh-
dejsi géfproducent Producentského centra uméleckych pofadti uvedl na jednéni vedeni
Ceské televize, ze v roce 2000 budou preferovany snimky divdcky atraktivni.®” Mezi
dalgf dlouhodobd strategicka rozhodnuti Ceské televize lze zafadit i virobu premiéro-
vych distribuénich pohadek do hlavniho $tédroveéerniho vysilaciho ¢asu. Uvedené pii-
klady jsou viak spise vyjimkami.

Na druhou stranu nelze pasivni pfistup Ceské televize hodnotit vihradné negativng. Je

nutné si uvédomit, ze tvaréi potencial Ceské republiky je do zna&né miry omezeny. Po-
‘ kud naptiklad v dobé ptisobeni generdlniho feditele Iva Mathého méla Ceskd televize
ambici vyrobit dvacet Sest premiérovych tituld v hrané dramatické tvorbé za rok, nemé-
la p¥ili3 na vybér a musela akceptovat pfevaznou vétSinu doméci autorské produkee.™
Z kontaktu s autory a nezdvislymi producenty pak vidy vyplynulo, zda je dana latka
vhodna4 spige k televiznimu, nebo filmovému zpracovéni.

Pravidelnost a systemati¢nost v préaci s plivodni dramatickou tvorbou jsou hlavnimi
piednostmi Ceské televize v porovnani s komerénim sektorem. Vystizné tento zékladni
rys televize veiejné sluzby popsal $éfproducent Ceské televize Jaroslav Kugera v roten-
ce Ceské televize z roku 1998:

|

\

|

1

’ Diilezité je, Ze obrazovka vefejnopravni televize zprostiedkoviva tradiéné a konti-

- v - - P w - . . P . ) s - o v » Q

. nualné aktudlni setkani s éeskymi herci, s praci domacich scendristi, reziséri

| , o F ] ~ w s v L, # L

| a ostatnich tviréich pracovnikfi — a to pfedeviim tém divakiim, pro néz je kultur-

| 7 | x @ 5 P ; u i
ni centrum daleko. Televizni plivodni dramaticka tvorba je nabidkou pro tu ¢ast

| publika, kterd netihne ke komerei a ddvd prednost vkusné zdbavé s etickym po-

| slanim.”"

| A pravé v tradi¢nosti a v dlouhodobé kontinuité, kterd nepodléha kratkodobym vyky-

viim, spo¢iva hlavni vyznam ptivodni dramatické tvorby Ceské televize jako televize ve-

. -4 # v
fejné sluzby.

Mgr. Pavel Krumpar (1975)
~ Vystudoval obor Teorie a déjiny filmu a audiovizudlni kultury na Filozofické fakulté¢ Masarykovy univerzity
v Brné. Jako dramaturg a scenarista spolupracoval mj. s rezisérem Jurajem Jakubiskem.
Po dlouholetém piisobeni ve vedeni Ceské televize se specializuje na média, marketing a komunikaci
v soukromém sektoru.
(Adresa: pavelkrumpar(@email.cz)

89) Srov. Pavel K r u m p a r, Zdpis z jedndni Kolegia generdlniho feditele & 9 ze dne 5. 6. 2000. Praha: Ces-
ka televize 2000, s. 3.

90) Rozhovor s Ivo Mathém ved] Pavel Krumpar, 3. biezna 2010.

9]1) Marcel Kabat=JitkaSaturkova(eds.), Rocenka éexke’ televize 1998. Praha: Ceska televize —
Public Relations a mezindrodni vztahy 1999, s. 46.
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Citované filmy:

Akumuldator 1 (Jan Svérdk, 1994), Amerika (Vladimir Michalek, 1994), Andél milosrdenstvi (Miroslav Luther,
1993), Andélské oci (Dugan Klein, 1994), ...ani smrt nebere! (Miroslav Balajka, 1996), Artus, Merlin a Preh-
lici (Drahomira Krilova a Véra Simkova-Plivova, 1995)., Babi léto (Vladimir Michalek. 2001). Bajecna leta
pod psa (Petr Nikolaev, 1997), Bumerang (Hynek Botan, 1996), Cabriolet (Marcel Bystron, 2001). Ceremo-
niaf (Jiff Vérédk, 1996). Cesta pustym lesem (Ivan Vojndr, 1997), Cesta z mésta (Tomas Vorel, 2000), CisaF
a tambor (Vaclav Kiistek, 1998), Co chytnes v Zité (Roman Vévra, 1998), Dévédtko (Benjamin Tuéek. 2002),
Diky za kazdé nové rdano (Milan Steindler, 1995), Divoké véely (Bohdan Slama, 2001). Do nebicka (KryStof
Hanzlik, 1997), Don Gio (Michal Caban, Simon Caban, 1993), Dvojrole (Jaromil Jireg, 1999), Eine kleine Jaz-
zmusik (Zuzana Hojdova, 1995), Eliska a jeji rod (Frantigek Filip, 1966), Eliska md rdda divocinu (Otakdro
Schmidt, 1999), Ene bene (Alice Nellis, 2000), Fany (Karel Kachyna, 1995), Golet v idoli (Zeno Dostal,
1995), Hanele (Karel Kachyna, 1999), Helimadoe (Jaromil Jires, 1993), Hrad z pisku (Zuzana Zemanova,
1994), Hrbitov pro cizince (Jaroslav Dudek, 1991), Hurd na medvéda (Dana Vavrova, 2000), lkariv pad
(Frantigek Filip, 1977), Indidnské léto (Sasa Gedeon, 1995), Jak chutng smrt (Milan Cieslar, 1995), Jak si za-
slouzit princeznu (Jan Schmidt, 1995), Je tfeba zabit Sekala (Vladimir Michdlek, 1997), Jméno kédu Rubin
(Jan Némec, 1996), Kamenny most (Tomas Vorel, 1996), Kameridk (Zdenék Troska, 2003), Kameridak 2 (Zde-
nék Troska, 2004), Kameridk 3 (Zdenék Troska, 2005), Kandrek (Viktor Taus, 2000), Kandrskd spojka (Ivo
Trajkov, 1993), Knoflikdri (Petr Zelenka, 1997), Kolja (Jan Svérdk, 1996), Konec bdsniki v Cechdch {Dugan
Klein, 1993), Konto separato aneb Anatomie omylii jednoho podvodnika (Dusan Klein, 1996), Krajinka (Mar-
tin Sulik. 2000), Krdl sokolii (Viclav Vorlicek, 2000), Krdl Ubu (F. A. Brabec, 1996), Krdlovsky slib (Kry&tof
Hanzlik, 2001), Krdva (Karel Kachyna, 1993), Kruh (Véra Simkova-Plivova, Drahuge Krilovi, 2001), Krva-
vy romdn (Jaroslav Brabec, 1993), Kure melancholik (Jaroslav Brabec, 1999), Kytice (F. A. Brabec, 2000),
Lesni chodei (Ivan Vojnar, 2002), Lotrando a Zubejda (Karel Smyczek, 1996), Md je pomsta (Lordan Zafra-
novic, 1994), Malostranské humoresky (Zdenék Gawlik, Jan Pecha, Jaromir Polisensky, 1995), Mandragora
(Wiktor Grodecki, 1997), Marian (Petr Vaclav, 1996), Mésiem chodi Mikulds (Karel Kachyna, 1992), Minu-
lost (Ivo Trajkov, 1998), Mladi muzi pozndvaji svét (Radim Spacek, 1995), Midga-Happy End (Petr Zelenka,
1996), Modré z nebe (Eva Borusovicova, 1997), Mrivey brouk (Pavel Marek, 1998), Musim té svést (Andrea
Sedlackova, 2002), Musime si pomdhat (Jan Hiebejk, 2000), Ndvrat idiota (Sasa Gedeon, 1999), Nejasnd
zprdva o konet svéta (Juraj Jakubisko, 1997), Nesmrtelnd teta (Zdenék Zelenka, 1993), Nezralé maliny (Fran-
tigek Filip, 1980), Nuda v Brné (Vladimir Mordvek, 2003), O perlové panné (Vladimir Drha, 1997). O trech
rytirich, krasné pani a néné kytli (Vladimir Drha, 1996), Obéti a vrazi (Andrea Sedlackova. 2000), Obsluho-
val jsem anglického krdle (Ji¥i Menzel, 2006), Orbis Pictus (Martin Sulik, 1997), Paralelni svéty (Petr Viclav,
2001), Pasdz (Juraj Herz, 1997), Pelisky (Jan Hiebejk, 1999), Poceti mého mladsiho bratra (Vladimir Drha,
1999), Podzimni ndvrat (Georgis Agathonikiadis, 2001), Posledni presun (KryStof Hanzlik, 1995), Postel
(Oskar Reif, 1998), Pramen Zvota (Milan Cieslar, 2000), Princezna ze mlejna (Zdenék Troska, 1994), Prin-
cezna ze mlejna Il (Zdenék Troska, 2000). Radhost (Tomas Doruska, Pavel Gibl, Bohdan Sldma, 2001), Re-
belové (Filip René, 2001), Rivers of Babylon (Vlado Balco, 1998), Rok didbla (Petr Zelenka, 2002), Réd (Petr
Hvizd, 1994), Samotdri (David Ondficek, 2000), Sanitka (Jiti Adamec, 1984), Saturnin (Jifi Veércdak, 1994),
Sedmero krkaveid (Ludvik Raza, 1993). Smradi (Zdenék Tyc, 2002), Stij, nebo se netrefim (Jifi Chlumsky,
1998), Sakali léta (Jan Hiebejk, 1993), Septej (David Ondiicek, 1996), Tmavomodry svét (Jan Svérdk, 2001),
Ucitel tance (Jaromil Jires, 1994), Unos domé (Ivan Pokorny, 2002), Uz—Uzivej Zivota (Zdenék Tye, 1995),
Vilka barev (Filip René, 1995), Vincenz Priessnitz (Pavel Linhart, 1999), Viichni moji blizei (Maté) Minac,
1999), Vychova divek v Cechdch (Petr Koliha, 1997), Vylet (Alice Nellis, 2002), Z pekla stésti (Zdenek Tros-
ka, 1999), Zaédtek svéta (Vladimir Drha, Pavel Melounek, Dan Svitek, 2000), Zahrada (Martin Sulik, 1995),
Zamek v Cechdch (Martin Holly, 1993), Zapomenuté svétlo (Vladimir Michalek, 1996), Zatraceni (Dan Sva-
tek, 2002), Zdivoceld zemé (Hynek Bocan, 1997), Zprdva o putov wind studenti Petra a Jakuba (Drahomira Vi-
hanova, 2000), Zdetky (Zdenek Tye, 1993).
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SUMMARY

CZECH TELEVISION AS A FILM PRODUCER 1992-2002
(PART 1)

Pavel Krumpar

After 1989, the state was not very interested in the production of Czech films and transferred the responsibil-
ity for cinema to private companies. However, entrepreneurs did not manage to succeed on a market with
10 million inhabitants and had to necessarily search for a strategic partner that would support cinema regard-
less of payback of investments. They found such a partner: Czech Television.

Czech Television produced 11 theatrical films a year and invested on average 70 million to 100 million CZK
a year. [l usually participated on a single film with the amount of 5 million to 10 million CZK. Considering
the average budget of 20 million to 30 million CZK, this was clearly a substantial contribution to film produc-
tion, in most cases playing the decisive role in the creation of a film.

The support of national cinema from 1992 to 2002 was strategically important for Czech Television for two
reasons: 1) It generated attractive content for broadcasting that succeeded in the competition against other
productions of commercial stations, 2) It has hecome an integral part of the mission of public-service TV in
the Czech Republic, serving thus as an argument for its existence. Supporting the film industry has also be-
come a key concept in Czech Television’s strategy, others being, for example, productions for minorities,
news coverage and productions for children and youth.

Considering the variety of projects in which Czech Television took part, it is characteristic of spontaneity,
lack of planning and a low level of transparency. During the period under question, no official strategy may
he traced on the part of Czech Television in the field of cinema that was publicized and consequently system-
atically followed. Czech Television was not able 1o state its requirements, and in most cases passively accepted
projects offered to it from the outside. Only those film projects that it produced on its own were not accepted
passively.

The priorities of Czech Television in the field of production of theatrical films may be summed up in the fol-
lowing areas: 1) attractiveness for spectators, 2) license 1o broadcast for the whole copyright period (due to
archiving of television productions), 3) cooperation with renowned authors and artists, 4) the support of new
authors and cooperation with film schools, 5) productions for children and youth. The strategy of Czech
Television in the field of cinema from 1992 to 2002 was based upon a rather conservative basis, and what
dominated the field was cooperation with renowned artists and preference for traditional genres.

From 1992 10 2002, Czech Television fulfilled its mission and significantly contributed to original Czech film
production, which was otherwise possibly destined to be drastically reduced due to insufficient support in
legislation and a limited domestic market. However, on the other hand., it should not be overlooked that, par-
ticularly in the beginning, it used its dominant position to apply uneven trading terms in relation to its part-

ners.

Translated by Jan Hanzlik
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Editorial

FILM A SOCIOLOGIE

Sociologie filmu ma v ¢eském prostiedi relativné dlouhou tradici. Z politickych a ideo-
logickych divodi se sice nemohla rozvijet nepferuSované, presto zde byla od 30. let re-
alizovana fada cennych vyzkumnych projekti, v soucasnosti do zna¢né miry pozapome-
nutych. Tento tematicky blok si klade za cil pfibliZit starsi sociologické vyzkumy sou-
Casnym ¢tendafim a navdzat na tradici v intencich aktudlnich badatelskych trendf.
Navstéva kina se v pribéhu 20. stoleti stala v zdpadnich spole¢nostech béznou socialni
aktivitou. Filmova reprezentace se podili na tom, jak rozumime své zkuSenosti se svétem
a jak tento svét konstruujeme. Postmoderni spolednost, pise americky sociolog Norman
K. Denzin, pozniva sama sebe prostfednictvim filmu." Bylo by v8ak chybné vnimat ten-
to vliv jen jako jednosmérny — od kulturnich produkti ke spolec¢nosti. Navstéva kina ¢i
sledovani televize je rovnéz spolecenskou udélosti: velmi ¢asto sledujeme filmy v urci-
tém prostiedi se svymi blizkymi, a tento kontext je pro sociologicky vyzkum stejné diile-
zity jako filmy samotné. Predkladané ¢islo lluminace se zaméfuje spise na kontext sle-
dovani film{ nez na analyzu filmi samotnych. Nikoli proto, Ze bychom nechtéli dat pro-
stor sociologickym analyzam filmi, ale proto, Ze sami autofi preferovali druhou popsa-
nou oblast.

Zahrani¢ni badatelsky kontext v tomto ¢isle reprezentuje pfeklad prvni kapitoly knihy
kanadského sociologa kultury Shyona Baumanna Hollywood Highbrow: From Entertain-
ment to Art. Text se zaméfuje na to, jak zacal byt hollywoodsky film vlivem spoleéen-
skych zmén vniman jako uméni. Analyzuje tak spolecensky konstruovany charakter kri-
térii, kterd urtuji, co je a co neni v oblasti filmu umélecké dilo.

Moznosti obsahové a metodologicky tradi¢niho sociologického zkoumanti filmové spotie-
by ukazuji dva pispévky autorti plisobicich v Sociologickém tistavu Akademie véd,
pravdépodobné nejvyznamné;jsi ceské neuniverzitni instituci, jeZ se sociologickému vy-
zkumu vénuje. Tomas Cizek ve svém textu struéné predstavil historii &eského empiric-
kého vyzkumu v oblasti filmu. Martin Vdvra, Tomas Cizek a Ondfej Spai"ek pak analy-
zuji aktudlni velkd sociologicka Setfeni ve snaze dat odpovéd na otazku, kdo v ¢eské po-
pulaci a s jakou frekvenci navstévuje kina. Obé tyto prace by mély poskytnout nezbytny
historicky a celospole¢ensky kontext pro budouei vyzkumy. Historickou prici Tomase
Cizka pak dopliuje rozhovor Jana Hanzlika a Zdenka Hudce s autorem, jenz cesky so-

1) Norman K. D e n z i n, The Cinematic Society: the Voyeur’s Gaze. London — Thousand Oaks — New Delhi:
Sage 1995, s. 1.
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ciologicky vyzkum filmu vyznamnou mérou ovlivnil — s psychologem a filmologem Ivem
Pondéli¢kem.

Tradici kvalitativné orientovaného etnografického badani pak predstavuje ¢lianek Ro-
berta Bargela, ktery popisuje kazdodennf interakce a zkuSenosti divakd jednoho malého
kina. Antropologické zdzemi autora poukazuje na postupné bourini a rozmlzovani disci-
plindrnich hranic v sou¢asném diskursu empirickych socidlnich véd.

Zamérem tohoto ¢isla rovnéz bylo vzajemné konfrontovat soucasné sméfovani spolecen-
skych véd a oboru filmovych studii. V obou sférdch totiz lze ve vztahu k filmu vysledovat
protichtidné tendence. Zatimco postmodernismem ovlivnéna socidlni véda se obraci
k analyzam filmi a studiu toho, jak je v nich socidlni realita reprezentovéna, filmova stu-
dia tuto optiku opoustéji a vénuji se s vétsi intenzitou kontextu vzniku a konzumpce fil-
movych dél. Prvni z uvedenych trendt v monotematickém bloku zastupuje recenze Anny
Kopecké, ktera se vénuje lacanovskou teorii ovlivnéné knize Sociology through the Pro-
jector® a Easteéné i recenze Karla Cady, jenz pise o knize Hodné holky se divaji jinam”
sociolozky Katefiny Liskové, shrnujici reflexe pornografie v diskursu feminismu. Nao-
pak se sociologickou metodologii poucenymi vyzkumy autorfi vychdzejicich z filmovych
studii se mohli étendii seznamit v nékterych predchozich ¢islech lluminace. Jednim
z motivil, které nds jako editory vedly pfi p¥ipravé tohoto ¢isla, byla i snaha prolomit
vzdjemné bariéry a nastartovat dialog mezi socidlni a filmovou védou.

V tomto sméru nabizi monotematicky blok pouze vzorek ze sociologicky zaloZenych em-
pirickych pfistupi. Navic se velka ¢ast socidlnévédni produkce dnes neodehrava pod
hlavickou sociologie. V poslednich dekadach se prudce rozvijeji interdisciplindrni obo-
ry, jakymi jsou napfiklad studia organizaci ¢i studia védy a technologii, jeZ z ¢asti pieji-
maji plivodné sociologické koncepty ¢i metody. V budoucim dialogu by proto ani tyto ob-

lasti nemély byt ignorovany. Véfime, Ze na né dojde v nékterém z dal3ich &isel.

Karel Cada — Jan Hanzlik

2) Bulent Dik en — Carsten Bagge L austsen, Sociology Through the Projector. London: Routledge
2007.
3) Katefina L i3k ov . Hodné holky se divaji jinam. Praha: SLON 2010,
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Clanky k tématu

~ HRANICE UMENI:
VYSOKA KULTURA V HOLLYWOODU

Shyon Baumann

Film zaujima Gstfedni misto v americké populdrni kultufe, pfesto je paradoxné obtiZné
toto misto postihnout a charakterizovat. Sledovani filmi je ddlezitou volno¢asovou a kul-
turni aktivitou Ameri¢ani jiz pies sto let. O filmech a jejich hodnotdch se ¢ile diskuto-
valo uz od vzniku kinematografie. Kritizovaly se mimo jiné za to, ze jsou nebezpecné, po-
nizujici, hloupé, nepiivodni, regresivni, rouhatské, sexistické, rasistické, ageistické
a nesmyslné. Ale byly také chvileny za to, Ze jsou obohacujici, poutné, zdbavné, nad-
herné, spektakularni, promyslené, piisobivé a napadité. Kritici i pfiznivei filma davali
své argumenty hlasité najevo.

Dlouhodobé spory o tom, jaké misto filmy zaujimaji v americké kultufe, jsou disledkem
fady velkych zmén, k nimZ v priitbéhu stoleti ve svété amerického filmu doslo. Nékteré
z téchto zmén se tykaji metod filmové vyroby, jiné povahy samotnych filmi, jesté dalsi
pak filmovych divdk{i. Nds zde bude zajimat velka historickd proména ve vnimani filma.
Nemluvim pfitom o piehodnocovani ndzorti na konkrétni filmy, 1 kdyz 1 takovato piehod-
noceni nejsou bez zajimavosti. Mne v3ak zajima, jak se utvdri chapani filmu jako legitim-
niho a seriézniho uméleckého média a jednotlivych filmi jako legitimnich a vaznych umé-
leckych dél. Vedle této zmény vniméani filmového média jako takového nds bude zajimat
proména vnimani hollywoodskych filmi. V priibéhu ¢asu se u ¢dsti americké populace
vyvinulo konvenéni (z jejich hlediska) chdpani hollywoodskych filmi jako seriznich
uméleckych dél. To je v ostrém protikladu s pfedchozim konvenénim nazorem, Ze hol-
lywoodské filmy jsou ze své podstaty, jako celek, povrchni zdbavou.

Pravé diky tomuto v¥voji ve vnimani hollywoodskych filmé se nyni miZzeme setkat s ur-
¢itymi skupinami lidi, které jsou ochotné se intelektudlné zabyvat hollywoodskymi filmy
a zakouset je jako uméni. Nasledujici odstavec napfiklad uvozoval recenzi filmu Tajem-

NA REKA v Casopise New Yorker:

Clint Eastwood uz dfive natocil dobré filmy (NesMIRITELNI, DOKONALY SVET), ale ne-
reziroval dosud Zidny, ktery by na nasi predstavivost zaptisobil tak silné jako Ta-
JEMNA REKA. Tento vijimeény film, vykiik tragického realismu a Zalu, byl nato¢en
v katolické délnické ¢asti Bostonu, v krajiné bezitéinych ulic, hnédych Sindelo-
vich domii a otluéenych aut. Jeho umélecké kvality vSak rozhodné deprimujici

nejsou. Film nabizi trpké pochopeni i opojnou radost z nového pohledu zprostied-
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kovaného dlouhym dsilim a lze si ho uZit nejen pro film samotny — je tchvatny od
zaCdtku az do konce — ale také jako tspéch Clinta Eastwooda, ktery se ve svych
73 letech zfejmé dostal na vrchol své rezijni kariéry. TAJEMNA REKA byla natocena
podle propracovaného romdnu Dennise Lehanea a nabizi inteligentni popis nevol-
nosti, pocitu fatality, ktery pomalu a nendpadné proriista komunitou, jako se ple-

vel zmociiuje zahrady."

Filmovy kritik David Denby nebyl jediny, kdo TAJEMNOU Reku chvalil, a stejné tak nebyl
jediny, kdo pristupoval k tomuto filmu jako k uméleckému dilu. Ve svych nazorech se
shodnul s fadou dalsich kritik{i i s mnoha divdky. Tato situace je zajimava z historické-
ho, estetického i sociologického ahlu pohledu. Byvaly totiz doby, kdy by se podobnému
piistupu divéci i kritici vysmali. William Allen White napsal ve své studii o kvalité
americkych filmi v roce 1936 a roli kinematografie v americké spole¢nosti toto:

Nejlepsi knihy, nejlepsi divadelni hry, nejlepsi hudba a nejlepsi poezie jsou vytvo-
feny pro naro¢né a moudré. To nejlepsi v ostatnich uméleckych druzich je chapa-
no, produkovano, proddvino a Zije nebo umiri jen proto, fekneme-li to zcela na ro-
vinu, aby to hodnotili inteligentni lidé: ve vSech uméleckych druzich kromé filmu.
V této oblasti se zadni umélei, reZiséfi, scendristé, kinomajitelé ani producenti
nesnazi zaujmout piislusniky inteligence. Nestoudna muza stitbrného plitna vidi
jen penize, velké penize, rychlé penize, Spinavé penize od téch, koho napdli. [...]
[Clely filmovy svét neposkytuje Zadny prostor, kde by mohli chytii a ndpaditi lidé

: . gAY
nalézt zabavu pro ndro¢né.

Kromé tdajného nedostatku inteligence byl filmovy priimysl vinén z mravniho dpadku
americké spoleénosti. ,,Dnegni filmy jsou nejdiilezitéjsi destruktivni silou nasi civiliza-
ce,” tvrdi napiiklad autorka ¢ldanku na strankdch ¢asopisu Educational Review.” Uméni
mélo zuglechiovat. Filmy v8ak kazily mladez a formovaly spolecnost podle lascivnich,
mélkych, vulgdrnich a materialistickych norem: ,,Vysledkem jsou socidlné patologické
poméry,” pise jeden socidlni védec.”

Béhem prvnich desetileti 20. stoleti byl Hollywood béiné situovan na dno rigidné defi-
nované kulturni hierarchie. Vnimani Hollywoodu se ale v uréitou chvili radikédlné zmé-
nilo. Predklddany text si klade za cil pochopit divody a historicky kontext této pro-
meny.

1) David D e n by, The Moviegoers: Why Don’t People Love the Right Movies Anymore? New Yorker, 6. 4.
1998, s. 94-101, zde 112.

2) Willian Allen W h it e, Chewing-Gum Relaxation. In: Willliam J. Pe r 1l m a n (ed.). The Movies an
Trial. New York: Macmillan Company 1936, s. 3—12, zde 5-6.

3) Bernardine F r ¢ e m a n, Bez nazvu. Educational Review, 1926, &. 72, s. 115, Citovano in Lamar T.
B e n m a n (ed.), Censorship of the Theater and Moving Pictures. New York: The H. W, Wilson Compa-
ny 1931, s. 86.

4) Donald Y o u n g, Social Standards and the Motion Picture. Annals of the American Academy of Political
and Social Science, 1926, ¢. 127, s. 14650, zde 148.
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Ustiedni teze

Tvrdim, Ze k legitimizaci Hollywoodu jako uméni doslo béhem 60. let 20. stoleti a ze
tento proces ovlivnily tii faktory. Zaprvé, zmény v americké spolecnosti, jez nastaly
v prithéhu 20. stoleti, oteviely prostor pro piilezitosti (opportunity space),” v némz se
mohl svét uméni pro film (art world for film)® rozvinout. Tyto zmény se odehraly mimo
oblast filmu a zahrnuji nap¥iklad kulturni désledky obou svétovych vilek a demografic-
ké, edukaéni a technologické zmény v americké spole¢nosti. Ve vysledném aéinku ten-
to vyvoj vytvoril spolecenské klima, v némz byly kulturni rozpory spojené s naroky filmu
na status uméni redukoviny a chozeni do kina mohlo byt praktikovéno jako akt posky-
tujici umélecky zazitek.

Zadruhé, vyvoj uvnitf hollywoodského filmu pfiblizil tento svét jinym etablovanym umé-
leckym svétim. Nékteré nejvyznamnéjsi zmény piinesla institucionalizace prostiedkt
zasvécenych filmovému uméni, napiiklad vznik filmovych festivalii, vznik oboru filmo-
vych studii a G¢ast rezisér na aktivitach, které posilovaly jejich status umélct. Dalsi
podstatné zmény zahrnovaly vyvoj v oblasti filmové produkce a konzumpce, jako napfi-
klad odklon od studiového systému k systému soustfedénému okolo rezisért, rozvoj ar-
tovych kin a oslabeni filmové cenzury. V disledku téchto zmén se zacala produkce, dis-
tribuce, vyuka a konzumpce hollywoodskych filmil vice podobat jinym legitimnim umé-
leckym svétam.

Zatfeti, predpokladem pro vznik svéta uméni pro hollywoodsky film je intelektualni ak-
tivita. Tento pozadavek byl naplnén, kdyz vznikl diskurs o filmu jako uméni a byl Sifen
v recenzich. Filmové recenze byly vynalezeny kritce po vzniku filmu samotného, ale
zpotitku recenzenti hodnotili filmy na zikladé jejich zdbavnosti. V pritbéhu 60. let za-
¢ali filmovi recenzenti vyuzivat diskurs, ktery pojimal film jako uméni a byl charakteri-
zovan specifickym slovnikem a souborem kritickych nastroji, jez umoznily mluvit o fil-
mu jako o sofistikované a pusobivé formé umélecké komunikace.

Toto vysvétleni koresponduje se sociologickym pohledem na uméni, ktery zdiraziuje
spolec¢enskou a kolektivni povahu umélecké produkce a konzumpce. Tento pohled byva
ponejvice spojovan s pritkopnickou praci Howarda Beckera” a piedpokldda, Ze misto
kulturnich produktt ve spoletnosti a jejich umélecky status jsou zdvislé na vyvoji ve
svété uméni. To neznamend, Ze by umélecky obsah kulturnich produkt nehral jistou
roli — na obsahu zdleZi a ne kazdy kulturni produkt se miize stat zakladem pro svét umé-
ni. Znamend to vsak, Ze se relativni hodnoty kulturnich produkti nestdvaji zdkladem pro
posouzeni uméleckého statusu, aniz by k tomu piispél cely svét uméni. Predkladana pii-
padova studie hollywoodského filmu rozsifuje nasi predstavu o svétech uméni o fakt, ze
jejich vyvoj souvisi s pfilezitostmi poskytovanymi $irSim spole¢enskym kontextem. Dile,

w

Paul D i M a g g i o, Cultural Boundaries and Structural Change: The Extension of High Culture Model

to Theater, Opera, and the Dance, 1900-1940. In: Michel Lamont—Marcel Fournieur(eds.),

Cultivating Differences: Symbolic Boundaries and the Making of Inequality. Chicago: University of Chi-

cago Press 1991, s. 21-57.

6) K pojmu ,.svét uméni®, jak ho definoval Howard Becker a prevzala Priscilla Fergusonova, viz poznamku
¢. 39. (Pozn. prekl.)

7) Howard B e ¢ k e r, Art Worlds. Berkeley: University of California Press 1982.
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1 kdyz se obecné vi, ze umélecké svéty jsou vysledkem asili v oblasti organizace a insti-
tucionalizace, tato studie ukazuje, ze jsou také vysledkem intelektudlniho Gsili. Uméni
je intelektudlni oblast, a proto musi existovat soubor ideji, které vysvétluji a legitimizu-
ji filmové produkty jako legitimni uméni. Filmova kritika je proto klicem k pochopeni
zptsobu, jakym jsou hollywoodské filmy pfijimédny jako uméni.

Jak pozniame, co je uméni?

Nez se dostaneme k samotné otdzce, jak se hollywoodsky film stal uménim, musime se
zabyvat definici uméni. Nikdo zatim nepfisel na zplsob, jak vyfesit viechny spory tyka-
jici se této definice. V nékterych oblastech panuje vieobecnd shoda — klasickd hudba.
impresionistickd malba, italskd opera. V mnoha dalsich oblastech prevldadaji rozpory —
umélecké hrnéifstvi, rap nebo broadwayské muzikdly. Ve vSech pFipadech viak chybi
jasnd a presnd kritéria pro takovyto soud, coz nemize zakryt ani zcela jednohlasny kon-
senzus. Uméni je ze své povahy estetickym konstruktem, a proto je tézké ho definovat.
Tento problém odrazeji soudni rozhodnuti spojena se svobodou projevu. Uméni je forma
komunikace, a musi byt proto chrdnéna jako forma projevu. Obscénnost je viak skodli-
va a spolecnost si zaslouzi, aby pfed ni byla chranéna. Nékteré fotografie, literatura. so-
chy a filmy obsahuji materidl nebo poselstvi, které lidé povazuji za obscénni. Kdo ma
rozhodnout, které z téchto kulturnich produktf jsou uménf a které ne? Princip ,,poznam
to, az to uvidim® nefunguje, protoze kazdy to vidime jinak.

Ve skuteénosti prenechiavame rozhodnuti o tom, co je uméni, ,,odbornikiim na kulturu®
— kritikiim, akademickym pracovnikiim a dal$im intelektudlim, ¢imz jim pfiznavame
urc¢itou miru autority. Aviak ani oni se ne vzdy shodnou. Kazda skupina kritiki se snazi
presvédcit druhou, aby na danou véc pohlizela jejich o¢ima, ale logicky vzato nenf 7ad-
ny spolehlivy zpisob jak rozhodnout, kdo ma pravdu. Aby to nebylo tak jednoduché, tak
dokonce i tehdy, kdyz se kritici shodnou, to neznamenad, 7e vefejnost jejich rozhodnuti
schvali. Napiiklad abstraktni uméni je pro estetiky a umélecké kritiky jednoznaéné
uménim. V myslich mnoha lidi je vSak abstraktni uméni podvodné a bezcenné — je to
malba, ale neni to uméni. Otdzka, co je uméni, tedy zdvisi na tom, co odbornici oznaéi
za uméni a zda je jejich rozhodnuti pfijato nebo odmitnuto &irsi vefejnosti.”

Nez se budeme touto otizkou zabyvat v souvislosti s hollywoodskym filmem, musime
nejdiive popsat a pochopit, v co pfesné se film proménil. Jak chapeme kategorii uméni?

8) Rozdily mezi hudebnimi zinry dobfe ukazuji, jak jsou nékteré Zanry obecné povazovdny za uméni, zatim-
co umélecky status jinych je zpochybiiovan. Richard Peterson a Albert Simkus ve své analyze hudebni-
ho vkusu jako znaki statusu dochazeji k zdvéru, ze . mezi Ameri¢any panuje obecna shoda o tom, ze kla-
sickd hudba je ukotvena na hornim konci hierarchie vkusu,” zatimeo ,,jak se v hierarchii vkusu pohybu-
jeme smérem dol, panuje stile mensi a mensi shoda v hodnoceni®. Richard A. P e t e rs o n— Albert
Simk us, How Musical Tastes Mark Occupational Status Groups. In: Michel L a m o n t — Marcel
Fournieur(eds.), c.d., s. 152-186, zde 168. Hodnoceni hudebnich zinrt za¢ina klasickou hud-
bou, ndsleduje folk. jazz, popularni hudba, big band, rock, nabozenska hudba, soul a nakonec country.
I kdyZ se Peterson a Simkus zajimali spiSe o prestiz nez o umélecky status per se, protoZe uméni je kate-
gorie doddvajici spole¢enské vahy, lze z jejich price odvodit, Ze ty Zanry, které jsou prestiznéjsi, jsou také

snadnéji povazoviany za uméni.
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Diky ¢emu je uméni zvlastni a hodné své prestize a nafeho obdivu? Jaka je definice
uméni?

Tuto otdzku fesi estetici uz po staleti. V ramei téchto sportt byly navrzeny riizné defini-
ce, zadna z nich vSak nebyla nakonec usetfena drtivé kritiky. Presto se z jejich historie
miizeme o zikladnich problémech spojenych s uménim néco dozvédét. Ranou definici
uméni navrhnul Lev Nikolajevi¢ Tolstoj v jednom ze svych filozofickych texta Co jest
umeéni: ,Uméni po¢ina tehdy, kdyZz ¢lovék za aéelem, aby sdélil s jinymi lidmi, co sam
difve pocitil, znovu ¥z cit v sobé vyvolavd a ur¢itymi vnéjsimi znaky jej vyjadiuje.””
Komunika¢ni a emo¢ni aspekty uméni jsou jisté dilezité, neposkytuji viak nezpochyb-
nitelnou definici. Tolstého definice napiiklad podle vieho vylucuje ta dila, ktera vyvola-
la v recipientech emoce umélcem nezamyglené. Vylufovala by také dila, kterd nebyla
nikdy predvedena publiku — a zd4 se, Ze pouhy komunikaéni potencial Tolstému nesta-
¢i, je tieba .sdélovat s jinymi lidmi®. Takovéto vylouteni nekoresponduji s intuitivnimi
predstavami o tom, co je uméni.

Filozof Stephen Davies neddvno rozlisil definice, které zdtraziuji, co uméni déla (,,funk-
cionalistickd™ definice), a ty, které zdiiraziuji proces, kterym uméni vznika (,,procedu-
ralni* definice).'” Jak to pregnantné vyjadiil,

Funkcionalista véii, ze umélecké dilo nezbytné plni uréitou funkei nebo funkce
(coz obvykle znamend, Ze poskytuje hodnotnou estetickou zkuSenost), které jsou
specifické pro uméni. Proceduralista naopak véii, ze umélecké dilo je vytvifeno

wll)

v souladu s uréitymi pravidly a procedurami.

Abychom tento rozdil ilustrovali, mGZeme si vzit béZnou reakei na Sixtinskou kapli jako
zaklad pro funkcionalistickou definici. Uzas, obdiv a dokonce i ticta, kterou kaple vzbu-
zuje v publiku, jsou charakteristické pro uméni. Protoze plni tuto funkei, je kvalifikova-
na jako uméni. Pfiklad proceduralistické definice par excellence je Fontdna Marcela
Duchampa. Tim, Ze na vystavé v roce 1917 vystavil ready-made pisoar jako uméni, pre-
vratil umélecké konvence o povaze uméni. Klicem k uméleckému statusu Fontdny a dal-
gich podobnych uméleckych dél je to, ze

jsou vytvdareny umélei nebo jingmi lidmi, ktefi ziskali autoritu k tomu, aby udélo-
vali status uménfi; diskutuji o nich kritici; jsou prezentovdny v kontextu svéta
uméni jako predméty, které je mozno hodnotit (z estetického nebo uméleckého

hlediska); diskutuji o nich kunsthistorici; a tak déle.'®

9) Lev Nikolajevi¢ T o 1 s t o j, Co jest uméni. In: Spisy Lva Nikolajevice Tolstého. Svazek II. Povidky pro lid
— Co jest uméni?. Praha: J. Otta 1903, s. 181 — 380, zde 227.

10) Stephen Davies, Definitions of Art. Ithaca, NY: Cornell University Press 1991, s, 1.

11) Tamtéz, s. 1.

12) Tamtéz, s. 41. Dva nejznaméjsi zastianci proceduralistické perspektivy jsou George Dickie (George
Dickie, Art and the Aesthetic. Ithaca, NY: Comell University Press 1974.), ktery navrhnul instituci-
ondlni teorii uméni, a Arthur Danto (Arthur D a n t o, The Art World. The Journal of Philosophy 61,
1964, ¢. 19, s. 571-584.), ktery se zaméiil na vztah uméni a teorie svéta uméni.

i




ILUMINACE

Shyon Baumann: Hranice uméni: Vysoka kultura v Hollywoodu

Vedle filozofického piistupu existuji i pfistupy dalsi. Podstata uméni souvisi podle riiz-

nych autor? s tim, Ze esteticky prozitek uméleckého dila ma biologické'”

a psychologic-
ké'¥ aspekty. Vysledek mnohaleté snahy vystihnout ptesnou definici uméni shrnul filo-
zof Nigel Warburton nésledujicim slovy: ,,Nejspi§ bychom méli prestat ztracet cas hle-
danim né&jaké viezahrnujici definice — jsou lepsi zpiisoby, jak travit Zivot, a timto hleda-
nim ho zcela jisté promarnime*'”

Nastésti se nesnazime zformulovat definitivni soud o uméni jako kategorii ani podat ne-
zpochybnitelny dikaz, Ze hollywoodské filmy jsou uméni. Nas dkol je dosti odlisny. Za-
¢neme tim, Ze ur¢ity pocet americkych filmi je obecné uznavan jako legitimni uméni.
Nase pojeti uméni je tedy pro Géely této knihy stejné jako pojeti intelektudld a zastanci
hollywoodskych filmii. Pfestoze je vétSina filmi povazovana za zdbavu, uréita ¢ast hol-
lywoodskych produktii je posvécena na zikladé souboru vlastnosti, které ji vyélenuji
a délaji z ni opravdové uméni. Rzni filmovi védei piisuzovali hollywoodskym filmtm
hodnotu z nejriznéjsich diivodi. J4 z predmétné literatury odvozuji, ze hollywoodské fil-
my mohou byt charakterizovany jako umeéni nasledujicim zptisobem: Co déld z téchto fil-
mt uméni je jejich krdsa (v ¢isté estetickém a hlavné vizualnim smyslu); inovace nebo
zdokonaleni filmovych konvenci (ve viech aspektech tvorby, jako naptiklad stiih, kame-
ra, vyprava, scéndf, herectvi atd.); komunikovana sdéleni (prosazuji urcité politické na-
zory nebo zivotni filozofie nebo vyvoldvaji otdzky); jejich status jakozto produktu vyjad-
feni konkrétnich umélct (zejména reZisérti). Jsou uménim, protoZe uspéji na jedné ¢&i
vice arovnich tykajicich se jejich estetickych kvalit, jejich vztahu k dal§im filmam, je-
jich komunikaéni dimenzi nebo jejich misté v uzndvaném souboru dél.

Uznani nékterych hollywoodskych filmi za uméni je aktem, ktery je transformuje do
zvlastni formy kultury, jez si zasluhuje Getu a véhlas. Tato kategorie ma dvoji vztah k vy-
sokému statusu. Na jednu stranu je vysoky status charakteristikou uméni. Na druhou
stranu je také né¢im, co uméni udéluje svym tviircim a recipientim. Znalost a hodnoce-
ni dobrého uméni propijéuje vysoky status i jednotlivetim. Uméni tedy slouzi jako kul-
turni kapital.'” A pravé po této zvlasini a mocné kategorii kultury nyni hollywoodské fil-
my touzi, 1 kdyz Casto selzou a nedosdhnou ji.

Ustredni otdzkou zde je, jak je uréitému souboru hollywoodskych filmé (byt ne viem)
pfizndvan status uméni? Dle naseho intelektudlniho zaméfeni miize byt tato otazka bud
ptevézné filozofickd, nebo sociologicka. Z filozofického hlediska vybizi k zaméfen{ na lo-
gické zaklady toho, pro¢ je hollywoodsky film kategorizovin jako uméni. Kli¢em pro vy-
svétleni jejich uméleckého statusu je tedy kvalita filmi. Naopak sociologické hledisko
vybizi ke zkoumdni spole¢enskych podminek produkce a konzumpee hollywoodskych
filmt. Spoletensky kontext, spife nez kvalita filmi samotnych, ma privilegovanou roli

pii sociologickém vysvétleni jejich uméleckého statusu.'”

13) Viz napt. Nancy E. A i k e n, The Biological Origins of Art. Westport, CT, London: Praeger 1998.

14) Viz napt. Rudolf A r n h e i m, New Essays on the Psychology of Ari. Berkeley — Los Angeles — London:
University of California Press 1986.

15) Nigel W arb urton, The Art Question. London and New York: Routledge 2003, s. 126.

16) Pierre B o u rd i e u, Distinction: A Social Critique of the Judgment of Taste. Cambridge, MA: Harvard
University Press 1984.

17) O kvalité hollywoodskych filmi z konce 60. a zaédtku 70. let toho bylo napsdano hodné. Mezi filmovymi
védei se diskutuje o tom, do jaké miry jsou filmy 7 této doby skuteéné lepsi a zasluhuji, aby byly povazo-
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Nelze popfit, ze proména charakteru hollywoodskych filmi hraje roli, chceme-li porozu-
mét tomu, jak se svét uméni vyvinul v 60. letech. Zde nam vsak jde o sociologickou per-
spektivu, pii¢emz tvrdime, Ze kdyz velka skupina lidi pfijme novou perspektivu, jde spi-
Se o spolecensky proces, k jehoZ zkoumani je vhodnéjsi sociologickd analyza nez estetic-
ka. Abychom vysvétlili vyvoj svéta uméni pro hollywoodsky film, musime se zabyvat
dlouhodobym vyvojem spolecenskych podminek filmové produkce a konzumpce. Musi-
me se piitom podivat na cely pfibéh hodnoceni filmu jakoZto uméni, a tento pfibéh zahr-
nuje celou historii komeréniho filmu ve Spojenych stitech.

Déjiny amerického filmu

PFi snaze vysvétlit, jak zacaly byt hollywoodské filmy povaZovany za uméni, zde budeme
Cerpat z celych déjin amerického filmu. Film je oproti jinym uméleckym formam relativ-
né mlady. Je proto vyhodné vzit si ho jako pfipadovou studii. Dostupné informace o fil-
mu jsou kompletnéjsi (i kdyz jisté ne zcela kompletni) nez o starSich uméleckych for-
mach. Stru¢ny popis déjin filmu nam poskytne ¢asovou osu s nékterymi diilezitymi uda-
lostmi ve svélé filmu, aby si ¢tendi udélal lepsi obrdzek o dobé, kterd nds zajima,
a o dlouhodobé povaze vyvoje statusu uméni.

VétSina zdrojti povazuje za zaldtek komeréniho filmu v USA rok 1896, kdy Thomas Edi-
son poprvé vefejné promital pohyblivé obrazy platicim divakim v New York City.'®
Mnohd zafizeni nutnd k rozpohybovani obrazii se pomalu vyvijela jiz v minulych deseti-
letich, pii¢emz k inovacim dochdzelo na obou stranich Atlantického ocednu. Ovéem jen
Edison si zajistil patentova prava, kterd mu umoznila vydélavat na vyuzivani této nové
technologie pii vefejnych projekcich. Pred nastupem komercéniho filmu dochézelo k ino-
vacim zvolna a povaha komeréni kinematografie na trovni technologické i obsahové se
vyvijela stejné pomalu i v prabéhu nasledujicich desetileti.

Jeden z prvnich vyznamnych pokrokii ve svété filmu se odehral v oblasti predvadéni.
Doglo k prudkému riistu poc¢tu predvadécich mist, protoZe zajem vefejnosti se v prvnich
neékolika letech 20. stoleti zvySoval. Majitelé fady malych obchodii a restauraci promeé-
nili své podniky v niklodeony, které byly pojmenovany podle vyse vstupného: niklaku.
7. divodii, které budou vysvétleny déle, byly niklodeony nejéastéji situovany v délnic-
kych a pfistéhovaleckych &tvrtich, protoze chozeni do kina bylo ptivodné volno¢asovou
aktivitou pracujici tfidy. Poptdavka po jednoaktovych filmech, které vyribély stovky ne-

viny za uméni. Srov. Geoff K i n g, New Hollywood Cinema: An Introduction. London, New York: Tauris
Publishers 2002, s. 13. | kdyz se shodneme na tom, Ze jsou lepsi, ziistdva otdzkou, pro¢ se ndzor, Ze jde
o uméni, tak rozéifil. Nakonec, ne kazda kultura, o niz lze uvazovat jako o dobrém uméni, je za néj pova-
zovana. Kvalita film{ z 60. a 70. let navic nevysvétluje, pro¢ byla v této dobé fada zapomenutych klasic-
kvch filmi z 20., 30. a 40. let reinterpretovina jako uméni, kdyz byla pfed tim odmitnuta.

Popis zacdtki kinematografie viz in Gerald M a s t, A Short History of the Movies. 3rd ed. Chicago: Chi-
cago University Press 1981: Roberta P e a rs o n, Early Cinema. In: Geoffrey Nowel-Smith
(ed.), The Oxford History of World Cinema. Oxford: Oxford University Press 1996; Eric R h o d e, A His-
tory of Cinema from Its Origins to 1970. New York: Hill and Wang 1976; Robert 5 k | a r, Movie-Made
America. 2nd ed. New York: Vintage Books 1994. Konkurenéni historie ptisuzuje vétsi zisluhy za nékte-
ré klicové vyndlezy vyuzivané pii virobé a promitani filmu bratriim Lumiérovim z Francie.
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zavisle pracujicich producentd, ¢asto jen s malym poétem technickych a tviréich pra-
covnik, prevySovala nabidku.

Urcité skupiny obyvatel, napiiklad ndboZenské organizace a asociace Zen, se zacaly
v 10. letech 20. stoleti obavat, ze filmy mohou kazit mordlku. Popularita priimyslu nada-
le rostla a sila vizudlnich obrazi vedla tato hnuti k ndzoru, e konzumované materiily je
tieba bezodkladné regulovat. Tyto skupiny zacaly poZadovat cenzurni kontrolu prostied-
nictvim schvalovacich projekei pied udélenim licence k vefejnému piedvadéni. Vrchni
soud v roce 1915 rozhodnul, Ze filmy nejsou hodné ochrany na zikladé prvniho dodatku
americké tstavy, a klasifikoval je jako show a populdrni atrakce, které nespadaji do ob-
lasti svobody projevu. Filmovy priimysl se za¢inal slu¢ovat do malého poctu velkych stu-
dii a — aby ziskal ur¢itou miru kontroly nad nevyhnutelnou cenzurou — piigel s nabid-
kou, Ze bude obsah regulovat sdm. Na zacdtku 20. let 20. stoleti vznikla Asociace filmo-
vych producentii a distributor(i (Motion Pictures Producers and Distributors Associati-
on), polonezivisla organizace povérena dohledem nad mordlni nezavadnosti filmd.
Filmovy obsah se mezitim zna¢né proménil. Pryni filmy byly kritké, vétSinou maximal-
né desetiminutové, a predvadély obrazy primarné jako podivanou. Az pozdéji se zacaly
prodluzovat a vypravét piibéh. David Wark Griffith byvé nejcastéji povazovin za tviirce
»filmové gramatiky*, souboru technickych inovaci a dramatickych technik (napf. detail
a kiizovy stiih), které vyuzil ve filmu ZroZENT NARODA z roku 1915. Ve 20. letech se dél-
ba prace ve filmovém priimyslu zintenzivnila. Technickd odbornost a finanéni kapital
vyzadovaly vznik komplexnich organizaci, které vyrabély G¢elné a efektivné vysoky po-
cet film pozadovany trhem. Studiovy systém ¥dil velky pocet nezbytnych technickych
a tviir¢ich pracovnikil a soutasné se snazil udrzovat nizké naklady. Takovy model filmo-
vé viroby postupné pfevladnul.

Ve stejném obdobf zacala fada evropskych intelektuéli vyznavat myslenku, ze film je le-
gitimnim uméleckym médiem. Ve Francii byl tento ndzor prosazovan nejvice a siiil se
i mezi $irsi vefejnosti. Pfijeti zejména evropského filmu jako uméni umoznily podminky
vyroby a konzumpce v Evropé. Ty se v mnoha ohledech podobaly podminkam typickym
pro jiné umélecké formy. To v8ak nebyl pfipad Spojenych stati, kde se podminky filmo-
vé produkce a konzumpce zna¢né ligily od podminek panujicich ve vysoké kultufe. Film
byl od zaédtku novou zdbavou pro masy — byl levny, sousttedény v méstskych oblastech,
Casto v délnickych a piistéhovaleckych &tvrtich. | kdyz ameriéti intelektudlové uzndva-
li, ze evropsky film mlZe byt povaZovin za uméni, neuvazovali tak o hollywoodské pro-
dukei. Dominantni diskurs hodnoceni amerického filmu byl jednoznaény — filmy byly
ziabavné, ale nikoliv ndro¢né.

Ptichod zvuku do kin v roce 1928 popularitu filmu déle zvygil. Odhady primérmé tyden-
ni navstévnosti v té dobé se pohybuji mezi 70 a 90 miliony. Do kina zacala héznéji cho-
dit i stfedni tiida, ale divaci pochazeli nadéle pievazné z fad délnické tiidy. Navitévnost
v dobé finanéni krize klesla, ale na konci 30. let se vratila na 90 miliondl za tyden a zii-
stala na této Grovni az do konce druhé svétové vilky. Béhem 30. let se status hollywood-
skych filma mirné zvysil, protoze velka studia chtéla ..vylepsit™ sviij produkt — prostied-
nictvim opulentnich kin a prestiznich velkoprodukei — aby byl pritazlivéjsi pro stfedni
tiidu. Tyto snahy napomohly tomu, Ze byl hollywoodskému filmu v nékterych piipadech

pfizndn status stfednéproudého (middlebrow) uméni.
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V 50. letech prochazel hollywoodsky film rozsdhlymi transformacemi. Castetné kviili
rostouci popularité televize a ¢aste¢né kvuli zméné Zivotniho stylu spojené s nértstem
porodnosti, se filmové publikum rychle zmenSilo a nadéle zmengovalo, a to nevratné
a po celych néasledujicich dvacet let. Tato ekonomicka krize filmového primyslu byla
doprovazena v¥znamnymi zménami v zdkonech. V roce 1948 nejvySsi soud zjistil, Ze
vertikalni integrace v priimyslu, kde pét velkych studii (tzv. majors) vyrdbélo, distribuo-
valo a predvadélo vétsinu americkyeh filmi, zabranovala vzniku konkurence. Studia
byla nucena se oddélit od svych Fetézel kin, coz byla zména s dalekosdhlymi disledky
pro zptisob, jimz byly filmy vyrdbény a financoviny v ndsledujicich dekadach. V roce
1952 nejvyssi soud rozhodnul ve prospéch filmového priimyslu, kdyz zvritil rozhodnuti
z roku 1915 o cenzufe a prohlasil, Ze film je skute¢né formou projevu chranénou prvnim
dodatkem. V nasledujicich patndcti letech se striktni cenzura filmu za pomoci nejriiznéj-
sich soudnich rozhodnuti a zmén mordlnich méfitek zmirnila a vysledkem bylo ratingo-
vé schéma, které plati do soucasnosti.

V 50. letech také francouzsti intelektudlové rozsifili své estetické hodnoceni filmii i na
Hollywood a zacali ho povazovat za uméni, podobné jako evropské filmy. Vyvinuli zvlast-
ni teorii vykladu a hodnoceni filmi, teorii auteura, a vyuzili ji k analyze hollywoodskych
filmii. Tato teorie tvrdi, Ze rezisér je klicovou uméleckou silou filmové produkce. Na za-
¢atku 60. let prevzal teorii auteura a dalsi prvky analyzy filmu jako uméni i americky
diskurs o filmu.

Prevzeti této teorie zpiisobilo v 60. letech ve svété amerického filmu fadu zmén. Byla to
ekonomicky nejista doba, navitévnost drasticky klesala, studia opustila tradié¢ni vyrob-
ni metody a hledala nové zplsoby, jak znovu dosahovat ziska. V této dobé se také zmé-
nily samotné filmy: osvojily si ¢dsteéné evropskou senzibilitu a odrazely spoletenské
otfesy v americké spolecnosti. Sedesatd léta byla pro uznani uméleckého charakteru
hollywoodského filmu klicova, svét uméni pro hollywoodsky film se rapidné a intenzivné
rozrostl. Filmovi védei se prakticky jednohlasné shoduji na tom, Ze v tomto desetileti za-
¢ala byt Siroce piijimana myslenka o umélecké povaze hollywoodskych filmti. Znamena-
lo to, ze si americké filmy zaslouzi, aby se k nim pfistupovalo s otevienou mysli, ne
s apriornim odsudkem. Umélci mohli v rdamei filmového média vytvatet umélecka dila,
ktera byla s respektem a poctou fazena ke krasnym uménim. Barbara Stonesovd popsa-
la pro Narodni asociaci majiteldi kin (National Association of Theatre Owners) proménu

ve vnimani filmu takto:

Pro vétdinu divakd byly filmy jen ¢istou zabavou, piileZitosti vyrazit si ven, rela-
xovat a ¢astnit se vzrueni na platné. V 60. letech nastal ohromny pfevrat v pii-
stupu k americkym filmim. Filmy byly brany z néjakého diivodu vaznéji a povy-

< 19)

$eny na status ..filmové literatury™.

19) Barbara S t o n e s, America Goes to the Movies: One Hundred Years of Motion Picture Exhibution. North
Hollywood, CA: National Association of Theatre Owners 1993, s 201.
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Je tieba vysvétlit pravé tento ,,pfevrat™ nebo ,,zménu v piistupu®, stile vétsi shodu v od-
povédi na otazku, jestli ilm muaze byt povazovan za uméni. A je tieba specifikovat, co
znamend ono .,z néjakého divodu®, ¢ili faktory této transformace.

Vnimani evropskych film@ jako uménf jiz bylo zavedené a ja tvrdim, Ze pravé evropské
filmy proklestily cestu k intelektualizaci hollywoodskych filmt. KdyZ rozmach televize
a dalsi faktory zptisobily dramaticky pokles navstévnosti kin, vytvorilo se . statusové va-
kuum®. Silné propojeni filmu s délnickou a stfedni tfidou bylo oslabeno, filmy byly p¥i-
stupné kulturni redefinici. Pfiel vhodny ¢as pro jejich posvéceni jakozto uméni a prave
v 60. letech se svét uméni pro hollywoodsky film ve Spojenych statech rozvinul. Urcita
¢dst vefejnosti v té dobé piijala nizor, ze hollywoodské filmy mohou byt povazovany za
uméni. Institucionalizace filmu jakoZto krdsného uméni navic vyvolala zpétnou reakei:
filmafi — a studia, kterd financovani filmi schvalovala — byli povzbuzeni k natdceni ta-
kovych filmi, které by si ziskaly uzndni ve svété uméni pro film. Struktura pobidek byla
piizniva pro vyrobu uméleckych filmi a také posilovala sebe samu.

V 70. letech se pocet navstévnika kin ustilil na ptiblizné 17 az 20 milionech divaku tyd-
né. [ kdyz byl svét uméni pro hollywoodsky film stdle Zivy az do poloviny 70. let, byla to
také doba, kdy nastala ve filmové vyrobé ,.blockbusterova™ éra. Hlavni strategie byla vy-
naklddat velké sumy penéz na vyrobu malého poctu filmi s o¢ekavanim, ze jeden velmi
Gspésny film bohaté vykompenzuje netispéch ostatnich. Pres nejistotu a zmény, jimiz fil-
movy priimysl proZel v poslednich dekddach a zejména v poslednich letech, slouzi bloc-
kbusterovi strategie filmovym studiim a v mensi mife provozovatelim kin docela dobie
i nadale.

Filmovému priimyslu napomohly dva faktory: pfiznivé regulace trhu a technicky pokrok.
V 90. letech 20. stoleti byla regulani opatfeni tykajici se médii zmirnéna, aby byla
umoznéna vétsi koncentrace vlastnictvi. Zatimeo studio vlastnéné konglomeriatem neni
ni¢im novym — skupina Gulf+Western (nyni zanikld) koupila Paramount Pictures (nyni
jiz prodané) v roce 1966 — koncentrace vyrobeti plisobicich v nejrtiznéjsich medialnich
oblastech do nékolika obrovskych medidlnich korporaci je jev relativné novéjsi. Tito
medidlni giganti maji navic globalni dosah. Medidlni produkce patif k nejvydéle¢néjsim
a nejdilezitéjSim exportnim odvétvim amerického primyslu, a diky tomu mohly tyto
korporace tispésné lobbovat u federdlni vlady, aby si vyjednaly vyhodné mezinarodni ob-
chodni dohody. Protekcionistické strategie z predeslych desetileti navrzené k podpore
domécich filmovych primysli a obrané narodnich kultur jsou z velké ¢asti na astupu
a nebréni jiz Hollywoodu v zisku. Statistiky Americké filmové asociace (Motion Picture
Association of America, MPAA)*” z neddvné doby ukazuji, ze domdci trzby z kin za rok
2006 ¢inily 9,49 miliardy dolari a mezindrodni pfes 25,82 miliardy dolarti. Zda se, ze
globalizace filmovym studiim prospiva.

Ohledné budouci situace kinosektoru panuje znaéna nejistota kviili technologickym ino-
vacim, diky nimZ se vice rozsifilo sledovéni filmii v domécnostech. Rist vlastnictvi vi-
deoprehravadii v 80. letech vyvolival u velkych studii nejprve strach a podezieni. | kdyz

T .

se obdvaly, %e sledovéni videokazet doma sniZi naviitévnost kin, nakonec zjistily, ze trh

20) Motion Picture Association Worldwide Market Research. 2006. Online: <www.mpaa.org/researchStatis-
tics.asp>, [zdroj jiz neni dostupny].
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s domdcim videem naopak jejich zisky zvy&il. Trh s DVD se ukazal byt jesté vinosnéjsi.
Zalimco navstévnost kin, jak se zda, upada — a ziejmé dlouhodob& — vynosy za licence

21) ,

pro trh s doméci zabavou vydélavaji studiim nejvétsi ¢ast ziskG®" a udélaly z nich jesté

vynosné&jsi podniky.”” Takze zatimco se provozovatelé kin dostavaji do finanénich potiZi,
pravdépodobné diky v&tEi oblibenosti jinyeh zpiisobii sledovani filmi, jako jsou napii-
klad VHS, DVD a kabelova televize, filmovd studia, zda se, z rostoucich moZznosti, jak
Ize sledovat filmy, tézi.

Technicky pokrok neni samozfejmé pro studia vyhodny tam, kde umoziuje divakim po-
rusovat ziakony o dusevnim vlastnictvi. Existuje mnoho zpiisobt, jak mohou lidé konzu-
movat filmy, aniz by na tom studia néco vydélala: od piratskych DVD pies nahravani fil-
mil na kamkordéry v kinech az po ilegilni stahovani filmi ptes internet. Z toho maji sa-
mozfejmé studia vaZné obavy a proti filmovému pirétstvi intenzivné bojuji — od techno-
logii ochrany proti kopirovani a tspésného lobbingu za pfisnéjsi zdkony o duSevnim
vlastnictvi az po agresivni prondsledovani spole¢nosti a jedinct, ktefi testuji hranice
téchto zdkonti. Podileji se navic na internetovych sluzbach, které umoziuji legdlni sta-
hovani filmi. Budou-li tyto obchody Gspésné, proméni potencidlné nebezpecné techno-
logie v mocny nastroj ke zvySeni ziskil.

Boj proti pirdtstvi se dostal na predni misto agendy MPAA. I kdyz je naroény, MPAA jed-
noznané véfi, ze filmovy obchod bude zivotaschopny 1 v budoucnu, pokud budou ¢len-
ska studia nadéle chranit zdroj svych ziskd.

Socialni konstrukce uméni

Socidlni konstruktivismus je perspektiva, ktera tvrdi, Ze kategorie a definice, jez pouZi-
vame pii percepei a chapani svéta, jsou formované kulturnimi silami. Pojmy, které béz-
né uzivame k organizaci svych myslenek a ke komunikaci, nejsou objektivnimi repre-
zentacemi trvalych pravd a reality, nybrz jsou formovany spole¢enskymi procesy.

Tato perspektiva nepopira objektivni realitu. Kdyz fekneme, ze uméni [...] je socidlné
konstruované, neznamena to, ze bychom zpochybriovali jeho existenci. Uméni existuje;
v tomto svété jsou véci, které jsou uménim, a véci, které uménim nejsou. Distinkce mezi
uménim a ne-uménim je vak ¢asto povazovina za jasnou a samoziejmou. Ze je napfi-
klad Shakespeartiv Othello skute¢né uménim, je pro nds jasné dané, stejné jako je dané,
e prefabrikované texty na blahopfanich z hypermarketi uménim nejsou.
Socidlné-konstruktivistickd perspektiva zpochybiuje pevné dany status Othella jako
uméni a status blahopfani jako ne-uméni. Vyzyva ndas k otdzce, pro¢ vedeme hranici pra-
vé tam, kde ji vedeme. Je rozliSovani mezi uménim a ne-uménim stejné snadné jako roz-
poznani vysokych vnitinich uméleckych kvalit Othella? Jen malo lidi by popielo, Ze
Othello ma vyssi kvality nez blahopféani. Posuzovani lepsi a horsi kvality je vSak norma-

21) Edward Jay E p s t e i n, The Big Picture: Money and Power in Hollywood. New York: Random House
Trade Pul)t‘rhat‘ks 2005, s. 19; Charles B. Weinber g, Profits Out of the Picture: Research Issues
and Revenue Sources beyond the North American Box Office. Charles C. M o u 1, A Concise Handbook
of Movie Industry Economics. Cambridge: Cambridge University Press 20053, s. 166.

22) Lorne M a n | y, Doing the Hollywood Math: What Slump? New York Times, 11. 12. 2005.
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tivni ¢innost, nikoli logickd. Néco je lepsi nez néco jiného jen ve vztahu ke standardiim
a konkréini standardy, na jejichz zdkladé posuzujeme kulturu, jsou arbitrari. Othella
tedy hodnotime jako uméni ¢dstec¢né i proto, Ze v ném najdeme inteligentni a promysle-
né komentire o lidské povaze v jazyce, ktery vykazuje impozantni zvladnuti basnickych
konvenci. Musi vSak pravé tyto standardy uréovat, co je uméni? Nemohli bychom stejné
dobfe trvat na jinych? Dostupnost blahopfani a preciznost jejich mechanické vyroby vy-
voldavaji negativni hodnoceni, ale pro¢ je nemiizeme stejné snadno hodnotit pozitivné?
Nenf{ pro to Zidny logicky divod, nase kultura arbitrarné pfisuzuje témto kvalitim nega-
tivni hodnotu, aby rozligila uméni od ne-uméni.

Vyhody socidlné-konstruktivistického piistupu se oziejmi, kdyz se pokusime porozumét
tomu, pro¢ je uméni v jinych mistech a ¢asech odlisné. Hranice mezi uménim a ne-umé-
nim je v riznych spolecnostech vedena odligné a stejné tak ve stejné spoleénosti v riiz-
nych dobéach. KdyZ se evropsti cestovatelé poprvé setkali s kmenovymi maskami v Afri-
ce, nepovazovali je za uméni. Dnes je trh s africkym uménim jakozto zanrem krasného
uméni velmi zivy.*” Toto uméni se nezménilo, zménily se nase standardy.

Zaujimat socidlné-konstruktivistickou perspektivu za vSech okolnosti by bylo intelektu-
alné vycerpdvajici. Kazdodenni mysleni by bylo nesnesitelné nedéinné, protoze bychom
se zasekli na prozkoumdvéni nejriznéjSich alternativnich moznosti, jimizZ mazeme o své-
té uvazovat. Kviili efektivnosti povazujeme pojmy pouzivané v kazdodennim Zivoté za
objektivni realitu. Pak je oviem velmi snadné zapomenout na to, ze zplsoby, jimiz cha-
peme svét, nejsou dokonalym odrazem nezévislé pravdy. PouZzivani pojmi jako ,,uméni*
je uzite¢né kviili tomu, Ze odliuje téch nékolik mélo véei, které uménim jsou, od obrov-
ského poctu véei, které uménim nejsou. Zaméfujeme se na rozliSeni, ale ignorujeme ml-
havost této hranice. Ze socidlné konstruktivistické perspektivy obratime nasi pozornost
pravé k oné mlhavosti. Primérné blahopfani z obchodu napiiklad nenf umeéni, ale co
kdyZ je v ném citovdn Shakespeartv kuplet? Nebo co kdyz je obrdzek na blahopfani re-
produkci Monetova obrazu? Co kdyz je blahopiani vyrobeno ruéné, nikoliv mechanicky?
Vlivem socidlné-konstruktivistického pohledu na uméni je kulturni hierarchie — nebo
rozdily mezi vysokou, stiedni a nizkou kulturou — také socialné konstruovana. Nas po-
jem uméni je dostateéné komplexni, aby takovouto klasifikaci umoznil. Uvedené dis-
tinkce jsou viak rovnéz arbitrarni. Jejich existence vzbuzuje otdazku, jak jsou rtizné kul-
turni produkee klasifikovany. Pro¢ patii opera do vysoké kultury a komiksy do nizké?
Aby bylo mozno zodpovédét otazku, jak jsou klasifikace vytvdfeny a udrzovany, je ne-
zbytné jit za obsah kulturnich produkei a zabyvat se podminkami, v nichZ je uméni vy-
tvafeno, distribuovdno, hodnoceno a konzumovino. Tato perspektiva se v sociologii
uméni oznacuje jako ,,produkéni perspektiva® (production perspective).* Jen kdyz bu-
deme zkoumat produkei a recepei jako socidlni procesy, budeme moci porozumét social-

23) Craig M. R a wlin gs, “Making Names™: The Cutting Edge Renewal of African Art in New York City,
1985— 1996. Poetics 29, 2001, s. 29-54. Dostupné online: <www.stanford.edu/~craigr/Rawlings_
Poetics_Making_Names.pdf >, [eit. 16. 1. 2011].

24) Richard P e t e r s o n, Cultural Studies through the Production Perspective: Progress and Prospects. In:
Diana C ran e (ed.), The Sociology of Culture: Emerging Theoretical Perspectives. Cambridge, MA:
Blackwell Publishers 1994. Pozn. red.: ,,production perspective™ se ¢astéji uvadi jako ,,production of
culture perspective®.
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né konstruované povaze kulturnf hierarchie a statusu uméni. Jak to pregnantné formulo-
val Paul DiMaggio: .,i kdyZ se systémy kulturni klasifikace prezentuji tak, Ze jsou zalo-
zeny na piirozenych a neménnych hodnotovych soudech, jsou vysledkem lidské aktivi-
ty, pfedmétem neustalého rozsifovani a narusovani, vybéru a zmény*.*

Vytvareni uméleckého statusu:
Prilezitost, instituce a ideologie.

Jak z vySe popsané perspektivy vysvéllit, jak se vyvinul svét uméni pro film? Vyzkum
provedeny v oblasti kulturni hierarchie a uméleckého statusu predstavuje vychozi bod
pro vysvétleni toho, jak se film redefinoval jako uméni, nebo-li, jak by fekl Paterson,
westetické mobility“*® filmu. Navrhuji rdmec pro vysvétleni uméleckého statusu filmu,
ktery je zaloZeny na syntéze poznatki z predchozich studii. V téchto textech rozeznavam
tii hlavni faktory, které sociologové kultury vyuzivaji, kdyz vysvétluji, jak zacal byt kul-
turni produkt vieobecné povaZovan za uméni — 1. prostor pro pfilezitost, 2. instituciona-
lizované zdroje a aktivity a 3. intelektualizace v diskursu.

Prvnim faktorem je vytvofeni prostoru pro prilefitost spolecenskou zménou, kterd se ode-
hrdla mimo uvaZovany svét uméni. DiMaggio tvrdi, Ze tspéch kulturniho Zanru v usili
o ziskani uméleckého statusu ,,zavisi na povaze prostoru pro piilezitost (existence kon-
kurence, komerénich nahrazek nebo publika a mecendsii s novym bohatstvim) a dobé,
kdy se takovéto projekty utvareji, pii ¢emZ oba tyto aspekty uréuji predem existujici dis-
kursivni a organizacni zdroje dostupné pro imitaci®.?” Koncept prostoru pro pfilezZitost
aplikuje na divadlo, operu a tanec. Tvrdi, Ze zrod filmu zménil situaci na trhu s divadel-
ni zabavou. Film rychle pterostl v populdrni formu dramatu a pfevzal tak roli, kterou pu-
vodné hrilo divadlo. S rostouci konkurenci v oblasti nizké kultury bylo divadlo pfinuce-
no k tomu, aby zménilo formét a slouZilo jako vyssi forma dramatu, pfi¢emz tuto zménu
usnadnila existence vzori zavedenych v oblasti opery, muzei a symfonickych orchestr,
které bylo mozno napodobovat. DiMaggio soudi, Ze vysvétleni estetické mobility musi
vzit v Givahu nejen uddlosti ve svété uméni, ale také vyvoj, k némuz dochazi vné tohoto
svéta, protoze jeho nacasovani pomahd definovat, teho méize svét uméni dosdhnout. Dal-
S1 autofi ukdzali, jaky vyznam mély udélosti vné svéta uméni pro vytvofeni piiznivého
prostoru pro piilezitost, ¢imz vysvétlovali estetickou mobilitu u opery a Shakespearo-

- 28)

vych her,” literatury® a ,,vazné“ klasické hudby ve Vidni*” a ve Spojenych stitech.*"

25)P.DiMaggio,c.d.,s 43.

26) R.Peterson,c.d.,s. 179.

27) PaulDiMaggio,c.d,s. 44.

28) Lawrence W. L e v i n e, Lowbrow/Highbrow: The Emergence of Cultural Hierarchy. Cambridge, MA:
Harvard University Press 1988.

29) Nicola B e i s e |, Constructing a Shifting Moral Boundary: Literature and Obscenity in Nineteen-Cen-
tury America. In: Michel Lamont—Marcel Fournieur(eds.), c. d., 104-127.

30) Tia D e N o r a, Musical Patronage and Social Change in Beethoven’s Vienna. American Journal of So-
ciology 97, 1991, s. 310-346.

31) John M u el 1l er, The American Symphony Orchesira: A Social History of Musical Taste. Bloomington:
University Indiana Press 1951.
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V piipadé Hollywoodu se prostor pro piilezitost pro svét uméni pro film vyznamné ote-
viel béhem 60. let 20. stoleti. Stejné jako zrod filmu oteviel prostor pro piilezitost v ¢i-
nohernim divadle, zrod televize udélal to samé pro film. Televize prevzala roli zibavy pro
masy, kterd pied tim nalezela filmu. Televize navic pfitdhla disproporéné vysoké pocty
filmovych divdki z délnické tiidy. Mnozi divdci také film opustili s ndrtistem porodnosti
ve 40. letech, ktery trval az do 60. let. Nékteri divaci presli k jinym volno¢asovym akti-
vitdm, jeZ zacaly byt dostupné diky prosperité Spojenych stitii. Ve stejné dobé také ra-
pidné vzrostl pocet mladych lidi na vysokych Skolach, jez generovaly vysoce vzdélané
filmové divdky, ktefi se stali ,filmovou generaci®. Diky zméndm vné filmového svéta
vznikl novy kontext pro hodnocenti filmu. V 60. letech uz chozeni do kina nebylo jen pri-
mitivnim zptisobem trdveni vecera. ProtoZe se spole¢nost uréitym zptisobem vyvinula,
chozeni do kina se stalo vyznamnou kulturni aktivitou.

Druhym z uvedenych faktorii je instituciondlni uspofaddni produkee, predvadéni a hod-
noceni uméni a riizné aktivity a praktiky provadéné v téchto instituciondlnich prostredi.
Ziejmé nejlepsi ilustraci takovych faktorii nalezneme v Beckerové detailni analyze vy-
znamu organizaci a siti ve svété uméni.”” Becker pohlizi na uméleckou tvorbu jako na
kolektivni aktivitu. Aby uméni uspélo, je tfeba koordinované snahy fady lidi vykonava-
jicich nejruznéjsi funkce. Umélec se nachizi v centru uméleckého svéta, Gcast nejriiz-
néjsich spolupracovniki je viak zdakladem pro to, aby si uméni udrzelo sviij status. Pra-
ce romanopisce je napiiklad redigovina redaktorem, propagovana vydavatelem, recen-
zovana kniznimi recenzenty a vyucovdna profesory literatury. Becker z této perspektivy
ukazuje, Ze vytvifeni uméleckého svéta je piikladem Gspésné kolektivni akce:

Historie uméni se zabyvi inovacemi a inovitory, ktefi dosdhli organizacnich vitéz-

stvi tim, Ze se jim podafilo vytvofit kolem sebe aparat uméleckého svéta, mobili-

zovat k soustavné spoluprici dostateéné mnozstvi lidi, ktefi jejich myglenku pod-

porovali a déle prosazovali.*”
Rada autort zjistila, Ze vytvéfeni instituci a mobilizovani zdrojii je integralni soucasti
formovéni svéta uméni. Lawrence W. Levine tvrdi, Ze ustanoveni samostatnych skupin
umélet a samostatnych divadel a budov pro dramatické, operni a symfonické produkce
bylo nezbytnym krokem k povygeni téchto forem zdbavy na uméni.** DiMaggio se do-
mnivd, Ze skupina ,kulturnich obchodnikii® v Bostonu 19. stoleti, zastupujici vy&si
a vySSi stiedni téidu, vytvoiila vysokou kulturu v oblasti symfonické hudby, malby a so-
cha¥stvi odliSenou od populdrni kultury. Tito ,kulturni kapitalisté™ a ,,odbornici* na
uméni organizacné rozlisili vysokou a popularni kulturu prostfednictvim neziskovych
organizaci fizenych spravnimi radami, jako byly Bostonsky symfonicky orchestr a Muze-
um vytvarného uméni (Museum of Fine Arts).* DiMaggio dile tvrdi, Ze model vytvore-

32) H.Beckerec.d.

33) Tamtéz, s. 301.

34) L.Levine,ec.d.

35) Paul DiMaggio, Cultural Enterpreneurship in Nineteenth-Century Boston: The Creation of an
Organisational Base for High Culture in America. Media, Culture and Socteiy 4, 1982, ¢. 1, s. 33-50.
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ny klasickou hudbou a vytvarnym uménim si osvojili i provozovatelé a mecenasi diva-

dla, opery a uméleckého tance.”

Viechny tyto umélecké druhy zacaly vyuZivat formu
neziskové organizace fizené spravni radou. Harrisson White a Cynthia Whiteova tvrdi,
ze rozvo) nového systému distribuce a hodnoceni uméni, tedy obchodnikii s uménim
a umélecké kritiky v protikladu k pivodnimu ,,akademickému systému*, umoznil na-
stup impresionistického hnuti ve Franeii.??

Svét uméni pro americky film byl v podobném duchu zalozen na komplexni souhfe insti-
tucionalni podpory, filmové produkece a filmové konzumpcee. V tomto organizaénim uspo-
fadani mohl byt americky film produkovan a pfedvadén jako samostatna forma uméni.
Ekonomické tlaky, které vedly ke vzniku stovek malych nezdvislych artovych kin, napfi-
klad Zivily vyrobu avantgardnich a kontroverznich filmfi. Vznik filmovych festivalii, na-
piiklad New York Film Festival a Chicago International Film Festival, dodaly v 60. le-
tech uméleckému filmu prestiz a zviditelnily ho. Vznik studijnich program@ zamérenych
na film na takovych univerzitach, jako je New York University nebo University of Cali-
fornia, Los Angeles, poskytl status a zdroje, diky nimz mohl byt film rdmcovan jako umé-
ni. Nové ekonomické podminky filmové vyroby v 60. letech navic vedly k pirechodu od
filmové vyroby ve velkych studiich pfipominajici vyrobni linku k modelu soustiedénému
kolem reZiséra, ktery pfipomind produkei v jinych uméleckych odvétvich.

Zatimco tvorba instituci je aktivita spolecna velké fadé oblasti, tfeti a hlavni faktor, kte-
ry zminuji, je specificky pro oblast kultury nebo symbolické produkce. Timto faktorem

38)

je zakotveni hodnot a legitimity v kritickém diskursu.™ Priscilla Fergusonova spravné

uvdadi, Ze ve vyvoji kulturniho pole® hraje kli¢ovou roli intelektualizace kulturniho pro-

36) P.DiMaggio, Cultural Boundaries and Structural Change, c. d.

37) Harrison C. W h it e — Cynthia A. W h i t e, Canvases and Careers: Institutional Change in the French
Painting World. Chicago: Chicago University Press 1965.

38) Zatimco prvni a druhy faktor nam pomiize pochopit, pro¢ se produkt, myslenka nebo aktivita mohou stat
populdrnimi nebo béznymi, tfeti faktor je nezbytny pro vysvétleni legitimizace — jde o posun hranice
mezi kategoriemi.

39) Priscilla Fergusonova v jednom ze svych novéjgich textil tvrdi, Ze mezi pojmy ..pole”, ktery pouzil Bour-
dieu, a ,.svét™, jejz zaved|l Becker, je rozdil ve zpi'lsulm. jak se vzlahujl’ ke kulturni prudukui. Priscilla
Parkhurst F e r g u s o n, A Cultural Field in the Making: Gastronomy in Nineteenth Century France.
American Journal of Sociology 104, 1998, ¢. 3, s. 597-641; Pierre B o u r d i e u, The Field of Cultural
Production. New York: Columbia University Press 1993; H. B e ¢ k e r, c. d. Autorka charakterizuje
svél uméni existenci ,kooperativnich siti*, které ,existuji jen v jasné vymezeném socidlnim nebo geo-
grafickém prostiedi, v némz funguje mechanismus, jenz zajistuje propojeni”. Tamtéz, s. 635-636. Pole
na druhou stranu nabizi ,,0stré védomi pozic a moZnosti socidlni mobility v ohrani¢eném spoledenském
prostoru™ (s. 634). Je ,strukturovino predeviim textudlnim diskursem, ktery neustile znovu-vyjednava
systemické napéti mezi produkei a konzumpei® (s. 637). Ja tvrdim, Ze rozdil mezi polem a svétem spodi-
vé spiSe v mife nez typu. Napfiklad Bourdieu ilustruje sviij termin pole na studii francouzského literdr-
niho pole. P. B o u r d i e u, The Field of Cultural Production, c. d. Pole musi byt také geograficky a spo-
le¢ensky vizand, aby mohla byt uZitetnd pro analyzu. Becker navic rozeznava roli, kterou reputace
a kriticka diskuze™ hraji ve svétech uméni. H. Be ¢ k e r, c. d., kapitola 11 a s. 339. I kdyZ nejsou
hlavni, pfeci jen jsou dilezité pro dynamiku svéta uméni. Fergusonova, zda se, zdtraziuje ideologickou
podstatu pole a organizaéni podstatu svéta. V plivodnich formulacich vSak pole i svét mohou zahrnovat
ideologicky i organizaéni prvek, i kdyZ v rizné mife. Fergusonova tvrdi, Zze vime jen mdlo o tom, jak kul-
turni pole vznikaji. Ja tvrdim, ze, akceptujeme-li analogii mezi svétem uméni a kulturnim polem, vime
o ptivodu kulturnich poli vic, nez predpokliada Fergusonovi. Nékteré zde citované prace lze chipat jako

vysvétleni vzniku kulturnich poli.
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duktu.' Cheeme-li vysvétlit roli intelektualizace, je tfeba obratit se k Bourdieho pojeti
wpole” kulturni produkce, které se zaméfuje na vztahy mezi producenty a konzumenty

kultury, coZ jsou nékdy jedni a ti sami.*"

Kulturni pole (aplikovatelné i na intelektualni
aktivitu mimo oblast umeéni) vznikd, kdyZ kulturni produkce ziskd autonomii vzhledem
k jinym polim z hlediska typu kapitdlu, ktery je dostupny producentiim kultury. V ja-
kémkoliv poli se aktéfi zapojuji do konkurenéniho boje o kapital. Pokud je dostupna dis-
tinktivni forma symbolického kapitdlu, kterd posvécuje kulturni produkty urc¢itého zin-
ru, pak je pole autonomni. Napfiklad literarni pole ziskalo vysokou miru autonomie: na-
bizi prestizni ocenéni a Gspéch u kritiky. Ty konstituuji kulturni kapital, ktery mohou
autofi vyuzit jako alternativu ekonomického kapitalu. Fergusonova presvédcéive tvrdi, ze
kulturni pole se prostfednictvim textdl rozsifuje ,,daleko za hranice ptisobnosti produ-
centli a konzumenti™ a je transformovino do ,,intelektudlniho fenoménu™.* Rozvoj es-
tetiky specifické pro ur¢ité pole poskytuje zdivodnéni pro piijeti definice kulturniho
produktu jako uméni a soucasné nabizi analyzy uréitych produkti.

Neéktefi z autorii, ktefi rozpoznali instituciondlni a organizacni faktory, zminuji i roli ide-
ologie pii vytvdfeni uméleckého statusu. Levine i DiMaggio tvrdi, Ze akademici a esteti-
ci vyvinuli posvécujici ideologii, kterd legitimizuje riizné formy vysoké kultury.™ Ri-
chard Peterson a Paul Lopes povazuji vznik skupiny profesiondlnich jazzovych kritika
a univerzitnich studentf jazzu za hybnou silu, kterd jazz pozvedla na drovein uméni.*"
White a Whiteova tvrdi, Ze rozvoj nového systému distribuce a hodnoceni uméni umoz-
nil ndstup impresionistického hnuti ve Francii. Systém obchodnikt a kritikti se postavil
proti akademickému systému. Kritici poskytli novou ideologii pro hodnoceni kariér im-
presionistickych malif, kterd legitimizovala tvrzeni o genialité jejich dél.* Tia DeNo-
raovd tvrdi, Ze ideologii ,,vazné* klasické hudby formulovala videnska aristokracie, kdyz
burzoazie zbohatla do té miry, Zze ohroZovala monopol aristokracie na koncerty klasické
hudby.*’

VSechny tyto studie presvédcivé tvrdi, ze odbornici na kulturu pomdhaji prostfednictvim
intelektualizace legitimizovat zabavné kulturni produkty jakozto uméni. Avsak jejich
tvrzeni doklad4 jen velmi omezené mnozstvi systematickych dat. Takové dikazy by mély
mit formu obsahové analyzy ideji a jazyka, které intelektudlové a odbornici na umeéni vy-
uzivaji pfi vysvétlovani a interpretaci studovanych kulturnich produktii. V pfipadé filmu
jsou tyto ditkazy k dispozici a md analyza®” ukazuje, jak si filmovi kritici 60. let osvojili

diskurs, ktery zachdzel s filmem jako s uménim. Intelektualizace filmu zahrnovala ozna-

40) Priscilla Parkhurst F e r g u s 0 n, A Cultural Field in the Making: Gastronomy in Nineteenth Century
France. American Journal of Sociology 104, 1998, ¢. 3, s. 597-641.

41) P.Bourdie u, The Field of Cultural Production, c. d.

42) P.Ferguson,c. d.,s. 600

43) l.Levine,c.d:P.DiMaggio, Cultural Enterpreneurship in Nineteenth-Century Boston, ¢. d.:
P.D1Maggi o, Cultural Boundaries and Structural Change, c. d.

44) Richard A. P et e rson, A Process Model of the Folk, Pop and Fine Arts Phases of Jazz. In: Charles
N a nry (ed.), American Music. New Brunswick, NJ: Transaction Books 1972; Paul L. o p e s, The Rise
of a Jazz Art World. Cambridge, UK: Cambridge University Press 2002.

A5 ) HWhite-C.White.c.d.

46) T.DeNora,c.d.

}7) Analyza v knize, z niZ pochdzi tento aryvek. (Pozn. prekl.)
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Ceni urcitych rezisérti jako ,,mistri™ filmu, déle interpretaci sdéleni obsazenych i v téch
nejpopularnéjsich filmech a kontextualizaci hodnoceni filmu na zakladé zanru nebo
srovnavani s uréitym souborem dél, stejné jako dalsi jazykové a kritické néstroje.

T¥i soucdsti vige popsaného vysvétlujiciho ramce — prostor pro pfilezitost, instituciona-
lizace zdroji a aktivit a intelektualizace diskursu — lze nalézt ve zminénych piipadovych
studiich promény zdbavy v uméni. Zadny autor vak dosud nezformuloval obecné sché-
ma, které by se dalo uplatiiovat na nejriiznéjsi p¥ipady tvorby uméleckého statusu. Zde
navrzené schéma oznacuji jako legitimizacni ramec (legitimation framework) a tvrdim,
7e miize vysvétlit nejen legitimizaci uméni v ptipadé hollywoodskych filmi, ale i v pii-
padé jinych uméleckyeh médii.

Mné viak jde o to vysvétlit, jak doglo k tomu, Ze hollywoodské filmy zacaly byt povazo-
vany za uméni. Vyznam legitimiza¢niho ramce spociva v tom, ze pomdha pfi organizaci
déjinnych sil, které jsou ve hie, a umoZiiuje tak pochopit, jakym zplisobem pFispély
k ustaveni svéta uméni pro hollywoodsky film.

Vyzkumné téma zpisobi, jimiz byl film vniman v priibéhu stoleti, ma stejné jako fada ji-
nych historickych fenoménii komplexni ptivod a jeho promény souviseji s Sirokym polem
procestl, aktivit a uddlosti. Legitimizace filmu jakoZto uméni zahrnuje nejen posun od
zabavy k uméni, ale také nékolik p¥ibuznych spoletenskych procesii. Patii sem mobili-
ta statusu celého filmu jako odvétvi, retrospektivni kanonizace ,,starého® Hollywoodu,
diferenciace riznych oblasti produkce (evropskd, vazna hollywoodska, experimentilni,

blockbusterovi) a tvorba odbornych komunit okolo omezenych | kultovnich® zanra.

Ptelozil Jan Hanzlik

Pielozeno z anglického origindlu: Shyon B a u m a n n, Hollywood Highbrow. From Entertainment to Art.
Princeton — Oxford: Princeton University Press 2001, s. 1-18.

Citované filmy:
Dokonaly svét (A Perfect World; Clint Eastwood, 1993), Nesmifitelni (Unforgiven; Clint Eastwood, 1992),
Tajemnd feka (Mystic River: Clint Eastwood, 2003), Zrozeni ndroda (The Birth of a Nation: David Wark
Griffith, 1915).

Poznamka o autorovi:
Sll_"")ll Ba“"]allll jl" pl'l’.lf‘(".‘;tll'!‘"] na Klll(‘(ii't' Sll('i“l“gil' na l..h'li\’t‘frsi[_\_' Ur ‘TUI'UHEU.
Veénuje se mimo jiné sociologii kultury, masovych médii, uméni a procestim legitimizace.
V roce 2010 publikoval spoleéné s Josée Johnstonovou knihu Foodies: Democracy and Distinction in the
Gourmet Foodscape o vymezovani ekonomickych a kulturnich elit prostfednictvim jidla,
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éldnky k tématu

EMPIRICKA SOCIOLOGIE FILMU
V CESKOSLOVENSKU DO ROKU 1989"

Tomas Cizek

Cilem nasledujiciho textu bude zmapovat ¢eskou a slovenskou sociologii filmu a poskyt-
nout co mozna nejuplnéjsi prehled empirickych sociologickych vyzkumu vzniklych
v ¢eskych zemich a na Slovensku do roku 1989. Tento smér vyzkumu je dnes jiz poné-
kud pozapomenuty, byt se rozsahem jednalo ve své dobé o vyznamnou ¢dst doméci soci-
alni védy (i kdyZz tak nemusel byt chdpan soudobou védeckou komunitou).?

Zamérem neni pojednat o sociologicky relevantnich, ¢i spiSe spolec¢ensky angazovanych
aspektech filmové tvorby, ale ukazat, jak se ¢eskd a posléze slovenska sociologie zajima-
la o film jako pfedmét svého badéani. Hlavnim ndstrojem sociologie je empiricky vyzkum,
a to ve formé kvantitativni, coz zahrnuje hlavné standardizovana dotaznikova Setfeni vy-
hodnocovana predevsim statisticky, ale také ve formé kvalitativni provadéné formou roz-
hovorfi, pozorovani a jinych méné standardizovanych vyzkumnych postupti. Ctenaii llu-
minace se jiz méli moznost setkat s texty o sociologickém vyzkumu filma a filmového
obecenstva. Emanuel Pecka na toto téma napsal v devadesatych létech sérii kratkych
¢lankt.” Dusan Janak a Olga Buchtikova publikovali neddvno ¢lanek o vyzkumu filmo-
vého divédetvi v jednom z prvnich velkych empirickych Setfeni ¢eské sociologie, jehoz
autorem byl Inocenc Arnost Blaha, jeden z hlavnich institucionilnich zakladateli ¢eské
sociologie.” Lucie Cesélkové se vénovala vyzkumu pardubické kinokavdrny vzniklé
v dobé nastupujici normalizace a pii této prilezitosti predstavila i starsi vyzkum kinoka-

1) Clének byl pfipraven v ramei projektu COMPDAT — Zdroje dat, v§zkum standardi, kvality dat a metody
harmonizace dat pro mezindrodni socidlni komparativni vyzkum a integraci do sité CESSDA, financova-
ném MSMT v programu INGO (reg. ¢. LA09010).

2) Plati to i v oslatnich odvétvich oborové sociologie. Jisté existovalo vice vizkumnych projekti na poli so-
ciologie kultury (napiiklad hudby). Podrobné zmapovani historie ¢eské sociologie a jejich empirickych
vyzkumi viak doposud nikdo neudélal, a tak tato oblast badani zatim ¢eka na své zhodnoceni. V dohled-
né dobé bude téchto poznatki jisté vice diky probihajicimu projektu ,,Dé&jiny a soutasnost éeské socio-
logie™, ktery je pod vedenim Zderika R. Nedpora realizovan v Sociologickém tstavu AV CR, nebo diky
projektu +Ceskd sociologie, ordln{ historie 1945-1968", dobihajicimu na Institutu sociologickych studii
Fakulty socidlnich véd UK pod vedenim Anny Kopecké. Viz <http://ceskasociologie.unas.cz> [cit.
7.1.2011].

3) Emanuel P e ¢ k a, Starsi ¢eska sociologie a otazky filmu. lluminace 2, 1990, &. 1, s. 30—42; tyz, Ceska
sociologie a oldazky filmu pod druhé svétové vilce. lluminace 2, 1990, &. 2, s, 39-54,

4) DufanJandk-OlgaBuchtikov 4, Sociologie mésta a filmu. Inocene Arnost Blaha a jeho role ve

vizkumu Brna po druhé svétové vilce. Huminace 20, 2008, ¢. 1. 5. 161-177.
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varen provedeny Jaroslavem Bulitkem.” Zde se nebudeme zabyvat vizkumy tak podrob-
né jako vySe zminéni autofi, pjde ndm naopak o co moznd nejiplnéjsi prehled. Text je
strukturovan do nékolika ¢asti. V prvni se zaméfime na nejstarsi vyzkumy, ve druhé na
vyzkumy ze Sedesdtych let a nakonec na vyzkumy v obdobi normalizace.

Zaéatky ¢eské sociologie filmu

Prvnim velkym dotaznikovym Setfenim v teské sociologii filmu byl jiz zminény vyzkum
I. A. Bldhy, pfedstavitele takzvané brnénské sociologické gkoly.” Ten nebyl zaméren pii-
mo na sociologii filmu, ale obecnéji na vyzkum obyvatel mésta Brna. Otazky spojené
s navstévou filmi a jejich vnimanim byly jednou souc¢asti zkoumané problematiky.” Fil-
mu bylo v dotazniku vénovino deset otdzek, které zahrmovaly ¢etnost navitév kina, dii-
vod chozeni do kina, typ filma, na které respondent chodi, a oteviené otizky zaméiené
na zdivodnéni obliby &1 neobliby uré¢itych typt filmu. Posledni otazky se tykaly navite-
vy tydenikil a kratkych filmi pred hlavnim programem. Do roku 1948 se problematikou
kina a filmu zabyvali ve svych pracich také Miloslav Disman a Jifi Kolaja. Disman orga-
nizoval v letech 1933-1941 Zetfeni tykajici se détské recepce literatury, divadla, rozhla-
su a filmu. Jak nicméné poznamendvaji Janik a Buchtikovd, autor nepodévad o svém vy-
zkumu v ¢lanku ve Véstniku pedagogickém piilis podrobné informace a omezuje se pou-
ze na obecné zhodnoceni nékolika vyzkumii, které nejsou étenafi dobie piiblizeny. Jifi

8)

Kolaja pak ve své diserta¢ni prici, publikované pod nazvem K problematice filmu.” zmi-

nuje velmi malé Setfeni (vyzkumu se Géastnily déti ze étyf skolnich tifd na dvou sko-
lach), ve kterém zkoumal reakce déti na informace zprostiedkované cetbou a filmem.
Podle autora se vizudlni informace oproti informaci zprostredkované ¢etbou ukdzala jako
dilezitéjsi v delsim ¢asovém trvani od vzniku podnétu.” Kolajova price je viibec prvni
praci vénovanou pouze fenoménu filmu v kontextu ¢eské sociologie, nelze ji viak pova-
zovat za praci empirickou, ale spife za prdci teoretickou. Vlastni vyzkum autor v textu
pouZiva pravé jen ve zminéném piipadé. Kolajovi v textu $lo také o rozbor filmovych
znaki a struktury filmu a z velké ¢ésti se tak jednd o dilo ne piimo sociologické, byf spo-
le¢ensky kontext vzniku filmového dila a jeho recepce je v praci diilezitym tématem.

5) Lucie Cesalk ov a4, Kino na vicero pouiti. Huminace 20, 2008, &. 1, s. 127-145.

6) Kromé brnénské existovala také ,,prazskd sociologicka Skola®. Pro podrobné informace o institucionalni
podobé eské sociologie viz Zdenék R. Nelpor: Instituciondini zdzemi ceské sociologie pied ndstupem
marxismu. Praha: Sociologicky tistav AV CR 2007.

7) Olga Buchtikov 4, Dotazniky sociologického vyzkumu mésta Brna (1947). Huminace 20, 2008,
¢ 1,5 179-194.

8) Jiti K olaja, K problematice filmu. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948.

9) Zminény vizkum provdadél autor spolu s dal3imi spolupracovniky na konei roku 1946 v Brmé na 3kolach
v Kralové poli a Husovicich. Studentiim dvou tid oktdvy a dvou tfid tercie v Husovicich byla v jedné t¥i-
dé z ro¢niku promitdna groteska PEPEK NAMORNIK TOREADOREM, v druhé jim byl obsah grotesky vypravén
slovné. Poté museli studenti reprodukovat obrazovy i prevypravény obsah. Na Zkole v Krilové poli stu-
denti reprodukovali obsah az po tfech dnech od promiténi/vypravéni grotesky. V pfipadé. kdy zici repro-
dukovali obsah ihned po reprodukei grotesky, se ukazalo slovni prevypravéni jako presnéjii pro zachy-
ceni jejiho obsahu. P popisu obsahu po tiech dnech od reprodukce si zici pamatovali vice z déje v pii-
padé, Ze byl prezentovan vizudlné.
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Kolaja je soucasné autorem prvni ¢eské studie, ktera analyzovala ze sociologické per-
spektivy obsah filma.'"” Jednalo se o vizkum svédskych filmi z let 1930-1947, v némz
autor kvantitativné popsal 534 filmt vzniklych od za¢atku zvukového filmu az do auto-
rovy soucasnosti. Kolaja sledoval a v tabulkdch popisoval nasledujici charakteristiky:
dramaticky ¢as (doba, ve které se film odehrdva), dramatické misto (misto déje filmu),
socidlni stratifikace (zastoupeni spolec¢enskych vrstev a jejich charakteristika reprezen-
tovana mimo jiné ¢etnosti ztvarnénych povoldni), socidlni mobilita a socidlni distance
(popis dynamiky pfesunu mezi spole¢enskymi vrstvami ve filmu a vztaht mezi nimi), in-
stituce manzelstvi a erotickd funkce, instituce majetku, poruSovani socidlnich norem
apod. Sledoval vliv 2. svétové vilky na tematiku Svédskych filmii a zajimal se také o cel-
kovy stav kinematografie ve Svédsku a jeji institucionlni ukotveni. Autoriiv popis byl
piisné kvantitativni a nesnazil se o fundovanéjsi kontextualizaci a interpretaci ziska-
nych dat.'" Dile lze zminit piedvale¢ny vyzkum prazskych predmeésti Ceiika Zatlouka-

" Tento vyzkum se vénoval i proble-

la,'”” ktery ve svém prehledu uvadi Emanuel Pecka.
matice filmu, byt jen okrajové. Autofi v rdmei terénniho Setfeni zkoumali vliv jednotli-
vych uméleckych forem na jejich recipienty a dosli k zavéru, Ze vytvarné uméni ma vliv
nejmensi, zatimceo film nejvatsi.

Posledni zminku o obdobi, kdy se konstituovala ¢eska empirickd sociologie, si zaslouzi
stal Pfemysla Maydla a Jifitho Odehnala vznikld v roce 1950 na padé oddéleni pro vy-

" Ta v8ak neni vysledkem empirického

zkum divika Ceskoslovenského statniho filmu.
vyzkumu, nybrz jeho metodologickym a programovym manifestem. Text je ideologicky
poplatny dobé svého vzniku, zdkladni metodologicka vychodiska jsou ale pro vyzkum fil-
mu a filmového dividka bez problému pouZitelnd. Podle autorti lze rozligit tii hlavni ob-
lasti zkoumdni. Jsou jimi analyza obecenstva, analyza obsahu filmu a analyza G¢inku fil-
mu. Pro kaZdou takto definovanou oblast pak autofi poskytuji vy¢et moznych jevi, které
lze zkoumat, a také konstrukei empirickych ukazateld, jimiz je lze zkoumat. Celd staf
uvedena predpovédi, Ze teprve v socialistickych zemich bude umoznén neruseny rozvoj
filmové sociologie, v8ak zastala na dlouhou dobu jedinym piispévkem k empirické soci-
ologii filmu. Realizace empirickych vyzkumi musela jesté dalsich deset let pockat, nez
byla sociologie znovu zafazena mezi legitimni védecké obory.

10) Jifi K o | a j a, Osmndct let Svédského filmu. Praha: s. n. 1948.

11) Piikladem budiz vicet milostnych vztahfi a manzelstvi ve filmu: ,,Uvedend ¢isla 516 milostnych relact
a 152 manzelstvi neznamenaji oviem nutné, ze v kazdém filmu je primarni véci laska. Zkouméame li to-
tiz filmy po té strance, co je hlavni my&lenkou filmu, pfipadd na milostné potize celkem 270 filma. Toto
¢islo neni oviem presné, nebol mnohdy je eroticka zileZilost vyznamové i dramaticky stejné vyvazena,
jako napf. zdlezitost hospodéiska. Presto vEak 270 filmi znamend, Ze polovina filmii se zabyva hlavné jen
milostnymi vztahy. Ze toto &islo piiblizné odpovida skuteénosti, vysvitd z toho, ze mame ve &védskych fil-
mech celkem 186 milostnych trojihelniki...” Tamtéz, s. 24.

12) Cenék Zatlouka 1, Periferie velkomésta. Sociologickd revue 10, 1939, ¢, 24,

13) Emanuel P e ¢ k a, Starsi ¢eska sociologie a otazky filmu. fluminace 2, 1990, ¢. 1, 5. 36.

14) Premysl M ay d | - Jifi O d e h n a |, Perspektivy sociologického vyzkumu ve filmu. In: PetrSzc z e -
panik=Jaroslav A nd &1 (eds.), Stdle kinema. Antologie ceského mysleni o filmu 1904—1950. Praha:
Narodni filmovy archiv 2008, s. 365-376.

—

93




ILUMINACE

Tomas Cizek: Empiricka sociologie filmu v Ceskoslovensku do roku 1989
Karel Morava a vyzkum filmového divika

Na zacatku roku 1961 vysla publikace Filmovy divak Karla Moravy.” Jednd se o zpravu
z velkého sociologického Setreni filmovych divdki, rozdélenou do Sesti zakladnich kapi-
tol. V prvni jsou predstavena pouzita metodologicka vychodiska, v druhé se ¢étenar se-
znami se zdkladni charakteristikou filmovych divaki, ve tieti kapitole s Cetnosti aktivit
souvisejicich s navstévou kina, jako je pocet navstév, s kym lidé do kina chodili a jaké
jiné druhy zédbavy vyhledavali. Ve ¢tvrté kapitole se Morava zaméfuje na zaliby a vkus
filmového divdka, Zanry a druhy navstévovanych filmi. V poslednich dvou kapitolach se
soustieduje na zdjem divdkt o filmovy tisk a vztah filmu a televize.'”

Vyzkum probihal na souboru 3 006 domacnosti sestaveném Statnim statistickym tira-
dem pro potfeby statistiky rodinnych aéti. Projekt byl pfipraven v oddéleni vyzkumu fil-
mového divika v Ustfedni pijeovné film a vlastni dotazovéni provadéli zaméstnanci
Statistického Gfadu na ¢lenech domacnosti, jimz bylo v dobé vyzkumu vice nez ¢trnéct
let. Formélné $lo o uzavieny dotaznik obsahujici Sestndct otdzek. Kromé tohoto statistic-
kého souboru byl ve vyzkumu déle pouzit reprezentativni soubor prazskych divaki, pfi-
¢emz cilem bylo zjistit jejich nazory na filmy. Morava vysledky zkoumani porovnal také
s tehdej$imi zahraniénimi studiemi, uvadi vyzkum realizovany v Polsku'” a francouzsky
vyzkum sociologa Jacquese Duranda.'® V zdvéru publikace jsou uvedeny tabulky se sta-
tistickymi Gdaji o navstévnosti a poctu predstaveni filma, na néz byl vyzkum zaméren.
Vlastni Setfeni bylo z dnesniho pohledu velmi rozsihlé a vzorek ¢inil téméf 7 000 re-
spondenttl, &mz bylo dosaZeno statisticky ziejmé skute¢né reprezentativniho vzorku.

Tabulka ¢. 1. Zastoupeni respondentii v Moravové vyzkumu.

Muzi 3 247 2225 1022
Zeny 3519 2 398 1 121
Celkem 6 766 4 623 2143

Tento projekt proto pfedstavoval kvalitni a metodologicky dobfe zvladnutou studii, coz
je vzhledem k tomu, Ze se jednalo po letech o prvni skutecné sociologicky vyzkum, pie-

kvapivé.'”

15) Karel M o ra v a, Filmovy divdk. Praha: Ustiedni piijéovna filmG 1961

16) Otazky dotazniku, poklddané formou jednoduchych tazacich vét, se tfkaly pohlavi respondenta, jeho
véku, zaméstnani, pravidelnosti nav&tév kina a jejich frekvence, volby programu kina, preferenci ¢erno-
bilého a barevného filmu a filmu Sirokoidhlého a normdlniho, dabingu, s k¥m respondent do kina chodi,
¢te-li filmova periodika, typ filmi, které navitévuje, vlastnictvi televizoru, pfipadné jeho sledovani v ji-

né domdcnosti a jeho vliv na ndvétévu kina, a poslednim tématem bylo hodnoceni vybranyeh filmi.

—
:;]

Kazimierz 7 y g ul s k i, Kwartalnik filmowy, 1960, ¢. 1. K polskému vyzkumu ale Morava vznasi me-
todologické vyhrady tykajici se zejména velikosti vzorku, kiery nedovoluje generalizaci na celou popula-
ci.

18) Jacques D u r a n d, Le cinéma et son public. Paris: Editions Sirey 1958.

19) I v dobé zikazu sociologie od padesitych do Sedesatych let se délaly vizkumy obyvatelstva, které lze
oznalit jako sociologické, oviem tylo zatim nejsou badatelsky zpracovany. Viz Jiti M u s i |, Poznamky
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Autor se ve vyzkumu vénoval i zajimavé otdzce vkusu filmového divdka, konkrétné for-

mou otevieného dotazniku,””

ve kterém respondenti odpovidali na otdzku, jak pochopili
smysl filmu Frantiska Vla¢ila Horusice. Dotdzany byly rizné socidlni skupiny obyvatel-
stva (délnici, Gfednici, Zeny v domécnosti, studujici a nezatazeni respondenti) z Chris-
tu u Plzné a z Prahy. Celkem se jednalo o 100 respondentii v hlavnim mésté a 110
v Chrastu. Dotaznik obsahoval pét otdzek zaméfenych na pochopeni filmu a na hodnoce-
ni formalni a myslenkové stranky dila. Zde autor doSel k zajimavému zjisténi, Ze recep-
ce a pochopeni filmu bylo v obou mistech prakticky stejné procentualné rozlozeno. Kro-

| mé tohoto malého Setfeni byla ve studii zkouméana mira obliby 13 filmt uvadénych v dis-
tribuci, a to na jiz zminéném vzorku prazskych divaki. Vedle celkové obliby filmi autor
zkoumal i dalsi charakteristiky (Zanr, format, barva, dabing apod.).

' Vysledky prizkumu byly vydéany jesté ve zkracené formé v publikaci Vysledky celostdt-

I ktera vysla hned po ukonéeni projektu v roce 1960

niho prizkumu filmovych diviki,
a obsahuje pouze nékteré vystupy, slozitéjsi analyzy pak nabizi az zminény Moraviv text

z roku 1961.

Vyzkum filmového hrdiny a obrazu élovéka
v &eské kinematografii*”

Viechny dalsi uvedené vjzkumy vznikaly na p@idé Filmového, pozdéji Ceskoslovenské-
ho filmového tstavu, ktery byl zaloZzen v roce 1963 (respektive jeho slovenské pobocky
Slovenského filmového tstavu). Oddéleni, ve kterém se provadéla sociologicka ¢innost,
nesla v priibéhu let riizné nazvy a také byla rizné persondlné obsazena. V Sedesatych le-

tech se jednalo o badatelsky kabinet, v letech normalizace pak o odbor filmové teorie
a vyzkumu.
Rozsidhly vyzkum, tentokrit zaméfeny na sociologické zkoumani vlastnich filma, byl re-

alizovan do roku 1966 a zakoncéen publikaci vizkumné zpravy Filmovy hrdina v mladé

' o Ceské sociologii za komunistického rezimu. Sociologicky casopis 13, 2004, &. 5, s. 573-595. Autor po-
dédva nasledujici informaci: .,V letech 1950-1965 u nds sociologie jako vysokoskolsky obor nepochybné
neexistovala, avSak jiz od poloviny padesatych let, kdy se zacala projevovat potfeba konkrétnich social-
nich informaci, vznikaly analyzy nékterych socidlnich otdzek. Tyto analyzy mély asto slufnou socidlng-
-ekonomickou nebo explicitné sociologickou povahu, a lze proto konstatovat, ze i v tomto pro obor nej-
horéim obdobi ptezivala alespont empiricky orientovana sociologie ¢i sociografie skryté v nékolika zdra-
votnickych, urbanistickych a technickych vizkumnych dstavech a také ve statistickém tradu. Zaroven
je zapotiebi zdiiraznit, Ze téchto analyz nebylo mnoho a Ze se tykaly jen uréitych oblasti, nebyly zaméfe-
ny na celek spoleénosti a nemohly mit vliv na jeji zikladni ideologicky ramec.” s. 587

20) Otevieny dotaznik je typ dotazniku, ve kterém respondent nemd na vybér z pfedem danych odpovédi,
a jednd se tak ¢dstecné o kvalitativni pFistup, protoZe odpovéd formuluje sdém respondent. Odpovédi lze
potom kvantifikovat nebo je uvadét vyétem. Piesné znéni otdzek Morava oviem neuvadi.

21) Vysledky celostatniho prizkumu filmovych divaki. Praha: Ustedni ptijéovna filmi 1960.

22) Tato &dst éldnku vychdzi mimo jiné z diplomové price: Anna K o p e ¢ k 4, Udél umélce v neklidné dobé.
Spolecenska kritika v uméni — pripad ceské nové viny. Praha: Fakulta socidlnich véd Univerzity Karlovy
2009. Kapitola vysla i zkracené ve formé v élanku: Anna K o p e ¢ k 4, Filmovy hrdina jako barometr
doby. Vyzkum filmového hrdiny ¢eskoslovenské nové viny. Socioweb, 2010, & 9. Dostupné online:
<http://www.socioweb.cz/index.php?disp=teorie&shw =449&|st= 105>, [cit. 29. 10. 2010].
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viné eskoslovenského filmu.? Clanek o tomto vyzkumu vySel 1 o rok pozdéji v Sociolo-
gickém casopise.*™ Tento projekt vychidzel z empirického Setieni filmi debutujicich rezi-
sérii ¢eskoslovenské nové viny. Badatelé vyuzili obsdhly mezinarodni dotaznik pro vy-
zkum filmového hrdiny a pokladali film za jednu z forem spolecenského védomi.*’ Ana-
Iyza by tak mohla vysvétlovat kulturni zménu ve spolecnosti. Vyzkum se zaméioval pou-
ze na postavu hrdiny (nebo hrdinti) a jeho Zivotnich Gspéchl ¢ nedspécht. Podrobné
bylo zkouméno pies 20 charakteristik hrdiny: pohlavi, rasa, narodnost. vék, dobové
umisténi filmu, socidlni ptivod, zaméstnani, rodinny stav a pitbuzenstvi, integrace nebo
konflikty v socidlni skupiné, vztah hrdiny k penéziim, moci, svobodé, zdikonu, spravedI-
nosti, lasce, konfliktim, jez musi piekonat, ke Stésti, mimofadnym okolnostem, dile ko-
necny osud hrdiny, jeho typ a jeho psychologicka charakteristika. Byla sledovana dyna-

mika vyskytu v téchto kategoriich. Dotaznik se poté vyuzil pro analyzu ndsledujicich fil-

mui:

Rezisér Film

Antonin Masa Broupgni

Milog Forman CERNY PETR

Jan Némec DEMANTY NOCI

Ivan Passer INTIMNI OSVETLEN]
Evald Schorm KAZDY DEN ODVAHL
Jaromil Jires KRIK

Véra Chytilova O NECEM JINEM
Pavel Jurdcek POSTAVA K PODPIRANI
Hynek Bocan NIKDO SE NEBUDE SMAT
Stefan Uher SINKO V SIETI

Autofi analyzovali filmy i z filmové technického hlediska, z hlediska prostredi, déje,
zanru, témat a podrobnych charakteristik hlavnich postav.

Dotaznik byl déle vyuzit v projektu shrnutého v interni publikaci Obraz élovéka v ceské
kinematografic 1922—1963.°" Stejny kolektiv autort zde rozsitil sviij vizkumny zabér
o filmy vzniklé v Sir§im ¢asovém obdobi, konkrétné v letech 1922, 1932,1942,1952

a 1963. Jako vychodisko pro vlastni vyzkum autofi pouzili zminény dotaznik, ale v upra-

23) Marie BeneSova-IvoPondéli¢ek —Zdenek Stabla—IvanSvitak, Filmovy hrdina
v mladé viné ceskoslovenského filmu. Praha: Filmovy dstav 1966.

24) M.Benefovda—LPondélic¢ek—-LSvitak—2Z.Stabla. Filmovy hrdina v mladé vine
teskoslovenského filmu (Prispévek pro V1. svétovy sociologicky kongres v Evianu v ziii 1966). Soctolo-
gicky casopis 3, 1967, &. 5, s. 562-574.,

25) A s nimi celd mezindrodni sociologickd obec. Predloha dotazniku byla schvilena na moskevské konfe-
renci UNESCO, kterd se vénovala sociologickym aspektiim mirové spoluprice. Dotaznik byl nasledné
dokonéen v roce 1962 na Institutu komunikaéniho vizkumu University of Illinois. Bohuzel zadny z do-
stupnych zdrojt neuvadi presné znéni dotazniku, pripadné jeho kopii nebo opis.

26) M.Benesova—Z.Stabla—LSvitak, Obraz clovéka v ceské kinematografit 1922—1963. Pra-
ha: Filmovy dstav 1969.
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vené podobé. Pivodni dotaznik byl podle nich metodicky pfilis jednoduchy, protoze
zkoumal pouze vztah hrdiny ke spolec¢enskym jeviim a hodnotam. Tuto metodu nazyvaji
autofi jako rela¢ni. Piiddanim casové roviny (kinetické) se mélo podafit popsat proménu
jevii v ¢ase, a docilit tak presnéj&i empirické analyzy.”” Cel4 price si podle autorti, a ze-
jména garanta lvana Svitdka, kladla za cil zkoumat film jako moderni mytus, jenz vytvi-
i1 podstatnou ¢ast masové kultury a ma vztah k prozivani volného ¢asu, nudy, komunika-
ce, mezilidskych vztahti a prefabrikaci mySlenkovych stereotypi.

Sociologické hledisko oviem nebylo jedinym vychodiskem, diraz byl kladen i na hledis-
ko filmovéteoretické a historické. Svitdkovi £lo o zkoumani vyvoje filmu, promény filmo-
vé Feci, formdlnich struktur a vyvoj uméleckého sméfovani filmové produkce. Hledisko
sociologické a filmologické povazoval za hlavni predeviim z toho diivodu, aby se poda-
filo uchovat jednotny charakter celé prace. Cile projektu pak autofi shrnuli do tif hlav-
nich oblasti zdjmu. Prvni z nich tvofil vztah spolec¢enskych determinant a filmu, pojeti
hrdiny ve filmu a vliv spole¢nosti na strukturu dila. Druhou oblasti byla analyza ideolo-
gického piisobeni filmu, tedy jak film piisobi na spole¢enské védomi divaka, a naopak,
jak je ideologie, ve které je film produkovan, zavisla na spolec¢enském zfizeni a jaké ma
film ideologické funkce. Treti oblasti pak byla analyza promény estetickych struktur
v Case, tedy hledisko pfevdzné nesociologické.

Kazdy zkoumany rok je v prdci charakterizovin &tyFmi tematickymi kapitolami. V prvni
nazvané ,,Vyjadfeni matematickych vysledkii vzorku® §lo o zprdavu o statistickych cet-
nostech a korelacich vychdzejicich z dotaznikové analyzy, ktera se soustiedila na posta-
vu hlavniho hrdiny filmu. Tato zprava obsahuje informaci o v8ech kédovanych filmech
z urtitého roku. Nabizi obecnou charakterizaci filméi a predstavuje vysledky analyzy
v nasledujicich tematickych celeich: hlavni téma, vedlejsi téma, tematické motivy, hod-
noty a vztahy, vedlej3i a epizodni postavy, obecna charakteristika hrdiny, hodnotovi ori-
entace hrdiny, postaveni hrdiny, skupinové vztahy hrdiny, interpersondlni vztahy hrdiny
a spoledenské hodnoty a hrdina (plati pro ¢ast za rok 1922, v dalSich oddilech neni ten-
to sled dodrzen). Zprava je pievazné slovni interpretaci (tabulky jsou vyuzity jen okrajo-
vé) nalezenych statistickych ddajii. VétSinou zahrnuje pouze &etnosti jednotlivych cha-
rakteristik hrdiny v danych tematickych celcich. V druhé ¢asti analyzy za kazdy sledo-
vany rok nazvané ,,Dé&jinnd zdkladna® je podan ptfevazné historicky vyklad piislusné
doby se zaméfenim na kulturni a samoziejmé filmovou produkei. V tieti ¢asti nazvané
,,Obraz ¢lovéka™ se autofi vénuji jednotlivym hrdintm ve zkoumanych filmech a zasazu-
ji své poznatky do Eiriho spolecenského kontextu. Popisuji i filmové reprezentace spo-
lecenskych skupin. V posledni ¢4sti analyzy, nazvané ,,Ideologicka vyslednice™, se pak
autofi pokouseji o celkovou charakterizaci doby, z niz zkoumané filmy pochazeji, a hlav-
né o popis jejiho Géinku na filmovou produkei a film jako zbozi.

Pokud méla byt prace srovnavaci analyzou vyvoje obrazu ¢lovéka v éeské kinematogra-
fii, nepodaiilo se tomuto cili dostdt, protoZe na zavér autofi komparaci jednotlivych sle-
dovanych roénikii neprovedli. V thrnu se vSak jedna o jedineény pokus, ktery jiz nebyl
v této §ifi zopakovédn. Samotnd kvantitativni analyza film{ je pouze volné spojena s &dst-
mi zaméfenymi na Sirsi okolnosti vzniku analyzovanych filma a celkovou déjinnou situ-
aci. Tylo ¢asti jsou ale nejsilnéjsi strankou textu a zaslouzily by si podrobné;jsi badatel-
ské zhodnoceni spise z hlediska filmového teoretika nez sociologa. Popis zkoumanych
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jevil neni v kazdém roce identicky, coZ ptedstavuje nejvétsi problém celého vyzkumu,
a vlastné ani vybér let (1922, 1932, 1942, 1952, 1963) nemusi byt dostate¢né reprezen-
tativni pro celé zkoumané obdobi.

Vyzkum filmového hledisté

Dalsi vyzkum se opét tykal filmového divdka a jeho vystupni zprava byla publikovina
pod ndzvem Promény filmového hledisté.*® Vyzkum p¥imo navazoval na piedchozi Mora-
vovo Setfeni a Karel Morava byl spolu s Ivem Pondélickem jednim z hlavnich fesiteli
celého projektu. Sami autofi svij projekt povazovali pouze za ,,pocitek v komplexnim
a dynamickém pochopeni ¢eského filmového obecenstva™.? Formu Zetieni lze podle
dnesniho metodologického nazvoslovi oznacit za ,,vyzkum pomoci smifenych metod*
(mixed methods research), tedy nejedna se pouze o studii zaloZenou na kvantitativnim
dotaznikovém Setfeni, ale o kombinaci vyzkumnych metod.”” V tomto piipadé jsou do-
tazniky doplnény o interview na pfedem urcena témata, kterého se zacastnili experti,
mezi néz byli zafazeni reziséfi, dramaturgové, kritici a novinari, distribuéni pracovnici,
vedouci kina a produkéni pracovnici. Ddle byly pofizeny rozhovory s lidmi, ktefi do kina
nechodi. Zastupci téchto socidlnich skupin byli vybrani na zdkladé struktury odpovédi
v mikrocenzu a vzorek tvofilo Sedesat respondentti (40 muzi a 20 Zen).

Dotaznikové Setfeni pak bylo provadéno na dvou hlavnich skupinich respondentii. Prv-
ni tvofili takzvani ,,vyspéli (naro¢ni) filmovi divaci®. V takto definované skupiné byli do-
tazovani navstévnici podzimni ¢dsti Filmového festivalu pracujicich v roce 1966 a ¢le-
nové filmovych klubfi v roce 1967. Celkem se vyzkumu Géastnilo 1759 respondentii. Do-
tazniky nebyly sbirdny pfimo, ale zasilany respondenty zpét postou, co? zplisobilo po-

' Nejednd se

mérné malou ndvratnost, kterd je oviem pro tento typ sbéru dat obvykla.
tedy rozhodné o reprezentativni Setfeni, pfesto je vyzkum diky velkému poctu dotazova-
nych respondentii rozhodné informaéné zajimavy.

Druhou velkou dotdzanou skupinu tvorili divaci standardnich kin. V ndhodné vybranych
kinech se distribuovaly dotazniky, jejichZ navratnost pfedstavovala zhruba 50 procent.
Sumafe vysledki z dotaznikového Setieni byly doplnény kapitolami nazvanymi ,,psycho-

estetickd expertiza“ s podrobnymi interpretacemi odpovédi na vybrané otazky a naleze-

27) ,,Abychom se vyvarovali jakého [fakticistniho kretenismu®, jenz byva adélem pracnych a zdlouhavych
vyzkumi sdélovacich prostfedki sociologickymi metodami, pouzili jsme od zacatku moznosti pracoval
nejen s uvedenym relaénim modelem dotazniku, ale jit od relaéniho modelu ddl k ndroénéjsi a produk-
tivnéjsi metodé, ke kinetickému pohledu, jenz umoiznuje zkoumat vztahy v éase, registrovat jejich pro-
mény a zjilovat posuny ve zkoumané struktufe jevu v pribéhu casu.” Tamtéz, s. 6.

28) .Pond&liéek—Karel Marav a, Promény filmového hledisté v CSR (1966-1968). Praha: Cesky
filmovy tstav 1969.

29) Tamtézs. 5

30

Kvantitativni dotaznikovy vyzkum a kvalitativni vyzkum, spoéivajici predevéim v hloubkovych rozhovo-

rech, v sociologii po dlouhou dobu existovaly vedle sebe prakticky nezavisle jako odlisnd metodologicka
paradigmata. Dnes v socidlni védé sili tendence k rovnocennému propojovini obou pristupti.

31) U navatévnikd filmového festivalu to bylo 20 az 25 procent z distribuovanych dotaznikii, u obeslanych

¢lenfi filmovych klubd to bylo méné nez polovina vybraného souboru.
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nych vztahdi. Tyto expertizy se tykaly pojmil ,,ndro¢ny filmovy divak®, ,,vztah k filmu*
a ,,vztah ke kinu® (zde byly zkoumény zejména ekonomické souvislosti).

Posledni kapitola studie Promény filmového hledisté se tyka psychologie filmového diva-
ka. Nékteré aspekty daného vyzkumu se sice mohou jevit jako problematiétéjsi, zejmé-
na vybér vzorku respondentti a z toho vyplyvajici interpretace statistickych souvislosti,

piesto se jednd o vyznamny pokus o hlubsi analyzu filmového obecenstva.

Socialni situace v kiné

Poslednim z pfednormaliza¢nich projekti je vyzkum Jaromira Buli¢ka ,,Socidlni situace
v kiné“,*” ktery pouziva metody standardizovaného pozorovani. Podle autora mél splnit
¢ty zdkladni eile: vytvofit model chovéni filmového publika v riznych lokalitiach
a s riznou trovni kinoséla; pfispét k poznani funkce kina; stanovit optimdlni podminky
pro eufunkéni® chovént divaki; vymezit definici filmového publika.*”

Buli¢ek provadél sva pozorovani ve velkém poétu kin, celkem se jednalo o 267 pozoro-
vani ze 127 kin. Jak jsem napsal vy&e, pozorovani bylo standardizované, coZz znamenad,
ze vyzkumnik zaznamenaval své poznatky do pfedem pFipravenych kategorii. Napiiklad
kulturnost prostiedi kina byla sledovdna v kategorii progresivni, kdy bylo kino vybave-
no viemi soucdstmi potfebnymi (dle autora) k pfijemnému filmovému zazitku. Nekultur-
ni prostiedi bylo kédovéno v piipadé, Ze kino nemélo vSechny potfebné soucdsti (velké
foyer, Satnu, bufet), nebo jeho technické vybaveni a ¢istota prostiedi nedosahovala do-
statedné urovné. Méfitkem zde byl samoziejmé subjektivni dojem vyzkumnika.

Autor bral sva pozorovani velmi vainé a peclivé je ve vyzkumné zpravé popsal. Jako
piiklad uvadim doslovnou citaci z popisu pozorovaného vyuzivani Satny détmi a mla-
dezi:

Déti si odkladaji kabdty do Satny jen tehdy, jsou li v doprovodu starsich; mladi Ci-
kdni nevyuzivaji Satny nikdy (nebylo pozorovéno): mladezi slouzi Satna celkové
méné, zejména mladez ve stafi 15 az 20 let ji pomiji; mladé pary pouZivaji Satny
asi v poloviné pfipadi, a to jen v nejmodernéjsich kinech; pfi podveéerni navsté-
vé se vyuZziva Satny vie nez v odpolednich piedstavenich, v sobotu a v nedéli vice

nez ve viedni den.*

Jedni se tedy o velmi podrobné popisy pozorovanych skuteénosti. Kromé jednotlivych
zafizeni kina bylo sledovino i déni pfed, béhem a po piedstaveni: chovani divdk z hle-
diska etikety a jejich vzhled.

32) Jaromir B u 1l i ¢ e k, Socidlni situace v kiné. Kultura chovdni filmového divdka. Praha: Ceakf filmovy
tstav 1970.

33) Eufunkce je jednim z pojmi funkciondlni analyzy amerického sociologa R. K. Mertona, jednd se o funk-
c¢i chovani, kterd ma pozitivni dopad na udrzeni socidlniho systému, opakem je dysfunkee.

34 J. B ulié ek, Socidlni situace v kiné. Kultura chovdni filmového divika, s. 2.
35) Tamtéz, s. 11.
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Na zdkladé popisti pak Bulicek uréil ¢tyfi vypozorované funkce kina.* Jedna se o funk-
ce filmové, spolecenské, eroticko-kompenzacni (kryptosexualni) a télesné rekreacni.
Tyto, podle autora abstraktni funkce kina, pak mohou slouzit ke stanoveni optimélnich
podminek pro jiz zminéné eufunkéni chovini divdki. Zejména se jednd o tGpravy prosto-
ru kina, ale také zdatnost personalu (napf. prace promitace). Buli¢ek uvadi, ze béhem
celého vyzkumu nenasel jediné kino, ve kterém byly vSechny podminky optimalni.

Dal&im autorovym vyzkumem bylo Setfeni kinokavaren. Ideovy vyznam vyzkumu byl
Stenartim uminace podrobnéji piiblizen v ¢lanku Lucie Cesalkové.? Buli¢ek™ v tom-
to v§zkumu spolupracoval s pracovnikem oddéleni filmového divaka Ustiednf plij¢ovny
filmd Pavlem Turkem a pouzil pfi ném vice metod. Prvni soucdsti vyzkumu byl fizeny
rozhovor s provozovatelem zkoumaného kina, druhou standardizované nezicastnéné po-
zorovani hledisté pii predstaveni® a posledni metodou bylo dotaznikové Zetfeni mezi di-
viky. Kritky dotaznik zahrnoval daje o pohlavi, véku, vzdélani a bydlisti respondenta.
Dale byla zjiStovana ¢etnost navstév kina a tii otdzky vztahujici se pfimo k problemati-
ce kinokavéren. Prvni z nich zjisfovala, zda respondent dava prednost kinokaviarné pied
normélnim kinem, druhd, pro¢ piipadné dava respondent pfednost kinokavarné, a tieti,
zda divdkovi néco vadi na konkréini kinokavarné.*” Celkem bylo takto zkoumano osm
kinokaviren ve méstech Brno, Ceska Lipa, Hronov, Karlovy Vary, Karvind, Marianské
Lazné, Nachod a Ostrov. Vyzkum mél byt podnétem pro zvySeni poctu kinokavdren v teh-
dejsim Ceskoslovensku, jako zafizent, kterda by mohla zvratit klesajici trend ndvétévnos-

ti kin v dané dobé.

Vyzkumy divaka v obdobi normalizace

Na vyzkumy uskute¢néné v sedesatych letech nikdo pfimo nenavézal, zejména z diivodu
normaliza¢nich ¢istek a persondlni diskontinuity ve viech spolec¢enskovédnich oborech,

"'V osmdesitych letech se ale objevuji zavéred-

tedy i v sociologickém vyzkumu filmu.
né zpravy z vyzkumu filmového divika. Jednd se o rozsihly projekt providény Ceskoslo-
venskym filmovym tstavem a Slovenskym filmovym Gstavem, nazvany ,.Soutasna kultu-
ra filmového divika CSR* *2 respektive ,.Sacasna kultara filmového diviaka na Sloven-

Sk u“--liil

36) Tamtéz, s. 103.

37) Lucie Cesdlkoy 4, c.d.

38) J. Bulié¢ek, Kinokdavarny. Zpriva o priizkumu kinokavaren v CSR. In: Filmologicky sbornik VIII.
Film jako fenomén masové kutury. CFU, 1971, s. 119-166.

39) Standardizované pozorovéni je metoda, pfi které si vizkumnik zaznamendva pozorované chovini do pre-
dem pFipravenych kategorii, nezii¢astnénost znamena osobni neangazovanost vyzkumnika ve zkoumané
situaci.

40) Dotaznik byl jesté doplnén o moznost napsat navrhy na zlepZeni provozu kinokavamny.

41) Viz rozhovor s Ivem Pondélickem v tomto &isle ¢asopisu.

42) .Buli&ek—Radko H 4 j e k. Soucasnd kultura filmového divika CSR — Teze zdvérecné zprdvy. Pra-
ha: CSFU 1978; J. Buliée k — R. H d j e k, Soucasnd kultura filmového divika CSR — Zivérecnd
zprdava z vyzkumu. CSFU: Praha 1981,

43) Ladislav Vol k o — Josef M a j ¢ h r 4 k, Stitiéasnd kultira filmového divaka na Slovensku. Bratislava:
SFU 1980.
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Cilem projektu bylo vysvétlit klesajici ndvitévnost v ¢eskoslovenskych kinech, a tim
zplsobenou klesajici ekonomickou rentabilitu kin. Vyzkum chtél zodpovédét nasleduji-
cf otazky: ktervch vlastnosti kina si divdci vazi, kdo ma potiebu do kina chodit, co od
kina divaci c¢ekaji a jak se tato o¢ekavani daii naplnit. V Sir&im ohledu $lo o zodpovéze-
ni otdzky, jakd je funkee kin a také jejich budouenost.

Formou feeni byl sociologicky dotaznik s padesati otdzkami, které zahrnovaly vztah re-
spondentd k filmu, potfeby respondenta, ndvitévy kinosdli, sledovani filmt v televizi,
bariéry pro navstévu kina a dal&i okruhy otazek.

Cesky vizkum byl slozen z nékolika diléich Setieni. Prvni ¢ast tvofilo dotaznikové Setie-
ni, provadéné Fizenym rozhovorem. Takto bylo sebrdano pfes 1700 dotaznikii. Druhou
¢asti bylo Zetieni na dospivajici mladezi ve véku mezi 12 a 15 lety sbirané na skolach
modifikovanym dotaznikem z piedchozi ¢asti vizkumu. Treli ¢dst Setfeni predstavovala
kritkd anketa s péti otdzkami mezi 145 ¢leny filmovych kluba. Ctvrtou &4st tvofilo pozo-
rovani 662 filmovych piedstaveni. Poslednim Setfenim byla kvalitativni filmova autobi-
ografie, kterou na zikladé dané osnovy vyplnilo 942 respondentti ve véku od 15 do
18 let. Tato ¢ast vyzkumu viak bohuZzel nebyla zpracovana. Vysledky byly prezentovény
prevazné formou tabulek a slovniho popisu ¢iselnych zjisténi v ¢astech vénovanych dvé-
ma hlavnim okruhtim: ,.filmovy divédk a kino™ a ,.filmovy divak a film®.

Slovenskd verze vyzkumu byla shirdna na vzorku 2200 respondentil, kteii pochazeli ze
Sesti slovenskych sidel, peclivé vybranych tak, aby bylo dosazeno co nejvétsi reprezen-
tativity vybérového souboru. Idedlni reprezentativity se ale autorim podle vlastnich slov
nepodatiilo dosdhnout, coz se tykalo zejména ekonomického postaveni respondentti. Vy-
zkumnici formulovali celkem 12 hypotéz o vibérovém souboru, na jejichz zikladé se
strukturovala i celd analyza. Kazdy zkoumany jev je v ivodech jednotlivych kapitol shr-
nut a doplnén obsdhlym souborem tabulek ilustrujicim popsané jevy v éiselné formé.
Dile byla zkoumdna kultura (tiroven) filmového divdka podle typu a nédro¢nosti filmd,
které respondent navstévoval. Tato troven byla také analyzovana v zavislosti na tom,
jestli byl respondent ¢lenem néjakého filmového klubu, ¢i ne, coz je postup pfimo nava-
zuji na vyge uvedeny projekt ,,Promény filmového hledisté”. V zavéru price jsou uvede-
ny volné ptipominky nékterych respondentt k problematice filmu a kina. Obecné lze
fici, ze tento vyzkumny projekt podrobné popsal praxi navStévovani kin v tehdej$im Ces-
koslovensku. Jedna se vsak o souhrn kvantitativnich poznatka bez hlubsi analyzy studo-
vanych jevil, o niz se pokouseli vyzkumnici v Sedesatych letech. Dilo je pfesto cenné
jako zdroj sociologickych informaci.

Druhym a poslednim vyzkumem, ktery se v osmdesatych letech zabyval filmovym diva-
kem, byla studie, na které spolupracovali vizkumnici Ceskoslovenského filmového tsta-
vu a také Ustavu pro studium kultury, nazvand ,.Podil filmu a televize na ifeni kultur-
nich hodnot™.*" Byly zde vyuzity poznatky ze zminéného vyzkumu ,,Soucasna kultura fil-
mového divaka CSR*, ale hlavné rozsshla studie Sociologickd analyza filmi.,* kter4 je
podrobnéji popsdna ddle v textu. Vyzkum divdka, ktery byl proveden na dvou reprezen-

44) Miroslava Cesnek ova—R. Haj ek, Podil filmu na $iteni uméleckych a kulturnich hodnot. Ustav
pro vyzkum kultury.
45) M. Cesnekovaakol, Sociologickd analyza filmu. Praha: CSFU 1984-1985.
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tativnich vzorcich respondentii na tizemi Ceské socialistické republiky a na Gzemi hlav-
niho mésta Prahy, mél postihnout preference a hodnotové orientace divaki podle zebFic-
ku tif nejoblibenéjsich filmi, vysledky oblibenosti pak byly kombinovany s nize popsa-

nou analyzou filmu.

Vyzkumy filmii v obdobi normalizace

Vedle vyzkumi filmového divaka byly v obou filmovych dstavech byvalého Ceskosloven-
ska zkoumany také filmy samotné. V ¢eskych zemich lze zminit velmi stru¢nou analyzu
Milana Hanuge' zabyvajici se socializaci mladého ¢lovéka v éeském filmu. Autor ana-
lyzuje 18 filmG spiSe pohledem tehdejsi filmové védy ne7 ze sociologického hlediska.
Jedna se o dila z let 1979 az 1983. V praci se objevuje i analyza vyvoje socializa¢ni te-
matiky v ¢eskych filmech v historii. Filmy z roku 1973 a pak z let 1979 az 1985"" byly
na stejném pracovisti analyzovdny v ro¢nich cyklech a to formou piehledu, v némz byla
celd ro¢ni produkce popséana. Ziklad predstavoval upraveny dotaznik vyuzity pii vyzku-
mu hrdiny ve filmu v Sedesatych letech. Sociologicky pohled zde vyznamné dopliiovalo
¢isté filmologické hledisko. Velka ¢ast téchto praci pak byla vénovana spise kvalitativ-
ni interpretaci studovanych filmi.

Podstatné vétsim dilem je nékolikasvazkova zavérecnd zprava nazvana Sociologickd
analyza filmu, také z let 1984 az 1985. Autofi v tomto rozsdhlém vyzkumu obsahu filmi
analyzovali celkem 467 dél uvedenych premiérové v letech 1980 a 1981. Kazdy film byl
analyzovan pomoci 64 znak," které niasledné vstupovaly do statistické analyzy doplné-
né tdaji o navstévnosti jednotlivych filmi v kinech a o jejich uvedeni v televizi. Vysled-
ky byly shrnuty ve tfech hlavnich studiich. Pryni se vénovala popisu filmi, druha kore-
laéni analyze obsahovych a formélnich charakteristik filmu a ve t¥eti byly tyto obsahové
a formalni charakteristiky analyzoviny vzhledem k navstévnosti v kinech a také uvede-
ni v televizi. Vysledkem celého vyzkumu pak byla pomérmé obsdhla soustava popisii

a jednotlivych zjisténi. Autofi neuvadéji, o které filmy se v analyze konkrétné jedna,

46) Milan H a n u &, Obraz socializace mladého clovéka v soucasném ceském filmu. Praha: CSFU 1984.
AT)M.Bene3ova—Zdenek St abla, Analyza 10 é. filmi z r. 1973. Praha: CSFU 1976; M. Ben e -
Sovd-~M Hanus—Jifi Houd ek, Analyza deskych hranych filmii z produkce roku 1980. Praha
CSFU1981;M.Benesova—M. Hanu&—J. Houd ek, Analyza ceskych hranych filmii z produk-
ce roku 1981, Praha: CSFU 1982; M.Benefovi-M. Hanu$—J. Houdek, Analyza ceskych
hranyeh filmi z produkce roku 1982. Praha: CSFU 1982; M. Bene § o v 4—M. H a n u & Analyza ces-
kych hranych filmii z produkce roku 1983, Praha: CSFU 1984: M. Bene sova—M. H a n u & Analy-
za Ceskych hranych filmii z produkce roku 1984. Praha: CSFU 1985;M.Hanu%-JanJaro&A naly-
za Ceskych hranyeh filmi z produkee roku 1985. Praha: CSFU 1986.

Znaky zahrovaly nésledujici charakteristiky filmu: pivod ndmétu, doba dé&je, ekologickd situovanost

48

(misto, kde se film odehrava), socio-profesni charakteristika prostfedi déje, socioprofesni charakteristi-
ka prvni hlavni postavy, téma, zinr a Zinrova kategorie, zavér filmu, atraktivnost hereckého obsazeni.
zemé produkce, mira dramati¢nosti, mira idealizace, mira vypravnosti, mira konfliktnosti, mira ideaové
angazovanosli, mira psychologi¢nosti, mira dobrodruznosti, mira milostného prvku, mira nahoty, mira in-
telektudlni ndro¢nosti, mira komi¢nosti, mira vzrugivosti negativnich emoci. mira eroti¢nosti, mira spek-
takuldrnosti, mnoZstvi postav, mira fantasti¢nosti, neobvyklost formy, hudebni slozka, mira vytvarnosti,
mira dojimavosti. Charakteristiky miry byly kédoviny do skély: dominujici, vyrazna, mirna a nulova.
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a vSechny jsou prezentovany v jednom baliku. Smysl celé analyzy je proto diskutabilni
a jeji dnesni vyuziti prakticky nemozné. Tento vyzkum je typickym pfikladem pfehnané-
ho uziti pouze kvantitativnich ukazatell, které ve vysledku poskytuji abstraktni a pro
dnesniho badatele tézko pouzitelné informace. Piesto se autofi pokusili o kritické zhod-
noceni ziskanych informaef a v zavéru prace dovozuji, ze nabidka filmi s ideové angaZo-
vanou orientaci a nabidka filmi ze socialistickych zemi neni filmovymi divaky prefero-
vana. Skloubeni formy a spravného ideového poselstvi je pak podle nich sice fesitelné,
nicméné velmi obtizné.

Kromé analyzy filmi byly zkoumany i nazory divakd na nékteré filmy. Jedna se o film
LLASKA 7 PASAZE reZiséra Jaroslava Soukupa, ktery byl zkoumén v roce 1985,* dile o film
Vladimira Drhy MEzek v roce 1986™ a posledni takovouto studii z roku 1987 je vyzkum
nézorti na film Jaromira Borka VYJIMECNA SITUACE."

Vyzkum film{ probihal i dfive ve slovenské ¢4asti republiky, ale zde pouze ve formé do-
taznikového Setfeni diviacké recepce konkrétnich filma. Jednalo se vidy o dotazovini po
skonéeni projekce daného filmu. Tyto vyzkumy délal pfedeviim Oliver Bako$®® a Jan
Komifiar.™ Seznam slovenskych studii, které jsou k dispozici, ukazuje néasledujici ta-

bulka.

camu | Nézev analyzove

Oliver Bakog LASKA NELASKAVA

Oliver Bakos
Oliver Bakos
Jian Kominar

Jan Kominar

REKVIEM ZA RYTIEROV
HiADACI SVETLA
ZLOCIN SLECNY BACILPYSKY

KEBY SOM MAL PUSKU

Vechny tyto vizkumy, s prakticky totoZnou strukturou, zachycovaly nazory divaki na
film, dojmy z filmu, nazory na herecké postavy spolu s jejich podrobnymi socio-demo-
grafickymi charakteristikami. Lze Fici, Ze by je i dnes mohli vyuZit jak sociologové, tak
filmovi historici, protoze struktura otdzek (v poétu kolem 20) zahrmovala celé spektrum
nazort na film a divacky dojem z ného a pocet respondentti byl velky (vzdy nékolik set
dotdzanych). Jedna se nicméné o velmi omezené mnozstvi filmi.>

49) HelenaVostradovska—-M. Cesnekova—R. Hajek, Vizkum ndzorii diviki na film rezi-
séra Jaroslava Soukupa Léska z pasdze. Praha: C FU 1985.

500 H-Vostradovskd-—M.Knofli¢ckova-R. Haje k Vizkum ndzori divaki na film reziséra
Viadimira Drhy Mezek. Praha: CFU 1986

Sl)H-Vostradovska—Leod Pohl-LonginS p urn ¥, V¥zkum ndzori divaki na film reziséra Ja-
romira Borka Vijimecnd situace. Praha: CFU 1987,

52) Oliver B a k o &, Ldska neldskavd. Bratislava: SFU 1968; 0. B a k o &, Rekviem za rytierov. Bratislava:
SFU 1970; 0. B a k o &, Hladaci svetla. Bratislava: SFU 1971.

53) Jan K o m i n a r, Zlocin sleény Bacilpysky. Bratislava: SFU1971:J.Komifdr Keby som mal pus-
ku. Bratislava: SFU 1972.

54) Respondenti byli tazani na nasledujici oblasti: hodnoceni filmu vzhledem k ostatnim filmim obecné
a vuci filmiim domacim, zazitek ze zhlédnuti filmu, subjektivni vjem hlavni otazky filmu, &¢im film zaujal
a ¢im se divak@im zalibil a naopak nelibil, hodnoceni hlavniho hrdiny z hlediska respondentova ide4lni-
ho typu muze a Zeny, mira porozuméni filmu, mira hodnovérnosti filmu, hodnoceni zavéru filmu, éetnost
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Tento prehledovy ¢ldnek je prvnim pokusem shromazdit dostupné informace o empiric-
kych vizkumech na poli doméaci sociologie filmu. Ctendi zde nenalezne informace o vy-
zkumech, které probihaly od roku 1989 do soutasnosti. Je tomu tak hlavné proto, ze vel-
ké empirické vyzkumy zaméfené primarné na film a filmového divika se dnes na phde
akademické sociologie nerealizuji. PakliZze se otazky t¢kajici se navitévy filmii a filmo-
vého vkusu objevuji, jsou obvykle soucdsti obecnéji zaméfenych sociologickych Setieni.
Vyzkumy, které programové zkoumaji filmového divika, existuji ve formé marketingo-
vych studii,” tyto viak nejsou vzhledem ke své komercni povaze dostupné jako primdr-

ni sociologicka data pro bézné vyzkumniky.

v
Mgr. Tomas Cizek (1980)

Vystudoval sociologii na FSV UK v Praze. V soucasné dobé studuje doktorsky program na téze fakulte,
Pracuje v Sociologickém tstavu AV CR v. v. i. Od roku 2009 spolupracuje s ttmem hodnotovyeh vizkumi
Centra pro socidlni a ekonomické strategie FSV UK. Vénuje se problematice sociologie mésta. archivace

sociologickych vizkumii a historie sociologie, zejména v teskveh zemich,

{‘4fi’n*su: lmn;ls.r-izrk(f! S0C.CA8.0Z)

Citované filmy a serialy:

Bloudéni (Anmtonin Masa, 1965), (:'trm_\’ Petr (Milos Forman, 1963), Démanty noct (Jan Némee, 1964, Hlada-
¢ svétla (Miroslav Horndk, 1971). Holubice (FrantiSek VIdcil, 1960)., Intimni osvétleni (Ivan Passer, 1965).
Keby som mal pusku (Stefan Uher, 1971), Kfik (Jaromil Jires. 1963), Kazdy den odvahu (Evald Schorm.
1964), Laska neldskava (Dimitrij Plichta, 1969), Ldska z pasdaze (Jaroslav Soukup, 1984), Mezek (Vladimir
Drha, 1985) Nikdo se nebude smdt (Hynek Bocan. 1965). O nééem jiném (Véra Chytilovi, 1963), Pepek nd-
mofnik toreadorem (Bulldozing the Bull: Dave Fleischer, 1938). Rekviem za rytierov (Jozef Zachar, 1970),
Stnko v sieti (gh,-l'an Uher, 1962), Vyjimeénd sttuace (Jaromir Borek. 1985), Zlocin slecny Bacilpvsky (Jozef
Rezucha, 1970).

navitévy kina, urCeni ¢asu navitévy kina a otdazky na ovlivnéni respondenta ohledné niavitévy kina roz-
hovory s pidteli a sledovdnim filmové kritiky v médiich. Otazky byly pokldddny obojim zpfisobem, tedy
jako uzaviené, s konecnou volbou odpovédi, a oteviené, kdy odpovéd nebyla predem nabidnuta. Otdzky
byly ve vech vizkumech obdobné, s v{jimkou filmu Zrocin stecny Bacipyiky, ktery byl zaméfen na dét-
ského divdka a u néjz byly otdzky formuloviny odligné.

55) Viz napi. Cinexpress. Dostupné online: <http://cinexpress.cz/vyzkum/>, [eit. 29. 10. 2010].

104




ILUMINACE

Tomaz Cizek: Empirickd sociologie filmu v Ceskoslovensku do roku 1989

SUMMARY

EMPIRICAL SOCIOLOGY OF CINEMA
IN CZECHOSLOVAKIA THROUGH 1989

Tomas Cizek

This article focuses on research into the empirical sociology of cinema carried out in Czechoslovakia throu-
I &)
gh 1989. Firstly, it briefly mentions early research attempts that ended as the communist regime took over po-
litical power in the country. It then moves on to large research projects of the 1960s carried out at the Czech
I ] i
Film Institute and continued in a certain way in the late 1970s and in the era of so-called normalization. No
large empirical research projects have been performed since 1989, with the exception of commercial re-
& t proj I I
search carried out in the form of marketing surveys by commercial subjects: however, these are not available

to the general plll:ii['.

Translated by Jan Hanzlik

105







ILUMINACE

Ro¢nik 22, 2010, &. 4 (80)

Cvldnky k tématu

CESKY FILMOVY DIVAK

Sociologicka charakterizace
na zakladé kvantitativnich Setreni

Martin Vavra — Tomas Cizek — Ondfej épaﬁ'ek

Jednim z témat, kterymi se zabyva sociologie filmu, je vyzkum filmového divdka. Socio-
logie (zejména kvantitativni) k nému samoziejmé pfistupuje ze svého hlediska: hleda
rozdily mezi ¢leny riizné definovanych spolecenskych skupin a kategorii. V soutasné
ceské sociologii nepatii film a filmovy divdk k castym objektim zajmu, nas text tedy
predstavuje vlastné vstup do tématu. Z tohoto diivodu se nezaméfujeme na FeSeni néja-
kého tzce vymezeného problému, ale snazime se spife prezentovat a interpretovat $iro-
kou skdlu dat vztahujicich se néjakym zplsobem k filmovému divdctvi a k postojiim
nebo znalostem, jez se tykaji filmu. Konkrétné se soustfedujeme na popis socidlniho za-
kotveni zajmu o film. Zjem je zde indikovan navitévami filmovych predstaveni, sledo-
vanim filmt v televizi a také znalostmi tykajicimi se filmu.

Sociologie filmového divdka nalezi do oblasti vizkumu ,,kulturni spotieby®. Proto bude
nezbytné prezentovat zde teoretickd vychodiska, z nichz sou¢asna zkoumaéni v této ob-
lasti vychazeji. V tomto ohledu lze nalézt tfi dominantni piistupy k popisu a vysvétleni
variability v oblasti kulturniho vkusu a spotieby.” Viechny tii jsou primdrné zaméfeny
na vliv spolecenského postaveni. To odrazi neutuchajici zdjem sociologie (teoretické
i empirické) o socidlni stratifikaci, jinak Fec¢eno, o diferenciaci spolecnosti, a to piede-
viim takovou diferenciaci, kterd zakldda déleni na ,,vy3&* a ,,niz8i“. Prvnim z téchto
piistupti je koncept homologie. Podle zastancti konceptu homologie, mezi nimiz je tfeba
jmenovat zejména Pierra Bourdieua, kulturni ,,byti i védomi* ¢lovéka zavisi predevsim
na jeho pozici ve stratifikaénim systému. Vkus i jedndni jsou nejen zrcadlenim socidlni
struktury, ale 1 nastrojem k jeji reprodukei diky tomu, ze dominantni ti¥idy (do zna¢né
miry neintencionalné) prosazuji vysokou kulturu jako jedinou legitimni a soucasné diky
nastaveni Skolského i hodnotového systému umoziiuji, aby se ,,proskoleni® v této kultu-
fe dostalo v prvni fadé potomkim ¢lent vyssich tiid. Je to také t¥idné specifickd menta-
lita (habitus), ktera vede rodic¢e z ur¢itych tfid k tomu, aby své déti vodili do galerii nebo
na koncerty vazné hudby, a tim jim legitimni kulturu preddvali. Zda k tomuto ,,veden{

1) Jiti S afr, Zivotni styl a socidlni tfidy: vytvdreni symbolické kulturni hranice diferenciact vkusu a spotie-
by. Praha: Sociologicky tistav AV CR v. v. i. 2008; Wing Chan—John Gold thorp e, The Social
Stratification of Theatre, Dance and Cinema Attendance. Cultural Trends 14, 2005, &. 55, s. 193-212.
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k vy kultufe™ patif 1 podnécovani ke sledovani filmové tvorby, neni podle Bourdieua
jisté. Je tomu tak proto, Ze film jako takovy nelze automaticky povaZovat za médium vy-
soké kultury.” Bourdieuho poznamky o sledovini filmil lze tedy shrnout tak, Ze tato ¢in-
nost neindikuje piilis dobfe kulturni kapitil, jimz jedinec disponuje. Bourdieu proto po-
uziva jako indikator ,,vysoko-kulturnosti* — spife nez nav&tévovani kina nebo sledovini
film v televizi — znalosti, které se tykaji filmt (jako pfiklad uvadi jména rezisérti) a kte-
ré piimo nesouviseji se schopnosti sledovat film a jsou svym zptisobem zbyteéné (gratu-
itous). Lidé tuto znalosl vétSinou neziskdvaji ve Skoldch a ¢asto ani piimo v rodindch. To
ale neznamend, Ze se Skolnim vzdélanim nesouvisi: ,,Vét&inou je vysledkem nezamérné-
ho ucenti, které je ale samo umoznéno dispozicemi ziskanymi skrze gkolni vStépovani le-
gitimni kultury.”? Pro nagi analyzu je dilezité Bourdieuho tvrzeni, ze chozeni do kina
zavisi do zna¢né miry na faktorech, jako je velikost mista bydligté nebo vék. Také Tony
Bennett s kolegy piikldda relativné vys&i vyznam véku, velikosti bydlisté a pohlavi ve
srovndni se socioekonomickym postavenim." Je tieba zdiraznit, Zze zatimco Bourdieu
provadél své vyzkumy ve Francii druhé poloviny Sedesatych let, Bennett s kolegy zkou-
mali Brity na zacatku nového tisicileti.

Zadruhé jde o koncept kulturniho vSeZroutstvi (omnivorousness). Ten se shoduje s pied-
chozim konceptem v tom, ze existuji rozdily v kulturnich znalostech a spotfebé odvoze-
né od rozvrstveni spole¢nosti. Odmitd ale mySlenku, Ze jsou vySsi tiidy v duchu homolo-
gického pFistupu aktivni a znalé pouze v oblasti ,,vysoké kultury”. Skutecnost je spife
takovd, ze vy$§i tiidy jsou kulturné ,,vSezravé™ — zajimaji se o vie, o kulturu vysokou,
slejné jako masovou, o vaznou hudbu i o komiksy. Ve vztahu k nim pak lze definovat tii-
dy niz&i, které jsou ve své kulturni aktivité omezenéjsi (na populdrni aktivity a Zanry)
nebo Gplné neaktivni. Podle Richarda Petersona a Rogera Kerna® je kulturni viezrout-
stvi vysledkem promén ve svété kultury (stile mensi ochoty 1 schopnosti stanovovat, co
je vysokd kultura), stejné jako generacniho posunu, kdy nejmladsi generace jsou v di-
sledku svého hodnotového zakotveni stile méné ochotny vyluovat néjaké Zanry a styly
jako nelegitimni a nehodné zdjmu. Mezi teorii kulturni homologie a teorii kulturniho
vSezroutstvi nemusi jit o volbu ,,bud, a nebo®. Podle Amira Goldberga” nachdzime v re-
alité (soucasnych Spojenych statii) nékolik skupin respondentii. Pro nejvétsi skupinu
sice plati, Ze jeji vkus je v souladu s konceptem viezroutstvi, oviem existuji jesté dalsi
dvé vyznamné skupiny. Pfislusnici té prvni odpovidaji sv¥m vkusem oc¢ekéavanim formu-
lovanym teorii homologie, zatimco kulturni preference tfeti skupiny lze nejlépe popsat

pomoci distinkce ,,pFiznivei moderni populdrni kultury® versus ,,pFiznivei tradice®. Ta-

2)  Tento nejisty status md film podle Bourdieuho spolec¢ny napiiklad s jazzovou hudbou, komiksy nebo vé-
decko-fantastickou literaturou. Pierre B o u r d i e u, Distinction: A Social Critique of the Judgement of
Taste. London: Routledge and Kegan Paul 1984, s. 360.

3) PBourdieu, c.d.,s?28.

4) Toni B e nnettetal, Culture, Class, Distinction. London: Routledge 2009.

5) Richard P eterson—Roger K ern, Changing Highbrow Taste: From Snob to Omnivore. American
Sociological Review 61, 1996, ¢. 5, s. 200-907.

6) AmirG oldb erg Mapping Shared Understandings Using Relational Class Analysis: The Case of the
Cultural Omnivore Reexamined. Dostupné online: <htip://www.princeton.edu/~amirg/pdfs/mapping.
pdf> [eit. 27. 10. 2010]. Podle sdéleni na strankdch autora by mél text vyjit v American Journal of Soct-
ology 116, &. 5.
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kové déleni nebylo uréeno postavenim ve spole¢enském zebiicku, spise sleduje rozdily
mezi méstem a venkovem nebo mezi riiznymi podobami ndbozenskosti.

Treti teoretickou perspektivu piedstavuje koncept individualizace. Podle néj uz v sou-
¢asné postmoderni spolecnosti prestdvaji platit stratifika¢ni schémata zalozend na pozi-
ci na trhu price a vymyélena v dobé vyspélé moderny. Dlouhodobé vladnouei styly v kul-
tufe jsou nahrazovany proménlivymi médami, nelze mluvit o néjaké korelaci zivotniho
stylu a vkusu se socidlni strukturou. Tento piistup lze shrnout tak, Zze ,,kulturni vkus se
stal v postindustridlnich spole¢nostech vyznacujicich se hyperkomodifikaci silné pro-
ménlivim®.” Rada autor&® ukdzala, Ze Gpln4 individualizace a fragmentarizace kultur-
niho vkusu neni na pofadu dne, protoZe stile existuje fada vyznamnych vztahfi mezi
vkusem a rtiznymi spolec¢enskymi charakteristikami. Piesto tento piistup neni zcela ne-
adekvatni. Autofi jako Mike Featherstone nebo Zygmunt Bauman” dobfe vystihli proce-
sy rostouciho vlivu médii a estetizace kazdodenniho Zivota. Tyto procesy sice nesmaza-
ly vliv spolecenské struktury na kulturni preference, ale pravdépodobné jej v fadé ob-
lasti oslabily, pfipadné mu daly jinou podobu.'”

Koncepty viezroutstvi a individualizace podle naseho ndzoru dobfe postihuji film jako
médium a chozeni do kina jako ¢innost. Je tomu tak proto, ze ..jit do kina® miize z hle-
diska miry rafinovanosti kulturni spotieby znamenat velmi rozdilné véci v zavislosti na
typu filmu. V oblasti filmu v3ak nelze rozlisit chozeni na ,umélecké* a ,,komeréni* fil-
my tak snadno jako napiiklad v oblasti hudby. Tam ostatné vizkumy ve vétsiné piipadi
sleduji oddélené navitévy koncertl (piipadné poslech) vazné hudby a hudby populérni.
Mala korelace navstév kina s pozici v socidlni struktute tak miize byt i jistym metodolo-
gickym artefaktem tohoto nediferencovaného zjistovini. Abychom se nespoléhali pouze
na tento indikdtor, zafadili jsme do nasi analyzy také nékteré dalsi aktivity vyjadiujici
kulturni preference respondentii, piedev&im frekvenci sledovani riznych typt poradi
v televizi a data o znalostech tykajicich se filmu.

Na tomto misté je tfeba zdiiraznit vliv rodinného prostiedi na kulturni postoje i chovani.
Zejména hypotéza o homologii tiidniho postaveni a , kulturnosti® vyvolava otazku, jak
tento konkrétni vzorec vztah@i mezi socidlni strukturou a kulturnimi preferencemi vlast-
)

né vznika."" Vyznamni autofi jako Pierre Bourdieu, Melvin Kohn nebo Vern Bengtson
y ]

odpovidaji na tuto otdzku jednoznacné: zikladem je socializa¢ni ptisobeni uvniti rodi-

7) 1.Safr e d., s 39. Sém Safr s pozici konceptu individualizace nesouhlasi a ve své prici se snazi do-
kazat (a také se mu to alespon z¢asli daif) pretrvavajici vyznam zakotveni v socialni struktufe pro kultur-
ni postoje i jedndni.

8) Kromé textii uvedenych viZe miZeme zminit napiiklad Koenvan E i j ¢ k —BertineBar ge m a n, The
Changing Impact of Social Background on Lifestyle: *Culturalization” Instead of Individualization? Po-
etics 32, 2004, ¢. 6. s. 447-469. Autofi se v ném zevrubné vénuji pravé konfrontaci individualizaéni te-
orie s empirickymi daty.

9) Mike Feartherstone, Consumer Culture and Postmodernism. London: Sage 2007; Zygmunt
B a u m a n, From Pilgrim to Tourist — or a Short History of Identity. In: Stuart Ha l | — Paul du G ay
(ed.). Questions of Cultural Identity. London: Sage 1996, 18-35.

10) Toni B e n n e t t et al., Culture, Class, Distinction. London: Routledge 2009.

11) V mensi mife nicméné vyvoldva tuto otdzku i koneept viezroutstvi. Pro individualiza¢ni perspektivu, sta-

viel na rozvolnéni vztaht mezi stratifikaci spole¢nosti a stratifikaci kulturni spotfeby, tolo samoziejmé

neni velky vizkumny problém hodny zkoumani.
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ny."” V nafem textu rodinné socializa¢ni vlivy chdpeme jako plisobeni rodiéii, které
v détstvi vyznamné formuje zptisob traveni volného ¢asu ditéte, a tim 1 osvojovani norem
a zplsobti jednani. Zahrmujeme sem jak aktivity pfimo provozované s rodici, tak aktivi-
ty samotngch rodi¢, které si déti mohou osvojovat prostiednictvim napodoby. Siroké
pole mozného socializaéniho plisobeni jsme ziZili na tu oblast, kterd se pfimym zpfiso-
bem vztahovala k traveni volného ¢asu, a mohl zde tedy byt predpokladian méfitelny
efekt. Tim nezpochybiiujeme, Ze pro trdaveni volného ¢asu mohou mit vyznam i jini akté-
i1 socializace, pfedevsim vrstevnici a média.

Nasim cilem je, mimo zékladni deskripce ,,filmového divaka®, hleddni odpovédi na dvé
propojené otazky. Prvni zni: Li&i se néjak konzumace filmové tvorby podle socidlniho
statusu respondenta? Moznou odpovéd na tuto otdzku nabizeji tfi vySe popsané teorie.
Druhou pak miiZeme formulovat takto: Ma na sledovani filma obecné a chozeni do kina

specidlné néjaky vliv rodina, ze které nasi respondenti pochdzeji?

Indikitory a data

Nas pfistup k problematice je ,kvantitativné sociologicky”. K zodpovézeni poloZenych
otazek pouzivame data z dotaznikovych Setfeni. Pii analyze filmového divdka lze pouzi-
vat indikdtory popisujici tii dimenze. Prvni méii kulturni spotfebu &i, obecnéji pojato,
kulturni aktivity. Sem spadaji adaje o frekvenci navstév kina, o typu filmi, na které di-
vik chodi, o tom, jak ¢asto se divd na filmy doma, atd. Do druhé pak spadaji indikatory
znalosti tykajicich se filmu. Treti dimenze se tyka postoji k filmu a filmové kultute. Tyto
indikétory nejsou navzdjem zaménitelné, kazdy nam poskytuje jiny (a také jinak zkres-
leny) obrazek, jak to také ukazuje Bourdieu (viz vySe). Nejvice prostoru zabira popis jed-
nani, tedy chozeni do kina a sledovéani ur¢itych zanrd v televizi. Znalosti a postoje jsou
rozebrany struénéji, stejné jako socializaéni vliv. Diivodem je nedostatek relevantnich
dat. V soucasnych akademickych sociologickych vyzkumech je téma filmu zcela na
okraji. Nejenze nebyl proveden Zadny specializovany vyzkum zaméFeny na toto téma, ale
i do vyzkum, které se tykaji kultury a zivotniho stylu, se dostavaji otazky filmu jen ziid-
ka. Nejcastéji se zjistuje to, jak ¢asto respondent chodi do kina. Co se tyée postojii a zna-
losti, jsme ve stavu skute¢né datové nouze.

Pro analyzu pouzivame data z vyzkuma ISSP 2007, Distinkce a hodnoty 2008 a také ze
dvou vyzkumi starsich — Transformace socidlni struktury 1978 a Transformace socidlni
struktury 1991. ISSP je mezindrodni vyzkumna série, v jejimz ramci prob&hne kazdy rok
jeden vyzkum, reprezentativni pro celou dospélou populaci, zaméfeny na urcité téma.
V roce 2007 byl tématem volny ¢as a sport. Vyzkum Distinkce a hodnoty 2008 je pomér-
né unikétni a zaméfeny na reprodukei socidlni struktury a hodnot v rodiné. V tomto vy-
zkumu byly soucasné dotazovany dvé generace — lidé ve véku 30 az 34 let a jejich rodi-

12) P.Bourdieu,c. d; Melvin Kohn, Class and Conformity: A Study in Values. Chicago: University of
Chicago Press 1989; Vem Bengtson—"Timothy Biblarz— Robert Roberts, How Families
Still Matter: a Longitudinal Study of Youth in Two Generations. Cambridge: Cambridge University Press
2002.
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¢e. Vyzkum neni reprezentativni, ale d4 se na ném dobfe ukazat vliv pfedavéni kultur-
niho vkusu a Zivotniho stylu mezi generacemi.

Nasim cilem nenf Fici néjaké ,,posledni slovo v debaté®. To je jen stézi mozné, i proto,
7e, jak ukazuji napiiklad Arthur Anderson, Azamat Junisbai a Isaac Heacock,"” zadny
z konceptii neodpovida zcela skute&nosti a redlny Zivot se nachézi nékde mezi nimi. Lze
z nich vyjit pii kladeni ,,otazek datim® a pfi interpretaci odpovédi, ale nechceme hledat
definitivni odpovéd na otdzku, ktery z nich je pravdivy.

Otazky o navstévé kina
v historickych sociologickych vyzkumech

Diive nez pristoupime k analyze ¢eského filmového divdka zaloZené na soucasnych so-
ciologickych datech, povazujeme za nutné pfipomenout vysledky obdobnych vyzkumi,

které byly provadény v minulosti'®

a s nimiz pak miZeme na$i analyzu srovnat. Ty maji
tu nespornou vyhodu, Ze se vétsinou jednalo o Setfeni zaméfend piimo na filmového di-
vika, kterd v soutasné dobé jiz neprobihaji. Prvni reprezentativni sociologicky vyzkum
se uskute¢nil v roce 1960, jeho autorem byl Karel Morava a organizatorem Ustiedni pij-
covna filma."” Vyzkum pfinesl nasledujici zjisténi: jedna &tvrtina respondentii nechodi-
la do kina viibec, ostatni ho alespon nepravidelné navstévovali. Podil pravidelnych di-
vikii ve vzorku byl také jedna ¢tvrtina, polovina navitévovala kino nepravidelné. Nejvi-
ce pak nav&tévu kina uvddéla mladez do 20 let véku, mezi kterou nebyl takika nikdo,
kdo by do kina nechodil. Nejvétsi pokles nav&tévnosti se dal pozorovat u vékovych sku-
pin mezi 20 az 29 lety a skupiny respondentii starsich 50 let. Dalsi sledovanou charak-
teristikou byl vliv socioekonomického postaveni respondenta. Zde vyplynulo, Ze nejvice
chodi do kina uéni a studenti (97,6, respektive 96,6 % dotazanych chodilo do kina), re-
lativné nejméné pak skupiny diichodeii (32,6 %) nebo ¢lenti jednotnych zemédélskych
druzstev (61,6 %). Byl zjisfovan i vliv velikosti bydlisté: zde se ukézalo, Ze v krajskych
a okresnich méstech chodily do kina vice nez tii ¢tvrtiny dotdzanych, v ostatnich obeich
to byly dvé tfetiny. Tento vliv se ale i podle autorti vizkumu da pripsat pfitomnosti nebo
nepiitomnosti kinosélii ve sledovanych typech sidel. Posledni diilezitou sledovanou cha-
rakteristikou byl vliv pohlavi respondenta a zde se neukéazaly vyznamné rozdily. Studie
obsahovala i jiné relevantni a zajimavé otdzky, nicméné v soucasnych vyzkumech ob-
dobné daje nemiZeme najit, a nelze je proto pouZit ke srovnani.

Dalsi vyzkum vénovany pfimo filmovému divdkovi probéhl na konci Sedesétych let pod
autorskym vedenim Ivo Pondéli¢ka a opét Karla Moravy.'® Zde se jednalo o nereprezen-
tativni Setfeni, ve kterém byly zkoumdny dva typy filmovych divaka: divaci filmovych
klubt a bézni divaci. Vyzkum béznych divaki byl ale provadén piimo v kinech, takze

13) Athur Alderson— Azamat Junisbai- Isaac H e a c o ¢ k, Social Status and Cultural Con-
sumption in the United States. Poetics 35, 2007, ¢. 2-3, s. 191-212.

14) BliZe viz ¢linek Tomase Cizka v piitomném &isle Huminace.

15) Karel M o r a v a, Filmovy divdk. Praha: Usttedni pijcovna filmi 1961.

16) voPondélié¢ek—Karel Morav a, Promény filmového hledisté v CSR (1966—-1968). Praha: Ces-
ky Almovy dstav 1969.
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odpadla skupina respondentii, kteii do kina vitbec nechodili. Vyzkum tak nezobectioval
na celou populaci ¢eskych nebo slovenskych obéand, a proto ho nemfizeme do naseho
srovnani zahrnout.

V roce 1978 a 1991 pak probéhly mikrocensus'” a jeden velky vyzkum."” zkoumajici
tiidni a socidlni strukturu (TSS). Zde se sice nejednalo o getfeni zaméfené piimo na pro-
blematiku filmového divdka, vyskytuje se zde vSak otazka, jak ¢asto respondent chodi do
kina. Tuto otdzku pak mizeme sledovat v uskute¢nénych Setrenich v ziavislosti na pohla-
vi, vzdéldni a velikosti obce, kde respondent bydli.

Pro jednoduchost zde budeme sledovat pouze podil respondenti, ktefi v dotazniku uved-
li, ze chodi alespon nékdy do kina. Vidime, Ze se ve viech kategoriich mezi lety 1978
a 1991snizil pocet respondenti, ktefi uvedli, ze kina navstévuji, coz bylo pravdépodob-
né zapii¢inéno mimo jiné zlepSenim vybaveni domécnosti televizory a videoprehrivadci.

19)

Celkové je z dat jasné viditelny trend, Ze do kina vice chodili vzdélanéjsi lidé.

Tabulka ¢ 1. Chozeni do kina podle vzdéldani TSS 78 a TSS 91 v %. Pozndmka: V pripa-
dé roku 1978 je podil osob navstévujicich kina definovan jako soudet respondentii, kteri
uvedli, Ze navstévuji kino denné, jednou az dvakrat tydné, jednou az dvakrdat mésicné, jed-
nou az dvakrdt za pil roku, jednou az dvakrdt rocné & méné casto (alespon nékdy vsak do
kina chodi). V pfipadé roku 1991 je podil osob navstévujici kino definovdan souctem téch,
ktefi uvedli, Ze do kina chodi alespori jednou denné, tydné, mésicné ¢i rocné.

Dosazené vzdélani TSS 78 : TSS 91 :
Nedokoncené 25,5 9,1

Zakladni 49,1 27.6

Vyuéeni 65.3 53.8

Stfedni bez maturity 62.7 51

Stfedni s maturitou 81.1 67.4
Vysokoskolské 79.4 76.8

Celkem 61.3 53,7

Ve druhé tabulce vidime rozdily mezi obéma pohlavimi. Chozeni do kina uvadi vzdy vys-

§1 poCel muzi nez zen. Rozdil viak neni prilis velky.

Tabulka é. 2. Chozeni do kina podle pohlavi v Y.

Pohlavi TSS 78 TSS 91
Muzi 63.9 57.6
Zeny 58.9 50,7

17) V1TSS 78 bylo dotdzdno 17432 respondenti.

18) V 755 91 bylo dotdzano 2849 respondentii. nejednalo se tedy o mikrocensus. ale o velky sociologicky vizkum.

19) Vyzkum TSS 1984 jsme bohuzel do tohoto srovnani nemohli zafadit, protoze se v dochovanych datech
nevyskytuji proménné, které by bylo moino bez rozsihlého prekédovani celého velkého vizkumu zaradit

do této analyzy.
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Dalsi proménnou, kterou si v tomto historickém datovém piehledu uvedeme, je zavislost

navstévy kina na velikosti sidla ve kterém respondent bydli.

Tabulka ¢. 3. Chozeni do kina podle velikosti obce TSS 78 a TSS 91 v %.

Velikost obee - TSS 78 TSS 91
Vice nez 100 tisic obyvatel 75,7 62.4
Vice nez 20 tisic obyvatel 71.8 59,2
Vice nez 5 tisic obyvatel 70,1 57.8
Vice nez 2 tisice obyvatel 54.1 46,2
Méné nez 2 tisice obyvatel 46,3 43,2

Z vySe uvedenych adajt je patrmé, Ze na navitévu kin ma jasny vliv velikost obce, v niZz
dotazovany bydli. Nejvice chodi do kina lidé ve velkych méstech a nejméné lidé
v nejmensich obeich. Obdobné vysledky lze vypozorovat i v nejstar§im vyzkumu Karla
Moravy.

Posledni proménnou, kterou jsme zkoumali, bylo pracovni zafazeni respondenta. Plivod-
ni &kdlu povoldni jsme prekédovali do tif kategorii: odbornici, rutinni nemanudlni pro-
fese a délnici. V takto ur¢enych kategoriich se pak ukazuji velmi vyrazné rozdily mezi
povoldnim respondentii a jejich ndvétévou (respektive absenci navstév) kina. Plati, Ze

mezi délniky je téch, kdo do kina viibec nechodi, vyrazné nejvice.

Tabulka ¢&. 4. Chozeni do kina podle typu profese v Y.

Typ povoléini TSS 78 TSS 91
Odborné 779 70.3
Rutinni nemanudlni 70,7 55:3
Délnické 50,8 46,7

Ze stardich vyzkumi tedy méizeme postulovat nasledujici souhrnna hruba zjisténi. Do
kina chodili vice lidé vzdélanéjsi, vykonavajici odbornou praci, bydliei ve vétsich més-
tech a z hlediska pohlavi to byli spi¥e muzi, ale zjistény rozdil mezi obéma pohlavimi byl

velmi maly.

Kdo chodi do kina
podle dat z vyzkumu ISSP 2007

V této ¢asti textu se budeme zabyvat podrobné&jsi analyzou dat z vyzkumu ISSP 2007,
a to formou analyzy odpovédi na otazku, jak ¢asto respondent chodi do biografu. Tato
otdzka je jedind z celého vyzkumu, vénovaného kultufe a volnému ¢asu, ktera se expli-
citné tyka chozeni do kina. Prvni nami sledovanou oblasti je celkova frekvence navstév
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kina. Jak ukazuje nasledujici tabulka, existuji tfi velké skupiny navstévnika kin. Nej-
vetsi pocet respondentti se da oznadit za pfileZitostné navitévniky. Dalsi velkd, obdobné
rozsidhld skupina do kina viibec nechodi. Nejmensi pocet respondentt lze oznacit za ni-
ruzivé navstévniky kina

W s v

Tabulka ¢ 5. Navstéva kina. Pozndmka: Soucet procent vyssi nez sto je disledkem zao-

krouhleni na jedno desetinné misto.

Nékolikrat mésiéne 148 12,1
Nékolikrat roéné 571 46,8
Nikdy 502 41,1
N = 1221

Pokud se podivame na zastoupeni téchto skupin podle pohlavi respondenta, zjistime, Ze
obdobné jako u starSich vyzkumi je rozdil minimélni. Rozdily patrné v tabulce ¢islo 6
nepiekracuji hranici statistické vyznamnosti.

Tabulka ¢&. 6. Ndvstéva kina dle pohlavi respondenta (v %).

P e a: " 0 =
] E pueia 3 T ¥

Muz T 49.6 390 593
Zena 12.8 44.2 43.1 627
Celkem 12.1 46,8 41,1 1220

Dal$i viznamnou proménnou, ktera na rozdil od proménné pohlavi vyrazné ovliviiuje na-
vStévu kina, je vék respondenta. Nejvice chodi do kina lidé ve véku 18 az 29 let, nejmé-
né naopak lidé ve vékové skupiné od 60 let vyse. Nejmladsi vékova skupina také vybo-
¢uje vysokou frekvenei navstév kina. Bezmdla tietina respondentii tohoto véku navsté-
vuje kino alespon jednou mési¢né (oproti 9% respondenti ze starsi vékové kategorie od
30 do 39 let). Trend poklesu navitévovéni kina s rostoucim vékem je témér linedrni (ta-
bulka 7). Podil respondentii, ktefi uvedli, Ze do kina viibec nechodi, se s kazdou starsi
vékovou kategorii zvySuje o vice neZ deset procent.

Pokud se podivdme na vliv vzdéldni, zjistime opét pomémé zietelny trend: s rostoucim
vzdéldnim roste 1 frekvence chozeni do kina. Toto se nepotvrzuje pouze v piipadé re-
spondentf, ktefi chodi kina aspoii jednou za mésic: zde je podil ve vech vzdélanostnich
kategoriich obdobny, vidy okolo deseti procent respondentii. Zajimavé je i srovndni s vy-
e uvedenymi historickymi vyzkumy, ze kterych vyplyva, Ze i po 16 letech od posledni-
ho, v tomto ¢lanku uvedeného, Setieni zlstava podil respondenti navétévujicich alespon
nékdy kino v jednotlivych vzdélanostnich kategoriich podobny.
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Tabulka ¢. 7. Navstéva kina podle véku respondenta (v %).

18-29 32,6 55,0 12.4 307
30-39 9,2 64.6 26,2 195
40-49 5.8 55,6 38,7 243
50-59 5.4 43,6 51,0 204
60-69 1,2 25,1 73,7 167
70-79 1.9 10,5 87.6 105
Celkem 12,0 46,8 41,1 1221

Tabulka ¢. 8. Navstéva kina podle vzdéldani respondenta (v %).

VA

10,9 28,4 60,7 229
SS bez maturity 8.1 444 474 504
SS s maturitou 17.9 56,6 25.5 369
VS 13.8 62.1 24,1 116
Celkem 129 16,8 S 1218

Ekonomickd aktivita do zna¢né miry odrazi a upfesiuje vysledky, které jiz ukazalo dé-
leni respondentii podle vékovych kategorii. Mezi nejéastéj§imi navStévniky kina se tak
objevuji studenti, naopak velmi ziidka se do kina dostanou dichodeci. Studenti predsta-
vuji skupinu, kterd z hlediska frekvence navstév naprosto prevlada. Kazdy tieti respon-
dent, ktery navstévuje kino alespon jednou za mésic, je student. Pouze nepatrné mnoz-
stvi studentii do kina viibec nechodi.

Tabulka ¢&. 9. Navstéva kina podle ekonomické aktivity respondenta (v %).

Zaméstnanec 11,7 57.1 31,2 616
0SVC 11,0 49,3 39.7 73
V domdcnosti 7.1 51.8 41,1 56
Nezaméstnany 13,1 54,1 32.8 61
Student 42.6 539 3.5 115
Diichodce 2,0 19,5 78,5 297
Celkem 12.1 46,8 41,1 1218
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Povolani respondentdi rozdélené do tii kategorii ovlivituje nav&tévovani kina podobné
jako vzdélani. I zde se pfitom objevuje obdobna diferenciace jako v predchazejicich his-
torickych vyzkumech. Vysledky vyzkumi provadénych v riiznych dobach jsou tak v po-
mérné velkém souladu.

Tabulka ¢&. 10: Navstéva kina podle typu profese (v %).

N;;’:‘z‘;: S;‘;i’ M&sitné Rodné Nikdy e
Odborné 13.8 59.4 26,8 239
Rutinni nemanualni 10.8 45.4 43.8 251
Délnické 4.4 39.1 56,5 496
Celkem 8,3 45,0 46.0 986

Posledni proménou, kterou jsme u vyzkumu ISSP 2007 sledovali, byl vliv velikosti byd-

listé na frekvenci ndvstév kina. Zde se potvrdil vztah, ktery byl pozorovan i u vech
y

predchozich vyzkumi, a sice Ze frekvence navstév spolu s velikosti obee roste. Nejvice

tedy chodi do kina obyvatelé nejvétsich mést, nejméné lidé bydlici na vesnici.

Tabulka ¢. 11. Navstéva kina podle mista bydlisté respondenta (v 90). Poznamka: Typ
mista bydlisté je urcen na zdkladé vlastniho zafazeni respondenta (vesnice, samota; men-

§T mésto; velké mésto, predmésti nebo sidlo blizko velkého mésta).

11;‘;:“;;;’;:5’ Ni';‘;:;‘:::‘ Nékolikrdt rotng | Nikdy N
Vesnice 8.9 37,3 53.8 338
Mensi mésto 11,4 46.4 422 431
Velké mésto 15,6 54,2 30,2 450
Celkem 12.2 46.8 41,0 1219

Tato srovnani tedy ukazuji na vyznamny vztah mezi zdkladnimi sociodemografickymi
faktory a navstévovanim kina. Zdroven ale také oteviraji otdzku, nakolik mohou byt jed-
notlivé vlivy provazané, tedy zda se napiiklad pod diferenciaci podle vzdélani neukry-
vaji pouze rozdily mezi vékovymi kategoriemi ¢i naopak.

Pokud sledujeme navstévovani kin z hlediska vzdélani a véku zdaroven, zjistime nasledu-
jici skuteénosti. Ve vékové skupiné od 18 do 29 let chodi do kina alesporni jednou za rok
drtiva vétSina respondentt a nezalezi pfitom pFili§ na stupni jejich vzdélani. Situace se
zaCind ménit az u ostatnich vékovych skupin, tedy u lidi, ktefi jiz vstoupili do pracovni-
ho procesu, pfipadné téch, jiz ho opustili. Zde potom vzdélani za¢ind hrat vyznamnou
roli a rozhoduje o tom, zda ¢lovék do kina chodi i naddle. Se stoupajicim vékem klesa
také navstéva kina ve vsech vzdélanostnich skupindch, ale vzdélanéjsi lidé chodi do
kina vice i v pokroc¢ilejsim véku.
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Tabulka ¢. 12. Podil respondentii, kteri alespori nékdy zajdou do kina podle véku a vzdé-
lani (v %).

V:déél;é/ni 18-29 | 30-39 | 40-49 | 50-59 | 60-69 | 70-79 | Celkem
VA 94 48 44 25 20 9 39
SS bez maturity 78 69 51 43 24 10 53
SS s maturitou 93 84 73 66 35 20 75
VS 89 94 79 71 47 31 76
Celkem 87 T4 ol 49 27 13 59

Misto bydlisté predstavuje dalSi proménnou, kterd je vyrazné provdzdna se vzdélanim.
Potvrzuje se zde, ze jak vzdélani, tak misto bydlisté predstavuji viznamné faktory neza-
visle na sobé. U respondentii s maturitou &i vysokogkolskym vzdélanim ale jiz prostredi
mista bydlisté virazné navitévnost kina nediferencuje. To znamena, ze méstsky Zivotni
styl podstatné zvySuje navstévnost kin predeviim u méné vzdélané populace, u lidi

s vy&8im dosazenym vzdéldanim jiZ tyto rozdily nehraji roli.

Tabulka ¢. 13. Podil respondentii, kteri alesport nékdy zajdou do kina podle mista bydlis-

té a vzdélani (v %).

Mﬁ:; ;’;ﬁté / Vesnice Mensi mésto | Velké mésto Celkem
ZS 30 38 54 39
SS bez maturity 39 52 65 33
SS s maturitou 66 75 80 75
VS 83 81 72 76
Celkem 46 58 70 59

Celkové se tedy z vysledkdl vyzkumu ISSP dozvidime, Ze nejvice chodi do kina mlad{
lidé do 29 let véku a u této vékové skupiny nehraje vzdélani podstatnou roli. U ekono-
micky aktivnich lidi pak za¢ina byt faktor vzdélani pro sledovanou volno¢asovou aktivi-
tu vyrazné urcujici. Dalsf vyznamny vliv mad i velikost bydlisté respondentii. Tyto fakto-
ry se zdaji byt stalé i v del$im ¢asovém horizontu, celkovd frekvence navstéy sice klesa,
ale podily v jednotlivych sledovanych skupindch ukazatelii zfistavaji obdobné.

Postoje a hodnoty

V této casti opustime samotné chozeni do kina a budeme se vénovat znalostem o filmu
a postojum ke kultufe, respektive hodnoceni riznych zptisobii traveni volného ¢asu. Jak
jsme zminili, Bourdieu piikladd znalostem tykajicim se filmové tvorby, a to predeviim
znalostem sofistikovanéjSim™, vétsi v¥znam neZ samotnému chozeni do kina (zvlasté
pokud nevime, na co do kina dany respondent chodi, coZ je i nag piipad). Mezi sofistiko-
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vané znalosti Bourdieu fadi napfiklad jména reZisért (na rozdil od jmen hercii — coZ je
znalost, u niZ rozdily mezi tfidami nehraji podstatnou roli).*” Ovéfeni tohoto poznatku by
vyzadovalo mnohem vétsi mnoZstvi ,,testovych® dat, nez mame k dispozici. Piesto i to
malo co zndme, stoji za prezentaci. Do vyzkumu Distinkce a hodnoty 2008 byl zatazen
test znalosti o kultufe. Pouze jedna z otazek sméfovala na téma filmové tvorby, konkrét-
né §lo o blizsi znalost filmf Jiftho Menzela.*" V ndsledujici tabulce jsou uvedeny vztahy
mezi spravnou odpovédi na tuto otdazku a dal$imi proménnymi, jejichz vliv nds zajima.
Viechny prezentované vztahy jsou statisticky vyznamné.*”

Tabulka ¢&.14. Vztah mezi spravnou odpovédi na otdzku ve znalostnim testu a dalsimi pro-
ménnymi (v %). Poznamka: Cisla v burikdch vyznacwi procentudlni podil spravnych od-

povédi v dané kategorii.

~ e Ny 7 3 & - {og

Vzdéliani matky 49 58
Vzdélani otce 40 4 58
Vzdélani respondenta 40 49 52

s e S Y e AT 5

Zaméstnani matk 55 46 39

Zaméstnani otce 56 46 40
Zaméstnani respondenta 52 44 40

Vidime, Ze nejvySsi vliv maji stratifika¢ni proménné — vzdélani a postaveni na trhu pra-
ce, a to nejen respondenta, ale i jeho rodi¢ti. Odpovéd respondenta, jehoz rodi¢e maji
vysoké vzdélani a vykondvaji spiSe odbornou préci, bude spravna s vys&i pravdépodob-
nosti nez u jinych dotazovanych respondentii. Plijde zde zfejmé o kombinaci vlivu nepfi-
mého a pfimého, kdy vzdélanéjsi rodice zaprvé vice dbaji o vzdélani svych déti*” (zde
tedy za vy&&i mirou filmovych znalosti stoji v kone¢ném disledku vzdélani samotného
respondenta) a zadruhé vedou svého potomka k vétsimu zdajmu o hlubsi informace obec-
né i o informace o kultufe specidlné. V nasledujici tabulce je ukdzan vztah mezi vychov-
nymi styly, které byly uplatiiovany rodi¢i respondenta respektive intenzitou a po¢tem
aktivit, jichZ se respondent zicastiioval v dobé svého mladi a spravnou odpovédi na ,,fil-

movou otdzku*.

20) Kdybychom chtéli parafrazovat Bourdieua: ..Kde si ,negkoleny* ¢lovék vi&ima Neckire, sofistikovany di-
vik vidi napiiklad ,raného Menzela®™

21) Otazka znéla: ,Jifi Menzel natocil nékolik filmi podle textii Bohumila Hrabala. Jeden z jeho filmi ale
neni na Hrabalové inspiraci zaloZzen. Ktery?" Mozné odpovédi byly: Skrivinet Na nim, RozMarNE 1#T0,
SLAVNOSTI SNEZENEK a OSTRE SLEDOVANE VLAKY.

22) Statistickd vyznamnost vztahu mezi proménnymi byla ovéfovdna pomoei chi-square testu.

23) A jak vime z fady jinych vyzkumi, vysoké vzdélani a nasledné i kvalifikovanéjsi pracovni pozice se v ro-
dindch velmi silné predavaji.
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Tabulka ¢. 15. Vztah mezi spravnou odpovédi a dalsimi proménnymi.

Aktivity v détstvi zvysuje 13 %
Demokratické vychova zvySuje 5%
Autoritafské vychova neovliviiuje < 0%
Lhostejna vychova snizuje 6%

Statistickd vyznamnost vztahu byla zjisfovana pomoci analyzy rozptylu. Jako statisticky
vyznamny se ukdzal vztah u vSech proménnych s vyjimkou autoritaiské vychovy. Podil
vysvétlené variability ndm naznacuje, jak silny je vztah mezi danou proménnou a sprav-
nou odpovédi. Respondenti, ktefi ve své adolescenci travili svilj ¢as aktivné, pravdépo-
dobnéji zvolili spravnou odpovéd. To samé plati i pro ty respondenty, kteii byli vychova-
vani v duchu ,,demokratické vychovy*.*¥ Opa¢ny vliv ma vychova lhostejna, kdy si ro-
di¢e nenasli na svého potomka ¢as a v podstaté jej ,,nechdvali byt“. Vzhledem k tomu,
ze jak zplisob vychovy, tak 1 intenzita a riznorodost aktivit déti souvisi se vzdélanim ro-
di¢f, miizeme se domnivat, Ze odtud pochazi i hlavni ptisobici sila, kterd ma v dospélos-
ti za ndsledek (mimo jiné) i to, Ze respondent ma rozsahlejsi znalosti o kultufe.
Podivejme se nyni, jaky vkus obecné prevldda mezi navstévniky kin. BohuZel nejsou do-
stupna data, kterd by se zaméfovala pfimo na divdctvi a filmovy vkus. Pfiblizme si proto
kulturni preference divdki alesponi v obecné roviné.

Predné si miizZeme poviimnout, Ze filmovy divdk rozhodné neni nadSenym divikem ces-
kych televiznich seridla ¢i latinskoamerickych telenovel. Naopak je pfizniveem aktivit
mimo domov, jako je napiiklad chozeni na velefi ¢i do hospody, pfipadné na vystavy ¢i
do muzea. Tyto aktivity jsou u ¢astéjSich navstévniki kina oblibenéjsi nez u ostatnich.
Ve vkusu filmového divdka se nejspiSe podstatné odrazi vyse uvedena strukturdlni pozi-
ce. Silné je zde zastoupena mladd generace a studenti, jejichz charakteristika spoc¢iva
piedeviim v takto aktivnim Zivotnim stylu. Na druhou stranu, podrobnéjsi analyza uka-
zala, 7e nékteré preference ¢dste¢né pretrvavaji i bez ohledu na sociodemografické cha-
rakteristiky. Kupiikladu oblibenost navstév muzei, vystav, vecefeni s pfiteli, poslechu
klasické hudby ale i sledovani sportu je spojena s vySsi navétévnosti kina i pii kontrole
vlivu véku, pohlavi, vzdélani a mista bydlisté. Chozeni do kina tak mizeme chapat jako
soucdst Sir§tho komplexu Zivotniho stylu.

24) Coz je typ vichovy, ktery klade diiraz na komunikaci mezi ditétem a rodi¢i a ktery vychdzi z vedeni déti
pomoci pfikladu (spiSe nez trestdnim). Pro tento vichovny styl je také pifznaény prostor, ktery ma dité

pro vyjadfeni svého ndzoru.
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Tabulka ¢. 16. Oblibenost aktwit podle navstévovani kina. Poznamka: Cislo v tabulce
predstavuje priizmérnou hodnotu oblibenosti uvedenych aktivit v odpovidajici kategorii na-

vstévnikii kina. Hodnota se pohybuje na skdle od 1 (,.urcité ne”) do 4 (,.urcité ano®).

Navstévovini kina

Mési¢né | Roéné Nikdy Celkem

Réd(a) se v televizi podivam na sport. 2,98 2,86 2,57 2,75

Réd(a) se podivdm na latinskoamerickou
telenovelu (napf. MANUELA, ESMERALDA, 1.62 1.66 2,16 1.86
PLAMENY VASNE).

Rad(a) se podivam na soucasné ceské
televizni seridly (napi. ORDINACE V RUZOVE

ZAHRADE, RopINNA pouTa, Ponstovaa STESTI, o P e L
ULICE).

Rad(a) si zahraji na vyhernich automatech. 1,44 1,27 1.15 1,24
Radd(a) si s pfételi zajdu na dobrou vecefi. 2,98 2.80 2,15 2,56
Réd(a) zajdu do hospody, jsem stily host. 2.00 1,79 1.65 1.76
Réad(a) navitévuji muzea ¢i vystavy. 207 2,07 1.61 1.88
Rad(a) poslouchdm ceskou country. 2,03 2.35 2,29 2,29
Rdd(a) poslouchdm vdznou hudbu. 1,92 1.86 1.72 1.81

Chozeni do kina

jako socializa¢ni faktor

Navstévy kina stale patii mezi oblibeny zptisob rodinného traveni volného ¢asu. Filmy
uréené mladému publiku se zdroven snazi poskytnout i dostate¢nou zdabavu jejich dospé-
lému doprovodu. Pro odrostlejsi publikum pak sledovani filmi v kiné pfedstavuje pod-
statny zplisob traveni volného ¢asu. Jak ukdzala predchozi analyza. mladi lidé a studen-
ti predstavuji nejvétsi ¢dst pravidelnych navstévniki kina. V jakém kontextu se tento
habitus utvéii a objevuje?

Vyzkum Distinkce a hodnoty 2008 se mimo jiné zaméril na retrospektivni sledovani tra-
veni volného ¢asu v dospivini dnesnich tficatnika. Dotazovali jsme se jich, na jakych
aktivitdch pfiblizné ve véku 14 let participovali sami nebo spolu se svymi rodi¢i. Do
kina se svymi rodi¢i chodilo ¢asto nebo velmi asto priblizné 14 % respondenti, obc¢as
44 %, zfidka 29% a vibec nikdy necelych 14 %. To ukazuje, Ze tato aktivita patfila
v dobé dospivani dnesnich tficatnik mezi obvyklé, byt nepravidelné ¢innosti. Mezi ¢in-

nostmi obdobného typu byla populdréjsi pouze navitéva zoologické zahrady. naopak

chozeni na sportovni akce & knm-ert_\‘ pnpulz’irnf 1111(“)}' b)‘lu méné casté.
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Tabulka ¢. 17. Obvyklost aktivit provozovanych s rodiéi v dobé dospivani (v %).

| Velmi s :
Casto | Obéas | Z¥idka | Nikdy N
casto

| Nivitévy zoologickych i
Nav sl‘f \_\,‘zoolugﬂlr kych ¢i 6.6 21.3 1.6 o7 5.8 1013
botanickych zahrad
Chozeni do kina 0.8 12.2 44.1 29,1 13.8 1015
Navitévy kulturnich akei 1.1 13,5 37,0 35,0 13,4 1008
ity spostaifen aket 3.1 9.5 23,4 28,9 35,1 1007
(jako divdk)
Névstévy koncertd populdrni , _ ‘

‘ : i 0.4 4.3 17.8 32,9 44,6 1006
a folkové hudby

. Podoba rodinného Zzivota. a tedy i socializace je podminéna fadou socidlnich faktoru.
Zde se zaméfime pouze na dva, které viak povazujeme za velmi vyznamné. Prvni z nich
je vzdélanostni klima. které Gizce souvisi nejen s trovni kulturniho kapitdlu v rodiné, ale
také s celkovym postavenim rodiny na stratifikaé¢nim zebficku. Zde je patrné, ze rodice
\ chodili ¢ détmi do kina spiSe ve vzdélanéjSich rodindch. Zaroven ale data ukazuji, Ze

v tomto smyslu nenf rozdil mezi rodi¢i s maturitou a s vysokogkolskym vzdélanim.

Tabulka ¢. 18. Chozeni do kina s rodici v dobé dospivani podle vzdélanostniho klimatu ro-
diny (v Y%). Pozndamka: Vzdélanim je minéno nejuyssi dosazené vzdéldani alespori jednoho

z rodiél.

Nﬁ‘é:‘fl‘;ﬁ’;‘i"a £} Yot :;‘:: mebio | Sibwah Ziidka Nikdy N
7S 4.2 16,7 41,7 37,5 48
SS bez maturity 10,7 38,6 33,0 17,7 440
SS s maturitou 16,5 49,7 25,9 79 382
VS 15,6 54,9 22,1 7,4 122
Celkem 13,2 43,9 29.3 13,6 992

Druhym vyznamnym socidlnim faktorem je misto bydlisté. Pfestoze podoba Zzivota na
venkové a ve méstech je do znatné miry podobnd, stile zde existuji vyznamné rozdily
i s ohledem na dostupnost kulturni infrastruktury. Spolené navstévy kina s rodic¢i byly

rozsirené)si u respondentili z malych i velkych mést nez z venkovskych obei.
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Tabulka ¢&. 19. Chozeni do kina s rodici v dobé dospivani podle velikosti mista bydlisté

(v %). Poznamka: Kategorie mista bydlisté je definovana populacni velikosti obce, kde re-
spondent bydlel ve 14 letech: vesnice — do 2000 obyvatel, mésto — od 2000 do 90 000 oby-
vatel, velké mésto — vice nez 90 000 obyvatel.

Vesnice 7.9 30,3 36,2 254
Mésto 14,5 474 279 519
Velké mésto 15,4 52,6 24,4 234
Celkem 13,0 44,3 29,2 1007

Vzhledem k tzkému vztahu mezi vzdélanim a mistem bydlisté je vhodné rozlisit oba
uvedené faktory. Oba vlivy jsou do znaéné miry nezavislé a jejich plsobeni se dopliuje.
To znamend, Ze vzdélanostni klima v rodiné i odligna podoba Zivota (&i dostupnost infra-
struktury) v mensich obecich s sebou nesly rozdily v navitévovani kina.

Tabulka ¢ 20. Podil respondentit, ktefi v dobé dospivani chodili s rodict do kina alesporn
»obcéas* podle velikosti mista bydlisté a vzdélanostniho klimatu rodiny (v %). Pozndamka:

Viz poznamka u tabulky 12.

Vesnice 32 48 39
Mésto 54 69 62
Velké mésto 50 77 67
Total 47 67 57

Zaroveti je tteba mit na paméti, Ze analyzovana data zachycu)i situaci dneénich tficétni-
kd, pfesnéji generaci, kterd dospivala nejpozdéji zacatkem 90. let. Vyznamna proména
podoby a p¥istupnosti kin i moZznost domaciho sledovani film jisté musela vyznamné za-
sdhnout do soucasné role filmového divdctvi v socializaci dneéni mlideze.

Zavéry

Jak mbZeme na zdkladé zpracovanych dat zodpovédét na nase dvodni otazky? Predné je
moZno Fel, Ze teorie individualizace se nezdd byt pfilis vhodna k popisu (¢eské) reality.
Navitévniky kina totiz nenachazime ve vSech spolefenskych skupinach stejné pravdé-
podobné. Existuje pomérné silnd vazba mezi vzdélanim respondenta a navstévou kina.
Existuje také pozitivni vztah ke statusu rodi¢i respondenta. Potvrdil se Bourdieuho
predpoklad o existenci vztahu mezi pozici ve stratifikadnim systému (a to jak pozici ro-
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died, tak i samotného respondenta) a znalostmi tykajicimi se filmu. Z dat je moZné vy-
¢ist i indicie svédéiei pro pouze mirnou podporu teorie kulturni viezravosti v oblasti fil-
mu (tedy, Ze vzdélanéjsi a vySe postaveni lidé , konzumuji* viechny typy kulturni pro-
dukce, zatimco ti niZze postaveni jsou v ,,konzumaci* kultury obecné malo aktivni, a po-
kud se jiz né¢emu vénuji, pak jde pravdépodobné pouze o kulturu masovou). Nemédme
bohuzel dotaznikova data, kterd by podrobnéji vypovidala o tom, na jaké filmy lidé cho-
di,*” takze tento zavér zakladame pouze na analyze Zanrt sledovanych v televizi. Pokud
se jednd o vliv socializace v rodiné plivodu na pozdéjsi kulturni aktivity, preference
i znalosti, zjistili jsme, ze kromé samotného statusu rodi¢d maji vliv i aktivity provadéné
v rodiné, a to jak ty provadéné samotnym respondentem, tak i ty, kterych se aucastnili
jeho rodice. Velmi vyrazny vliv md ovSem i vék respondenta a také to, zda Zije spise
v mensim sidle, nebo ve mésté.

Text vznikl v ramet projektu Sdilené hodnoty a normy chovdni
Jako zdroj posilovani socidlni koheze a pfekondvdni negativnich dopadii
socidlni diferenciace v CR, Ndrodni program vyzkumu [T MSMT (evid. é. grantu 2D06014).
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fakulté. Pracuje v Sociologickém tstavu AV CR v. v. i. a také na FSV UK v Centru pro socidlni
a ekonomické strategie. Pohybuje se zejména na poli vyzkumu hodnot ve spole¢nosti a metodologie
dotaznikovych Setfeni.
{(Adresa: martin.vavra(@soc.cas.cz)

Mgr. Tomas Cizek (1980)

Vystudoval sociologii na FSV UK v Praze. V soucasné dobé studuje doktorsky program na téze fakulté.
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Citované filmy a serialy:
Esmeralda (Karina Duprez, Marta Luna, Beatriz Sheridan, 1997), Manuela (Carlos Escalada, Rodolfo Hop-
pe. 1991), Ordinace v riizové zahradé (riizni tviirci, 2005-7), Plameny vdsné (Pasién de gavilanes; Ricardo
Sudrez, Ramirez Rodrigo Triana, 2003), Pojistovna stésti (Jifi Adamec, 2004), Ostre sledované vlaky (Jivi
Menzel, 1966), Rodinna pouta (rizni tvirei, 2004), Skfivanci na niti (Jifi Menzel. 1969), Slavnosti snézenek
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25) To samé plali i pro specifické postoje k filmu a také pro znalosti, které se filmu tykaji.
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Priloha
Tabulka ¢. 21. Vysledky faktorové analyzy moinosti traveni volného casu v détstvi. Zdroj:
Distinkce a hodnoty 2008.

Pocet knih 0,69 0,01 0,10 0,00 -0,08
Cetba knih (otec) 0,64 -0,03 0,12 0,17 0,07
Cetba knih (matka) 0,59 -0.02 0.29 0.07 0.07
Populdrni koncerty (spolu) -0.21 0,79 0,04 0,12 0,02
Umélecké aktivity (spolu) 0,02 0,68 0,12 -0.06 0,11
Kulturni akce (spolu) 0,01 - 0,66 0,28 0,05 0.00
Divadla, koncerty (matka) 0,43 0,61 -0,23 0,17 0,03
Divadla, koncerty (otec) 043 0,55 7 -0.21 0,17 -0,02
Chozeni do kina (spolu) -0,11 0.49 0,39 0,04 0.10
Spoletenské hry (spolu) 0,08 0,00 0,66 0.11 0.08
700 (spolu) 0.00 0,13 0,65 0.14 -0,01
Vilety (spolu) 0.11 0,11 - 0,60 0.18 0,00
Ctenf pohddek 0,23 0,05 0,57 0,04 0,02
Hra a zajimavé véci (spolu) 0.01 0,07 : 0,56 0.20 -0.04
R 0.26 0,37 047 0,15 0,03
Cetba knih (samo) 0,38 0.19 0,43 -0.29 0,05
Sportovéni (otec) 0,21 -0,02 -0,04 0,79 0,01
Sportovani (spolu) -0.07 0,06 0.28 0,75 -0.05
Sportovani (matka) 0,23 0,12 -0,07 0,66 -0,07
Sportovni divactvi (spolu) -0,29 0,11 0,29 - 0,60 0,00
Sledovani TV (matka) 0,02 -0,11 0,02 -0,05 0,79
Sledovani TV (otec) 0.06 -0,07 0.00 -0.01 0,77
Sledovini televize (samo) -0,05 0,15 -0.21 -0,02 0,71
;iﬁfﬁv"ﬂ(‘f;;rh\l) poslach 0.00 0,02 0.24 0.02 0,62
Vysoka kultura 1 0,31 0.26 0,13 -0.03
Kulturni akce 1 0,39 0.35 -0,04
Aty mdievaet 1 0.24 0,04
Sportovni 1 -0,03
Televizni 1
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SUMMARY

THE CZECH CINEMAGOER

A Sociological Characterization Based on Quantitative Surveys

w

Martin Vavra — Tomas Cizek — Ondrej Spacek

The paper presents a sociological description of Czech cinemagoers (both contemporary and those of the late
1970s and early 1990s) based on survey research. The text is theoretically inspired by three concepts of re-
lations between the social structure and cultural consumption. The first concept is that of homology between
one’s position in the social structure and culture. The second is the theory of cultural omnivorousness ex-
plaining the way in which one’s position in the social structure influences his or her taste and consumption.
The third theoretical coneept is the theory of individualization, which denies the existence of any kind of re-
lation between the social structure and attitudes toward culture or cultural consumption. Data reveal that
Czech film spectatorship is relatively closely tied to social structure, both vertical (defined by variables such
as education or profession) and horizontal (determined predominantly by age, gender and geographical loca-
tion). Apart from their social position, respondents are significantly influenced by the character of their fam-
ilies (e. g. whether their parents are university-educated). The results contradict the theory of individualiza-
Lion.

Translated by Jan Hanzlik
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Clanky k tématu

ETNOGRAFIE DIVACKE
ZITE ZKUSENOSTI V PROSTORU
MALOMESTSKEHO KINA

Robert Bargel

1. Cile a teoreticko-metodologicka vychodiska

Tato prace je etnografickou pfipadovou studii, zabyvajici se tim, jak vnimaji kino na ma-
Iém mésté jeho diviaci a jaké vyznamy mu pfipisuji. Za pfedmét vizkumu jsem si vybral
kino v Revnicich u Prahy, nebof do jisté miry reprezentuje (svym vzhledem, prostorovym
uspofdddnim ¢1 svou mistni situovanosti) dalsi historickd lokdlni kina, jakych je u nis
mnoho desitek.” Nejde mi v8ak tolik o postiZeni praktickych vyznami tohoto kina (¢a-
sovi a finanéni dostupnost), ale ptedevsim o jeho vyznamy kulturni — symbolické, nebot
pravé jimi je kino jako misto definovino, a ddle o emoce a postoje spojené s timto kinem.
Jak chei ukazat, vyznamy kina nejsou tomuto mistu inherentni, ale jsou dany jeho pozi-
ci v siti kulturnich vyznami. Proto je cilem mé prdce interpretovat ony symbolické vy-
znamy s ohledem na dileZité vyznamotvorné kontexty, které by nam umoznily lépe po-
chopit (verstehen) postoje divakii ke zkoumanému kinu (ale i jinym kintm).

Jelikoz vyznamy kinu pfipisované jsou tésné svazany s chozenim do kina, je ma préace
vlastné interpretaci této socidlni praxe. Nicméné ony vyznamy se ,,nevznaseji pouze
v roviné diskursu, ale jsou tzce spjaty s nasi Zitou zkuSenosti a nasi télesnosti. Proto vy-
uzivam také fenomenologického piistupu a piistupli fenomenologii inspirovanych (hu-
manistickd, emociondlni a sensudlni geografie), pfitemz se zaméiuji jak na socidlni
stranku ndvstévy kina, tak na rovinu smyslového vnimani materiality kina. Jde mi pii-

“2 Zitou zkuSenost divaki v prostoru daného kina a ukazat, jak je

tom o to ,,uzdavorkovat
jeho vnimani spolu s v§znamy s tim spjatymi socidlné konstruované. Jak ukazuje Paul
Rodaway, naSe vnimani neni jen zkuSenosti privétni, ale také sdilenou, prostfedkovanou
prizmatem socidlniho prostfedi, v jehoZ ramei jsme socializovdni a obezndmeni se své-

tem. Svét vnimdme optikou kulturniho filtru,” jenz odrazi sdilené hodnoty, piedstavy &i

1) Nieméné mnohé vyznamy tomuto kinu pfisuzované samoziejmé odpovidaji specifickému lokdlnimu kon-
textu Revnic a tedy nemusi byt pienositelné na jin podobna kina.

2) VizPeter L.Berger—Thomas L u ¢ k man n, Socidlni konstrukce reality. Brno: Centrum pro stu-
dium demokracie a kultury 1999, I.1. Realita kazdodenniho Zivota.

3) Paul R o d a w ay, Sensuous Geography: Body, Sense and Place. New York: Routledge 1994, s. 23.
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chovini dané spole¢nosti. V ramci jedné spolecnosti navice existuje vicero druhotnych
filtrt, které se vazi k dil¢im socidlnim kategoriim:"

Zatimco vjemy jednotlived se 1igi v konkrétnich detailech, sdilené smyslové svéty
jsou totozné nebo podobné. [...] [Pfestoze snad existuje urcita univerzalni a in-
stinktivni troven lidského vnimani, jeho zdaleka nejdilezitéjsi slozkou je nauce-
né chovani. Percepéni citlivost je naudena a tvofi ¢dst nadi socializace do uréité

kulturni skupiny.”

S tématem vnimani souvisi také to, jak na nds emociondlné pasobi nage okolni prostiedi.
Fenomenologicka zkoumani ukazuji, e nase afektivnost je podminkou nageho vnimani,
naseho rozuméni svétu, nebof teprve v naladéni se pf‘ed nami svét ,,roz-prostira™. Jelikoz
lidskému pobytu (dasein ¢izde-byti) se v naladéni svét ukazuje vidy z uréitého mista, je
tieba 1 nasi afektivnost chdpat ve vztahu k mistim. Nade ..emoce jsou srozumitelné,
resp. ,vnimatelné® pouze v kontextu konkrétnich mist. A zdroven mista musime pocito-
vat, aby méla smysl®.” S jakymi pocity ur¢ité misto vnimame, je pak dino jak specifiky
nasi individudlni biografie, tak skupinové sdilenou zkugenosti a spole¢nou historii.

Vztah nasi télesnosti a mist je pro mou prici dilezity jesté v jednom momentu. Jak vy-
svétluje David Seamon, nas Zity prostor je zakofenén v téle. Skrze télo ¢lovék vi, kde je
ve vztahu ke zndmym vécem, mistlim a prostfedim, jez tvoii jeho kazdodenni geografic-
ky svét.” Podle Seamona se nas béiny kaZdodenni pohyb odviji na zakladé nasi piede-
§lé zkuSenosti dle ur¢itych habitudlnich ¢asoprostorovych rutin, sloZzenych z dil¢ich na-
uc¢enych télesnych tkoli. Na zdakladé pravidelnéjsiho a dlouhodobéjsiho stretavani indi-
vidudlnich ¢asoprostorovych rutin na ur¢itém misté pak dochdzi ke vzniku tzv. mistniho

baletu (place-ballet).”

Z néj pak miize vzejit pocit obezndmenosti s danym mistem. Mis-
to pfestavd byt anonymnim prostorem a ziskdvd pro nds svou identitu, hodnotu. Misto
tedy neni urceno jen svou fyzickou podobou, ale ustavuje se zejména socidlné prostied-
nictvim pravidelného setkavani lidi a skrze ¢innosti, jez se v ném pravidelné déji. Proto

cheeme-li porozumét vztahu filmovych divaki ke kinu, nesmime tento moment opomenout.
2. Metodika vyzkumu
Sviij vyzkum stavim jednak na zicastnéném pozorovini, jez jsem provadél v Fevnickém

kiné od poloviny roku 2008 do jeho konce.” Zaméfil jsem se na chovani divaki v tomto
prostoru a ¢erpal jsem také z ¢etnych neformdlnich hovorit mezi diviaky a mnou coby

4) Tamiéz.

5) Tamiéz, s. 22.

6) Joyce Davidson—ChristineMilligan. Embodying Emotion Sensing Space: Introducing emoti-
onal geographies. Social & Cultural Geography 5, 2004, ¢. 4, s. 524.

7) David S e a m o n, Body-subject, Times-space Routines and Place-ballets. In: Anne Buttimer -
David S e a m o n s (eds.), The Human ['_',\'p('rh'nm' of Space and Place. l.ondon: Ta_\'|nr & Francis 1980,
s. 161.

8) Tamtéz. s. 159.

9)  Nieméné s prostiedim tohoto kina jakoz i s nékterymi nazory jeho diviki jsem byl do jisté miry obezna-

men piredem, nebot jsem zde nékolik let piisobil jako zaméstnanec a posléze jako jeden z provozovatelii.
I J I J I ] J I
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jednim z persondlu pfi bézném provozu kina (hovory iniciovali divéci), pficemz oboje
jsem priabézné zapisoval do terénniho deniku. Abych rozsitil kusé informace ziskané od
divikl pii bézném chodu kina, proved! jsem také jedendct polostrukturovanych inter-
view (cca 1.5 hodiny dlouhych) s pravidelnéjSimi navstévniky tohoto kina a dva s mist-
nimi obyvateli preferujicimi jind kina (abych zjistil, jak je kino vnimdno z opa¢ného
polu). Rozhovory se zamérovaly na zkugenosti respondentii v rliznych kinech, na jejich
soucasné i minulé zvyklosti spojené s ndvitévou kina apod. Do prvni skupiny jsem re-
spondenty vybiral z divaka, které jsem v fevnickém kiné vidal astéji, pficem? jsem se
snazil o zastoupeni irokého vékového spektra.'” Do skupiny mistnich, upiednostiiujicich
jind kina, jsem vybral osoby, jez mi doporuéili znami coby navstévniky jinych kin.'"

Kviili anonymizaci respondentii nezminuji jejich dal$i charakteristiky. Pro orientaci
uvadim, Ze ti maji stredoskolské vzdélini a deset vysokoskolské. Nicméné je tieba mit
na paméti, ze se opiram také o neformalni hovory s diviky, u nichz mi bliz&i charakteris-
tiky nebyly znamy. Pro sviij vyzkum jsem Cerpal také ze své osobni zkuSenosti kino-di-
vika. Nikdy jsem sice nebyl béznym divikem Fevnického kina, ale stejné jako jeho di-
viaci mam zkuSenosti s navtévami kin jinych a stejné tak mam o chozeni do kina urcité
.,své vlastni® predstavy, jez jsou viak do znatné miry sdilené. Vyuziti mé role socidlni-
ho aktéra mi umoznilo pfistup k uré¢itému okruhu vyznami spjatych s chozenim do kina
zevnitk, na druhou stranu jsem se tim vystavil nebezpeci identifikace onéch vyznami
i s témi socidlnimi skupinami, k nimz nepatiim. Vlastnimu pfedporozuméni z pozice so-
cidlniho aktéra se ovSem nebylo mozné vyhnout, a proto bylo tfeba tuto pozici reflekto-
vat. Svilj vyzkum jsem tedy postavil na tfech opérnych bodech: zicastnéném pozorova-
ni, rozhovorech a reflexi mé osobni zkugenosti. Tento metodologicky rdmec mi umoznil
porovnat mezi sebou odlidné generovana data ze t¥i rtiznych zdroji, a docilit vyvdzenéj-
$tho pohledu na né. Veskerd data pak byla podrobena obsahové analyze a interpretova-

na v ramei vySe predstavenych teoretickych vychodisek.

3. Kontextualizace tématu

Navstévovani kin bylo v poslednich letech zkoumdno z riznych perspektiv. Ordlné his-
toricky vyzkum se zabyva kulturni historii chozeni do kina a kulturni paméti kina. Za
zminku stoji prace Anette Kuhnové,' jez se vénuje zkuSenostem chozeni do kina ve Vel-
ké Britanii v mezivale¢ném obdobi a také tomu, jakym zpisobem se do vzpominek pa-
v ’ o s W » ” W . . # r o e ~ s
métnik promitd pritomnost. U nds se oralné-historickym vyzkum@im soustavnéji vénuje
Ustav filmové a audiovizudlni kultury FF MU. Etnografické vyzkumy zaméiené také na
soucasné chozeni do kina reprezentuji napiiklad studie Marka Jancoviche, Lucy Faire-
]

ové a Sarrah Stubbingsové,"” zabyvajicei se historii lokélni filmové kultury v britském

10) Jindra (21 let). Eli (23 let), Pavel (28 let), Vojtéch (30 let), Eva (40 let), Zuzana (43 let), Lenka (46 let),
Jindfich (47 let), Katefina (48 let). Jaroslava (32 let), Kvéta (78 let).

11) Anna (22 let), Jan (28 let).

12) Annette K u h n, Everyday Magic, Cinema and Cultural Memory. London: 1.B.Tauris 2002.

13) Mark Jancoviceh, Lucy Faire, Sarrah St ub b in gs, Place of the Audience, Cultural Geogra-
phies of FilmConsumption. London: British Film Institute 2003,
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Nottinghamu, ¢i studie Kevina Corbetta,'"

ktery zkoumal sou¢asné symbolické vyznamy
starych, maloméstskych kin na americkém severovychodé. Corbett mimo jiné poukazu-
je na roli maloméstského kina ve formovani lokaln{ identity mésta a jeho obyvatel a v po-
silovdni mistni autonomie. Starym kiniim se vénuje také antropolozka Michalina Lubas-
zevska,' kterd ukazuje, jak mohou filmové a literdrni pfedobrazy téchto kin napoma-
hat k jejich mytizaci. V ¢eském prostiedi se klasickymi kiny v soudobém kontextu zaby-
vala medidlni analyza Hanzlika a Cady,”” jez méla za cil zjistit, jak byla v ¢eském den-
nim tisku v letech 1996-2006 konstruovana zkusenost z multikin. Analyza ukazala, Ze
tisk konstruoval tuto zkuSenost pravé v opozici vaci zkusenosti z klasickych kin, pii-
¢em? tato polarita pro§la znaénym vyznamovym vyvojem. Zpocitku multikino symboli-
zovalo vitany pokrok, zatimco u malych kin byla akcentovdna jejich zaostalost, jiz byla
pfi¢itdna vina za pokles nav§tévnosti kin. Po roce 2000, s prudkym nariistem poc¢tu mul-
tikin u nds, se v8ak hodnoceni obraci ve prospéch mensich kin. Multikina jsou vinéna za
abytek malych kin, pfi¢emZ hodnoceni tradi¢nich kin vlddne nostalgicky tén. Rok 2006
znamend na tomto poli jisté usmifeni. Vyzkum prokdzal také nékteré konstantni rysy
v oné dichotomii: Multikina byla prezentovina jako mista pro mladez a rodiny s détmi.
Starsi divdci naopak vystupuji v roli kritikii. Dal$im stalym distinktivnim rysem byla
konzumace popcornu coby nedilnd souéast filmového zazitku v multiplexu. V souvislos-
ti s mym v§zkumem pak pfedstavuje analyza Hanzlika a Cady zdroj Siroce roz&itenych
kulturnich vyznami, jez vyjadiovaly anebo utvarely postoje divaka ke kintim — a to jak
v reakci na urtité spoleenské déni, tak v disledku mocenskych zdajmu, jez za danymi

vyznamy staly.

4. Historicky kontext

Souc¢asné postoje divakt vaci kintim samoziejmé souvisi s historickym vyvojem kin
u nas. Proto, abychom jim lépe porozuméli, musime se nejprve vritit zhruba o dvacet let
zpét. Pravé tehdy se zapocal na plidé ceskych kin trend, jehoZ vysledki jsme nyni svéd-
ky. Konec komunistického rezimu a pfechod na spolecensky systém fungujici na demo-
kratickych a triné-ekonomickych principech pfinesl ruku v ruce s novimi moznostmi
osobni realizace také vyrazny pokles navitévnosti ceskych kin. Prestoze jesté koncem
80. let ¢inila roéni navitévnost kin vice nez 50 milionti divak. do roku 1995 klesla na

17) ,

jednu pétinu tohoto stavu'” a na této drovni vice méné zlistava az do soucasnosti.'” Vy-

14) Kevin C o r b e t t, Bad sound and sticky floor, An Ethnographic Look at the Symbolic Value of Historie
Small-Town Theaters. In: Kathryn H. Fuller-Seel ey (ed.), Hollywood in the Neighborhood, His-
torical Case Studies of Local Moviegoing. Berkeley: University of California Press 2008.

15) Michalina Lu b aszewska, Male kino jako miejsce antropologiczne i mityczne: Literackie i fil-
mowe przedstawienia malego kina jako §wiadectwa antropologiczne. Konteksty, 2008, ¢. 2.

16) Jan Hanz |l ik — Karel Cad a, Technické vymozenosti, americké trhiky a nezbytny popcorn. Kon-
strukce kulturni zkudenosti z multikina v ¢eském dennim tisku. lluminace 19, 2007, &. 1.

17) Ladislav P i §t o r a, Filmovi fanousci a statistika. Statisttka, 2005, ¢. 1, s. 68.

18) Viz podily multikin na trhu CR. Unie filmovych distributorfi. Dostupné online: <http://www.ufd.cz/wpi-
mages/other/podily_multi_2009.xls>, [cit. 3. 6. 2009].
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razny propad navitévnosti ¢eskych kin se stal pro mnoha z nich osudnym. Béhem dese-
ti porevoluénich let se z 1346 kamennych kin sniZil jejich pocet na 606." Na tento po-
mérné rychly a o¢ividny abytek klasickych kin viak navazoval na konci 90. let proces
opatny a neméné vyrazny — narfist poétu multikin (v roce 2008 bylo v Cesku 24 multi-
plexii).*”

Ackoliv dbytek klasickych kin byva nékdy spojovian s pfichodem multikin, je treba Fici,
ze vélsina viech zavienych kin ukonéila provoz jesté pred expanzi multikin. Béhem ni
pak doglo k poklesu stavi kamennych kin zhruba na 500.?" Je vSak pravda, ze v mis-
tech, kde vznikla multikina (1). ve velkych méstech), se vétSina ptvodnich kin neudrze-
la a pokud né&jaké preci jen zistalo, pak obvykle proto, Ze se dramaturgicky zaméfilo na
jinou cilovou skupinu nez multiplex. Odtud pak mimo jiné muze pochazet predstava, ze
multiplexy mohou za zdnik klasickych kin. Nicméné podle nékterych nézori to byla pra-
vé multikina, kdo vy$3im standardem svého vybaveni prildkal divaky opét do kina, a tim
zaroven vyvinul tlak na klasicka kina ve smyslu zkvalitnéni jimi poskytovanych slu-
Zeb.?

Presto je ziejmé, Ze soucasnd situace neni klasickym kintim piilis naklonéna.

Trzby jsou realizovany pfedeviim v multiplexech ve velkoméstech, pfipadné jes-
t& ve velkych méstech. Kina v mensich méstech, na vesnicich jsou jiz zavfena,
vétsinou zeji prazdnotou a jsou ztratovd. Radnicemi jsou zatim udrzovdna spise
z tradice a ¢asto z nutnosti zachovat ve mésté alespon jedno kulturni zafizeni.*”
V roce 2008 u nas ¢inil podil multikin na vSech predstavenich 71 %, na celkovém podctu
divak@t 66 % a na celkovych trzbach 84 %.*Y Tento popis sice nevystihuje momentélni
situaci fevnického kina, ale nebyt piizné vlastnika kina viéi jeho provozovateli a toho,
e jeho provozovani je nadfeneckou zalezitosti, ndlezelo by i ono stejné jako jind podob-

n4 kina uz jenom historii.*”

19) AlesD anielis, Ceskd filmové distribuce po roce 1989, lluminace 19, 2007, &. 1, s. 53-104.

20) Podily multikin na trhu CR, UFD. Viz vyge.

2) A.Danielis,e.d., s 97

22) Zvyiujici se zajem divakl o navitévu filmovych piedstaveni nachdzi odraz ve druhé ving vystavby mul-
tikin.* Viz L. Pi 8t o ra, e. d.. s. 75; . Standardizace technického vybaveni multiplexi pfinesla i zvy-
Seni technické kvality mnoha klasickych kin, ktera konetné presvédéila své zfizovatele, Ze bez pohodl-
ného prostredi a kvalitniho zvuku nebude mozné novim kinfim konkurovat.“ VizA. Danielis, e.d.,
s. 83.

23) L.Pi&tora,e.d., s 69.

24) Podily multikin na trhu CR. UFD. Viz vyse.

25) Toto kino bylo poprvé uzavieno pocdatkem 90. let. Tehdy se je snaZila provozovat TJ] Sokol Revnice, jez
kino ziskala v restituci. Opét zprovoznéno bylo v roce 2001 soukromym provozovatelem, ale fungovalo
pouze rok a piil. Obdobna situace se zihy opakovala pod vedenim dalsiho provozovatele. Diivody uzavie-
ni viak nespocivaly v apriornim nezajmu divaki. ale v nezvladnuti dramaturgie a propagace. Od ¢erven-
ce roku 2007 kino provozuje obanské sdruzeni Gong.
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5. Cast empiricka
5.1 Klasické kino jako symbol ,,Popcorn-Free Culture™

K hlub&imu zdjmu o to, jak vnimaji fevnické kino jeho divaci, mé privedly casté divac-
ké ohlasy, jez toto kino vyzdvihovaly v kontrastu s multiplexy, pfi¢cemz nékdy ukazovaly
az prekvapivé velké sympatie vuci fevnickému kinu. Napiiklad jedni divdei se mi v ki-
né svéfili s tim, Ze nékdy jedou z Prahy do Rt:vni(.' na chatu jenom kvili kinu, nebot ne-
maji radi multikina. Dalsi dojizdéjici divik zase tvrdil, ze kdykoliv piijede na vikend na
chatu, jde podpofit svou navstévou fevnické kino bez ohledu na to, jaky film se hraje.
Rovnéz vSichni pravidelni divaci, s nimiz jsem délal rozhovory, vyjadiovali svou ndklon-
nost k fevnickému kinu, pficemz vétinu z nich spojovala znacna averze vaci multiki-
nam. Nékteri dokonce uvadeéli, ze v dobé, kdy fevnické kino nefungovalo, vyhledavali
radéji jind mensi kina, nez aby museli navstévovat multiplexy. Slo o kina v blizkém oko-
Ii (Cernofice, Mnisek pod Brdy, Litei), ale také o kina prazska, nebotf mnoho mistnich
obyvatel dojizdi do Prahy za praci, skolou apod. Motivem téchto preferenci viak nebyla
pouze Casovd dostupnost téchto kin & diivody ekonomické (ostatné mnozi moji respon-
denti jsou pomérné dobfe financné situovani). Néktefi sice zavitali 1 do prazskych mul-
tiplexti, ale pro mnoho z nich byla zkuSenost z prostiedi multikina natolik nep¥ijemnad,
ze radsi planovitéji vybirali z fidsiho repertodru klasickych kin. Napitiklad Jaroslava
(52 let) uvedla, ze v multikiné byla jenom jednou, a to ,.poprvé a naposled™, a ze radéji
jezdila do stejné vzddleného kina v jejim rodném Berouné. Ani ostatni se v multikinech
necitili tak dobie jako v klasickych kinech. Napiiklad Jindiich (47 let) sice s rodinou
ob¢as jezdil do multikina na Novodvorské,* nebot oproti jingym multiplexim tam bylo
méné lidi, radéji vsak jezdil do Modtanského biografu,*” jehoz prostredi mu bylo pfijem-
néjsi. Jak se ale dotazani divaci fevnického kina shoduji, od znovuotevieni mistniho
kina jiZ jind kina téméf nenavstévuji.

Piitom navstévu fevnického kina nelze brat zdaleka za samoziejmost, a¢ maji mistni
obyvatelé toto kino nejblize. Jak mi sdélila Lenka (46 let), mnozi jeji zndmi nechodi do
fevnického kina kviili zapachajicim zdchodm a chladu v séle. Jan (28 let) a Anna (22
let), ktefi chodi prevazné do multiplexti, zase zdtraziiovali nepohodlné staré sedacky.
Prestoze 1 oni vyjadiovali nespokojenost s multikiny, méla pro né tato kina vice prednos-
ti nez nedostatkti. Kromé komfortu vyzdvihovali vy$si kvalitu projekce, moznost zhléd-
nout film krétce po premiéie®® ¢i velkou frekvenci hrani. Pro Jana hrdla roli rovnéz moz-
nost spojit navstévu multikina s ndkupem v obchodnim centru &1 s posezenim s pfételi
v nékteré z praiskych restauraci.

Nelze tvrdit, Ze by pravidelni divdei fevnického kina nepocitovali v porovnani se stan-
dardem multikin zadné slabé stranky mistniho kina. Tyto nedostatky jsou viak previze-
ny klady, které toto kino pro né ma, a to zejména v kontrastu se zdpory, jez vnimaji

26) Praha 4.
27) Praha 4.
28) Kvali omezenému poctu filmovych kopii jsou filmy uvddény nejprve v multikinech, kde jsou nejefektiv-

néji zhodnoceny.

132




—

ILUMINACE

Robert Bargel: Etnografie divacké zité zkuSenosti v prostoru maloméstského Kina

u multikin. Lze dokonce Fici, Ze diky existenci multikin ziskdvaji ony nedostatky staré-
ho kina v jistém smyslu kladnou hodnotu:

Mné tieba nevadi, ani Ze tady jsou néjaky starsi socidlky a tvrdsi kiesla. Prosté
pro mé to mé takovou tu uréitou romantiku toho staryho. Ja prosté mam rdda stary
véci, nerada véei vyhazuju. Takovej ten Gplné konzumni Zivol se snazim nevist.
[...] Maly kino a multikino je prosté Gplné o nécéem jinym. [...] A dojdu si na ten

zachod, jako Ze bych se tam &titila nebo néco, to vibec. (Katefina, 48 let)

Divacka se tedy tim, Ze neodmita charakteristiky kina, jez mohou u uréitého okruhu lidi
vzbuzovat nevoli. vymezuje jednak viici témto lidem (,,konzumni®) a zaroven se identifi-
kuje s vlastnostmi jako je skromnost ¢i Setrnost.

Skutec¢nost, ze existence multikin zhodnocuje vyznam klasickych kin, potvrzuje i Zuza-
na (43 let), kterd chee své déti vést ke skromnosti, a proto je u¢i, kromé jiného, chodit
do mistniho kina. Ndvstéva multikina, a tim padem také navstéva nakupniho centra, je-
hoz soucasti multiplexy byvaji, je sice pro jeji déti idajné atraktivnéjsi, nebof je pfita-
huji pestré vylohy obchodii, oviem to je prave jeden z diivodi, pro¢ Zuzana toto prostie-
di nepreferuje. Podle ni m4 totiZ, na rozdil od mistniho kina, toto prostfedi na jeji déti
demoralizujici vliv. Prostfednictvim mistniho kina se tedy divacka vymezuje vaéi pro-
stiedi multiplexil, pfi¢emz v ramei 1éto polarity vynika fevnické kino jako nepodbizivé
prostiedi nevyvijejici natlak na své navstévniky.

To se netykd pouze prostiedi, do néhoz byvaji multiplexy situovény, ale i samotnych zna-
kit téchto kin, Zuzana spatiuje ve srovnani s multikiny pozitiva fevnického kina i jingch

klasickych kin mimo jiné v tom,

7e t& tam nerusej néjaky désny reklamy, nesnazej se z tebe vytdhnout prachy za
tzasnej smradlave] popcorn, a Ze to je prosté takovy jako tradiéni. [...|] Tam
[v multikinech] je to furt samy takovy efekini véci na tebe, ale v podstaté mné teda
hrozné vadi pozivani téch col a téch popcornii. To prosté fakt nesnasim. A je mi to
takovy jako nepfijemny, jo? A tady jako se mizu rozhodnout, Ze si dam tonica
nebo si ho nedam. [,,To ale i v multikiné,” namitam.] Ja vim no. Ale tam je to ta-
kovy, Ze na tebe ten tlak je tam takovej velikej. [,,Kdyz lidi jedi chipsy v fevnic-
kém kiné, tak vam to ale nevadi? Protoze tady je ptrece taky ob&erstveni,” opét na-
mitdm.] Jd si myslim, Ze tady mi to nevadi, pravé proto, Ze ty multikina jsou

prosté tam je ten popcorn a ta cola a ¢im vétsi tim lepéi,

Klasické kino tedy méize byt vnimdno jako misto, v némz divdk neni pod takovym tlakem
jako v multikine, kde jsou jeho smysly pomoci lety ovéfenych strategii vystaveny agre-
sivnimu natlaku na utrdceni penéz za popcorn a ,,colu®. K pocitu moznosti svobodnéjsi
volby méize navic konkréiné v Revnicich piispivat to, 7e je zde pestiejsi nabidka obder-
stveni oproti omezenému a unifikovanému sortimentu multikin.

Oviem jednim z nejkritizovanéjSich znakii multikin je samotné ,.poZivani téch popcor-
nt*, jez vadilo drtivé vétsiné respondentii (véetné téch, ktefi preferuji multikina). Kon-

zumace popcornu je divaky vnimina jako jeden z hlavnich rozdili mezi klasickymi kiny
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a multiplexy. To vSak neznamena, Ze by v klasickém kiné nemohl byt prodavin a konzu-
movin popcorn. Za predeslych provozovateli se v fevnickém kiné popcorn tGspésné pro-
daval, pficemz na prizen divaka vaci kinu to neblahy vliv nemélo. Sice zde nikdy nebyl
prodavan coby hlavni artikl jako v multikinech, ale toto kritérium je pouze jednim z ur-
cujicich faktortt v odmitdani popcornu. Skutecnost, ze popcorn byva vniméan negativné
pravé v prostfedi multikin, je dana zejména tim, Ze ztélesnuje ty atributy multikina, jez
v nékom mohou vzbuzovat averzi. Proto nemusi byt pfitomnost popcornu v klasickém
kiné problematicka, nebot zde se k nému nevazi negativni jevy jako v multiplexu (nebo
aspon zdaleka ne vSechny). Popcorn tak vlastné predstavuje symbol multiplext. V tom-
to kontextu je klasické kino vniméano jako symbolicky protipél multikin, jako predstavi-
tel tzv. ,,popcorn-free culture™ (kultury bez popcornu), jak stoji psano ve foyer prazské-
ho artového kina Svétozor.

Co konkrétné tedy miaze popcorn jako zastupce multikin symbolizovat a kviili ¢emu byva
kritizovan? Jak vyplyva z odpovédi mych respondentd, popcorn predeviim symbolizuje
cizi element, ktery nema v ¢eském prostiedi tradici. Jak divaci vzpominaji, dfive se v ki-
né béhem piedstaveni nejedlo a tento zvyk k nam byl importovdn a v masovém méfitku
zaveden pravé s pfichodem multikin. PfestoZe ob¢erstveni se nyni prodava i v fevnic-
kém kiné (a dalsich klasickych kinech), je v jeho tradi¢nim prostfedi vnimano jako pfi-
jemny bonus, ktery na rozdil od popcornu v multiplexech neni divakiim vnucovan jako
nezbytnd soucast ilmového zazitku. Popcorn v multikiné je vlastné ztélesnénim celkové
cizosti tohoto prostredi. Popcornova kultura multiplexti zahrmuje jak cizi vzhled multiki-
na a jeho prostorové uspofadani, tak importovany zptisob chovani v ném (konzumaci bé-
hem predstaveni). V souvislosti s tim miiZze popcorn symbolizovat amerikanizaci choze-
ni do kina. Jeho konzumace pfi filmu miize piedstavovat americky zvyk, stejné jako pro-
stor multikina miiZe byt spojovian s americkym prostfedim. Podle divdaka multikin, Jana
(28 let), ktery cerpd ze svého pobytu v USA, je multiplex ,,umélé” americké prostiedi
navrzené za (i¢elem co nejvyssiho zisku. Jeho americky rdz spatiuje jak v libivé zafivych
»svétylkach®, tak v megalomanské prostorové koncepei o mnoha salech umoziiujici sou-
bézné vyhovét rozli¢nym filmovym preferencim navstévnikd kina. V rdmei negativnich
postoji vii¢i multiplex@im je popcornovéd kultura multikin vnimdna jako ,,nekulturni*,
resp. predstavuje kulturni apadek oproti kultufe nasi. Multiplex je vniman jako nekul-
turni misto, kde ,,vSichni chrastéj téma popcornama®, ¢imZ vyrusuji, jak si stézuje Jaro-
slava (52 let). Je sice mozné, Ze v multikinech je konzumace rozsifena vice nez v fevnic-
kém kiné, jak néktefi uvadéji. Na druhou stranu vSak hraje vyznamnou roli v negativné;-
§im hodnoceni konzumace v multiplexech uz jen samotna symbolika popcornu. To lze
ilustrovat odpovédi Evy (40 let), ktera na mou pfipominku, Ze v fevnickém kiné se také
jedi ,,chipsy™, reagovala tim, Ze ..ty jsou asponi nase.” Popcorn v multikiné tedy divacka
vnimd negativné kvili jeho cizosti, zatimco Bohemia chips, proddvané v mistnim kiné,
jsou vnimdny kladné jako predstavitel ¢eské kultury. Oviem, ze o ptvod obou pokrmfi
jde az v druhé fadé, je zfejmé z dFivéjsi tolerance divdkl viéi popcornu v fevnickém
kiné. Vyznamovd polarita nage versus cizi symbolizuje zejména celkové odligné zkuSe-
nosti z prostfedi ,,naseho tradi¢niho™ kina a ,,ciziho™ multikina.

Tezi o vyznamu symboliky popcornu v odmitdni konzumace v multikiné podporuje i po-
nékud sporna predstava multikina jako mista, kde ,,v8ichni chrastéj téma popcornama®.
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Jak totiz potvrdili Vojtéch (30 let) a zejména Jan a jak vyplyva také z mé vlastni zkuSe-
nosti, neni v prazskych multikinech konzumace popcornu natolik rozsitend, aby zde
bylo bézné slyset hlasité ,,chrasténi® ¢1 ,,chroupani®, jez by rusilo sledovéni filmu. Rov-
néz je otdazkou, nakolik mohou tyto rusivé jevy vyniknout ve vysoké hladiné zvuku filmu,
jiz navic nékteii vnimaji jako ,,pfili§ hluénou®. Nékteii divdci sice uvadéji konkrétni
piipady, kdy je sousedni divdk vyruSoval ,,Susténim® popcornu, aviak to, Ze se doty¢né-
mu vyrusovani vyrazné zapsalo do paméti coby negativni zazitek z multikina, vypovida
spige o symbolické funkci popcornu. Negativni zkuSenost stvrzuje symboliku popcornu
jako ztélesnéni negativ multikina a naopak symbolika popcornu umoctiuje negativni
hodnotu konkrétni zkuSenosti. VyruSovani mize souviset s vét$i anonymitou multikin,
dovolujici chovat se v sdle spoletensky nevhodné. Jak ¥ikd Roland Barthes o velkomést-
skych kinosilech, v méstské tmé vznika télesnd svoboda.*” Vzhledem k tomu, 7e Bar-
thes hovoii o klasickém kiné, jsou v pfipadé multikina podminky pro télesnou volnost
jesté priznivé)si. Skosené hledisté multiplexi a komfortni sedacky s vysokym opéra-
dlem, do nichz si miize divdk cely ,,zalézt* (jak ocefuje Anna, 22 let), vytvareji dojem
vétsiho soukromi a umoctiuji pocit anonymity.

Pocit anonymity mize byt navic podpofen celkovym charakterem prostfedi multikina,
kde si lze v porovndni s prostorem malého kina pfipadat ,,jako v obchoddku® (v hyper-
marketu) nebo ,,jako v metru®, jak uvedli Katefina a Vojtéch. Rozsdhly prostor multiple-
xu a prilehlého ndkupniho centra ¢ini z navitévnika kina souddst anonymni masy. Zaro-
ven rychly rytmus mnoha desitek predstaveni denné mbiZe zpiisobit, Ze se divak v tomto
velkém prostoru ocitne téméf sam. Ackoliv vétsina zpovidanych divaki fevnického kina
vnimd tyto rysy multikina jako nepfijemné ,,neosobni®, jisté mohou byt pro nékoho kla-
dem, nebot dovoluji chovat se v jistém smyslu svobodnéji. OvSem je otazkou, zda tyto
charakteristiky multikin naopak nepfispivaji k vétsi ovladatelnosti divaki prodejnimi
strategiemi multiplexfi a zda tedy télesna svoboda neni v tomto ohledu pouze zdanliva.
Dilezitou roli ve vnimani multiplexd hraje predchazejici Zita zkuSenost divaka. Presto-
ze averze vuci multikinim prochézi nap¥i¢ Sirokym vékovym spektrem, lisi se nékteré
jeji ditvody v zdvislosti na véku dotyéného. Pro starsi lidi mtze zédzitek z navstévy mul-
tikina predstavovat vyraznou diskontinuitu 7ité zkuSenosti chozeni do kina, nebot tito
lidé vétsinu svého Zivota navstévovali pouze klasicka kina, jez se vyrazné lisila od dnes-
nich multiplexd. Proto také ve spojitosti s multikiny poukazuji pfedevsim na negativni
smyslové vijemy, jako je p¥ili§ hluény zvuk filmu nebo ,,Susténi® popcornu, které viak
znad¢i také mordlni dpadek tohoto prostiedi. Divacka Kvéta (78 let) si rovnéz stézovala
na prilisné svétlo v sale s tim, Ze ,,v kiné ma byt tma®. Jeji vytku v8ak miZeme chapat
také v metaforické roviné jako kritiku profanniho charakteru multikina. Jak totiz vysvét-
luje Lubaszevska, tma oddélujici svét skuteény od svéta iluzorniho je podminkou filmo-
vé fascinace v kiné.*” Multiplex tak pro nékoho miize predstavovat misto, kde neni moz-
né oddat se plné filmovému kouzlu, nebot jeho tma nedostateéné zahaluje redlny svét,
resp. nechava jej az piilis ,,Sustit™ a ,,kecat” do filmového dé&je, a tim napoméaha dehone-

29) Roland B a r t h e s, Leaving the Movie Theater. In: Tyz, The Rustle of Language. Berkeley: University
of California Press 1989, s. 346.
30) MichalinaLubaszewska,e. d., s 102-112.
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stovat filmovy zazitek (jak si néktefi stézuji). Profannost multiplexu miize souviset také
s predstavou tohoto kina coby zdabavni ,,tovarny na prachy® (Eli, 23 let), kde je filmovy
zazitek degradovan na pouhé zbozi a kde si divdk piipadd spige .,jako v obchoddku™
s filmy nez jako v kiné.

Na rozdil od lidi, ktefi velkou &dst Zivota prozili pred pFichodem multiplexti (tedy nejen
lidi pokrocilejsiho véku), vnimaji dnesni mladi lidé prostor multikina jako daleko méné
problematicky stran smyslovych vjem@. Divodem tohoto rozdilu je, dle mého nazoru,
fakt, Ze mladi lidé zili ve svété bez multikin pouze v détstvi nebo v obdebi dospivénti,
resp. ti nejmladsi vibec, a proto také existenci multiplexi povazuji za mnohem samo-
ziejméjSi nez lidé star$i.*" Proto pokud se mladi lidé ostfe vymezuji vi¢i multikinéim,
necini tak na zdkladé rugivych smyslovych vjemi, nybrz akcentuji diivody principielni.
Popcornovou kulturu multiplexi odmitaji zejména jako symbol mélké masové zibavy
a konzumniho Zivotniho stylu.

To souvisi také s odli$nou dramaturgii multikin a klasickych kin. Mnohd klasickd kina
pochopila, Ze za stavajicich podminek nemohou multiplexim konkurovat, a proto zvoli-
la oproti mainstreamovéji zaméfenym multikinim alternativnéj$i programovou skladbu,
a to zejména v mistech, kde maji multiplexy na trhu dominantni postaveni. Dramaturgii
fevnického kina lze pfirovnat k prazskym méné alternativné vyhranénym kinim jako
Lucerna &i Modfansky biograf. Divacky mala spadova oblast Revnic a okolf (cea 10 000
obyvatel) nedovoluje kinu orientovat se na omezenou skupinu divaki, a to se proto sna-
zi vychazet vstiic co nejSirSimu publiku. P¥i ¢tyfech predstavenich tydné to obnd&i jeden
artovy film uvadény v ramei filmového klubu, jeden détsky film a zbytek tvoif povétsinou
stiredni proud a tradicné populél‘ni ceska tvorba. Jak vypl}'«'vé z reakel nE"ktc‘r}"th divaka,
pravé piitomnost filmového klubu vyznamné prispivd k vnimani fevnického kina coby
ptedstavitele kultury bez popcornu.

Vratme se vSak k otazce vlivu véku na vnimani kin. Skute¢nost, ze mladi lidé odmitaji
multikina na zakladé predstav ,.konzumu® nebo masové mélkosti, neznamena, ze by tyto
predstavy nemohli sdilet s témi star§imi. AvSak pro vétSinu starich divakd neni hlav-
nim divodem, pro¢ nemaji v oblibé multiplexy, snaha neidentifikovat se s lidmi, jez po-
vazuji za typické navstévniky multikin. Témi jsou zejména v oc¢ich mladych lidi, odmi-
tajicich multikina, ale i nékterych star8ich, ,,konzumni* ¢i ,,piili§ pohodIni* lidé, ji7 ,.se
nechdvaji bavit™. Pfedstavuji opak divdki. ktefi se nespokoji s tim, na jaky film nebo do
jakého kina se zrovna chodi. Jednou z jejich urcujicich charakteristik je tedy konformis-
mus. Prostfednictvim preference klasickych kin, zvlasté jsou-li dostateéné popcorn-free,
se pak mladi lidé mohou vii¢i témto vlastnostem vymezit.

Nejde ale o pouhé popirani uré¢itych hodnot, jez by nemélo vlastni hodnotovou platfor-
mu. V piipadé artovych kin ji pfedstavuje urc¢itym smérem orientovany vkus nebo sou-
ndlezitost s komunitou podobné naladénych lidi (jak uvedly Eva se Zuzanou).* V piipa-

31) Rozdéleni na star$i a mladsi diviky ma pouze orientaéni charakter a odrazi, jak velkou ¢ast svého Zivo-
ta #il dotyény pied piichodem multikin.

32) Oviem elitni rozmér tohoto prostiedi k sobé miize vizat také povrehni vyzndvani dangch hodnot, pozér-
stvi ¢éi snobismus, jak ilustruje dialog, ktery vyslechla jedna z informétorek na toaletach v prazském king
Svétozor. V ném se jedlm divka svéfovala druhé, ze ma chut na popcorn, jﬁlikoi hez néj to v kiné neni

ono, na co? druhd odvétila, ze tady nemiize, nebot tu jsou sami intelektudlové,
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dé Fevnického kina. které neni stran repertodru az tolik popcorn-free, predstavuje hod-
notovou platformu do znacné miry étos vztahu k domovu ve smyslu obce & mikroregio-
nu, jak ukazu dale.

Fakt, ze rozdilna délka dosavadni Zité zkuSenosti hraje vyznamnou roli v odliSném vni-
mani multiplexti, dobfe ukazuje vypoveéd Katefiny (48 let). Ta sice vnimad Zivotni styl né-
kterych divaki multiplexii jako konzumni, ale divodem, pro¢ do téchto kin nechodi
rada, je .,neosobnost™ tohoto prostiedi. Pravé po rozhovoru s ni jsem si vyrazné uvédomil
mezigeneracni rozdily ve vnimani kin. Jelikoz tato divacka spojovala mutliplexy s kon-
zumnoslti, chtél jsem si upfesnit, zdali je motivem jeji averze viici multikinim a piiklo-
nu k malym kintim také to, jaky multiplexy pFedstavuji Zivotni styl, coZ by odpovidalo
postoji mych vrstevnik@™ odmitajicich multikina. Moje otdzka se viak setkala s napro-
stym neporozuménim, kdy divacka viibec nevédéla, na co se ji vlastné ptam.

Tezi o vlivu predeslé zité zkuSenosti potvrzuje i1 Kvéta (78 let), podle niz mistni obyva-
telé do multikin ani nechodi, kdyz v Revnicich kino funguje. Své presvéddéeni, jez zjev-
né neodpovida realité, opird o zkusenost z dob minulych, kdy, jak fikd, nebylo potieba
jezdit do jinych kin. Volba konkrétniho kina tedy podle ni nesouvisi s uré¢itym Zivotnim
stylem, ale predevsim s jeho dostupnosti. V jejich predstavach sice fevnické kino rozdé-
luje mistni obyvatele. ale jen podle toho. nakolik dotyény upfednostiuje ticast na kultur-
nim déni obce pred sledovanim televize doma. Tato predstava patrné odrazi situaci jeji
a jejich vrstevnika, ktefi jsou kvili vysokému véku prevazné vazani k mistu svého byd-
liste.

Tedy zatimco pro star§i lidi je popcornovad kultura symbolick4 spiSe jako nositel negativ-
niho zdazitku diskontinuity vzeslého z dlouhodobé zkusenosti z klasickych kin, pro mla-
dé lidi je kultura multiplexti symbolem v silném slova smyslu, transcendujicim smyslo-
vou zkufenost divika. Odmitnuti multikina napfiklad z diivodu odporu viigi konzumni-
mu stylu Zivota totiz nevychazi z bezprostiedni zkuSenosti v prostorach kina, na rozdil od
averze vici tomuto prostiedi kviili .,chroupani* popcornu béhem predstaveni nebo kvii-
li pfilis hlasitému zvuku filmu.

M{ij nazor potvrzuje tezi sociologi Petera L. Bergera a Thomase Luckmanna: Aby bylo
mozné predat uréitou socidlni realitu jako smysluplnou nové generaci, kterd v ni nezila,
a jez proto nerozumi jejimu pivodnimu vyznamu, je tieba, aby byl jeji smysl koncentro-
vin do symbolické formy. Pivodni vyznamy ptredeslé generace mohou byt dokonce na-
hrazeny vyznamy novymi, aniz by muselo dojit k naruseni daného instituciondlniho ¥4-

du.*¥

Ptelozeno do empirického jazyka mého vizkumu to znamend, Ze generace, kterd
téméi nebo vitbec nezazila svét bez multiplexii, a pro niz tedy tato kina nepredstavuji
diskontinuitu zkusenosti chozeni do kina, méze byt hrozbou pro dalsi existenci klasic-
kvch kin. Tato kina pro ni totiz ve srovnani s nékterymi vyhodami prostiedi multiplexti
mohou byt méné atraktivni. Proto, aby mohla ziistat zachoviana kulturni a spolecenska
instituce klasického kina, je tfeba jeji hodnotu vyjadfit symbolicky tak, aby pro genera-
ci mladych lidi byla preference téchto kin v soudobém kontextu chozeni do kina dosta-

te¢né presvédcéiva a smysluplna.

33) V dobé vyzkumu mné bylo 27 let.
34) Peter L.Berger—Thomas Luc kmann.c.d,s. 72
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Novy obsah symboliky ov&em miiZe byt zaroven jeji slabinou, jak doklada divacka pro-
ména Anny (22 let). Ta pry diive odmitala multikina pravé z divodi anti-konzumniho
étosu, avSak pozdéji zjistila, Ze se nemusi stédt tim, co pro ni pfedstavuje typicky divik
multiplexu, a pfitom do téchto kin mtze chodit. Zaroven si uvédomila, ze multikina ne-
hraji pouze mainstreamové filmy. VySsi technicka kvalita, soukromi multikina a moznost
jit na film prakticky kdykoliv u ni tedy zvitézily. S mensimi kiny sice naddle sympatizu-
je, ale jiZ je témér nenavstévuje.

Na zdveér této ¢asti bych se chtél jesté vratit k otdzcee kritiky multiplexu jako mista, kde
»vSichni chrastéj téma popcornama®. Na zdkladé piedeslého vykladu totiz miizeme pfi-
psat jeji vyskyt u starSich lidi také jejich vyS&i percepéni citlivosti na rueni v kiné. Vét-
8i citlivost, jez je dana predeslou Zitou zkuSenosti chozeni do kina, mze vysvétlovat,
pro¢ ja a moji vrstevnici Vojtéch (30 let) a Jan (28 let) nepovazujeme konzumaci popcor-
nu v multiplexech za tolik rozsifenou, aby mohla obtézovat. Domnéld empirickd prikaz-
nost nasi spolené zkuSenosti mize vychazet z mylné zaimény pfi¢iny a nasledku. Jiny-
mi slovy, konzumaci popcornu nevnimédme jako rusivou proto, ze neni rozsifend, ale na-
opak, jelikoZ ji nevnimame jako ruSivou, nepovazujeme ji za rozsifenou. Proto také mla-
di lidé potfebuji svou averzi vii¢i popcornové kultufe multiplexii stavét na divodech
etickych daleko vice nez lidé starsi. Ostatné domnivam se, Ze neni ndhoda, 7e pravé Eli
(23 let) jako jedina pfimo prohlasila, ze popcorn je symbolem multiplexii.

5.2 Revnické kino jako misto setkdvani:

Spole¢ny duch a lokdlni identita

Vadi-li vétSiné dotdazanych divakti na multikinech vedle popcornu zejména ..neosob-
nost™ tohoto prostredi, pak je to pravé ,,osobni* charakter fevnického kina, ale 1 jinych
klasickych kin, ktery divaci nejvice vyzdvihuji. ,,Osobni* charakter pfitom divici spat-
fuji nejen v estetice kina (kino ma svou .,dusi*; je v ném patrny dotek lidské ruky), ale
predevSim v moZnosti vzniku osobnich vazeb. Divdci na Fevnickém kiné ocenuji vétsi
prostor pro komunikaci mezi nimi a persondlem, pfedevsim s pokladni.* Néktefi diva-
ci tak s persondlem v piatelském duchu prohodi par slov, pfipadné spoéinou i v kratSim
hovoru. Komornéjsi prostiedi, nizka frekvence hrani a maly pocet zaméstnancii mohou
pfi Castéj§im navstévovani kina dat vzniknout divérnéjsimu vztahu (& dokonce prabéz-
nému dialogu)mezi divaky a persondlem. Osobni vazby mezi divdky a persondlem ale
nemusi vznikat pouze v kiné. JelikoZ velkd ¢dst zaméstnanct patii k mistim obyvateltim,
znaji se s nékterymi divaky v rdmcei sousedskych vztaht. Navstévnik kina tak mitze byt
svédkem toho, jak se napfiklad pokladni divémné oslovuje s nékterymi divaky, coz pii-
spiva k celkovému dojmu maloméstského koloritu mistniho kina.

Osobni raz tohoto kina vnimaji divici také ve vzajemnych vztazich mezi divaky. Lokalni

charakter fevického kina spolu s pomalym rytmem étyf predstaveni tydné ¢ini z tohoto

35) Na to je obvykle ¢as, nebot priimérnd navitévnost kina je asi 35 divaki na film, pfi¢emz béznd navitév-
nost byva nizsi a praimér dorovnava nékolik vyraznéji navitévovanych filmi (¢erpano ze statistik Gong

0.8.).
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kina misto setkdvani mistnich obyvatel. Mistni ndv&tévnik zde mtze potkat své zndmé,
vyznamné spoluobcany nebo osoby, které zna dotyény pouze od vidéni diky pravidelnéj-
§im ndhodnym setkdnim af uz v prostorach kina ¢i v jinych vefejnych prostorech. Mist-

) pravidelnéjsich navitévnik v prostoru kina neni pouhym mechanickym se-

ni balet
tkavanim, nybrz umoziuje, aby se potkali i lidé, ktefi by se pravdépodobné jinak nezna-
li. Ddva prostor neoéekdvanym setkdnim téch, co se znaji, ale také dovoluje vznik no-
vych zndmosti. Mistni balet se jednak vyznamné podili na pocitu divérné obezndmenos-
ti divakii s timto prostfedim a zdroven prispiva k utvareni konkrétnéjsi predstavy mistni
komunity v jejich myslich.

V souvislosti s tim pak divik mizZe zakougel v prostoru kina pfitomnost ,,spole¢ného du-
cha®, jak uvadi Jaroslava (52 let). K pociténi kolektivniho ducha je ale zapotiebi, aby
v kiné bylo Zivo, aby bylo plné divdki. Je-1i sal plny nebo z velké ¢asti zaplnény, je roz-
dil oproti nizké nav&tévnosti nejen vidét, ale také citit na vy$si teploté okolniho vzduchu.
Divak doslova eiti lidské teplo, coz véak mlizeme chépat také jako metaforu, nebot lid-
ské teplo, provazené rovnéz specifickymi ¢ichovymi vjemy, zde tvofi soucast celkové at-
mosféry divdacké pospolitosti. V jindy ,,smutné® prazdném a chladném séle (jak jej né-
ktefi popisuji) je nyni vzduch vyrazné prosycen lidskym elementem. Spoleény duch, kte-
ry se pomyslné vznasi kdesi nad hlavami divaki, jak si predstavuje Jaroslava, je svym
zpsobem piitomen 1 doslovné, resp. pravé multisenzudlné zakousena fyzicka pfitom-
nost lidského elementu v sédle navozuje pocit existence jakési nehmotné kolektivni enti-
ty. Zasadni roli v tom hraji kolektivni zvukové projevy, jimiz publikum reaguje na dé; fil-
mu. Spole¢ny smich nebo napjaté ticho, to vie vytviii dojem spoleéné sdileného zazitku,
podobného naladéni a vzajemnosti a pfispiva k pocitu pfindlezitosti k mistni komunité.
Diky diivérné obeznamenosti s fevnickym kinem spoéivajici jak ve znamosti s persona-
lem, tak v mistnim baletu divak{ v prostoru kina, a v neposledni fadé také ve znalosti
samotného prostoru dané dlouhodobym pobyvanim v ném je mistni kino pravidelnéj&imi
divaky vnimano jako ,,domacké™. V ¢em divaci spatiuji doméckost, odpovida tomu, jak
Jan Patocka charakterizuje domov: domov je ta ¢dst naseho svéta, ,,s niz jsme prevazné
obezndmeni, v niz se citime bezpecni, kde neni takika nic objevovat, kde kazdé oceka-

e 3

véani jiz bylo anebo vidy mize byt typickym zpiisobem vyplnéno®.*” Slovy divdki to

miuze byt vyjadfeno takto:

Clovék to uz zné aplné jak sv§ boty. Moh by sem jit poslepu. [...] Prosté patii to
k tém Revnicim. [...] Pak si myslim, Ze se tam potkdvaj poidd jakoby i ty samy
lidi. Tam je strasné mild pani tam v ty pokladné. Ta stard. Ta je prosté takovi jako
hrozné fajn. A myslim si, Ze to je i takovy, Ze se na tebe jako nékdo podiva a vi, ze
... J6, to jste vy, jo. To je strasné mily na tom. To je na tom pfijemny a i to, Ze je to

tam jako takovy stejny. (Zuzana, 43 let)

Divacka Zuzana napliuje svym vnimdnim mistniho kina Patoc¢kiv vymér domova

i v otizce bezpedi. Zatimeo do multikin se boji poustét svoje starsi déti o samoté, aby se

36) Viz Cile a teoreticko-metodologicka vychodiska.
37) Jan P at o & k a, Pfirozeny svét jako filozoficky problém. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1970, s. 85.
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jim néco nestalo, mistni kino je pro ni bezpeéné misto, kam mohou déti chodit samy. Za-
roven jak jsme vidéli, neni mistni kino oproti prostiedi multiplexii v jejich o¢ich tako-
vym nebezpec¢im pro zdarny mravni vivoj jejich déti. Multikina tedy zhodnocuji doméc-
ky charakter mistniho kina, resp. i diky nim miize byt domackost lokalntho kina uvédo-
movéna. K povaze domova totiz bytostné nalezi jeho nendapadnost.™ Teprve na pozadi
zkuSenosli s cizim se domov zjevuje ve své specificnosti. Polaritu domovské mistni kino
versus cizi multiplex vyjadiuje také nazor Lenky (46 let): ,,KdyZ vstupujes do sdlu v mul-
tiplexu, tak je to cizi prostfedi. A kdyz pajdes do Revnic, tak je to domdci, pifjemny
a ¢lovék tam jde jako domi néjakym zptisobem, je to tam milej$i.” Domdacka atmosféra
fevnického kina vede v jistém ohledu i k domactéjsimu chovani v ném. Napiiklad obé
vyse citované divatky uvedly, Ze diky této atmosféie jdou nékdy do mistniho kina dokon-
ce v teplakach, tzn. v obleceni, které ma status doméacké uvolnénosti a v némz se do spo-
le¢nosti bézné nechodi. Domackost mistniho kina tedy ponechava uréity prostor télesné
svobodé i v rdmei neanonymniho prostiedi.

Mistni kino pochopitelné neni domovem v nejuzsim slova smyslu jako lidské obydli. Jak
ale fekl divdk Pavel (28 let), nékdo citi potiebu patfit i nékam Sife — do své obce, do
mistni pospolitosti. Utast na verejném, kulturnim, spolec¢enském, ale 1 politickém déni
obce je pak podle néj zptisob, jak toho dosdhnout. V tomto smyslu navstévovani mistni-
ho kina pfispiva k rozsifovani domova nad ramec vlastniho obydli na hranice obce &1 mi-
kroregionu a podili se na vytviareni a udrZzovani pocitu pfindlezitosti k mistni komunité
a k dané lokalité. Revnické kino svou integracni spolecenskou funkei a zdroven svou lo-
kalni situovanosti do mistni krajiny napoméha posilovat pocit mistniho zakofenéni. Jis-
té, nelze precefiovat vyznam kina, ale vzhledem k tomu, Ze je jednou z mala mistnich
pravidelné a celoro¢né fungujicich kulturné-spolecenskych instituci, navie vyhledava-
nou Sirokou vefejnosti, domnivam se, Ze jeho role neni zanedbatelnd.” Ostatné jak po-
znamenala Zuzana, ,.kde jinde by se ty lidi méli schazet, kromé hospody, nez v tom kiné,
aby kazdej nesedél u toho svyho dyvidycka®.

Stejné jako divdk Pavel i velka ¢ast ostatnich dotazanych pravidelnych divaki revnické-
ho kina vyznava étos vztahu k domovu ve smyslu obce, resp. mikroregionu, jenz se pro-
jevuje aktivnim zdjmem o vefejny Zivot v obci a okoli. Jejich vztah k mistu odpovida
tomu, jak Tuan charakterizuje lokdlni patriotismus, a timto pojmem jej oznacuji 1 sami
respondenti. Podle Tuana spociva lokalni patriotismus coby silné afektivni pouto k mis-
tu jak v diivérné zkusenosti s onim mistem, tak ve védomi toho, Ze stav, v jakém je mdme

WV rdmei étosu lokdlniho patriotismu je

radi, je kiehky a bez zaruky trvalé existence.
pak G¢ast na mistnich kulturné-spolecenskych akeich vnimana jako vyjadieni podpory
lokdlnimu déni, jak vystizné vyjadiil Pavel: ,.Kdyz jdes tfeba v Praze do divadla, tak ne-

mas pocit, Ze by bez tebe nehrili, ale tady zileZi, jestli pfijdes.” Ufast na mistnim déni
chédpana jako jeho podpora je zaroven doprovazena pocity smysluplného jednani a osob-

38) Tamiéz, s. 86.

39) Kromé kina zajidtuje v Revnicich kulturni vyziti zejména Méstské kulturni stiedisko ¢i kavarna —chra-
nénd dilna Modry domecek (koncerty, besedy, vernisdze, vistavy), oviem s mnohem mensi frekvenci nez
kino. Vijimku tvofi bohaty program mistniho lesniho divadla o letnich prazdninach (divadlo, koncerty).

40) Yi-Fu T u a n, Topophilia, A Study of Environmental Perception, Attitudes, and Values. New York: Co-
lumbia University Press 1990, s. 101.
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ni dilezitosti, ¢imZ piispiva k pocitu vystoupeni z anonymity. Nejde tedy jenom o to, Ze
v ramei lokdlnich spolecenskych akei, béhem nichz se setkdvaji mistni, dochazi k utvr-
zovani socidlnich vazeb, a tim i pocitu neanonymity. Jde také o to, Ze vyjadieni solidari-
ty s mistnim dénim piispiva k pocitu autentického modu lidského zde-byti, a to s akcen-
tem na ono ,zde™ ve smyslu &ife chiapaného domova jakoZto obee apod.

Prestoze navstéva mistniho kina muze pfispivat k predstavé pfindlezitosti k mistni po-
spolitosti, mize byt na konkrétnéjsi Grovni oné predstavy lokdlni spolecenstvi paradox-
né rozdéleno. Jak totiz tvrdi mistni, deklarujici se jako lokélni patrioti, je v Revnicich
mensi skupina lidi, kteff se aktivné zajimaji o mistni déni, a vedle toho je zde Sedd masa
téch, kteif o své bydligté nejevi valny zdjem, Ziji spiSe za plotem svoji zahrady nebo cho-
di domt pouze ,,pFespat™:

Mas lidi, ktery fakt potkas jenom, Ze si sednou do toho auta a jedou k Noskovi,*"
ze jo? A prosté jsou takovy jako jenom doma, jo. A mas prosté i jd nevim néjakej

Karel ¢tvrtej* nebo tady je u zdmecku* néjaka akce a zas tam potkas ty stejny

" na angli¢tinu, zas tam

lidi. Nebo jak jsme chodili do toho Common Groundu
chodéj ty podobny lidi, jo? A pak mas lidi, ktery prosté nejdou nikam. [...] No ne-
jsou akéni, nezajima je to. Prosté fakt ¢uméj na tu televizi, jsou to takovy fakt kon-
zumni lidi, jo. A moind, Ze nejdou ani do toho multikina [...]. Ze tady je prosté asi
konecné] pocet téhle lidi, ktery se budou vzdycky zajimat vo viechno, vo celkovy
déni, vo kulturni déni — ktery kdyZ bylo vefejny zasedédni tady méstskyho diadu
ohledné sklddky. tak zas tam byli lidi stejny, ktery chodéj do toho lesa, ktery chodé;

)

do toho kina. ktery chodé&j do toho divadla®™ a ktery prosté tady jako se tak jako

znaj mezi sebou a kterv tam budou zvonit kli¢ema, Ze skladka ne. (Katefina, 48 let)

Z odpovédi mych respondent sice vyplyvd, Ze pro kazdého z nich je komunita ,,akénich
lidi* tvofena predev§im okruhem jeho zndmych, byt jednotlivé okruhy se samoziejmé
protinaji — Revnice jsou preci jen malé mésto. To ale neznamen4, Ze by tato piedstava, by(
zjednodusené polarizovana, nemohla odrizet fevnickou realitu. Obraz komunity ,,aké-
nich lidi* totiz posiluji také casta setkdni se znamymi od vidéni, opakujici se na jednot-

)* bez zajmu

livych vefejnych akcich. Zaroven obraz masy vefejnych anonymii (das Man
0 svou obec vznika na zakladé kazdodenniho styku se spoluobéany, ktefi svym jedndanim
tento obraz do zna¢né miry napliuji. Prostfednictvim hodnot lokélniho patriotismu se
tedy ur¢itd skupina mistnich vymezuje vii¢i zbytku obce. A¢koliv vyznavani téchto hodnot

47)

v sobé miize nést jisty exkluzivisticky ndboj,'” odpovédi mych respondentd vyjadiuji

11) Mistni obehod.

12) Noveé vznikly, kazdoroéni slavnostni pochod Karla IV.

13) Vila v centru obce, v niz je umisténo méstské kulturni centrum a obeeni knihovna.

14) Mistni jazykové kurzy.

45) Revnické lesni divadlo.

46) Martin H e i1 d e g g e r. Byti a éas. Praha: OIKOYMENH 2002, §27.

7) Viz napf. James S. D u n ¢ a n — Nancy G. D u n ¢ a n, Sense of Place as a Positional Good, Locating
Bedford in space and time. In: Paul CC Adams—Steven Hoels her—Karen E.Till (eds.), Tex-
tures of Place: Exploring Humanistic Geographies. Minneapolis: University of Minnesota Press 2001,
s. 41-54.
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spiSe litost nad nezdjmem nékterych spoluobéanti podpofit vice mistni déni. Aby viak
bylo mozné zjistit, zda étos lokélniho patriotismu funguje také jako kulturni kapitil, na je-
hoz zakladé dochazi k socidlni diferenciaci a legitimizaci narokii urcité skupiny na poli-
tickou ¢i socidlni moe,"™ bylo by zapotiebi analyzovat odpovédi vétsiho vzorku obyvatel.
Nedilnou soucasti lokdlniho patriotismu je hrdost na tspéchy svoji domovské obee a po-
cit radosti, kdyZz obec vzkvéta. Jak vyplyva z odpovédi mistnich divédkd, tyto pocity neza-
nedbatelnou mérou Zivi také fungujici kino. Plny kinosal se poji s radost{ z prosperujici-
ho kina, kterd ma sice na jednu stranu ryze sobecké motivy, Ze dotyény nepfijde o moz-
nost jednoho z médla mistnich kulturnich vyziti. Na druhou stranu ale miva také motivy
patriotské. Radost je pocifovana tim spis, ¢im méné je déni v obei vnimdno kladné.
U mnohych ob¢anti totiz soucasny stav véci vefejnych v Revnicich vyvoldva zna¢nou ne-
spokojenost. Diivodem miize byt nedostate¢na mistni infrastruktura, vlekla a zpolitizo-
vana kauza prodeje mistni skladky ¢i dlouhodobé nestabilni politicka situace na mést-
ské radnici. V tomto kontextu mfize byt pfitomnost kina vnimana, zvlasté ukoncilo-li jiz
vicekrdt sviij provoz, jako vyznamny faktor zvySujici zivotni troven obce. Zaroven mtize
pomahat vytvéret lepsi obraz Revnic v ofich obyvatel okolnich obef, ktefi kino navite-
vuji, a prispivat tak k hrdosti fevnickych na své mésto:

Revnice jsou vnimany vidycky jako takovy trofku divny misto, jo? Prosté vidycky
tady nic neslo, vSecko tady byl problém. A potom kdyz je takovadle akce, i tieba,
jak jsou obéas tadyty Revy Revnic' nebo ty swingovy odpoledne, tak vidig, Ze ty
lidi piijedou a Ze jako se zacind néco konecné! Ze jednak jakoby to povédomi
o Revnicich je, ten ndzor zadind bejt trogku jinej. Ted je sem pro co jezdit, to je
taky hrozné dilezity. Byt je to vecer [mysli tim kino], ale ty lidi si prosté uz se

s tim spojej. (Zuzana, 43 let)

Kino tak spolu s dal$imi méné frekventovanymi, ale o to atraktivnéjSimi udalostmi zdro-
ven piispiva k v&tSi autonomii mésta a ¢ini z néj Sirokym okolim vyhledavané kulturni
centrum. Jim se Revnice stdvajf zejména v 1ét&, kdy se v mistnim lesnim divadle konaji
¢etné kulturni akce. Spole¢né s dalsim kulturnim dénim se kino podili na utvéreni lo-
kaln{ identity mésta a jeho obyvatel. Prostfednictvim svého kina se totiz Revnice vyme-
zuji vii¢i ostatnim okolnim obeim, jeZ kino nemayji, ale také viici Praze, do které jiz neni
potieba za kinem dojizdét (alespon dle nékterych ndzord).

Mistni kino v8ak napoméha utvafet lokalni identitu také v roviné estetické. Svym omse-
lym, ¢aste¢né prvorepublikovym a z ¢dsti normalizaénim vzhledem™ odpovida ur¢ité
zakonzervované podob& Revnic, patrné zvIdté na nedalekém namésti. V postoji nékte-
rych divakid k tomuto kinu se pak odrazi také jejich celkové hodnoceni vzhledu obce.
Kino v jejich o&ich podtrhuje to, ze Revnice na rozdil od nékterych architektonicky ne-
citlivé zmodernizovanych obei ,.zlistavaji hezky postaru®, jak fekla Eva (40 let). Mistni
kino viak svym vzhledem nepodporuje mistni identitu jenom po strance formalné este-

48) Tamtéz, s. 42.
49) Kazdoroéni rockovy festival pofadany v mistnim lesnim divadle.
50) Kino bylo postaveno v roce 1928 a v 70. letech doslo k rekonstrukei interiéru.
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tické, ale hodnota ,,starého® spoéiva rovnéz v jeho obsahu. Mistni kino je totiz také no-
sitelem paméti mista, zachycuje ¢ast historie mésta, a pfispiva tak k predstavé jeho his-
torické kontinuity a identity, jak ukazu dale.

Prostfednictvim navitévovani fevnického kina se jistou mérou definuje také Sirsi lokdl-
ni identita mikroregiondlniho rozméru, nebot kino vyuZivaji i obyvatelé okolnich obei
(Letd, Dobfichovie, Zadni Trebané atd.). V jeho prostordch dochézi jednak k setkdvani
zndamych z téze obce, ale i ke stietdvani znamych z riiznych obei. Revnické kino je mist-
nimi vniméno jako ,,nase* ve smyslu ,,nds, ktefi zde zijeme", a to jak ,,nds, fevnickych®,
tak ,,nds z tohoto mikroregionu®. Kino pfispiva k jisté sobéstacnosti celého mikroregio-
nu. Spolu s mikroregionalni identitou se pak vyskytuje téz étos Sirsiho lokédlniho patrio-
tismu coby emociondlni vazby ke zdejSimu kraji.

5.3 Paméf kina a nostalgie

Zatimco motiv lokalniho patriotismu se ve vztahu k fevnickému kinu vyskytuje napii¢
Sirokym vékovym spektrem, je pro starsi divaky oproti mlad$im navstéva tohoto kina
spojena navic s nostalgii. Staré fevnické kino pro né predstavuje misto, kde je mozné
pirenést se zpét do mladi, kdy, jak mnozi tvrdi, byla navstéva kina svatecnéjsi udalosti
a film v kiné vzbuzoval fascinaci daleko vice nez dnes:

My jsme byli fascinovany kinem uz se Zenou od mladi. [...] D¥v to pro nés bylo
... moznd mé to fascinovalo jesté daleko vie nei ted, nez tu mladez ted, protoZe
pro nas to byl takovej urcitej Gték, asi jestli jsem byl vic sentimentélni nebo ne-
vim, co jsem, ale pro nds to byl takovej tték z reality a jesté jsme si toho vézili da-
leko vic nez, podle mé, soucasnd generace. A nevim no, ted uz to mozna trosku
mizi, ale pro mé je tam vobrovska ddvka nostalgie. | kdyz ta nostalgie diky tém no-
vejm typliim promitani a kin trofku uz vyprchéava. A diky tomu, Ze pro nds to byl
jednoznaéné Gték, pro moji generaci, Gték Gplné z reality — jednoznacné, kdyz byl
dobrej film. Ted kliknete, koupite si letenku a jste druhej den nékde na druhym
konci svéta, jo, a to fakt nebylo. [...] A¢koliv se ndm viibec nic nedélo, viibec mné
se nic nedélo, tak prosté ta doba byla pro mladyho ¢lovéka naprosto ubijejici — to
neni Zadny klié — prosté hnusnd, ubijejici, nemohli jsme se nikam podivat a ja to

aspon vnimal hrozné. (Jindfich, 47 let)

Zasadni Glohu ve vyvoldni dojmu pFeneseni se do minulosti hraje estetika kina. Nejde
vSak jen o rovinu vizudlni, ale také hmatovou a zejména ¢ichovou. Jednim z nejvyznam-
néjsich pojitek se starymi ¢asy jsou kromé architektury plivodni dievéné sedacky s ko-
zenkovym ¢alounénim, jez diive byly bé&Znou vybavou kin, a jez tak mohou vyvolavat
vzpominky na minulost i u navstévniki, ktefi své mladi prozili jinde nez v Revnicich.
Jak poznamenala divacka Lenka (46 let): ,,Upln(‘ to evokuje to détstvi, akorit tam neto-

«51)

pite v téch kamnech, coz ja si pamatuju z Kina Kacerov.

51) Nékdejsi kino v Praze 4.
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Spole¢nym rysem starych kin je podle mnoha diviki také jejich osobity, lety usazeny
pach, ktery navozuje celkovou starobylou atmosféru mista, a pfispiva tak k pieneseni se
zpét v Case. Pach starého kina byva jednim z hlavnich atributl spojovanych s celkovym
vztahem doty¢ného k tomuto kinu (at kladnym ¢éi zdpornym). Diivodem je patrmé to, ze
viiné ur¢itého mista udava jednotny smyslovy tén nasi zkugenosti v ném a zdroven ténu
nasi zkuSenosti poskytuje emociondlni zabarveni. Zikladni charakteristikou naseho ¢i-

P

chu je totiz jeho vyraznd vazba na nasi afektivitu.”® Cich ,,vytvaii silné pouto mezi jedin-

o3 Eimz vyznamné napomdhd naSemu zakofenéni do svéta. Specific-

cem a prostiedim,
ka viiné kina se z velké ¢asti podili na jeho osobitosti, coz je ddno i tim, ze ¢ich na roz-
dil od abstrakinéjsich smysla, jakymi jsou zrak a sluch, je vzdy spjat s konkrétnim mis-
tem. Aby mohl ¢loveék zakusit neopakovatelnou atmosféru starého kina v jeji plnosti,
musi takové kino navstivit a nechat tam na sebe doslova dychnout genia loci. Ac¢koliv
ducha starého kina lze do jisté miry evokovat slovné &i obrazové, bez osobni ¢ichové
zkuSenosti neni Gplny. ,.Na rozdil od barev a zvuki ziejmé nemame v hlavé uréity sou-
bor nauc¢enych vini, tedy jakysi slovnik nasi ¢ichové zkusenosti. Neexistuje zadny sku-
te¢ny ¢ichovy ekvivalent kina.**" Hodnotu lety uzrdlého pachu starého kina je vZak tie-
ba chédpat také v kontextu s prostfedim multikina, které se miize jevit jako ,,umélé™ &i
wsterilni® a které je takiikajic bez chuti a bez zdpachu, resp. které je citit pouze uméle
vytvofenou vini prazené kukufice. Umélost viiné popcornu viak spocivd zejména v tom,
ze je spojena s uméle zavedenym zvykem konzumace popcornu v kiné, ktery u nds ne-
mél tradici. V piipadé fevnického kina k dojmu nesterilnosti piispivd intenzivni odér za-
chodi, ktery umociiuje dojem nemodernosti tohoto prostiedi. Idedlnim prostfedim mo-
derniho zdpadniho ¢lovéka je totiz prostiedi bez jakéhokoliv zapachu™' ¢i alespon s pa-
chy umélymi, ptekryvajicimi pachy autentické.”

K dalsim rystim fevnického kina, které byvaji zminoviany v souvislosti s ndvratem do
mlddi, jsou vstupenky. Zatimeo v jinych kinech dnes obvykle tiskne vstupenky na misté
pocitac, v fevnickém kiné se prodavaji plivodni listky s predtisténymi poli¢ky na ruéni
vyplnéni. Pfipominkou mladi v8ak mohou byt i ty atributy kina, jez dfive nebyvaly spo-
jené s navitévou kina, avSak které doty¢ény znd z minulosti. Kupiikladu podle vyjadieni
Jindficha dotvafi dojem néavratu do jeho mladych let z ..tFiceti procent™ chul limonady
Kofola.

Vyznam fevnického kina tedy spociva také v tom, ze je mistem paméti. Jako takové zpri-
tomiiuje lidem jejich osobni 1 kolektivni minulost. Spoleéné vzpominky mistnich obyva-
tel vazici se k tomuto kinu jsou vpleteny do vzpominek na Zivot obce: starsi divaci si na-
piiklad vybavuji, kde bydleli dfivéjsi zaméstnanci kina, s nimiz se znali osobné apod.
Oviem Fevnické kino je také nositelem paméti kulturni, nebot v sobé nese Siroce sdile-
nou zkusenost z uré¢itého obdobi v daném kulturnim prostiedi. To souvisi piedeviim
s faktem, Ze si toto kino ponechava rysy dfivéjsich kin. Avsak kromé materiality kina

e

miize d¥ivéjsi zkuSenost z kina evokoval také jeho podobna socidlni funkce. Napiiklad

52) PRodaway,c.d,s. 64,
53) Tamtéz, s. 67.

54) Tamtéz, s. 72.

55) Yi-FuTuan,e.d.,s. 9,
56) PRodaway,e.d.,s. 76.

144




e e e e e e o ]

ILUMINACE

Robert Bargel: Einografie divické zité zkutenosti v prostoru maloméstského kina

Zuzana (43 let) pripodobriuje fevnické kino k nékdejsimu filmovému klubu v Olomou-
ci.”” a to nejen pro jejich vzajemnou fyzickou podobnost, ale také kviili p¥itomnosti ur-
¢ité neanonymni divacké komunity, byt tehdy &lo o komunitu klubovou a zde se jedn4
o pospolitost mistnich obyvatel. V podobném duchu ptenasi Eva (40 let) svou zkusenost
ze zaniklého prazského filmového klubu v Klimentské ulici®® na zkuZenost s divdky, jiz
chodi na klubové filmy do fevnického kina a ktefi jsou podle ni ,,podobné naladéni*
jako tehdejsi klubova komunita.

[ze Fici, ze Fevnické kino odpovidd Augého konceptu antropologického mista.™ Jak tvr-
di Augé, obyvatelé antropologického mista v jistém smyslu nevytvaieji historii, ale Ziji
v ni. Udrzuji historii, kterd jiz pominula, a jsou tak divdky sebe samych.”” Tato teze se
vztahuje predevsim na starsi dividky, ktefi se v Fevnickém kiné vraceji na zikladé svych
vzpominek zpét do zmizelého svéta, v némz nebyly multiplexy, ,,nebyly takovy vymoze-
nosti jako ty popcorny™ a bylo .,vSecko jednodussi takovy®™, jak vzpomina na tehdejsi
chozeni do kina Jaroslava (52 let). Jini divdci si zase vybavuji dlouhé fronty na listky,
které dnes téméf vymizely, anebo tehdejsi mensi dostupnost zapadnich filmi. Ov&em ne-
jde o to, Ze by se svét zménil jenom stran chozeni do kina, tj. Zze by v ném piibyla jen
multikina s americkymi filmy. Naopak, svét se proménil cely. Multikina jsou pouze jed-
nim z predstaviteld souc¢asného svéta: rychlejéiho, méné osobniho a obtizné&ji uchopitel-
ného.”” Pravé tato skute¢nost vytvaii do znatné miry kouzlo fevnického kina a jinych
podobnych kin. Prestoze snad diive mohly filmy v kiné divdky fascinovat vice, pieci jen
byla jeho navstéva béznou, profanni zéleZitosti, jak vyplyva z rozhovort i s lidmi pokro-
¢ilejsiho véku. ZakousSeni kouzla starého kina si tedy nelze pfestavovat jako mechanic-
ky proces, béhem néhoz se divdkovi v prostoru kina vybavi, jaké kouzlo pro néj kino

mélo kdysi.

Vzpominky jsou [...] vzdy rekonstrukcemi, které vypovidaji nejen o minulosti, ale
stejné tak i o vnimani soucasnosti. [...] [T]o je zdrojem jejich hodnoty a vyznamu
— nevypovidaji pouze o minulosti, nybrz také minulost vyvuzivaji ke komentovani

62)

pritomnosti.

Kouzlo starého kina souvisi pfedeviim se zménou spolecenského kontextu. Stara kina
predstavuji ostriivky zaslych ¢asil, coz ale neznamend, Ze by se v nich ¢as musel zasta-
vit Gplné. Oproti dnesni dobé, pro niz je charakteristicka zkuSenost zrychleni déjin, zde
viak Cas plyne pozvolnéji.

Ovsem fevnické kino je mistem paméti i pro mladsi divaky. Mistni kino v nich jednak
miize vyvoldvat vzpominky z détstvi. Napiiklad Jan (28 let), ktery chodil do tohoto kina
priblizné az do svich deseti let, nez bylo na dlouho uzavieno, si po jeho znovuotevieni

57) FK v Divadle Hudby.

58) FK v Praze 1.

59) Srov. MichalinaLubaszewska,c.d.

60) Mare A u g é, Non-places: introduction to an anthropology of supermodernity. London: Verso 1995,
s. 54.

61) Viz napi. M. A u g é, Antropologie soucasnych svétii. Brno: Atlantis 1999.

62) Mark J a n c oviec h, Kulturni geografie ilmové konzumpee. lluminace 20, 2008, ¢. 1, s. 28,
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do néj zasel ,,zavzpominat na mladi*. Vzhledem ke svému tehdejsimu véku si viak dri-
v&)§i navstévu kina nevybavuje v SirSich spolecenskych souvislostech jako starsi divaci,

ale z perspektivy ditéte:

Kdyz jsem tam byl naposled jako malej, tak mi to pfipadalo takovy velky, a kdyz
jsem tam Sel, kdyz to znovu otevieli, tak mi to pfipadalo takovy maly. [...] Vono to
bylo takovy kulturni centrum v néjakym takovym prenesenym slova smyslu, pro-
toZe tam byly i takovy ty besidky, vi$ jak? Vano¢ni besidky tam byly vod ziklad-
ky, takze ne vidycky tam bylo kino. Ale kdyZ jsme tam chodili, vim, Ze tam byl ta-

kovej — jak se to jmenovalo? — détskej filmovej festival.

Mistni kino vSak mtze byt pro mladé (ale i starsi) také nositelem abstraktni kulturni pa-
méti, a to v zavislosti na jejich imaginaci a historickém povédomi. Navstévnik miize mit
v tomto kiné pocit, Ze na néj kupiikladu dycha duch prvni republiky — jak uved] jeden
z mladsich divakd, ktery obdivoval prostorovou velkorysost sédlu osazeného balkonem,
ktera je, dle jeho slov, na malé Revnice ai ohromujici, a lze z ni tak usuzovat na tehdej-
§i popularitu mistniho kina, ale i celé kinematografie. Podle Evy (40 let) je dokonce
duch prvni republiky v kiné pfitomen ,,trochu i ¢ichové®. Vniméani kina tedy mohou for-
movat jak vzpominky osobni, tak vzpominky &i védéni spoletensky reprodukované.

Atkoliv jsem ukdzal, ze koncept antropologického mista odpovidad fevnickému kinu
v piipadé star$ich divakd, ktefi v ném na zdkladé osobnich vzpominek ,,ziji* stary svét,
je toto kino antropologickym mistem i pro divaky mladsi. Jednim ze zdkladnich ryst an-
tropologického mista je totiz skutecnost, ze symbolizuje vztah jeho obyvatel k jejich dé-

jindm,”” a to nejen déjindm prozitym, ale i spolec¢ensky prostfedkovanym (byt i vzpomi-
néni je do jisté miry spolecensky formované). Revnické kino odpovida i ostatnim cha-

rakteristikam antropologického mista. Antropologické misto je:

identické (ve smyslu, Ze jisty pocet jedinct se zde mize identifikovat a definovat
se s jeho pomoci), vztahové (ve smyslu, ze ti, kdo tu ziji, zde mohou znovunalézat
rizné stopy toho, co se tu ddlo dfive, znaky piivodu a souvislosti). Tak je misto
[antropologické] symbolické v trojim smyslu (ve smyslu, v némz symbol vytvafi
vztah komplementarity mezi dvéma bytostmi nebo dvéma skute¢nostmi): symboli-
zuje vztah kazdého z drziteld k sobé samému, k jingym drzitelim a k jejich déji-

nam.*"

Co se multiplexii ty¢e, ty naopak predstavuji (alespon pro nékteré diviky) tzv. ne-mista.
Ne-misto je opakem mista antropologického — jednd se o prostor, ,,kde nejsou symboli-
zovéany ani identita, ani vztah, ani d&jiny*.*”’ Ne-mista jsou unifikované a neosobni ,,pro-
story, v nichz vedle sebe existujeme nebo bydlime, ale nezijeme spolu, kde statut spotie-

bitele nebo osamélého pasazéra prochazi smluvnim vztahem se spolecnosti®.*” Tyto pro-

63) M.Augé, e d.,s. 109
64) Tamtéz.

65) M. Augé e d, s 109.
66) Tamtéz, s. 110.
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story mohou ptisobit diky unifikovanosti oproti zcela cizimu prostfedi pfijemné, avsak
nepfeji vzniku hlubgich osobnich vazeb. RozmnoZeni ne-mist spolu se vztahy ke svétu,
které vzbuzuji, je charakteristické pro soucasny stav svéta, ktery Augé nazyva nadmo-
dernitou. ,,Nadmodernita odpovida zrychleni historie, zmenseni prostoru a individuali-

“67) Zatimeo moderni mésto

zaci vztahil, které rozvraceji kumulativni procesy moderny.
devatendctého stoleti nebranilo prostorové blizkosti a vzniku osobnich vztahd,*® je pro
dnesni svét pfiznaéné uvolnéni lokdlnich vazeb a vyvazovani z mista. Jak jsme vidéli,
preference mistniho kina pfed multiplexy pak pfedstavuje jeden ze zptisobti, jak mistni
vazby upevnit. Nicméné je tfeba upozornit, Ze ackoliv pfiznivei fevnického kina vnima-
ji lokalni vazanost ,,svého™ kina kladné, nepoji se kategorie antropologického mista au-
tomaticky jenom s pozitivnimi vlastnostmi. A stejné tak prostor, ktery odpovida definici
ne-mista, neni apriori negativnim.

Ve mésté vidy byla, a v nejlepsim piipadé Casto, ne-mista: mohla se zde utvrdit
individudlni svoboda (chodce), skryta pied viemi efekty identifikace, k nimz ve-
dou piilis velka blizkost, nékdy az k zadufeni, spoléeni nebo krutosti sousedstvi
mista [antropologického] ve své nejhorsi formé. Ale svoboda ne-mista miize za-
chdzet a7 k &ilenstvi samoty, stejné jako smysl mista miize vést k diktatufe pred-

sy ,

sudkil, k preplnénosti smyslem, jeZ sama vytvaii své formy &ilenstvi.®”

Nutno dodat, ze kategorie antropologického mista a ne-mista se vztahuji ,,na pfesny em-
piricky prostor nebo na predstavu, kterou o tomto prostoru maji ti, kdo se vném vyskytu-
ji.7 Co je pro jedny mistem, miiZe byt pro druhé ne-mistem a naopak. Fakt, ze multi-
kina maji v o¢ich pfiznived fevnického kina i nékterych divaki téchto kin (Anny i Jana)
status ne-mista, neznamend, Ze je takto vnimaji vSichni. Naopak je pravdépodobné, ze
mezi jednotlivymi multikiny existuji vyraznéjsi distinkce a Ze vztahy k nim jsou pestiej-
§i. Bylo by proto zajimavé toto téma probadat hloubéji — zvlasté pak v ¢eském prostiedi,
které v tomto ohledu neni dosud p¥ili§ zmapovano.

6. Zavér

Jak vyzkum ukézal, v sou¢asné dobé se v postojich fevnickych divakn projevuje v otdz-
ce kin silnd v§znamova polarita klasické kino versus multikino. Klasické kino je symbo-
lem tzv. popcorn-free culture, a jako takové je vniméano jako protipél popcornové kultu-
ry multiplexii, a to v roviné estetické, morélni, etické atd. V ramci této polarity muze byt
klasické kino hodnoceno pozitivné jako predstavitel nasi tradice, skytajici bezpeéi do-
movského a jako misto majici svou identitu, historii ¢i genia loci. Ale miize byt vnimano
také negativné jako nemoderni prostor odsouzeny civilizaénim pokrokem k zaniku. Mul-
tikina pak v ramei této dichotomie mohou pro jedny pfedstavovat modernost, pohodli ¢i

67) Tamtéz, s. 110.
68) Tamtéz.

69) Tamtéz, s. 121.
70) Tamtéz, s. 109.
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technicky pokrok, pro druhé naopak cizi, agresivni element, zosobnujici kulturni Gpa-
dek, konzumnost apod. A¢koliv ona vyznamova polarita prochazi napfi¢ Sirokym véko-
vym spektrem divakd, riizni se vniman{ téchto kin v nékterych ohledech v zavislosti na
véku. Zatimco pro starsi lidi predstavuje ndv$téva multiplexu vyraznou diskontinuitu
7ité zkugenosti, jsou pro mladé lidi multikina stran smyslové zkusenosti problematicka
daleko méné. Proto pokud se vii¢i nim vymezuji, ¢ini tak do znaéné miry na zikladé di-
vodii ideovych (konzumni Zivotni styl a konformismus). V tom v8ak zdroven spociva
hrozba pro klasicka kina, nebot takové odmitdni popcornové kultury multikin nema sil-
nou oporu v zité zkusenosti, a hrozi tedy ,,zbéhnuti* k atraktivnéjsi filmové podivané re-
prezentované multiplexy. Neméné podstatnou roli ve vniméani jednotlivych kin hraje také
jejich geografickd poloha. V pfipadé fevnického kina je jeho odlisnost od multiplext
umocnéna lokdlnim zakotvenim kina a jeho divakf. Tamni kino je mistem setkavani
mistnich obyvatel, podporujici jejich piinéleZitost k mistni pospolitosti a dané lokalité.
Tento aspekt je pfitom hodnocen jak divdky star§imi, tak mladsimi, byt patrné s uréity-
mi nuancemi dle miry jejich mistniho zakofenéni. Kino jako jedna z moznosti mistniho
kulturné-spoletenského vyZiti zaroven podporuje autonomii mésta (popf. mikroregionu),
a pomaha tak formovat jeho identitu. Staré fevnické kino je ale také mistem pameéti, a to
jak paméti lokalni, tak kulturni. Jako takové nejen piispiva k predstavé historické kon-
tinuity mésta, ¢im# spoluutvafi jeho lokalni identitu — ale také piedstavuje, stejné jako
jind podobnd kina, mytizovany ostritvek zaslych ¢ast, kam je mozné se na chvili skryt
pred hektickou pfitomnosti.

Mgr. Robert Bargel (1981)
Absolvoval zaméreni socialni a kulturni antropologie na FHS UK. V soucasnosti je doktorandem na Katedfe
obecné antropologie tamtéz. Zabyva se etnografickym vyzkumem v prostiedi kin.
(Adresa: r.bargel@tiscali.cz)
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SUMMARY

ETHNOGRAPHY OF SPECTATORS’ LIVED EXPERIENCES
IN A SMALL-TOWN CINEMA

Robert Bargel

This essay is an ethnographic case study of a local, small-town cinema in Revnice, near Prague. It analyzes
the cultural — or symbolic — meanings of the cinema. Because the cinema, as a place, is constituted by the so-
cial practice of “cinema-going,” this essay is an interpretation of spectators’ lived experiences in that space.
Thus, the author of this essay employs the approaches of phenomenologically oriented thinkers Patotka,
Berger, Luckmann and Tuan. The author’s research reveals that, in current times, there is a strong symbolic

&

polarity between classic cinemas and multiplexes. Classic cinemas are seen to be in opposition to the “pop-
corn culture™ of the multiplexes on the levels of aesthetics, morals, ethics, ete. In the case of the cinema in
Revnice, the local character of the facility is very important, too. It not only distinguishes this cinema from
multiplexes, but it also helps form a local identity incorporated by the town and its inhabitants. The author
also points out the differences between different generations’ perceptions of cinemas in general caused by

their different previous experiences.

Translated by Mikulds and Samantha Pétross’
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Rozhovor

VE VEDE O FILMU JSEM USILOVAL
O INTERDISCIPLINARNI PRISTUP

Rozhovor s lvem Pondélickem

Jan Hanzlik — Zdenék Hudec

Prof. PhDr. Ivo Pondéli¢ek, CSe. (nar. 17. 6. 1928) je klinicky psycholog a teoretik uméni,
autor asi dvou stovek odbornych ¢élankii, autor a spoluautor dvou desitek kniznich publikaci (z ki-
nematografické oblasti napi. Film jako svét fantomi a mytid /1964/, Bergmaniiw filosoficky film
a problémy jeho interpretace /1967/, Svét k obrazu svému. Prispévky k filmovému védomi a video-
kulture 1962—1998 /1999/). V 60. letech profesor Pondéli¢ek prednasel psychologii filmu a fil-
mologii na FAMU a FF UK. Pisobil té7 jako védecky pracovnik Filmového dstavu (v roce 1968
se stal vedoucim jeho badatelského kabinetu)," ktery musel z politickych dfivodf v roce 1972
opustit, stejné jako odborny zajem o film. K tomu se vratil v roce 1990, kdy zacal prednaset na ka-
tedfe filmové védy FF UK. Tento rozhovor neni do sociologického &isla ¢asopisu zafazen ndhod-
né. V dobé Pondélickova piisobeni v badatelském kabinetu Filmového tGstavu se zde totiz (a za
jeho aktivni dcasti a spoluii¢asti) realizovaly cenné, dnes miizeme fici priikopnické, vyzkumy
z oblasti sociologie filmu. Hlavni funkei rozhovoru s profesorem Pondélickem je tyto pozapome-

nuté projekty a déni kolem nich znovu piiblizit odborné vefejnosti.

Vystudoval jste psychologii, estetiku a literaturu. Jak jste se dostal k vyzkumu filmu ve Filmovém

ustavu?

Zacal jsem v profesi klinického psychologa (na psychiatrii) a ldkalo mne, Ze to roku 1954 byla
jesté tabuizovana profese. Pfitom jsem oviem nemohl zapomenout na sva studijni 1éta a své né-
kdejsi univerzitni uéitele z Filosofické fakulty brnénské Masarykovy university, a to z roku 1947,
kdy jsem na fakultu piisel. K psychologii mne do¢asné (neZ byla rigorézni kombinace s touto pry
»~pavédou® zruena) dovedl vynikajici uc¢enec-strukturalista profesor Mihajlo Rostohar. Byli tu
vSak i jini. Pro mé hlavnim pedagogem byl literdarni a divadelni védec profesor Frank Wollman,
z estetiky nds mél profesor Mirko Novidk. Oba ¢asto zabrousili k filmu. A stejné tak — nebo zejmé-
na pak — v tomto ohledu byl mym uéitelem profesor Inocenc Arnost Bléha, uZ pred valkou u nas

zakladatelsky objevujici téma sociologie uméni a masové kultury. Bldha prednasel v nejvétsim

1) Filmovy tstav byl zizen 1. ledna 1963 pii Gstrednim teditelstvi Ceskoslovenského filmu. Vyroéni zprd-
va Cs. filmu za rok 1963. Praha: Ustfedn{ feditelstvi CSF — Filmovy tistav 1966, s. 10. Ndzev instituce se
postupné proménil z ., Filmovy dstav® na ,,Ceskoslovensky filmovy Gstav® a ,.Cesky filmovy Gstav®.
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auditoriu obecnou sociologii a studenty byl doslova obklopen. V roce 1947 vedl seminar, kde se
probiralo mimo jiné i téma ,.film a masova kultura®. OvSem tento semindf byl uréen pro studenty
sociologie a jd jsem se na néj dostal jen nékolikrat pies tehdejsi spoluzdky. Na semindfi se pred-
nisely referaty, koreferity a pak se o nich diskutovalo, jak je to bézné.

Vlivem surové kddrové manipulace, jiz byli u nds vystaveni néktefi absolventi fakult z pocitku
50. let, jsem nemohl a vlastné ani nesmél piistat u breht, které mne profesné pritahovaly, tedy
u psychologie. Zato mi ale ndhodna piilezitost pomohla veplout do mista, kde se objevila Sance
bez kadrovani, i kdyz jsem do té doby nemél o vyzkum filmu zdjem.

Uz od roku 1959 jsem nicméné prednasel o filmu. V Karlovych Varech jsem délal filmovy semi-
ndf a soucasné jsem zacal prednaget na FAMU. O filmu jsem zpoéitku védél jen to, co védéli nor-
malni divaci. Byl jsem v8ak ujidtén, ze budu pfednaset psychologii. nikoliv filmovou historii. pro-
to jsem svolil. V Klimentské ulici se konal pravidelné filmovy pitek, kde se promitaly filmy, kte-
ré jinak nebylo mozno vidét. Tam jsem vidél Bunuela. Bergmana, Felliniho a francouzskou novou
vinu. Do Filmového dstavu jsem tedy Sel uz filmograficky vybaveny.

Jako védecky pracovnik Filmového dstavu jsem nastoupil k 1. lednu 1964. Filmovy tstav tehdy
vedl doktor Stanislav Zvonic¢ek. Mi pidtelé mne Standovi doporuéili, a on pak vyjednal mé piije-
ti: musel napiiklad v posudku napsat, ze jsem se uz vzdal svého individualismu™ a podobné.
V roce 1964 byl ustanoven badatelsky kabinet Filmového tdstavu, kam Standa pfijal mimo jiné
nékteré pracovniky z jinych oddéleni. Zrusil napiiklad asek, ktery se jmenoval vyzkum divika,”
kde se provadélo jen povrcehni statistické zpracovani navstévnosti. Jiné lidi zase presunul z pub-
lika¢niho oddéleni, a z téchto lidi sestavil tym védeckych pracovniki. Pivodné podital s tim, Ze
badatelsky kabinet povedu. Ale bohuzel jsem nemél dobré kddrové posudky, takze se to nepoda-
filo prosadit a pracoval jsem tam formalné jen jako prosty élen tymu. Badatelsky kabinet oficidl-
né vedl Standa. Az teprve v roce 1968, kdy se zacaly uvoliiovat poméry, véetné kadrové politiky,
jsem byl oficidlné ustaven vedoucim. Jenze kritce na to jsem odjel do ..poloemigrace™, ¢ista emi-
grace to totiz nebyla, takze jsem dlouho vedoucim nebyl. Ale vratme se k roku 1964. Uz za mne
byl do badatelského kabinetu pfijat i doktor Ivan Svitdk, kterého vyhodili z Filozofického dstavu
Ceskoslovenské akademie véd. Z publikacniho oddéleni® k ndm preSel inzenyr Jaroslav Broz
a pan Jifi Havelka, z filmotéky," rovnéz prigli dva historici: doktor Lubomir BartoSek a Zdenék
Stabla. Od pocitku byla élenkou doktorka Marie BeneSova, kterd také piegla z jiného oddéleni
Filmového tstavu. Jako sociolog byl prijat doktor Jaromir Buli¢ek, ktery se oviem do té doby ne-

pohyboval kolem filmu. A pozdéji i dalsi spolupracovnici, napiiklad doktor Jan Svoboda.
S jakou koncepei jste vedl badatelsky kabinet?
Tady bych si dovolil eitovat:

V 60. letech uz u nds ortodoxni ramec vlddnoucich védeckyeh nebo kritickych pa-

radigmat nemohl dost dobfe unést vahu novych a piitazlivich hypotéz, ¢i dokon-

ce novych a zajimavych diikazi vedenych obory jako byla psychologie, sociologie

2) Presnéji &lo o oddéleni ..vyzkum a vichova filmového divika™ spadajici pod L kulturné politicky tsek
Filmového astavu. Tamtéz.

3)  Samostatné ,,publikaéni oddéleni™ bylo konstituovano v pribéhu roku 1963. Tamtéz.

4) ,Filmotéka™ byla jednim ze t¥i oddéleni ,dokumentacniho dseku®™ Filmového astavu. Tamiéz, s, 12.
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a kulturni antropologie, k nimZ pied tim na sekretaridtech nebyla viibec divéra.
Tak se v teorii filmu u nds objevily i .psychologické dikazy* pomahajici k usta-
veni nového paradigmatu na piidé estetiky a véd o uméni véetné filmologie. Jen
malo korespondovaly s pfedchozi ideologii, nebo nanejvys na revizionistické drovni,

a plivodni dogmata se v nich, kdyZ ne vyvracela, tak pfinejmensim presahovala.”

To pékné vysvétluje, pro¢ se nas badatelsky kabinet rozsifil o filozofa, psychologa ¢i sociologa.
Nedivéra k oném ,.pavéddm™ se prekonala. A netykalo se to jen filmu, ale 1 riznych dalSich dis-
ciplin. Instituce, jako byl tfeba Filmovy tstav, a riizné redakéni kolektivy kulturnich ¢asopisi se
zacaly soustfedovat na kinematograficka fakta. Netiskly se uz jen impresionistické kritiky.

Jak jsem jiz zminoval, studoval jsem u Wollmana, coz byl tehdy takovy nas koryfej. Wollman od-
mital myslenku, ze by se védy o uméni mély prekryvat s impresionistickou kritikou. Byl velmi
ostre proti takovému spojovani. KdyZz jsem mél ve Filmovém tstavu na starosti badatelsky kabi-
net — zprvu jen neformdlné, pak od roku 1968 oficidlné — usiloval jsem ve védé o filmu uplatiovat
interdisciplinarni pristup, tedy kromé fakta filmickych zabyvat se i fakty kinematografickymi.”
A pokud jde o filmové uméni a o samotné filmy, hledat a zkoumat v nich v experimentdlnim duchu

principy filmového prozitku. Coz se — myslim — v mnoha vyzkumnych dkolech dafilo a podafilo.
Jaké vyzkumné cile si badatelsky kabinet kladl?

Kabinet si stanovil ur¢ité dkoly. Zminil bych dva, které byly dokoncené, coz se u viech projekti
nepodatfilo, a soucasné nejlépe zvlddnuté. Prvnim z nich byla analyza film tehdy se etablujiei
teskoslovenské nové viny. Jmenovité glo o sociologickou a &dsteéné i psychologickou analyzu fil-
mového hrdiny. Na tomto dkolu pracovali zprvu ¢tyfi badatelé: doktor Ivan Svitdk, ktery tomu,
myslim, dal nejvic, ddle doktorka Marie Benegovd, Zdenék Stabla a ja. Zde &lo tedy o sociologii
filmového dila, o sociologické aspekty hraného filmu. Zajimal nés rozdil mezi hrdinou z dob soci-
alistického realismu a budovatelskych filma za éry dogmatismu a hrdinou ¢eskoslovenské nové
viny. Starsi filmovi reziséfi a scendristé vkladali do hrdint ideologii — hrdinové méli pozitivni
vztah k prdci, a naopak ¢lovek, ktery praci nemél, ulejvak, byl nepfitelem. Prace byla jakymsi fe-
tifem, samoziejmé v realité to vypadalo naprosto odlisné. Dilezité je, Ze hrdina filmi nové viny
byl ¢lovek ideologicky nepodminény. V prvni fdzi (patmé té nejdilezitéjsi a ,,1ézebné™ nejispés-
néjsi) jsem se tohoto vizkumu aktivné a plné acastnil. S kolegou Svitdkem jsme vyzkum formulo-

vali a uzavieli jeho vysledky do textu, ktery byl pozdéji obsahem nasich referata v ciziné, napii-

53) IvoPondélieek, Svét k obrazu svému. Praha: Narodni flmovy archiv 1999, s. 329-330.

0) Fakta filmicka (fait filmique) jsou limitovdna filmem jako objektem, respektive filmem jako signifikan-
tem. Jde tedy o filmové dilo samotné a jeho schopnost znazorfiovat svét vizualnimi, zvukovymi a verbal-
nimi prostiedky. Fakta kinematograficka (fait cinématographique) jsou chdpina jako komplexni socio-
-kulturni fenomény, pfiéemz v popiedi jsou socidlni a ekonomické aspekty. Tyto dva pojmy rozligil Gil-
bert Cohen-Séat, viz Gilbert C o h e n - S é a \, Essat sur les principes d‘une philosophie du cinema. Pa-
ris: Presses universitaires de France 1958, s. 54. Pozdéji je pfevzali mimo jiné Jean Mitry (Jean M 1 t -
rv. Esthétique et psychologie du cinéma. Paris: Editions Universitaires 1963, s. 48) a Christian Metz
(Christian M e t z, Film — jazyk nebo Fe&. In: Marie Bene&ovd—JanSvoboda, Filmelogicky
sbornik VII. Film jako znakovy systém. Praha: Cesk)? filmovy Gstav 1971, s. 51-122, zde 111). Do Zesti-
ny byvaji obvykle prekladany jako ..fakta filmovd™ a ,fakta kinematografickd™, z posledni doby viz napf.
Francesco C a s e t t 1. Déjiny filmové teorie 1945—1990, Praha: AMU 2008, s. 113.
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klad na VI. svétovém kongresu sociologti v Evianu v roce 1966. Zikladni vystup z tohoto vyzkumu
byl publikovén v Sociologickém casopise,” sborikovy vystup v tomto pifpadé publikovin nebyl.

Pro sociologii se v8ak nabizel pfirozené jiny hlavni vizkumny terén: divictvo. Pro tento druhy
kol, vyzkum hledisté, jsme proto vytvoiili mnohem vétsi vyzkumny tym. Zaméfili jsme se na di-
viky, kteii chodili do kina v letech 1966-1968.* V tomto vyzkumu se uplatnili interni zamést-
nanci i externisté. Clenem badatelského kabinetu se stal nékdejsi vedouci oddélent vizkumu di-
vika sociolog inzenyr Karel Morava, ktery byl mym nejblizsim s polupracovnikem. Jako statistik
tam pusobil docent Milod Kanoch. Jaroslav Bulicek se vénoval sociologii kina a kinokavdren,
Doktor Otakar Chaloupka byl do projektu piijat externé jako expert na estetické otdazky u vyzku-
mu ndro¢ného divdka. Jitf Nehyba byl pracovnikem filmotéky. Studenti pro nds délali interview
s filmovymi experty a s lidmi, ktefi nechodili do kina. Vyzkumny tym tvofilo nakonec celkem asi
20 odbornikd. Tito vyzkumnici méli fadu dkoli, pfedev&im sociologického charakteru. Jako tech-
niky Setfeni jsme pouZivali dotazniky ve standardnich kinech, ve filmovych klubech, dotazniky
pro divaky podzimni &asti Filmového festivalu pracujicich, psychologické projektivni testy, soci-
ologicka pozorovani v kinech (véetné kinokaviren), rozhovory s experty a s lidmi, ktefi nechodi
do kina. Nagim dtlezitym vyzkumnym objektem byly filmové kluby. Tam jsme mohli oéekavat za-
jem publika a také ndroc¢né&jsi divdky, ktefi nds zajimali. Z vysledkii ziskanych getficimi techni-
kami se analyzovaly a formulovaly expertizy riznych odborniki — ekonomicka, esteticka, psycho-
logickd expertiza a dalsi — a potom byla publikovina zdvéreénd interpretace knizné pod nazvem

Promény filmového hledisté CSR (1966—1968) v rémci edice filmologického shorniku.”

Mohl byste podrobnéji popsat, jak probihal druhy zminény vyzkumny projekt? Ten totiz v mnoha
ohledech predznamendvd soucasné badatelské tendence (kdy se vyzkum soustfeduje spise na divdka
a kontext sledovani filmu nez na analyzu filmii samotnych). Jde nam zejména o charakterizact ,.nd-
rocného divaka®, o kterou se zajimd i soucasnd soctologie uméni, a o prozitek pfi vnimdni filmové-

ho dila, kterému se zase vénuje kognitivni psychologie filmu a neuroestetika.

Ptipravny projekt pro néds délal externé sociolog docent Viclav Lamser. InZzenyr Karel Morava byl
zkugeny demograf a sociolog, ktery délal v oddéleni vyzkumu divdka vyzkumy pro distribuci,
a védél tedy dobre, jak na divaky. Dotazniky tedy pfipravil Lamser a my jsme spole¢né s Moravou
pfipisovali dal&i otdzky. Hlavni dotaznik jsme délali pro tfi skupiny respondentii a do toho jsme
se museli zapojit vSichni, protoze vyzkum se provadél v riznych méstech. Ja sam jsem jesté vy-
myslel dalsi metodu, kterd se u nas do té doby v této podobé nedélala — rozhovory s tvirei a od-

borniky.!” Ptali se jich asi t¥i nebo étyfi studenti. Dalsi takové exkluzivni véc, kterou jsem navrh-

7) Marie Benesovd—-IvoPondélicek—IvanSvitak — Zdenék Stibla, Filmovy hrdina
v mladé viné ¢eskoslovenského filmu (Prispévek pro VL. svétovy sociologicky kongres v Evianu v zafi
1966). Sociologicky casopis 3, 1967, ¢. 5, s. 562-574.

8) Vyzkum probihal od podzimu 1966 do 31. prosince 1968, vizlvoPondélicek—KarelMorava
(et al.), Promény filmového hledisté v CSR (1966—1968). Praha: Cesky filmovy dstav 1969, s. 2.

9) Tamtéz.

10) Konkrétné byly osloveny tii skupiny pracovnikii: 1) pracovnici distribuénich organil a vedouci kin, 2) fil-
movi reziséfi, scendristé, produkéni a dramaturgové, 3) ilmovi kritici a teoretici a pracovnici Filmového
dstavu. Odbornik@im bylo kladeno osm otdzek, které se tykaly riznych témat od zobrazovani sexuality ve
filmu az po vy$i vstupného v kinech. Tamtéz, s. 7-11.
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nul, byly interview s lidmi, ktefi nechodi do kina. Téchto lidi se dotazovali Jifi Janousek s Petrem
Vodiarukem a Vérou Stratilkovou, ktefi patrali po takovych respondentech. Potfeboval jsem ty-
hle respondenty pro diferenciaci mezi ,naroénym divakem® a lidmi, ktefi kino nenavitévuji vi-
bec. Naro¢ny divak se nabizel na vizkum proto, Ze v kazdém véts§im mésté byly filmové kluby.
A tam se hlisili lidé, ktefi chtéli utéei z krunyfe maloméstskych zZivotd. Film, jakoito evaze, jim
tu moznost daval. ,,Kino ndro¢nych divaki* ovéem nebylo jesté samo o sobé charakteristikou. Tu
jsme se pokusili definovat teprve my a nage charakterizace byla odlisnd od obecného minéni, ze
naro¢ny divdak musi byt filmofil. Podle nas neslo o lidi, ktefi maji stostrankové seznamy zhlédnu-
tych filma, ale o lidi obecné kulturni, o kultivované osobnosti s 8ir§im zdbérem. Ndro¢ni divaci
také film berou nejen jako zdbavu, i kdyZ rekreaéni funkce je tam skoro vidy pfitomna, ale zejmé-
na jako esteticky prozitek. Pro naro¢ného divika je hlavni semafor rezisér. Filmozrouti jsou chva-
lyhodni lidé, ktefi zivi film, protoze chodi do kina, ale mohou mit v sobé kulturni propasti. Navie
u lidi, ktefi nechodi do kina viibec, se ukazalo, Ze tak ne¢ini ze vzdoru nebo trucu. Oni ani neétou
pofddnou literaturu, bavi se dost primitivné, jejich zdbava je uréovdna hospodskym stylem.
Dalsim tématem, které nés zajimalo, byl ndsilnicky film. Tato sonda byla co do explora¢nich me-
tod nejslozitéjsi. Vyzkum predpokladal dlouhodoby osobni kontakt a provadél jsem ho ja s néko-
lika asistenty. Jezdil jsem na Skoleni filmovych klubii, které Standa Zvonic¢ek jednou roéné orga-
nizoval pro riizné kluby. Tato setkdni navstévovalo nékolik stovek lidi. Diky tomu jsem mél stabil-
ni okruh respondentii, ktefi se o film zivé zajimali. Cely program toho klubového setkini se délal
s ohledem na miij vyzkum a testovéni probihalo v Praze, Plzni, Karlovych Varech, Brné a v Pis-
ku.'" Skupinu jsem si rozdélil na piil — na Zeny a muze a pro vySetieni testovanych osob jsem mél
k dispozici zvlastni mistnost. Zacastnilo se celkem 246 osob, coz neni na psychologickou sondu
malo.

Otazka, jak ndsilnicky film pasobi na psychiku élovéka a také na jakého élovéka piisobi, ma dvé
odpovédi. Bud ¢lovék bere dany film jako sen, ktery proziva nékolik minut v REM fazi, a jako sen
to 1 odezni — ¢lovék md tieba ten samy veéer nebo jesté druhy den nepiijemné pocity. Druhé od-
povéd je, Ze to v ném necha stopy. Tyto odpovédi oviem spadaji, jako leccos v psychologii, do né-
¢eho, co oznatuji pojmem ,.psychologie neuréitosti*, nelze to prokazat, v tomto ohledu trpim no-
etickou skepsi. Jsou ptipady, kdy nasilnicky film miize opravdu nastartovat nebo stimulovat néja-
kou patologii, bud socidlni, nebo néjakou vnitini psychiatrickou lézi. To jsou ale ve vétsiné pii-
padi predem disponovani jedinci.

Ale abych se vritil k vyzkumu. Zajimal jsem se o problém, co se mize v divakovi odehrét po
zhlédnuti nasilného nebo hriizostragného hororu nebo thrilleru. Pokud jde o vySetfovaci techniku,
napfed jsem dal lidem Szondyho test — to byl ryze psychiatricky pfistup. Szondyho test odhaluje
afinitu k psychickym obtizim a defektiim, ale ukazuje i skryté ¢i latentni psychotické postoje (na
psychiatrii jsme takto objevili tfeba za¢inajiciho schizofrenika nebo melancholika). K tomu Szon-
dymu jsem ddval vySetfovanym test MAS (Manifest Anxiety Scale), coz je kalifornskd skéla dzkos-
ti — nékolik zvldstnich otazek, které vyjadiuji uréité skére. Pokud se to skére dostane nad uréitou
hranici, tak lze piedpoklddat, ze je dany ¢lovék aktudlné neuroticky Gzkostny, ne-li tzkostny z né-
jaké psychézy. Pak jsem diviaky vystrasil Hitchcockovym filmem Psycno. A nakonec, tfeba druhy
den po zhlédnuti filmu, jsem zadaval nejtézsi, Rorschachiiv test. Mdalokdo umi tento test hodnotit,

proto je u psychologii a psychiatrit mnohdy v nemilosti. Jde o to, Ze ho miiZete interpretovat velmi

11) Testovani probihalo od podzimu 1966 do poloviny roku 1968. Tamiéz, s. 86.
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jednodude, miizete ale ve vikladu také dojit az k nekoneénym konsekvencim. U tohoto vizkumu
mne zajimalo, nakolik je osobnost naplnéna aktudlni tzkosti. A zjistili jsme zajimavou vée: lidé,
kteii 3li do biografu s nadmirou tzkosti, se na Psychu od té tzkosti vyprazdnily — jd tomu fikdam
abreakce. V MAS byli na hranici tzkosti nebo trochu za ni a v Rorschachové testu byli druhy den
najednou vyrovnani, Zidnd tGzkost tam nebyla. Naopak lidé, ktefi sli do kina s béznou emoc¢ni rov-
novdhou a neméli zidné znaky Gzkosti, ani v MAS, ani v Szondym, byli druhy den plni Gzkosti.
kterd sice mohla byt posuzovina jako aktudlné prozivand, ne chronicka, ale byla tam. V podob-
ném duchu jsme se zabyvali filmovym Sokem.

Namétem celého vizkumu byl tedy priibéh afektivniho prozitku. Prigli jsme tak na jakysi zaklad.
ktery byl pozdéji rlizné vyuzit. Pokud vim, zabyvali se tim naptiklad ve Francii, o ¢emz mne in-
formoval teoretik Edgar Morin a také rezisér Edouard Molinaro, ktery mél u nds koncem 60. let

prednddku na FAMU — tehdy se po mné ptal, protoze ve Francii slySel o mé prici.

To nas privddi k dal3i otdzce. Své vyzkumy jste prezentovali na fadé zahranicnich konferenci, jaka

byla odezva?

Tam, kde jsem mohl nase vyzkumy prezentovat a propagovat osobné, jsem zazil dobrou reakei —
jak na konferenci u Holubi¢ich jezer v Sovétském svazu,' tak na VI. svétovém kongresu sociolo-
gli v Evianu v roce 1966, kde jsme prispévek prezentovali s Karlem Moravou v sekei vénované
kultuie a uméni. Libilo se to tfeba Poldkiim, jeden z nich ndm piispévek dokonce ukradnul a pre-
zentoval ho pozdéji jako sviij vlastni na zminéné konferenci v Sovétském svazu, na coz jsem sa-
mozfejmé upozornil. A zajimalo to i Francouze, ktefi nds hostili. Edgar Morin byl nasim piispév-
kem nadSeny a spratelili jsme se. Pfednesl jsem tam v podstaté to, co Ivan Svitak nechal otisknout

v Sociologickém casopise, tedy nag vyzkum o hrdinovi ve filmech Ceskoslovenské nové viny.
Pak tu byla konference v kvétnu 1968 v Mnichové..."”

Tehdy jsme neméli oficidlni kulturni kontakty se Zapadnim Némeckem. Doktor Alexej Kusik se-
stavil skupinu lidi, kterd méla odjet do Mnichova jako jakési neoficidlni delegace. Byli tam spiso-
vatelé Bohumil Hrabal, Viclav Havel, Véra Linhartovi, tehdejsi hvézda nového romanu, déle Mi-
lo$ Macourek. Byli tam hudebnici, Ilja Hurnik a Milan Munclinger se svym hudebnim télesem.
Z vytvarniki se zacastnil Pravek Sovék, divadlo reprezentoval Lada Smocek a k filmu jsem se mél
vyjadiovat ja. Pred kazdym filmem, ktery jsem vybral k promitani — napt. DEMANTY Noci, OBcHOD
NA KORZE, jeden dokument od DuSana Hanédka a jeden od Jana gpéty — jsem mél dvod, v némz
jsem upozornil, Ze ideologicky uZ nejsme vérni dogmatickym tezim z 50. let. Na tyto projekce cho-
dili v pritbéhu tif dni vétsinou ti sami lidé a vyzddali si jednu pfednédsku o nové viné obecné. Tak

jsem tam promluvil na téma, které jsem prezentoval i v Evianu.

12) Symposium o filmu, televizi a divdkovi, Leningrad, ¢erven 1970. Kromé prof. Pondélitka se ho zicastni-
li jesté dr. Stanislav Zvonitek a Jan Komifdr, viz Jiti H a v e | k a, Cs. filmové hospoddrstvi 1966—1970.
Praha: Ceskoslovensky filmovy dstav, 1976, s. 136—137. Dle prof. Pondélicka se setkdni ve skutecnosti
konalo v haciendé Svazu sovétskych filmovych pracovnikil pobliz hranic Sovétského svazu a Finska.

13) Prof. Pondéli¢ek tuto konferenci zmifiuje v knize I. Pon d & 11 ¢ e k, Ouisiderova zpovéd. Vzpominky
a sebereflexe. Praha: Pragma 2007, s. 211-216. Piesny nazev konference se nepodaftilo dohledat, zjevné
oviem neslo o éisté filmologickou konferenci a ani Jifi Havelka ji nezminuje.
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V roce 1968 jsem jel do Stockholmu, kam mé dovedl miij osobni zdjem o Bergmana. Zde jsem se

'Y a manzelem Ingrid Thu-

spiitelil s Harrym Scheinem, feditelem Svédského filmového institutu
linové. Schein se za mé u Bergmana pfimlouval, ale marné. Nieméné svolal pracovniky Svédské-
ho filmového institutu a viechny mozné zijemee a ja jsem jim prednasel o nové viné a zdaroven
jsme o tom diskutovali.

‘ Vizkum hrdiny jsem nejvic uplatnil v dobé 1é své takzvané ,,poloemigrace”™. Odjel jsem 3. Fijna.
Nikdy pied tim jsem nebyl v Jugoslavii. Byla mi sympaticka a také mi tam méla vyjit srbsky kniz-
ka, takze jsem mél pro zacatek honordf. Postupné jsem tu Jugoslavii projel. V Ljubljani jsem mél
prvni vystoupeni o hrdinovi v Gizkém okruhu novinaia a filmait. V Zdhiebu uz to bylo vétsi vy-

stoupeni na filmové Skole. V Bélehradé jsem pak dokonce dostaval plat jako hostujici pedagog na

Skole Akademija za pozoriste, film, radio i televiziju, a uplatnil jsem tam oba zminéné vyzkumy.
Jugosldvei se mé ujali jako sirotka — podobné jako Kundery ve Francii. Po roce 1968 to bylo bé&z-
né viude. V Jugoslavii moc cizinett neméli, ekonomicky zaloZeni lidé pak utikali dil do Némec-
ka, Ameriky nebo Austrilie. A Jugoslivei se ke mné chovali vzorné, mél jsem nékolik moznosti
uplatnéni a hodné jsem tam publikoval v ¢asopisech. V Ljubljani vychazel velmi dobfe redigova-
ny ¢asopis Ekran, v némz jsem publikoval nas vyzkum v ¢élanku ,,Na rob noveho ¢echoslovaske-
go filma* (Na okraj nového ¢eskoslovenského filmu)."” V Bélehradé jsem ho pak popsal v ¢asopi-
se Gledista pod nazvem ,.DruZstevni kontekst mladog ¢ekoslovaskog filma* (Spole¢ny kontext
mladého Eeskoslovenského filmu)'” a v Zahiebu v ¢asopise Filmska kultura ,,0d Formana i Schor-
ma k Menzelu. Sa socioloskog i flozofskog aspekta™ (Od Formana a Schorma k Menzelovi. Socio-
logicky a filozoficky aspekt).'” Nejvice renomovany ¢asopis byla Kultura, ktera vychéazela v Béle-
hradé — tam jsem publikoval fadu stati, vedle sociologicky relevantnich (,,Masovna kultura, film

)IHI

i filmski gledalac™ /Masova kultura, film a filmovy divak/)" mimo jiné 1 o erotice a dalSich svych

oblibenych tématech.
@ 19y

Vroce 1968 jste byl v Monaku na konferencit s tématem ,.Film a ciilizace™.

Tam jsem ale nemluvil o zminénych dvou vyzkumech, i kdyz jsem tam byl vyslan z Filmového

tstavu. Vzhledem k zaméfeni konference jsem si vybral téma ,,Existencidlni prvek v souc¢asném
biografu™ a mluvil jsem hlavné o Evaldu Schormovi. Ten piispévek uz bohuZel k dispozici ne-
méam. OvSem Myrtil Frida. ktery piisobil ve Filmovém tdstavu jako feditel filmotéky, byl nékdy

okolo roku 1967 v USA a propagoval tam nas vyzkum hledisté i filmového hrdiny.

14) Svenska Filminstitutet byl, stejné jako ¢eskoslovensky Filmovy dstav, zalozen v roce 1963. Svenska
Filminstitutet Dostupné online: <http://www.sfi.se/sv/om-svenska-filminstitutet/Verksamheten/> [cit.
16. 12. 2010].

I15) LPondélicek, Narob novega ¢echoslovaikega filma. Ekran, 1968-1969, ¢. 60-61, s. 558-601.

16 LPondeélié ek, Druzstevni kontekst mladog ¢echoslovagkog filma. Gledista 9, 1968, ¢. 11, s. 1590—
1598.

17) LPondélié¢ek, Od Formana i Schorma k Menzelu (Sa socioloskog i filozofskog aspekta), Filmska
kultura 12, ¢. 63-64, s. 142-152.

18) LPonde&liéek, Masovna kultura, film i filmski gledalac. Kultura, 1968, ¢. 23, s. 73-82; tyZ, Ero-
tika i seksualnost u masovnoj kulturi, Kultura, 1969, ¢. 4. s. 61-77.

19) Kolokvium Cinéma et civilisation, Monte Carlo, 3. — 7. ledna 1968. Viz J. Havel k a, c. d., s. 122;
Activités du Centre d’Etudes des Communications de Masse en 1967-1968. Communications 12, 1968,
¢. 12, s. 180-184. Dostupné online: < http://www.persee.fr/articleAsPDF/comm_0588-8018 1968
num_12_1_1182/article_comm_0588-8018_1968_num_12 1 _1182.pdf > [cit. 16. 12. 2010].
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A Ivan Svitdk se béhem svého piisobeni v USA také vénoval filmu?

Nevénoval. Svitdk byl jako emigrant nejdfiv piidélen na Columbia University v New Yorku a v sa-
hodlouhych dopisech mi li¢il taméjsi nesnesitelné poméry. Ale v Seattlu si liboval, tam prednasel
v aredlu, kde sedéli s hipstery a beatniky bosi na zemi. Svitak byl nestandardni ¢lovék. Nelibilo
se mu piijit do posluchdrny v luxusni Columbia University a tam pfecist svou pfedndgku. Radéji
sedél na bobku a vypravél o viem moiném. Prednédsel hlavné o eskoslovenskych politickych

problémech a vidél to pochopitelné z levicové perspektivy.
Vasi kolegové méli néjaké zahraniéni vystupy?

Z né&jakého diivodu jsem k tomu vidycky pfisel ja. MoZnd proto, Ze jsem byl utajované vedoucim.
Upfimné feceno, ostatni o to ani moc nestdli. Pani doktorka Benesova byla velmi bazliva trémist-
ka, ta by nikde neprednésela. Buli¢ek do toho moc nevidél, ten délal jen kinokavdamy. Svoboda
tam jesté nebyl, mozna ze délal néco potom, nevim. A ani Stabla nic neprezentoval v zahraniéi.
Svitdk uz od poloviny 60. let nesmél a ani po tom netouzil. Kdyz se vratil z emigrace, tak jsme
méli filmologickou konferenci.*” S Karlem Moravou jsme tam méli piispévek ,,Hledisté 60. let
a jeho budouci podoba®,”" kde jsme shrmuli vjzkumy z 60. let. Svitdk mél ptispévek prede mnou
a byl velmi kriticky. Ale mluvil o politice, ne o filmu.*

Je ale tfeba Fici, Ze nase price o hrdinovi by nikdy neméla takové ohlasy, kdyby nebylo Ivana Svi-
tidka. Dovedl vyborné vystihnout zavéry tak, Ze ptisobily velmi vérohodné, aniz by k tomu potie-
boval velké mnozstvi fakti. Ja jsem byl v tomto ohledu mnohem opatrnéjsi. Osm let jsem byl vy-
chovédvén na psychiatricko-neurologickych kongresech, kde se kazdé pfegldpnuti tvrdé napadalo.
Psychiatii byli na sebe jak psi. Takze ani v pfipadé vyzkumu hledisté jsme hypotézy nestrileli jen
tak od boku a nezaméniovali je za fakta.

ProtoZe byl o nage vyzkumy na zahrani¢nich konferencich zajem, vyrobily se nakladem Filmové-
ho dstavu anglické a ruské verze a rozesilaly se na riiznd pracovisté: anglické verze na estetické
katedry a filmové Skoly po zdpadni Evropé a asi i Americe. Ruské verze se zase distribuovaly
v sovétském bloku. S Karlem Moravou jsme to piipravili do tisku a rozesilal to sekretariat a pub-

likaéni oddéleni. Kam to piesné posilali, ale nevim.
Jak doslo k Vasemu odchodu z badatelského kabinetu?

V roce 1968 po okupaci jsem dostal jakousi zpravu z Koordinaéniho vyboru tviiréich svazi. Hro-
zilo, Ze se bude zavirat a Ze se u nas budou opakovat udélosti z Madarska. Ja jsem vdhal. Mél jsem

tu maminku, které uZ bylo pres 80 let, a manzelku se synem, takze mi nebylo moc milé jezdit né-

20) Konference Ceska4 a slovenska kinematografie 60. let, Praha, Klubu novinafi, 21.—22. brezna 1991.

21) Prispévek vyZel nejprve ¢asopisecky: IvoPond éli¢ ek — Karel M o ra v a, Hledisté 60. let a jeho
budouei podoba. Film a doba 37,1991, ¢. 3, s. 188-189. Pozdéji byl publikovan v ramei sborniku z kon-
ference: . Pondélié¢ek—-K. Morav a, Hledisté 60. let a jeho budouci podoba. In: Filmovy sbor-
nik historicky 4. Ceskd a slovenskd kinematografie 60. let. Praha: Narodni filmovy archiv 1993, s. 157—
-160.

22) Ivan S v i t 4 k, Postava k podpirani. In: Tamtéz, s. 141-144. Svitakiv prispévek se skuteéné zaméfuje
spiZe na politicky kontext nez na samotny film Postava K poDPIRANI.
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kam pry¢. Probral jsem to se Standou Zvoni¢kem a s dal$imi lidmi, a ti mi poradili, abych jel na
studijni cestu. Vzal jsem si tedy na rok studijni volno a odjel. Vratil jsem se az v roce 1970 po na-
stupu normalizace. Brzy pfisla provérka a vybalili na mé staté, které jsem publikoval v osmasede-
sdtém, zejména stat ,Jak zabit lidskou osobnost”,* ktera vygla v Literdrnich novindch v dobé,
kdy jsem byl ve Svédsku. Kupodivu to neodhalili hned, j4 jsem byl totiz nestranik a oni museli vy-
hazet predevsim obrodédfe a eurokomunisty. A taky se pfislo na mij ¢lanek o Palachové smrti
v Zitrku, kde jsem napsal vétu: ., Kdyby se obétoval nékdo mocnéjsi, vlivnéjsi a znaméjsi, kdyby
se postupné zapalila vétSina vikonného viboru UV KSC, kdyby se zapalili tajemnici a ministfi,
nebylo by to v tuto chvili tak otfesné a — tvrdim ani tak vyznamné,”*" a to jim vadilo nejvic.
Provérku mél na starosti normalizétor, apardtéik a dogmatik Slavoj Ondrousek, naprosty laik ve
filmové oblasti. A ten dal pokyn, aby mé okamizité vyhodili. Dalsi informace uz jsem mél jen
z druhé ruky.

Standa Zvoni¢ek mél také drobny gkraloup, protoze byl v dobé invaze v Kanadé a v jednom inter-
view invazi odsoudil. Nicméné ve Filmovém aGstavu se udrzel. Myslim, Ze vic neZ to interview mu
ublizilo, ze zaméstnaval mé — absolutniho vyvrhele. Ondrousek se brzy na to stal feditelem Filmo-
vého tstavu a Standu z této pozice vyhodili, i kdyZz ne Gplné na dlazbu jako nds. Svitdka vyhazo-
vat nemuseli, ten zistal venku. Po mné odesel z Filmového tGistavu mij byvaly posluchaé a kole-
ga Jan Svoboda. Lubo$ BartoSek mél také velky skraloup: v roce 1956 v dobé madarskych uda-
losti vystoupil ze strany. TakZe byl pfesunut do Divadelniho dstavu, ale ani tam, pokud vim, dlou-
ho nevydrzel.

Ze jsem musel z Filmového tstavu odejit (pFesnéji, Ze jsem byl vypovézen pro ,narudovéni socia-
listické ideologie™), toho jsem nikterak neZelel. Spise naopak. Vlivem politicky motivovanych
a organizatnich zmén ve Filmovém tstavu se 7iadné dalsi & nové vyzkumy neprojektovaly. Byly
jen fragmenty, které se ani pofddné nedotdhly do konce. Zadné vysledky z nich se tudiz nemohly
ani reprezentativné publikovat. Na§ badatelsky kabinet byl pohiben. Néjaky ¢as po mém odcho-
du byli propugténi i daldi mi kolegové. Co bych tedy vlastné ve Filmovém tstavu mél naddle po-

hledavat?
Dékujeme za rozhovor.
Citované filmy:

Démanty noci (Jan Némec, 1964), Obchod na korze (Jan Kadar, Elmar Klos, 1965), Postava
k podpirdni (Pavel Jurddek, Jan Schmidt, 1963), Psycho (Alfred Hitchcock, 1960).

23) LPondeéeli

e k, Jak zabit lidskou osobnost. Literdrni listy 1, 1968, ¢&. 20, (11. 7.), s. 3.
24) LPondeéli .

e k, Neopakovatelné rozhodnuti ducha. Zitrek 2, 1969, ¢. 3, (22. 1.), s. 5.
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Ad Fontes

Elekta, a.s. (/1922/ 1928 - 1945 /1955/)

Data zaloZeni filmovych spole¢nosti zaznamenand v archivnich pramenech a uvddénd relevantni
literaturou se téméf vidy mirné rozchdzeji. Obvykly rozdil jednoho roku je dédn tim, ze literatura
uvadi zpravidla rok, kdy spolecnost jiz néjak¥m zpiisobem prokazatelné existovala. V piipadé
Elekty je to rok 1922, kdy JUDr. Alfred Nettl podal zadost o zdpis spoleénosti do obchodniho rejs-
titku. OvSem stanovy a pfedmét ¢innosti Elektafilmu s. s r. 0. schvililo ministerstvo vnitra spolec-
né s ministerstvem obchodu a ministerstvem financi jiz 4. listopadu 1921. Kritce nato, 6. listopa-
du 1921, probéhl ,,ustavujici akt™ — schiize zakladatelfi. Z ryze pravniho hlediska ale Elektafilm
s. s I. 0. zatind existovat dnem zapisu do obchodniho rejstitku, 19. ¢ervna 1923." a konéi vima-
zem ze dne 12. cervence 1929, Elekta, a.s. — z pravniho hlediska ndstupnicky subjekt — byla do
obchodniho rejstiiku zapsdna dne 18. anora 1929, téméf o piil roku dfive.”

Podle zéznam@ v obchodnim rejstiiku sloZily dne 1. prosince 1922 spolecnice (sic!) Zdenka
Schmittové (chot obchodnika, Vrfovice, Ruska t. 38), Marie Popperova (chol tovarnika v Kostel-
ci nad Orlief), Olga Auerbachova (chot obchodnika na Krdlovskych Vinohradech) a Rizena Rei-
terovd (chot obchodnika na Krilovskych Vinohradech) spole¢enské podily po 50 000.- Ké. Jed-
nani byli pfitomni té2 Josef Auerbach a Vitézomir Ballenberger (obchodnik, Praha 11, ¢p. 846).

Predmétem podnikani mély byt nasledujici ¢innosti:

a) koupé, prodej, provozovani, pajc¢ovani a komise filmfi,

b) obchod apardty na snimani a predvadéni filmt a obchod jinymi stroji a aparity,
¢) ziskdvani kinematografii,

d) provozovini kinodivadel,

e) nabyvdni stejnych a podobnych podnikii a G¢astenstvi v nich.®

Po piipominkdch Obchodni a Zivnostenské komory byl v nové zadosti ze dne 4. dubna 1923 pied-
mét podnikéni ziZen jen na body a) a b). Naopak spolec¢ensky kapitdl byl zvygen na 300 000,- Ké.
Jednateli spolednosti se stali Josef Auerbach, Julius Schmitt a Jan Reiter, sidlem spolecnosti byla
Praha II, Vodic¢kova ¢p. 730-7, od 3. listopadu 1926 je pak sidlem spoleénosti Praha I1, Narodni
26. Roku 1924 postoupila M. Popperova sviij podil (75 000,- K¢) Osvaldu Kosekovi (obchodnik.,

Praha 1I-Vinohrady, Smetanka 20). Spoletnost Elektafilm s. s . 0. se v dobé své existence véno-

1) Stédtni oblastni archiv v Praze (ddle jen SOA Praha), fond Krajsky soud obchodni Praha (déle jen f. KSO).
spis sign. C XIV — 272/12. Zipis ze schiize spolecnikii Elekty s. s r. 0. ze dne 28. ¢ervna 1923 oviem ho-
vofi o ..desitimési¢ni éinnosti firmy™ — viz Ndrodni filmovy archiv (ddle jen NFA). . Elekta. a.s.. k. 1.
inv. & 1.

Roky 1921 a 1928 uvadi Petr Bednaiik, Arizace éeské kinematografie. Praha: Karolinum 2003, s. 65,
116, 117. Roky 1922 a 1928 uvadi napi. Compass (Priimyslova rotenka) LXX. 1937, s. 1699,

3) SOA Praha, f. KSO, spis sign. C XIV - 272/12.

b
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vala zejména piijcovani a distribuei filmé. Celkova aktiva spoleénosti v roce 1927 éinila véetné
pohledavek 2 224 263,36 K¢ a pasiva 1 724 263,36 K¢.

Podle prvnich stanov spoleénosti Elekta, a. s. bylo povoleni ke zfizeni akciové spoleénosti udéle-
no Ceské komeréni bance v Praze a obchodnimu radovi Janu Reiterovi, tehdej&imu fediteli Elek-
ty s. s r. 0. Akciovd spolecnost pak byla zalozena na povolujici listiné ministerstva vnitra ve sho-
dé s ministerstvem financi ze dne 2. fijna 1928 (¢j. 56 123/28), na stanovich schvilenych pod
t¥m7 v¥nosem a na ustavujicim aktu ze dne 5. listopadu 1928.% Zivnostensky list Elektafilmu
a.s. byl vyddn dne 3. ¢ervna 1930 (¢j. II.A 26458/30) a povoloval mj. ,,obchod filmy a jinymi
stroji a aparity ke snimdni a pfedvadéni filmi jakoz i stroji a aparéty pouzivanymi v primyslu fil-
movém a kinematografickymi pomiickami a ostatnimi do tohoto oboru spadajicimi pfedméty.””
Tricdtd 1éta jsou zeela ve znameni rozmachu Elekty pod vedenim Josefa Auerbacha, kdy se spo-
le¢nost stala jednim z nejvyznamnéjsich vyrobeti ¢eskych filmi, k nimz pattily napiiklad AFEra
PLUKOVNIKA REDIA (1931), LELICEK VE SLUZBACH SHERLOCKA HoOLMESE (1932), JEDENACTE PRIKAZANI
(1935), Hripac ¢. 47 (1937). Kovzerny pim (1939), VEra Lukasova (1939) a PonApka MAJE (1940).
V roce 1930 ziskala Elekta majoritni akciové podily firem Slaviafilm a Moldaviafilm. Cleny pred-
stavenstva spoleénosti Elekta a.s. byli Osvald Kosek, Julius Schmitt a JUDr. Frantiek Fousek.
Prokura nélezela Josefu Auerbachovi, Aloisi Fialovi a Janu Zbrinkovi. Od IX. valné hromady (23.
cervna 1937) byl Josef Auerbach vyhradnim majitelem vech akeii spoleénosti. V roce 1939 méla
Elekta 36 stdlych zaméstnanci.

Pred nacistickym nebezpecim odeel Josef Auerbach do USA, dne 9. zéii 1939 byl ,,zidovské fir-
mé™ vynosem figského protektora ustanoven treuhiinder Karl Schulz, jenz byl jiz 18. ¢ervna 1940
odvolan. Uréitou dobu viak jesté zlistal ve funkei mistopiedsedy spravni rady.” Po K. Schulzovi
se v roce 1941 stal trenhiindrem JUDr. Brunno Plennig, ktery ziskal 2 320 akeii z celkového po-
¢tu 2 500. Tyto akcie byly prostiednictvim fisskonémecké firmy Cautio-Treuhandgesellschaft m.
b. H. v Berliné pieddany némecké firmé UFA, kterd je jiZ v roce 1942 prodala Prag-Filmu. Formal-
né tedy Elekta spadala pod Prag-Film A. G. Jistou vyhodou tohoto postaveni bylo zatazeni subjek-
tu do kategorie ,.vale¢né dilezitych podniki®™, coz chrinilo pracovniky pred totdlnim nasazenim.
Do roku 1941 byla Elekta velmi tspégnou produkéni spole¢nosti, aviak v diisledku postupnych
vnucenych omezeni ¢eské filmové produkce posléze fungovala pouze jako piijéovna.

Spravni vyvoj Elektafilmu po kvétnu 1945 plné odrdzi pravni nejistoty této doby. Po zndrodnéni
spoleénosti na zdkladé dekretu prezidenta republiky ¢. 50/1945 Sb. ze dne 11. srpna 1945 byl na-
rodnim spraveem spoleénosti jmenovin pracovnik Statni pjcovny film JUDr. Oldiich Bures, li-
kvidaci spole¢nosti mél provést Jan Zbranek.” Naopak vlastnik majority akeii Josef Auerbach (de

iure stile jeji prokurista) se jesté v roce 1946 snazil zndrodnénou firmu ptevést do sféry ,,nezna-

4)  Spis spole¢nosti Elekta, a.s. neni ulozen ani v SOA Praha ve fondu KSO, ani v registralufe Méstského
soudu v Praze. Podrobnosti o jeho ztrdté nejsou zndmy. Dostupné jsou pouze zdznamy v zdznamové kni-
ze obchodniho rejstitku, ulozené v registratuie Méstského soudu v Praze, sv. BXVIII, pag. 200-203.

5) Na zikladé této formulace se Josef Auerbach pokousel po zndrodnéni kinematografie v srpnu 1945 po-
kracovat v obchodni éinnosti Elekty v oblasti, na miz se znarodfiovaci dekret vyslovné nevztahoval —
napf. dovezl z USA a prodal barrandovskym ateliériim maskérské potieby od firmy Max Factor.

6) Podrobné o diivodech Schulzova odvoldni a o jeho pasobeni ve filmovém oboru v protektoritu Cechy
a Morava viz P. Bednafik: Arizace..., s. 42, 88-93. K osobé J. Auerbacha viz tamtéz, s. 65.

7)  Dne 5. bfezna 1952 byl Jan Zbranek pred Okresnim soudem trestnim (spis 23T 245/51) zprotén obza-

loby za nedovolené podnikdni po roce 1945; spoluobzalovany Alois Fiala, jak soud konstatoval, emigro-
val a Fizeni s nim bylo pFerugeno.
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rodnéného* obchodniho podnikini a dovezl pro Barrandov maskérské potieby.?’ Chaoti¢nost aktu
likvidace prozrazuje i ¢asté stiidani narodnich spraved. Datum vymazu z obchodniho rejstiiku je
s ohledem na absenci pramenti pravdépodobné nezjistitelné, posledni zdznam v rejstiikové knize
je z roku 1958: ,,Podle viméru Ustiednf spravy Ceskoslovenského filmu v Praze (¢.j. 516/58 ze
dne 28. ¢ervence 1958): Zapisuje se narodni spriavee JUDr. Karel Sercl (Praha 11, Jeseniova 41).
Dosavadni narodni sprivee JUDr. Véclav Sefrna se vymazuje.*”

Fond spolecnosti Elekta je komplementarnim fondem k fondu jiné vyznamné filmové spoleénosti

— Slaviafilm, a.s.'®

) P Lo s v _s1.0 A . 1) cr v -
Dochované zapisy ze schiizi spole¢nikii a spravnf rady'" obsahuji vécné a ne-
oby¢ejné presné situaéni zpravy Josefa Auerbacha o odbytovych moznostech, obtizich s prvnimi
zvukovymi filmy, krizovych obdobich kin (hospodarské i politické diivody), vyvoji produkénich
zamérh a realiza¢nich zmén atd. Kompletné zachované bilance'® svédéi o tspégich i neiispesich
rodukce filmi, jejich exploatace i 0 bézném chodu podniku. Ve fondu se dochovala ojedinéle po-
] !
drobné dokumentace o pfipravé, virobé a exploataci filmu Gustava Machatého Extase (1932)"

a rovnéz i dokumenty o produkei daldich filmé z portfolia spoleénosti.'?

Fond obsahuje rovnéz
veelku presnou dokumentaci kofistnického chovani Némef po okupaci Ceskoslovenska'™ a ziize-
ni protektortu Cechy a Morava v roce 1939 a zahrnuje i neméné pifznaénou dokumentaci chao-
tické , likvidace® spolecnosti po zndrodnéni v srpnu 1945.' Agkoliv fond nelze poklddat za zce-
la zachovany, presto jej lze oznacit za kli¢ovy pramen k déjindm velmi dynamického a Gspé&iného
rozvoje a nezavinéného pidu jedné z nejvyznamnéjSich domdacich filmovych vyrobnich a distri-
bu¢nich spoleénosti (Elekta), pfidruzené spolec¢nosti Slaviafilm a. s. a rovnéz i k déjindm ceské-

ho filmového podnikani viibec.'”

Archivni fond Elekty umoziiuje i pomérné piesné vyéisleni veli-
kych skod, které ¢eskému filmovému podnikani zplisobila némecka okupace a pfipomind nemé-
né velké immateridlni ztraty dané znemoznénim dalsi éinnosti skvélych odbornik a managerti -
v lep$im piipadé po jejich emigraci a v hor$im uvéznénim a smrti v koncentraénim tdbore. (I’Jspéé-

na kariéra otce a syna Auerbachovych v USA je toho piikladem.)

Jindfich Schwippel — Tomas Lachman

8) Viz pozn. &. 5.

9) Meéstsky soud v Praze, zdznamova kniha obchodniho rejstiiku, sv. BXVIIL, pag. 203.

10) Fond spoleénosti Slavialfilm, a. s. je ulozen v NFA.

11) NFA, f. Elekta, a. s., k. 1, inv. &. 1, 2.

12) NFA, f. Elekta, a. s., k. 3, inv. &. 57 = 73; k. 4, inv. ¢. 74-87.

13) Tamtéz, k. 13, inv. &. 226-236.

14) Tamtéz, k. 12, inv. & 183-204.

15) Tamtéz, k. 2, inv. & 36-48.

16) Tamtéz, k. 3, inv. &. 49-56; k. 18, inv. &. 295-303.

17) V podnikani ve filmovém oboru pokratoval Josel Auerbach i po svém druhém odchodu do emigrace po
tnoru 1948, jeho syn Norbert se posléze stal jednim z vyznamnych hollywoodskych producentfi.
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Obzor

Kritika Spatné spoleénosti filmem
(a Lacanem)
Biilent Diken — Carsten Bagge Laustsen, Sociology through the Projector.
London and New York: Routledge 2008, 143 stran.

Utlé kniha Sociology throught the Projector danskych socialnich védci Biilenta Dikena a Carste-
na Baggea Laustsena, vydand v prestiznim nakladatelském domé Routledge, patii k nemnoha ak-
tudlnim publikacim, které se daji zahrnout do oblasti sociologie filmu, a jiZ jen tim si piirozené
ziskdva pozornost zdjemetl o tuto oblast socidlnich véd. Knihu mizeme povazovat za ur¢ité shrnu-
ti nékolikaleté spoluprice autori. Ackoliv Diken plisobi na Katedfe sociologie Lancasterské uni-
verzity, zatimco Laustsen je zaméstndn na Katedfe politickych véd Aarhuské univerzity v Dénsku,
od roku 2001 publikovali vedle svjch samostatnych praci nékolik spoleénych élankd vénovanych
riznym celospole¢enskym otdzkam, které vysvétlovali za pomoci vybranych filmt. Tyto éldanky se
staly zdkladem pro knihu Sociologie projektorem, kterd byla dokonéena v prosinei 2006 (dle data
uvedeného v Podékovani na zac¢atku knihy) a vyddna v roce 2008.

Nahodny ¢tenafr by mohl byt snadno zmaten ndzvem publikace i propagatnim textem na zadni
strané obdlky a ot¢ekdvat mirné didaktickou sociologickou publikaci, vénujici se otdzkdm social-
ni reality a jeji reflexe v souc¢asném filmu. Knihu je jisté mozné velmi obecné zafadit spise mezi
esejistické socidlné teoretické texty, které se snazi kriticky poukdzat na problémy soucasné spo-
lecnosti a hledat jejich pii¢iny za pomoci analyzy vybranych signifikantnich filmi. Autofi se po-
kouseji vystavét pomémmé komplikovany vztah mezi socidlni realitou a filmem, navic pracuji se
specifickym konceptem sociologie jako takové, vyuzivajice pro vysvétlovéni spoletenskych pro-
cesll hojné lacanovskou psychoanalyzu. V tvodu navrhuji tfi mozné zptisoby ¢éteni své knihy:
1. jako pokus o filmovou analyzu za pomoci socidlni teorie, 2. jako setkdni s nékolika dalezitymi
oblastmi a koncepty socialni teorie a 3. jako pokus o spoleé¢enskou diagnézu, ve které film fungu-
je jako analyticky ndstroj. Otdzkou zistava, v jakém smyslu je tato prace pfinosnd nejen pro ,.stu-
denty a védce v oblasti sociologie, sou¢asné socidlni teorie, filmovych a kulturdlnich studii®, jak
tvrdi zadni pfebal.

Kniha obsahuje kromé sedmi ¢islovangch kapitol jesté predmluvu od Slavoje Zizeka a kratky Do-
slov autorti. Text Slavoje ziieka, slovinského sociologa, filosofa a ,,star” soucasného levicového
my$leni, nebyl zvolen jako pfedmluva ndhodné. Zizek se v celé knize objevuje jako nejcitovanéj-
&i autor nejen v roli uznavaného vykladace psychoanalytického dila Jacquese Lacana, ale zejmé-
na jako zjevny inspira¢ni zdroj. Pravé Zizek totiz vyuzivd Lacana pro své origindlni (psycho)ana-
lyzy filmi, které mu nasledné Casto slouZi i jako dikazy pro jeho popis stavu soucasné spole¢nos-
ti. Zizek uvadi knihu krétce svym rozborem dvou filmii, které byly do kin uvedeny k patému vy-
ro¢i uddlosti 11. zaii 2001 (dale 9/11) — LETU ¢isLo 93 a snimku WoRLD TRADE CENTER. Zizek po-
ukazuje na to, Ze oba filmy se vyhybaji SirSimu politickému kontextu udélosti 9/11. Misto toho se
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soustieduji na hrdinstvi jednotlivet, na konkrétni ¢iny, aniz by musely odpovidat na otdzku, kdo
a pro¢ stoji za timto teroristickym aktem ¢i jaké jsou diivody nebo historické souvislosti této uda-
losti.

V prvni tvodni kapitole — ,,Film a socidlni teorie® — se autofi snazi ¢tendfi predstavit svou kon-
cepei vztahu filmu a socidlni reality. Film je podle nich indikdtorem moiné, virtudlni ¢i nadcha-
zejici podoby spoleénosti. Socidlni teorie velmi ¢asto, a dle autort chybné, stavi v hierarchii své-
ho zkoumani nejvyZe spolecnost a film povazuje za pouhé jeji zrcadlo. Autofi naopak prichazeji
s novym dialektickym pohledem, ktery nevidi rozdily mezi filmem a realitou. V ndvaznosti na
Gillese Deleuze se naopak zaméfuji na dichotomii simulakrum a reprezentace — falesna ndpodo-
ba a vérné zobrazeni skute¢nosti. Film nejenze vérné reprezentuje skutecnost, ale navic otevird
divdkim piistup k ,,virtudlnu”. Virtudlni, moZnd spolec¢nost existuje paralelné s nasi (redlnou)
spole¢nosti. Film nabizi transcendentélni analyzu socidlna. Autofi nechtéji podiidit studium fl-
mu sociologii, spise délat sociologii skrze film, vénovat se jakési filmové socialni teorii. Jak Fika-
ji jiz ndzvem — délat sociologii projektorem. Zdtiraziuji, Ze film je alegorii spoleénosti. Film tedy
chdpou jako jinotaj, ktery v sobé ukryva dalsi vyznamy, a ty je tieba objevit, abychom mohli lépe
porozumét spolecnosti jako takové.

Kazd4 z ndsledujicich Sesti kapitol se vénuje jednomu vybranému filmu. V prvnf interpretaci au-
tofi nabizeji nové éteni filmu Hamau reziséra Ferzana Ozpeteka, které jim slouzi ke kritice klasic-
kého pojeti vztahu Zapadu a Orientu. Tato kapitola je zaméfena pfedeviim na moznosti (a vyho-
dy) psychoanalytického pohledu. Autofi zdiraziuji roli dopisti (ve filmu i v zaklddajicim textu
orientalismu — Perskych listech Charlese de Montesquieua) jako medidtoru, mostu mezi Zapadem
a Orientem. Zaroven zdGraziuji neexistenci skutetného Orientu za jeho zapadni konstrukei. Ori-
ent funguje jako nulovd instituce Clauda Lévi-Strausse, miiZze byt zobrazen pouze jako cosi chy-
béjiciho, éernd dira. Fantazijni struktura, kterou film nabizi, slouzi zdpadni spolecnosti k tomu,
aby se vyrovnala s vlastni symbolickou kastraci. Autofi vykladaji film jako krittku moderni. indi-
vidualistické a materialistické zapadni spoleénosti a oslavu komunitniho Zivota.

Treti kapitola se vénuje klasickému snimku PAN MUCH a nese podtitul ,,Sociologie zasti™. Autofi
zdtiraziuji kiehkost demokratické autority a existenci jeji odvracené totalitarni strany (latentniho
fasismu). Film vnimaji jako alegorii spoleénosti ve stavu strachu, ktery, vyvolan jejimi viidei, vede
k teroru. V tomto duchu pracuji s konceptem davu a s obrazem soucasné spolecnosti jako spolec-
nosti davu a jako infantilizované spolecnosti. Pfi analyze tohoto snimku autofi poprvé ve vetsi
mife odkazuji na americkou ,,vilku s terorem®. Toto téma bude v knize ddle rozvijeno v kapito-
lach vénovanych filmiam Krus rvACO, BraziL a ZIVOT JE KRASNY.

Nasledujici kapitola o snimku MEsto BoHU je dal$im pokusem o ponékud odlidny vyklad filmu.
Favela mize byt vnimana jako piiklad totdlni exkluze, podle autorti je viak spise konstrukei, kte-
rda ma slouzit k tomu, aby zachovala zdani existence mésta (jako jejiho opozita), mésta jednotné-
ho, nikoliv (pfirozené) vnitiné antagonistického. Autofi poukazuji na to, jak je ve ilmu postupné
favela zbavena vSech pfirozenych autorit — vSech ,,0tca™, aby se tak dostala do pred-kulturniho
piirodniho stavu, aby se stala orientalizovanym ..druhym*: mistem perverze, nekonecné slasti,
transgrese. Jedinou zistavajici otcovskou figurou je mésto. Aby narusili vznikajici dichotomii
mezi méstem a favelou, zd@raznuji autofi roli nomadismu jako medidtoru, mostu (podobné jako
u dopist v druhé kapitole) mezi témito dvéma opozity. Co odlisuje obyvatele favely od obyvatel
mésta je nemoznost z favely uniknout, odejit jinam (zatimco pro predstavitele mésta a moci — po-

licii, pfekupniky se zbranémi a drogami — je pohyb neomezen). Autofi ovSem piichaze)i se zdvé-
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re¢nou tezi, ze ve skuteénosti neexistuje rozdil mezi favelou a méstem. Cely urbanizovany prostor
se stal ,.favelou®, ze které nemiizeme uniknout (stejné jako jeji obyvatelé). Fikéni obraz favely byl
tedy vytvofen proto, aby zakryl tuto skute¢nost, aby vytvofil iluzi, simulakrum, ze my jesté zijeme
ve mésté, ze mésto jedté existuje.

Patd kapitola se zabyva moZnosti kritiky sou¢asné spoleénosti na zdkladé analyzy filmu Krus rva-
¢li, ktery je vykladan jako pokus o kritiku souc¢asné konzumni spolecnosti, kde je veskera zodpo-
veédnost privatizovdna a kde se sama moc stala nomadickou, neziavislou na misté. Podle autort
film kritizuje spoleénost ve dvou krocich — nejprve pracuje se stupnujicim se nasilim jako alter-
nativou ke konzumnimu fetif§ismu a ndsledné se snazi dosdhnout vyjimecného stavu potlachu,
slavnosti, jejimz cilem je destrukce fungujictho ekonomického systému. V obou piipadech je ci-
lem dostat se vné kapitalismu. To, co schézi, je konstruktivni aspekt, protoze film pouze kritizuje
soucasnou spoleénost, ale nepokousi se definovat ¢i nastolit jinou. Autofi se ovSem ptaji, jak je
viibec mozné dostat takovému etickému i politickému ¢inu, jestlize uz zadné ,.vné spole¢nosti®
neexistuje?

V predposledni kapitole je spolu s filmem Brazil. rozebirdna problematika soucasné (nové) tota-
litni podoby spole¢nosti, kterd nemfize sebe sama zpochybiovat ¢i kritizovat. V dobé ,valky s te-
rorem neni mozné kldst jakékoliv otdzky nebo pFizndvat chyby a omyly. Film, ktery byl alegorii
totalitdrnich stath prvni poloviny 20. stoleti, je dle autorti aktudlni pravé v dobé boje s teroris-
mem, valky v Irdku, muceni vézii v Guantandmu... BRAZIL je portrétem spoleénosti Zijici v neu-
stdlém strachu, terorismus se v ni stal kazdodenni realitou. Neslouzi vsak teroristiim, ale stdtu,
ktery si tak zachovava kontrolu nad Zivoty jednotlivefi a ma neomezeny piistup k informacim. Te-
roristické akce, vyznéni filmu 1 kontext jeho komplikovaného uvedeni do kin odpovidaji na otdz-
ku z predchézejici kapitoly: ano, kritika spole¢nosti je moznd a smysluplna.

Zavérecéna kapitola se obraci k jinému tématu, které se ovSem problematiky 9/11 také dotyka.
V rozboru Benigniho filmu Zivor JE KrasNY a knihy Giorgio Agambena Quel che resta di Auschwitz.
L'archivio e il testimone" se autofi snazi pfispét k debaté o tom, jak a zda je mozné pfipominat si
a zobrazovat holocaust. Kloni se k ndzoru, Ze tato udilost natolik prekracuje lidskou zkuSenost, ze
nenf mozné ji adekvatné reprezentovat. Odmitaji dobovou kritiku Benigniho filmu s tim, Ze se jed-
na pravé o pokus poukdzat na to, Ze jediné mozné (adekvatni) zobrazeni je nepfimé. V nasleduji-
cim Doslovu je pak vytvofena paralela mezi holocaustem a 9/11. Autofi prichdzeji s otdzkou, zda
se tato uddlost stala natolik traumatickou, Ze o ni neni mozné p¥fmo mluvit, a navrhuji film jako
jednu z cest umoznujicich reflexi a kritiku. V dobé (vzniku této knihy), kdy spole¢nost neni
schopna pFijmout sebekritiku, je pravé alegorie, a zejména film jako alegorie, vhodnou cestou
k socidlni kritice. Pravé koncept a viibec moznost kritiky ma byt hlavnim tématem knihy. Filmy,
které jsou prostiedkem ideologického boje, zejména pak filmy mainstreamové, se mohou stat kri-
tickou arénou. V samém zavéru autofi zdtiraziuji nutnost nekompromisni kritiky Bushovy zahra-
ni¢ni politiky, nezbytnost nezivislého mysleni a obhajoby demokracie.

Kniha je do velké miry ovlivnéna dobou svého vzniku a je az s podivem, jak silné tento fakt na
soucasného ¢tendfe piisobi. Autofi se rozhodli pojmout knihu jako znaéné konkrétni dobovou kri-
tiku politiky vlady Spojenych stata po 9/11. Diky tomu kniha necekané rychle zastarava a, z na-

geho pohledu, ponékud zbyteéné ztrdei na zajimavosti jiz par let po svém vezniku. Jakmile se au-

1) Giorgio A gamb e n, Quel che resta di Auschwitz. L archivio e il testimone (Homo sacer III). Torino:

Bollati Boringhieri 1998.
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tofi prestdvaji zabyvat ,.vdlkou s terorem™ a negativnim piistupem Bushovy vlady k jakékoliv kri-
tice, text ziskdvd pro ¢tendfe na vétsi aktudlnosti®.

Samotny vybér filmt neni v knize nikde vysvétlen a rozptyl doby i zemi vzniku ¢tendii také nepo-
skytuje Zadné voditko. Miizeme se jen dohadovat, jak byly pravé tyto snimky pro knihu vybriny,
protoze by bylo mozné najit fadu jinych obdobné reprezentativnich ilmi pro kazdy analyzovany
problém soucasné spole¢nosti (vztah Zapadu a Vychodu ¢i Orientu, totalitni spole¢nost, spoleé-
nost strachu a teroru, kritika v sitové spole¢nosti, zobrazeni holocaustu atd.). Vybér bude jiste
ovlivnén kvalitou a moznd i zndmosti jednotlivych snimkf, podobné jako vybér nékterych citova-
nych knih a autorti. Pokud Diken a Laustsen necituji spfiznéné osobnosti postmoderniho mysleni
(Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Jean Baudrillard apod.), odkazuji na nesourodou smés socidl-
nich véded od Gustava Le Bona k Pierru Bourdiemu ¢i k Niklasi Luhmannovi. Vybér filmt 1 po-
uzité literatury piisobi arbitrarmé, coz zamlzuje autorsky zameér.

Autofi pracuji zna¢né nezvykle s tim, co se obvykle fadi do oblasti sociologie (pfitom slovo samo
je pouzito jiz v nazvu!). Jakkoliv miizeme obecné pouziti psychoanalyzy pro vysvétleni spolecen-
skych problémii povaZovat za legitimni, neni takovdto analyza v sociologickém zkoumani obvyk-
l4. V této souvislosti je tfeba pfipomenout, Ze ve filmové teorii je psychoanalyticky proud, ktery se
pfirozené prosazoval hlavné v 70. letech (i diky vyuziti psychoanalyzy feministickou filmovou te-
orif), jiz povazovan v podstaté za piekonany. V ramei mezioborového zkoumani spolecnosti a fil-
mu jej dosud tspésné udrzuje pii zivoté snad jediné Slavoj Zizek, a prave Ctendr Zizeka zrejmé
piedstavuje cilovou skupinu této knihy, i vzhledem k tomu, Ze je spolec¢enska kritika v knize ¢as-
to vedena z levicovych (marxistickych) pozie.

Jak jiz bylo zmin&no, autofi nabizeji tiéi mozné zplisoby ¢teni své knihy. Ndm se jako relevantni
jevi jediné navrh t¥eti, tzn. kniha jako pokus o spolecenskou diagnézu (slovo diagnéza se zde
uplatiiuje velmi vhodné) za vyuziti filmu jako analytického nédstroje. V tomto kontextu je ale tieba
chépat analyticky nastroj — film — jako alegorii. Odhalovini jeho skrytych vyznam@i nam mé po-
moci porozumét spole¢nosti. Pokud bychom vzali v dvahu druhé nabizené éteni, tedy kniha jako
filmova analyza, kterd vyuziva socidlni teorie, pak by jeji zjidténi nebyla pfilis objevna ani origi-
nalni. A v pfipadé posledniho navrhovaného zpfisobu ¢teni knihy jako sezndmeni s dilezitymi
koncepty a oblastmi socidlni teorie se nabizi namitka, zda by ndm lépe neposlouzila fada jiz exis-
tujicich sociologickych knih. Navic pravé didaktiénosti se Diken s Laustsenem chtéli ve svém
dile vyhnout.

Zd4 se, ze viibec nejlepim zpisobem, jak ke knize piistupovat, je nedbat na Zadné ze tii doporu-
¢eni autorti ani na jeji vnéjsi znaky a zistat vaci ni co nejotevienéjsi. Pak se mizeme sezndmit se
zajimavym, kritickym a dosti temnym pohledem na soucasny stav spolenosti, po jehoz kritice fil-
mem autofi volaji, byt sami nenabizeji jinou alternativu nez diiraznou obhajobu demokratickych

principfl.

Anna Kopecka
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Obzor

Kam se divaji hodné holky
aneb Kritika antipornografické kritiky
Katefina Liskova, Hodné holky se divaji jinam. Feminismus a pornografie.
Praha/Brno: Sociologické nakladatelstvi (SLON) ve spoluprici
s Masarykovou univerzitou 2009, 178 stran.

»Osud toho, co fikdme a déldme, je v rukou pozdéjSich uzivateli,” piSe v knize Science in Action
francouzsky sociolog Bruno Latour." Vyznamy fakti, véci éi uméleckych dél totiz podle né&j nejsou
inherentni soud¢dsti téchto produktii, ale jsou vytvifeny aZ v sitich interakef aktérii, ktefi s fakty,
véemi ¢i uméleckymi dily nakladaji. Proto také ma vyznam studovat, jak se s témito produkty na-
kladd po jejich vzniku — rozplétat pavuéiny viznami, v nichZ jsou zavéSeny. Pro brnénskou soci-
olozku Katefinu Liskovou se pfedmétem takového studia stala pornografie — respektive to, jak se
k ni stavi feministicky antipornograficky diskurs. Cim feministky podkladaji svfij argument
o ustfedni roli pornografie v reprodukci genderové nerovnosti? Jak je chdpdna Zena v antiporno-
grafickém diskursu? Existuje antipornograficky diskurs také v Ceské republice? Jak rozumét tvr-
zeni, 7e pornografie diskriminuje Zzeny? Jaké jsou politické konsekvence takového prohligeni?
Predeviim na takové otdzky odpovidd kniha Hodné holky se divaji jinam, kterou ve spolupréci
s Masarykovou univerzitou v Brné vydalo Sociologické nakladatelstvi (SLON).

Text je pfepracovanou verzi autor¢iny dizertace obhdjené na Masarykové univerzité v roce 2007.
Liskova v sou¢asné dobé prednasi v Bmé na oborech genderovi studia a sociologie a vyzkumné
se vénuje otdzkdm genderu, sexuality a socidlni organizace intimity. Obsahem i svym ndzvem kni-
ha navazuje na badatel¢iny predchozi aktivity. Pod stejnym ndzvem jiz téma publikace struéné
zpracovala pro sbornik ABC feminismu,” ktery v roce 2004 vydalo brnénské sdruzeni Nesehnuti.
Totozné pojmenovala i prehlidky feministické pornografie, které organizovala ve dvou prazskych
a dvou brnénskych kinech a na nichz predstavovala feministické alternativy k mainstreamové
pornografické produkei. Ceské publikum mélo moZnost sezndmit se mimo jiné s dily reZisérek
Annie Sprinkle ¢i Candidy Royalle. Autorka se tématu tedy vénuje nejen na akademické pidé,
ale i mimo ni. Aktivismus vSak Liskové nijak nebrini téma zpracovat védecky. Nicméné ani sva
vychodiska v knize nijak nezastird. Studie je podle ni praci politicky angazovanou. ,,Jako autorka
se hlasim k feminismu a o to vic mi zdleZi na tom, jaké idedly feministické hnuti prosazuje,” pise
v uvodu. V tomto sméru kniha také konvenuje proudiim feministické epistemologie, jez vefejné

deklaruji stanoviska, ze kterych naziraji socidlni svét a zpochybiuji epistemickou neutralitu.

1) BrunolL atour Science in Action: How to Follow Scientists and Engineers through Society. Cambridge:
Massachusetts 1987, s. 29.
2)  Srov. Katefina L i $ k o v 4, Hodné holky se divaji jinam aneb Feministické spory o pornografii. In: Len-

ka Forménkova a Kristyna Rytifové (eds.), ABC feminismu. NESEHNUTI: Brno 2004, s. 139-148.
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Knihu autorka rozdélila do tif hlavnich éasti. V prvni ¢dsti se vénuje formovani antipornografic-
kého diskursu v kontextu feministického hnuti. Nejprve kontextualizuje situaci v soucasné Evro-
pé ve vztahu k debatdam ve Spojenych statech. Poté popisuje teoretické podhoubi, z néhoz vyrostl
zmifiovany americky antipornograficky feminismus. V druhé ¢asti price se pozornost presune od
americkych debat k ¢eské realité. Kapitola se zaméfuje na soucasny ¢esky diskurs. kterv kolem
tématu pornografie buduji obory sexuologie a kriminologie. Smysl této kapitoly je podle autorky
troji: za prvé ukdzat, v jaké podobé se objevuje antipornograficky diskurs v soutasném Cesku. za
druhé analyzovat, s jakymi teoretickymi pfedpoklady a védeckymi nédroky ¢eska sociologie a kri-
minologie pracuji, a za tfeti popsat rezonance diskursii téchto disciplin s antipornografickvm dis-
kursem. V zavére¢né, tieti ¢dsti publikace Liskovd zkoumd argumenty feministek spojujici porno-
grafii a diskriminaci Zen. Pornografie podle citovanych autorek neni pouhym zobrazenim zen
v podfizeném postaveni, které prameni z jinych zdrojii, ale podfizené postaveni piimo vytvaii
a samo o sobé predstavuje diskrimina¢ni praktiku. Ligkovd se v této ¢dsti znovu vraci k pracim
Catharine MacKinnon. Na otizky tematizované touto piedstavitelkou antipornografického hnuti
pak hledd sociologicky relevantni odpovédi zaloZzené zejména na dilech Johna Langshawa Austi-
na, Jacquese Derridy a Pierra Bourdieuho.

Vivoj debat o pornografii v ramei jednotlivych feministickych proudf odrdzi uvazovani o sexuali-
té obecné. Proto i Liskové pied zmapovanim ndzor(i na pornografii zaméfuje svou pozornost na fe-
ministickou debatu o sexualité a télesnosti. Pro viechny feministické proudy je télesna odlignost
muze a zeny spole¢nym jmenovatelem socidlniho ¥adu a nespravedlivého genderového usporada-
ni. Cim se viak jednotlivé feministické proudy lii, jsou strategie akce, k nimZ vybizeji. Na jedné
strané stoji radikalni feminismus, jenZz pro Liskovou zosobiiuje Shulamith Firestoneovd. Podle je-
jtho ndzoru se Zeny osvobodi jediné tehdy, pokud se vymani z bfemene biologické reprodukce,
a tak se zrusi z toho vyplyvajici genderové rozdily. Naopak kulturni feminismus — zosobnény Ad-
riennou Rich — usiluje o preznaceni toho, co je diivodem podiizeného postaveni zen, a o upeviio-
vani takto kulturné redefinované Zenskosti. V zikladu nového socidlniho uspoiadani by pak mély
byt typicky Zenské vlastnosti — péce, obétavost ¢i laskavost. Pro kulturni feministky je dtlak Zen
disledkem potlaceni Zzenského principu. Upozoriuji, ze ke skuteénym zméndm maze dojit jen
v tom momenté&, kdy se kultura presméruje k zenskym hodnotdm. Kulturné-feministické psani se
podle Liskové vyznacuje také jistou ddvkou sexudlniho puritanismu. Nékteré z autorek tohoto
proudu napiiklad adoruji viktoridnskou sexualitu ¢i odmitaji antikoncepei jako mechanicky a pa-
triarchdlni prostiedek, ktery se podili na objektifikaci zen. Nereflektované pak dichotomizuji
uslechtily a neuslechtily sex, pficemz ten druh¥ vzdy slouzi muziim. Takto si podle Liskové poci-
naji i dvé kli¢ové autorky antipornografického diskursu, které mély vyrazny vliv na americkou an-
tipornografickou legislativu: Andrea Dworkin a Catharine MacKinnon.

Andrea Dworkin chdpe podle autorky pornografii jako pouto spojujici vdechny muze, bez rozdilu
véku €1 pozice, proti viem Zendm. S premisami silné vétve kulturntho feminismu rezonuje i jeji
predstava, Ze maskulinita je nezménitelnd a muzi jsou na zikladé své maskulinity nepiitelé zen.
Jadrem maskulinity je pak ndsilnost. kterd se zhmotiuje v pornografii. Pornografie je tak otdzkou
zivota a smrti — centralnim produktem, ktery udrzuje v chodu patriarchat jako spolecensky sys-

tém muzského zdjmu. Pornograhi s analyzou zndsilnéni vak propojuji i dalsf autorky. ,,Pornogra-

3) Viz Robin M o r g a n, Theory and Practice: Pornography and Rape. In: Laura L e d e r e r (ed.) Take
Back the Night: Women on Pornography. New York: William Morrow 1980, s. 150.
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fie je teorie, zndsilnéni je praxe,” cituje Liskova virok Robin Morgan z roku 1974.* Podle Catha-
rine MacKinnon pornografie reprodukuje spole¢enskou nerovnost. Pornografie potvrzuje muziim
jejich privilegovany status, dovoluje jim cokoli, k ¢emu pociti touhu. Obdobné jako u Dworkin
i u MacKinnon stoji pornografie ve stiedu socidlniho fadu, ktery utiskuje Zeny. MacKinnon podle
Liskové zrevidovala diivéjsi ..zndsilnéni je ndsili, ne sex™ na ..zndsilnéni je sex, ne ndsili, kdy
jakykoli sexudlni styk analyticky splynul se zndsilnénim. MacKinnon také ve svém dile spojuje
feminismus s marxismem. Cim h_vla Marxovi price, tim je feminismu sexualita, mini americka ak-
tivistka. Liskova vsak kriticky upozoriuje, ze v dile MacKinnon jsou zeny pouze obéti. Kdyby-
chom piijali takovou teorii genderu, dostali bychom se do prekémi situace: ,,Mtze byt zena stéle
zenou, aniz ji nékdo ublizuje?” tize se brnénskd sociolozka.

Ve své kritice feministické kritiky pornografie Liskova rovnéz upozornuje na paradoxni a nesamo-
ziejmé prolinani radikédlniho feminismu a mordlné konzervativni pravice. V sedmdesétych létech
neni téma sexuality a pornografie pouze doménou feministickych autorek, ale i konzervativnich
ochranet rodinného krbu a tradiénich hodnot. Tradi¢éni rodina je v jejich naraci tim, co bezpené
pacifikuje muzovy sklony k promiskuité a ndsili. Obé tyto na prvni pohled antagonistické skupi-
ny se snaZi oslovit Zeny, pro obé skupiny jsou muZi problémem a Zeny feSenim a obé skupiny spo-
juje i diiraz na heterosexualitu. Toto vSak neni jediny smér, ze kterého lze kritiku antipornografic-
kych proudii vést. Dalsi autofi také upozornuji, Ze radikalni kritika sexuality jako zptisobu repro-
dukce nerovnych socidlnich vztahfi je tim, co mnohé zeny, které nechtéji sviyj sexualni zZivot obé-
tovat, od feminismu odrazuje. V neposledni fadé také LiSkovd zminuje kritiku fundamentdlniho
binarismu, kdy je Zenstvi definovdno jen jako odvricena strana muzstvi, kterou predkladaji fran-
couzské autorky Héléne Cixous, Luce Irigaray a Julia Kristeva. Vedle nich ¢elné misto v kritice
antipornografického diskursu z epistemologickych pozie patfi i odmitnuti univerzalni Zenské
identity, které nalézdme u Judith Butler.

V &dsti vénované ¢eskému diskursu Ligkovd analyzuje dva knizni tituly, z nichz jeden patii do ob-
lasti sexuologie a druhy kriminologie. Jednak jde o knihu napsanou kolektivem autorti pod vede-
nim kriminologa Jana Chmelika Mravnost. pornografie a mravnostni kriminalita,” jednak o knihu
sexuologa Radima Uzla Pornografie aneb Provokujici nahota.” Knihu vytvofenou kolektivem au-
torti Liskovi analyzuje jako prvni. Obdobné jako v dilech antipornografického diskursu americ-
kého i zde naléza jasnou distinkei mezi dobrou a Spatnou sexualitou. Pornografie patii spoleéné
s prostituci do druhé jmenované kolonky. Clovek je podle Chmelika pornografii redukovén na
samu fyziologickou podstatu pfehnané reagujici na zdkladni sexudlni stimuly, pornografie poniZu-
je lidskou diistojnost, hrubé zasahuje do dobrych mravii, vyvolava pocit studu a o8klivosti a zvy-
raziiuje agresi. Uzel na druhou stranu oznacuje ttoky proti pornografii za negativni postoj k naho-
té a sexu jako takovému. Pornografie je podle néj soucdsti sexudlni otevienosti, které je zapotie-
bi, a je navic podle zndmého ¢eského sexuologa prevenci proti sexudlnimu vykofistovini. Ov&em
ani Uzel podle Ligkové neni ve svém vztahu k pornografii zcela konzistentni. Jinak by nemél
v ivodu své knihy potfebu ¢tendfe ujistit, Ze sdm neni ¢tendfem ani konzumentem tohoto Zinru.
Obdobné jako u konzervativnich autorti i u néj se sexualita rovna svazktim osob riizného pohlavi.
V ¢eském védeckém diskursu se i tak odlisni autofi, jakym je konzervativni Chmelik na jedné

strané a liberdlni Uzel na strané druhé, shoduji na tom, Ze sexualitou nevyiéené mini prokreativ-

1) Jan C h me lik (ed.), Mravnost, pornografie a mravnostni kriminalita. Praha: Portal 2003.
5) Radim U z e |, Pornografie aneb Provokujici nahota. Praha: Ikar 2004.
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ni sex monogamniho heterosexualniho paru zaklddajici rodinu. S antipornografickymi feministka-
mi se Chmelik podle Ligkové shoduje navic i na propojeni sexudlnich aktl s agresi, stejné jako
ony i ¢esky kriminolog spojuje sexudlni vzruseni s ndsilnym chovdanim. Ve shodé s feministickym
hnutim také kritizuje objektifikaci zen. V ¢em se od nich ale odliguje, je diivod k této kritice. Ten
je u Chmelika mordlni, na rozdil od feministickych proudi, které zdiraznuji aspekt socidlnich ne-
rovnosti. Naopak Uzel svou liberdlnost k pornografii vyuziva ke kritice feministickych proudi,
které chtéji tento produkt lidské ¢innosti omezovat. Zatimco konzervativee Chmelik s antipor-
nografickym feminismem souzni, tak liberal Uzel se s nim vyrazné rozchazi, uzavird analyzu Lis-
kova.

V posledni ¢asti knihy se autorka vénuje sociologické kritice antipornografického diskursu. Na
jejim poéitku se znovu vraci k dilu Catherine MacKinnon. Tentokrit se ale soustiedi na jeji tezi,
Ze pornografie je sama o sobé ¢inem, a to ¢inem vedoucim k diskriminaci ur¢ité skupiny osob.
Podpira ji sviij centrdlni pravni argument, ze pornografie neni slovem, a tudiz ji neni treba chra-
nit v ramei svobody slova. Pornografie pfedstavuje podle ni masturbaéni materidl — pouziva se
jako sex, tudiz je to sex. Nelze ji tedy povaZzovat za reprezentaci sexuality, je sama o sobé sexuali-
tou. Ligkovi jeji teze ddva do souvislosti s lingvistikou Johna Langshawa Austina. Byt MacKin-
non z néj ve svych pracich vychazi, tak analyzuje jen situace, kdy pornografie funguje pouze jako
konajici performativ (sama o sobé znameni &in), ale netematizuje takové momenty, kdy jako ko-
najici performativ selhdvd. Dalsim kritick{m impulsem pro vyrovnani se s antipornografickym
diskursem jsou pro Liskovou priace Jacquese Derridy. MacKinnon podle ni postuluje jasnou a de-
finitivni souvislost mezi fe¢ovymi akty a jejich zraiujicim d¢inky, ale nebere nijak v dvahu pro-
ménlivost téchto aktd v ¢ase, implicitné naklad4 s fe¢ovym aktem jako se stabilnim a jednou pro
vidy danym vyznamem. V zivéru této édsti knihy pak Liskovd zkoumd antipornografické hnuti
jako svého druhu ritudl. Vychdzi pfi tom piedevsim z dila francouzského sociologa Pierra Bour-
dieua. Zendm tak antipornografické hnuti podle Liskové nabizi instantni diskurs, ktery spojuje
snadno osvojitelné bindrni opozice s aplikovatelnosti na cely socidlni systém. Bezpodmineénou
formulaci pornografie = realita = dominance se ze zfetele ztraci fakt, Ze je to pravé vztah k soci-
dlnim ritudlim, ktery vytvaii nezbytnou podminku pro jejich provedeni. Zdafilost performativu je
ddna mimo jiné i mérou, se kterou aktéfi ¢i aktérky o mechanismech jeho fungovini nepfemysle-
ji. Antipornograficky feministicky diskurs tak upeviiuje staré bindrni distinkce, proti kterym se
ale ¢astec¢né i vymezuje — jako je napiiklad muz/Zena, kultura/piiroda ¢i isté/necisté. Tato stra-
tegie je neu¢innd, protoZe neni dostate¢né radikdlni a nejde k jadru véci, uzavira Liskova.

Na celé knize je tfeba ocenit poctivou praci se zahraniénimi prameny. Znalost americké feminis-
tické literatury je obdivuhodnd, stejné tak i schopnost, s jakou autorka odhaluje souvislosti mezi
jednotlivymi proudy feminismu a jejich historickou podminénost. Knihu lze v tomto ohledu éist
i jako tGvod do déjin feministického hnuti, ktery akcentuje nejen jeho akademickou, ale 1 aktivis-
tickou podobu. Odvricenou stranou autoréiny rozsihlé znalostni bdze jsou obéasné odbocky
k obecnym problémiim sexuality, vztahu feminismu k zenské homosexualité ¢i zpasobiim, jak
¢eskd sexuologie rozumi deviantnimu chovani, &i lpéni na detailech, které ¢tendfe odvadéji od
merita véci. V kontrastu s vibornou praci se zahraniénimi prameny stoji ale stfedni ¢ast knihy,
kdy autorka analyzuje deskou situaci. Ligkovd nedostate¢né vysvétluje uz samotny vybér dvou
analyzovanych praci. Je legitimni srovnavat popularizaéni knihu na jedné strané a na druhé stra-
né uéebnici? Lze do téchto dvou publikaci redukovat celé ¢eské kriminologické ¢i sexuologické

badani, jak to &ini autorka na nékolika mistech knihy? Cteni tak provazeji pochybnosti, zda se
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v ¢eském diskursu nedopousti obdobnych generalizaci jako zmifiované americké feministky v pii-
padé pornografie. V této ¢asti knihy také ¢astéji a na vét&im prostoru odbihé od problematiky por-
nografie. Analyze by vyrazné prospélo lepsi metodologické zacileni a podrobnéjsi analyza diskur-
su ruznych forem ¢eské kriminologie a sexuologie. Nicméné ve tieti ¢dsti se Lidkovd vraci k vyso-
kému standardu prvni &dsti knihy. Zatimco prvni édst by bylo moZné stile jesté oznadit za velmi
pouceny kompilat, v posledni ¢asti knihy jsme svédky teoreticky fundované interpretace antipor-
nografického diskursu a jeho vnitinich rozpori.

Proé¢ ale psat ve filmovaném ¢asopise o knize, ktera se filmu dotyka jen okrajoveé? Upozoriiuje to-
tiz na to, jak je pfi studiu recepce dila jeho publikem diilezity kontext vnimani. Do popredi ana-
lyzy stavi struktury, jez ovlivituji pfedporozuméni Zzanru & dilu. Studie LiZkové totiZ na mnoha
mistech velmi presvédéivé dokladd, jak intelektudlni ¢i politické debaty uréuji zpfisob, jakym
dilu &i Zdnru rozumi jeho publikum. Zmifuje napitklad vyzkumy, které ukazuji, ze dojmy zen ze
sledovani pornografie jsou ovlivnény antipornografickym feminismem, a to dokonce u nékterych
respondentek pfimo ¢etbou zmifiovanych autorek. Diskurs odplirkyi pornografie se totiz stal ne-
dilnou soucasti toho, jak spole¢nost o tomto Zinru uvazuje a jaké pocity pfi jeho sledovani m4 (né-
které respondentky vizkumil zkoumajicich vnimani pornografie napiiklad uvadély, ze vlivem an-
tipornografického feministického diskursu trpi pfi sledovdni pornografickych dél pocitem viny,
a to i tehdy, kdy je samotny obsah nepohorsuje i dokonce i bavi). Studium genealogii diskursiv-
nich struktur se tak ukazuje byt vyznamné pro vjzkum divackych recepci, které z téchto struktur

vyvéraji. Protoze tyto struktury vyrazné ovliviiuji to, kam a s jakym pocitem se hodné holky divaji.

Karel Cada

171




ILUMINACE

Roenik 22, 2010, & 4 (80y

Obzor

Recyklovat vyzkum novych médii
Tomas Dvoiédk, Sbérné suroviny. Texty, obrazy a zvuky neddvné minulosti. Praha: Filoso-

fia — nakladatelstvi Filosofického tstavu AV CR 2009, 176 stran.

Kniha Sbérné suroviny. Texty, obrazy a zvuky neddvné minulosti sice vznikla jako vysledek gran-
tového projektu sledujiciho, slovy autora, ,co je nového na novych médiich™. V jejim ndzvu se
viak odrazi i dalsi z badatelskych zajmii Tomdse Dvordka, rovnéz podpofeny grantem. a to téma
recyklace uméni. Autor se medialnim kontextiim modernity a problematice vykladu teorie a déjin
tzv. novych médii vénuje soustavné jak ve své publikaéni. tak prekladatelské i pedagogické pra-
xi — jeho préce je tematicky nebyvale soudrind, jednotlivé projekty se vzajemné propojuji, misty
piekryvaji. V ¢lancich, prednaskach i v piitomné knize Dvofik kombinuje sociologicky, filozofic-
k¥, esteticky a technologicky piistup k déjindm médii a problematizuje vztah mezi novymi a sta-
rymi médii na zdkladé stereotypil, které vznik médii ve stavu jejich ,,novosti* obklopuji. Pitznak
novosti tak rekonstruuje jako svého druhu mytus a pfipoming medidlné-historické predpoklady
vzniku novych médii. Spise nez technologického pozadi si niecméné v&ima myglenkovych koncep-
th a reflexi dobové zkuSenosti v jejich projevech psychickyeh, smyslovych i fyzickyeh. Zajima ho,
jaky vyznam piipisovali uréitym fenoméniim autoritativni myslitelé dané doby (védei, vyndlezei,
spisovatelé, filozofové atd.) a na zdkladé jejich textii interpretuje predstavy a ocekdvini, jez tyto
fenomény obklopovaly, kontextualizuje je v $irSim diskursivnim poli a zvazuje jejich podil na pro-
méné ¢ stabilizaci paradigmatu.

To vEe pFitom jakoby v druhém plinu, v ¢tenaisky velmi vstiicné formé svizné prolinajici teoreti-
zujici poznatky s konkrétnimi historickymi pfiklady. Celkovy dojem by pfitom jesté diraznéji
podpofily ilustrativni materidly, které viak do textu nebyly viibec zafazeny. Zakladem Dvorikova
vykladu je mnozstvi podrobnéji rozvedenych dobovych komentédit uréitych spole¢enskych prak-
tik a technickych jevil, pfipadné popis a rozbor vizi ¢i konceptudlnich dvah na téma (zjednoduse-
né fe¢eno) étendistvi, sbératelstvi, vizualizace védeckych poznatkil ¢i poslechu reprodukované
hudby. Déjiny médii se tak v jeho knize stivaji soucasné déjinami mentalit (uzivatelit médii) na-
psanymi se zjevnou zdlibou v plivabu a poetice jazykové strianky starych textii (a prekladi). Dvo-
fakova jazykova citlivost se ostatné promitd i do zplsobu, jakym vytvaii ndzvy kapitol. Davtip se
tu snoubi s dfirazem na atraktivitu: sofistikované slogany typu ,,Album, atlas, archiv® ¢i ,,Pytha-
goriiv zdvo)™ jsou, stejné jako ndzev knihy samotné, trefné a navic vybizeji ke ¢teni. Pochopeni
pro jazykové nuance ostatné Dvofik precizné dokazuje i v (pro mne) patrné nejorigindlné;jsi pasa-

zi knihy, rozebirajici Weberovu metaforu ,.Zelezné klece™, resp. .,ocelového krunyfe™ ve vztahu
k prozitku modernity (s. 116-122).

Kli¢ov¥m problémem jinak rozhodné piinosné a v ¢eském prostiedi svym tématem vlastné vyji-
mecné knihy viak ziistavd skutecnost, ze ¢esky étendf, ktery se o déjiny médii a zejména dé&jiny

mysleni o médiich zajima, pravdépodobné zna teoretické zazemi, z néhoz Dvoridk vychazi a o néz
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se z vetsi miry opird, a pravdépodobné také znd doposud ¢asopisecky publikované price samot-
ného Dvoridka, stejné jako jeho vlastni pieklady (Erkkiho Huhtama, Geoffreyho Batchena, Willi-
ama Uricchia 1 dalsich) publikované nejcastéji v Dvoidkem redigovaném ¢asopisu Filozofického
dstavu AV CR Teorie védy, ale i jinde." Jako takova proto Dvoiakova publikace dovoluje nastolit
I¥i obeenéjdi otizky tésné se dotykajici deského medidlné-teoretického, pripadné medidlné-ar-
cheologického diskursu a ptivodnosti psani v tomto oboru,

Zaprvé se jednd o souhrmnou knizni publikaci jiz dfive ¢asopisecky publikovanych praci, u niz je
velmi sporné, co .navic™ vlastné pfina&i, neni-li ani, jak jiz bylo uvedeno, navic dostate¢né ilu-
strativné vybavena. Soutasné je pomérné obtizné mezi jednotlivymi texty sledovat jednotici pojit-
ka, nebot vSechny se sice vénuji medidlnim a protomedidlnim konceptim, uZivatelskym prakti-
kdm s nimi souvisejicim atp. a vyklad téméf chronologicky postupuje od ¢tenarskych praktik 16.
az 18. stoleti ke sbhératelstvi prelomu 19. a 20. stoleti, technikam vidéni a vizualizaci kvantitativ-
nich dat v 19. stoleti a tvahdm o hluku a zvuku v dobach mechanické reprodukce stoleti dvaca-
tého, nicméné celé publikaci schézi zastfesujici tvod i zavérecné shrnuti. Tézko ji proto povazo-
vatl za svébytnou monografii a nelze se nez domnivat, ze divod, pro¢ souhrnné publikovat vybra-
né kapitoly z predchozi autorovy prace bez toho, aby byly zdiraznény jejich vzdjemné souvislosti
a vyzdviZzeny shrmujici zdvéry, vychazi primamé z logiky grantového zaméru.

Zadruhé predstavuje specificky druh uvazovani a psani velmi silné ovlivnéného snadno dohleda-
telnymi inspiracemi v soudobych zahrani¢nich pracich na stejné téma, jez jsou pfipomindny pou-
ze v pripadé, pokud slouzi jako pfimé citacni zdroje (piejima se doslovné celd pasdz), méné ex-
plicitné jiz jako zdroje sekunddrni, zejména v piipadé zprostredkované citace. Kompilaéni meto-
da vykladu riiznych vzdjemné souvisejicich dobovych teorii, s nimiz se autor seznamil pii ¢etbhé
zahrani¢ni literatury, dohledal jejich origindly a piipadné i ¢eské preklady téchto origindldi, nic-
méné (v Dvoidkove piipadé nikoli jazykovym stylem, ale pfistupem k zprostredkovani informaci)
pfipomind spiSe uéebnicovy text, nez originalni védeckou praci. Cteme-li tedy v Dvofikové praci
o soudobé zilibé ve ,.sbératelském™ ¢i ,,antologickém ¢teni™, ¢teme-li jeho citace de Certauova
.Cteni jako pytlac¢eni™, ¢ é¢teme-li o vypiskové tradici (s. 38—43), mohou nam urcité pasaze pii-
padat takika sebereflexivni. Prestoze jde v kapitole ,,Ctenf jako zapis™ Dvofdkovi o praktiky ob-
klopujici proces ¢teni v souvislosti s postupujici pfistupnosti knih a nartstajicim mnozstvim in-
formaci v nich obsazenych, diléi aryvky o zptsobech ,.ovladnuti* védéni i jeho dalsiho Sifeni sou-
¢asné pripominaji, Ze v Dvofdkové textu neustdle jakoby latentné citime piftomnost jeho ,,du-
chovnich otefi™ — novodobych teoretikii médii, k jejichz ,.8kole* se nehldsi, a piesto jeji metody
a zpravidla i konkrétni interpreta¢ni modely zcela zfetelné ndsleduje.

V pasdzich promyglejicich problematiku zraku a vidéni v pribéhu 19. stoleti ve vztahu k moder-
nimu pozorovateli totiz Dvofik cituje stejné dobové myslitele (napf. Johana Wolfganga Goetha,
Johannese Miillera, Jana Evangelistu Purkyného, Hainricha von Helmholtze aj.) jako Jonathan
Crary ve své stézejni praci Techniques of the Observer a jednu z podkapitol oddilu nazvaného ,,.So-

ciologickd technoimaginace™ pojmenoviva dle Crarym rozebiraného terminu Rolanda Barthese

1) Viz napi. Erkki H u h t a m o, Od kybernetizace k interakci: pfispévek k archeologii interak-
tivity. Teorie védy 26, 2004, ¢. 2, s. 5-24. Geoffrey B a t ¢ h e n, Recyklovat fotografie. Foto-
graf 3, 2005, ¢. 6,s.3-5. William U r i ¢ ¢ h i o, Zdznam, simultaneita a medialni technolo-
gie modernity. In: Petr Sz ¢ ze p anik (ed.), Novd filmovd historie. Antologie soucasného
mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha: Hermann a synové 2004,

s. 454-471.
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wiluze referentu (,referential illusion®).” Piimé odkazy uvadi pouze v p¥ipadé, piejima-li doslov-
né celé citaty, jimiz svou argumentaci podporuje i (napt.) Crary (viz Helmholtzovo pfirovnani ner-
vil k telegrafnim drdtim na strané 90).

Podobné postupuje i v piipadé daldich autori, takZe ¢tendfe znalé praci , klasiki™ teorie a dé&jin
médii v dobé modernity nepfekvapi ani jiné z Dvotikovych ptikladii a jejich interpretaci. Pii vy-
kladu o rozmachu statistickych metod a jejich praktickych uplatnéni nejen ve zkoumani spole-
¢enskych typt si pfipomenou Mary Ann Doaneovou a kapitolu ,,Temporal Irreversibility and the
Logic of Statistics*™ z jeji dnes jiz kanonické knihy The Emergence of Cinematic Time: Modernity,
Contingency, the Archive,” pfipadné stat Michaela Donnellyho ,,From Political Arithmetic to So-
cial Statistics: How some Nineteenth-Century Roots of the Social Sciences were Implanted™ otis-
ténou v inspirativnim sborniku The Soctal Sciences and the Formation of Modernity. Conceptual
Change in Context 1750-1850." Stejné tak Ctendfi, ktery je seznamen s Schaefferovou praci
o akusmatice, napiiklad nepfijde tak docela objevné Dvofdkovo tvrzeni, Ze Schaeffer ve svych
tivahach o poslechu reprodukované hudby naraii na Pythagorovu metodu vykladu uéeni zpoza za-
vésu (s. 138), které studenta nuti soustfedit se piimo na zvuk a tedy i informaéni nosnost v{pové-

di, nikoli na vizudlni dojem mluvéiho, kdyz vi, ze saim Schaeffer Pythagora pfimo cituje a rozebi-

-

ri.” Obdobné piiklady dobovych mysliteli a jejich klicovych ideovych konceptil ¢ vyndlezi,
o néz se Dvordk ve své argumentaci opird, najdeme také u Friedricha A. Kittlera (Gramophone.
Film Typewriter),” Marshala McLuhana (Jak rozumét médiim: extenze élovéka)™ a dalSich teoreti-
ki médii. S ohledem na zna&né pokrocily a emancipovany zahrani¢éni teoreticky kontext proto
mnohé z Dvotdkovych pasazi nepfisobi zcela origindlné. Je na nich proto cenné predeviim dohle-
déni ¢eskych prekladi citovanych textli a ojedinély pokus zapojit do debat vychazejicich prede-
viim z anglo-amerického, francouzského a némeckého kdnonu éeské myslitele — tedy krom celo-
svétové zndmého a vlivného Purkyného téz Miroslava Tyrse.”

Tato skute¢nost pfitom piimo vybizi k treti predesilané otdzce, jiz je moznost samostatného pro-
mys$leni medialnich déjin modemity ¢eského a jesté lépe rakousko-uherského prostoru. Jinymi
slovy tedy éist podobnym zptisobem, jakym ¢te Dvorik Samuela Becketta, Waltera Benjamina,
ale tfeba i Jean-Maria Guyaua, nejen Tyrge, Purkyného & Karla Capka, ale také dalgf ceské au-
tory a jejich pfedstavy pfitom podrobnéji historicky kontextualizovat, a tedy i specifikovat a vy-
hranit vii¢i jingm kulturnim prostfedim. Tuzemsky dobovy kontext poskytuje mnoho inspirativ-

nich tendenci, pfinejmensim pokud badateli nejde pfimo o kinematografii, ale o kazdodennost

2) Jonthan C r a r y, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Massa-
chusetts: MIT Press 1992, s. 129,

3) Mary Ann D o a n e, The Emergence of Cinematic Time: Modernity, Contingency, the Archive. Harvard:
President and Fellows of Harvard College 2002,

4) JohanHeilbron—Lars Magnusson—Bjorm Wittrock, The Social Sciences and the For-
mation of Modernity. Coneeptual Change in Context 1750-1850. Dordrecht: Kluwer Academic Publis-
hers 1998.

5) Pierre Schaeffer Acousmatics. In: Christoph C 0 x — Daniel W a r n e r (eds.), Audio Culture:
Readings in Modern Music. New York: The Continuum International Publishing Group Inc. 2006,
s. 76-81_ zdes. 76 a 77.

6) Friedrich A. K i t t | e r, Gramophone, Film, Typewriter. Stanford: Standofrd University Press 1999,

7) Marshal M ¢ L u h a n, Jak rozumét médiim: extenze lovéka. Praha: Odeon 1991,

8) Tyrie oznacuji za ceského myslitele i pies jeho némecky piivod, nebot své Zdklady télocviku napsal Ces-
ky a ustavil zde také sportovni ndzvoslovi ¢eského jazyka.
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modernity napiiklad ve spojeni s modernimi dopravnimi prostfedky, komunika&nimi ndstroji &i
elektrifikaci. Zde by rozhodné stilo za podrobnéjsi prozkoumani dilo Frantika K¥izika, jeZ by
mohly vhodné doplnit naptiklad price Jana Nerudy &i Svatopluka Cecha. V§jimeénou citlivost
k technicky a medidln& ovliviiovan§m smyslovym prozitkéim nalezneme napfiklad i u Richarda
Weinera. Odpoutani od vazby na zahrani¢éni ptiklady a smélejdi rozvedeni medidlné-archeologic-
kych metod za pomoci tuzemskych autori by zdsadné obohatilo i praci Toméase Dvotdka tak, ze by

po ni nezbyval dojem echa zndmé melodie, kterou jsme uz nékde slyZeli.

Lucie Cesalkova
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Obzor

Shori? Neshori?
Nad kolektivni monografii na téma Marketa Lazarova
Petr Gajdosik (ed.),
Marketa Lazarova. Studie a dokumenty.
Praha: Casablanca 2008, 396 stran.

Asi se shodneme, ze piilis nezalezi na skutec¢nosti, kterv titul se v roce 1998 stal vitézem ankety
¢asopisu Film a doba o nejvyznamnéjsi ceské filmové dilo, nebot nikdy nemiize byt jenom jedno
nej, coz ve svétovém kontextu stejné tak plati o jinych vitézich — Opcanu Kancovi (1941) & Kriz-
NiKU PotiEmkiNu (1925). OvSem, Ze se pak na zakladé takovychto vysledkd snadnéji buduji myty,
je jasné. Jednim z prvnich a dnes uz p¥ilis nezdiraziovanych podnétii, pro¢ se pravé opus mag-
num MARKETA LazarovA (1967) stalo prvnim piispévkem Filmové mozaiky, nové vzniklé edicni
fady nakladatelstvi Casablanca, byla snaha tento mytus zpochybnit, nahlodat, a tak proveéfit jeho
silu. Jak uz tomu zpravidla byva, nejvétsi kritici, rozuméjme, nejhlasitéjsi odpirei filmu, se ziej-
mé ztratili nékde cestou a ono opravdu ptivodni ,,zadani* nakonec beze zbytku naplnila pouze Pe-
tra Handkova, za co7 si také jako jedind vyslouzila samostatnou a nélezité tvrdou reakei." Dalsich
ohlasii, zaméfujicich se na tuto kolektivni monografii jako na celek, zatim nebylo mnoho, ale nut-
no rici, ze I}‘\'l_\' kladné, az oslavné. Ponofme se te(_])' hlnuln‘ji do textii, jeZz ndm pracovitd Casab-
lanea uchystala.

Vybér Petra Gajdosika jakozto editora svazku se ukdzal byt mimofadné Stastnym a ziroven zcela
piirozenym rozhodnutim uz vzhledem k jeho nepfehlédnutelné webové strince” a znamé odda-
nosti véci, spojené s dnes zcela v¥jimeénou peélivosti,” jiz prokazal také spolupraci s jinym hl-
mové zaméfenym nakladatelstvim u nds, s piibramskou Camerou obscurou. Gajdosik spolu s na-
kladatelem Viclavem Zakem si predsevzali prostfednictvim zvoleného formatu nahlédnout jedi-
né dilo z rfiznych Ghld pohledu. Byli se védomi toho, Ze se pravdépodobné zidnému ¢eskému fil-

mu dosud nedostalo tolik péce,” ale pravée jeho ¢asté sklonovani si zvolili jako predmét vlastniho

1) Martin S k a b r a h a, Marketa jedina zvitézi! Film, ktery ukazuje, jak byt autentickou Zenou. A2 2010,
¢. 6,s.22-23.

2) <www.noslalghia.cz>

3) Pokud jde o .technickou® stranku, v celé knize jsem neobjevila jedinou pravopisnou chybu a pieklepy
by se téméf daly spocitat na jedné ruce. Piehledna bibliografie je rovnéz pro Gajdosika samoziejmosti,
Pouze mezi filmovymi titulky neni uveden vypravéd Zdenék gl(-p;im-k. coz se pravdépodobné stalo pfi
prevzeti udajii z publikace émk_}' hrany film 1V. 19611970, kde je jinak nepfitomny komentitor déje
vzdy uviadén mimo herecké obsazeni.

4)  VySel napk. scénaf: FrantiSek Pa v 11 ¢ e k — Frantisek V 1 a ¢ i |, Marketa Lazarovd. Praha: Sdruzeni
pidtel odborného filmového tisku — Cesky literami fond — FAMU — NFA 1098, Navic se da fici, 7e ma
i svoji respektovanou .. dvorni™ autorku Zdenu Z:kapm'cm. k jejimz pracim také fada autori monografie
odkazuje.
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prizzkumu. Nevzpominam si, kdy naposledy mi néjaké tvodni slove dalo tak piehlednou informa-
ci o viech zamérech a pribéhu prace na knize a zaroven vzbudilo zvédavé ocekavani.

Zatimeo zminénd anketa, uspofadana ke 100. vyro¢i ¢eské kinematografie, ukdzala na film Fran-
tiska Vlacila jako na pomérné bezkonkurenéniho vitéze, jeho zahraniéni reflexe je prekvapivé mi-
ziva. Jaké jsou diivody této ignorace nim objasiuje Francesco Pitassio ve své studii, zafazené do
oddilu Film, kritika a divéci. Ceské nové vina je sice jako fenomén prosluld, ale vibérové, a po-
kud jde o jeji pfedchidee, tak ti se v zahraniéi neprosadili téméf viibec. Nadto, MARKETA LAZARO-
vA budi pm“t? Pitassia l[ujem klasického dila, lwly dila nemoderniho — zcela t'hylm)’-’ pi"('(lpnklall,
ktery ji skodi. Dilo historického Zanru miize pfirozené privem ndlezet k proudu filmového moder-
nismu, coZ rovnéz autor potvrzuje na fadé pitkladd pravé z MARKETY. Pitomnost paméti, snfi,
vzpominek i halucinaci, ¢ili subjektivity v prostorovém i ¢asovém pldnu, a to dokonce nejen ¢tyf
postav, o nichz pise, odpovida struktufe fady zdkladnich modernistickych dél. Dalsi prekazku pro
zahrani¢niho divika vSak pFedstavuje vylucnost jazyka autora pfedlohy Vladislava Vanéury, pro
néjz ta nikdy nebyla pielozena do angli¢tiny. Piipojime-li specifickd ¢eskd témata, vychazejici
z ndarodni minulosti, s nimiz dokaze leckdy zipasit i domaci publikum, nemtzeme byt tplné za-
skoceni mléenim za nasimi hranicemi.

Pitassitiv cenny pohled z jiné perspektivy dopliiuje Jaromir BlaZzejovsky o osobni i Sirsi reflexi fil-
mu, a to dobovou i soucasnou, na domdci pudé, pii cemz komentuje rovnéz jeho vzdcnou Gcast na
nékolika festivalech i okolnosti netispéchu navzdory nadsené ¢eské kritice. Je zajimavé, ze to, co
Pitassio vnima jako falesnou pfitézujici okolnost (idajné nezretelny modernismus), doméaci auto-
i1 oznacuji za mozny divacky problém (pfilisny modernismus). AvSak na rozdil od fady dél ¢eské
nové viny méla doma MARKETA LAZAROVA to Stésti, Ze diky Zanru byla hréana celkem bez omezeni
a vyhnula se jakymkoli zdsadnéjsim sportim. Paradoxné se dokonce postupné stala respektova-
nym duchovnim dilem, byt vzniklvm v ramci socialistické kinematografie. Tady se autor dostdva
ke svému tématu spirituality ve filmu a k blizkosti Vla¢ilova filmu s Tarkovského ANDREJEM
RusLevem (1966), )iz vénuje celou studii Peter Hames. Blazejovsky srovndni téchto dvou tituld
velky prostor nedava, jeho téma je jiné, piesto si, myslim, zaslouzi samostatnou citaci, kterd sho-

dou okolnosti reaguje jak na Pitassitiv, tak Hamestiv text:

Ze viech ¢eskych filma napliiuje MARKETA LAZAROVA nejlépe paradigma umélecké-
ho filmu, jak se mu rozumélo v jeho zlaté éfe, v 60. letech. Ale zatimco ANDRE]
RusLEV umoziuje identifikaci se subjektem hrdiny jako moderniho intelektuala,
u MARKETY je podobné souznéni ztizeno. Dominantni zistivd oslnivy filmatsky
styl, jenz kazdou minutou upozorfiuje sdm na sebe, a je tak patetickym ekvivalen-

tem Vanéurova vrtoSivého, ,.zcizujiciho™ vypravééstvi.”

Sama se v kapitole Historie vzniku filmu ocitla Tereza Cz. Dvofikova, ¢erpajici podklady pro sviij
prehledny zdznam produkéniho zazemi vzniku filmu z archivélii uloZenych v archivu Barrandov
Studia a.s. Pétileté obdobi, béhem néhoZ tento vyjimeény umélecky i produkéni poéin vznikal, je
dokumentovino na ziakladé 411 dennich zpriv z natia¢eni. vyrobnich listd, vyrobnich zpriv atd.

Viechny tyto materidly, popisujici obtize, jimz musel filmovy &tib éelit, Dvordikovd musela projit,

5) JaromirBlazejovsky, Mraz pali z platna. In: Petr G a j d o 3 { k (ed.). Marketa Lazarovd. Praha:
Casablanca 2008. s. 48
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aby pro nds mohla pFipravit uspofddané shrnuti viech udalosti, které zacaly 14. zari 1962, kdy
FrantiSek V1aéil a Frantidek Pavli¢ek podepsali smlouvu na literdrni scéndf filmu, a skonéily jeho
premiérou 24. listopadu 1967. Jen na prvni pohled nudnd fakta v sobé skryvaji potencial ndmétu
na romdn. MaZeme se z nich totiz dozvédét, pro¢ néktefi herci museli od nataceni odstoupit, jaké
pFi ném bylo poéasi, problémy s laboratornim zpracovanim, kriadeZi replik historickych zbrani
nebo tieba o napjatych vztazich nejen mezi reZisérem a feditelem Vlastimilem Harnachem.
Postupujeme-li dile chronologicky, coz v pfipadé monografie neni ¢tendfska nutnost, otevie se
pfed ndmi Gsek nazvany Do nitra filmu, kde zakotvilo hned Sest piispévateld. aby se podle svého
zaméfeni soustfedili na literirni predlohu, hudbu k filmu, jeho Sirokoihly formét nebo stfihovou
skladbu. Ji¥i Holy zkoumd ptedlohu i film z hlediska jejich jazyka a dospiva k zdvéru, Ze napfi-
klad filmové vulgarismy nebo deminutiva u Vanéury nenajdeme, stejné tak film je podstatné na-
turalistic¢téjsi, ale i alegori¢téjsi. V tomto smyslu se tedy odehrdva spise v duchu ANDREJE RUBLE-
va ne# piedlohy, jeZ neni evokaci atmosféry a jazykovou vybavenosti vzdalena dilim Zikmunda
Wintera nebo Jaroslava Durycha, ktefi se rovnéz snazili o zachyceni stfedovéké mentality. Na-
vzdory exkluzivité Vancurova poddni, modernimu oslovovani ¢étendfe i postav, jeho analepsim
1 prolepsim, VI4¢il dokézal najit zcela adekvatni filmové prostfedky naruSujici linearitu vypraveé-
ni (flashbacky, flashforwardy, $venky, subjektivni kamera aj.), kongenidlné konvenujici vyluénos-
ti této literatury. Jako leitmotiv dila literarniho i filmového vnima Holy lasku, cit smyslny, télesny,
h¥isny, ale i sjednocujici.

Jan Cernitek, zaméfujici se ve svém textu stejné jako Pavel Klusak na hudbu k filmu, vychézi ze
své diplomové price Hudba Zderika Lisky k filmu Marketa Lazarovd, obhdjené na FFUK v roce
vydani samotné monografie. Vli¢ilova ¢astého spolupracovnika hodnoti jako jednoho z nejvy-
znamnéjSich Ceskych skladateld filmové hudby. Problémem viak je, Ze o filmové hudbé se celko-
vé pise velmi mélo, a kdyz, tak vagné, nebof filmovi kritici v tomto sméru prece jen zpravidla ne-
jsou dostatecéné fundovani.” O to je Cerni¢kova studie zdsadnéjsi, nebot je schopen dosud bezvy-
hradné phyjeti Liskova doprovodu, charakterizovaného jen nékolika pochvalnymi slovy, obohatit
o analyzu partitury, scénafe ve vztahu k hudbé, jeji kvantité. Zv1asté si v&imd také hudby uvniti
a mimo zébér, nakladani s textem, fedi i tichem. Z jeho préce se rovnéz dozvime informace pocha-
zejici z rozhovor(i s pomoenym rezisérem AleSem Dospivou a zvukafem Jifim Zobac¢em, ktefi byli
ticastni jak vzniku doprovodu, tak procesu nahravini. Zd4 se, Ze spoluprice Vlacila a Lisky méla
skuteéné parametry kongeniality, nebot dodate¢nd improvizace byla naprosto minimalni. Z krat-
§iho piispévku Pavla Klusdka vyberme jednu drobnou kritickou poznamku mifici k dobové nad-
uZivanym ozvéndm a zajimavy paradox, tykajici se prekvapivé stiidmé uzivanych ruchi vedle da-
lezitéjsiho slova a ticha, byt se pfece pohybujeme v epose, kde lidsky element nebyl uréujici.
Tuto necekanou skute¢nost Klusdk vysvétluje pravé vazbou filmu k Vancurové textu a jeho stylu,
ktery naznacuje, ze jeho vypravéd sice neni vevédouci, ale rozhodné je moceny.

Jako zvlasté origindlni lze hodnotit statf Anny Batistové, zaméfenou na Sirokothly format filmu,
ktera si klade za cil vystopovat vliv formétu na vyrobu a dalsi Zivot filmu, porovnava MArkeTU La-
ZAROVOU s jinymi Sirokodhlymi filmy a zabjva se rovnéZ mirou zdafilosti uZiti tohoto formatu. Je-
likoz nejde o ¢asto komentované téma, je dobfe, Ze autorka nejprve mapuje domdci vyvoj ve své-
tovém kontextu, opatrné pronikéni nového formétu, spojené s liberalizaci na pfelomu 50. let, kdy

se vyrabélo kolem deseti takovych tituld roéné. Déle Batistova velmi podrobné analyzuje Vlacilav

6) V piipadé MARkETY LAZAROVE piedstavuji Eestnou vijimku Zdena Skapova a Antonin Mantzner.

178



—

ILUMINACE

Rotnik 22, 2010, &. 4 (80)

film z hlediska pohybu jeho rdmu a pohybu uvniti zdbéru, zabérové kompozice, prekazek, domi-
nant i detailii, upozorfiuje na snizenou éitelnost nékterych zabéri, danou ostfenim i mnoZstvim

informaci uvnitf zdbéru a srovndva jej napk. s experimentdlné pojatou Ikarii XB1 (1963). Na za- |

vér si klade spravnou otdzku, kde se vzala popularita u filmu, ktery nemél zvlagtni festivalovy ani
’ komeréni aspéch, a vyslovuje domnénku, Ze jeho kult souvisi s rozvijejicim se zdzemim filmovych
klubfi, jehoz divdci mohli v MARKETE LAZAROVE vidét ,,naplnéni svych cinefilnich tuzeb®.
‘ Podobné technicky pojaty je text LukdSe Masnera a LuboSe Ptacka, neoformalisticky vedeny roz-
bor vizualni a stiithové slozky filmu s dirazem na sedmy obraz Kralovsky hejtman a ozvlastiujici
| prvky ve struktufe filmu. Asymetrické kombinovéni dobovych postupti chapou autofi jako princip
Vlaéilovy tvorby. Zpovidajici se kamera Bedficha Batky se sice podle nich odviji od subjektivnich
! pohledii postav, ale obéas postriada prostorové vztahy mezi nimi. Mezinarodni souvislosti vnimaji
" podobné jako Peter Hames. Modernistické prolinini ¢asovych rovin i ménicei se hledisko jsou do-
| bové relevantni postupy, tedy, zdd se, Ze Vldc¢ilova genialita nevychazi vihradné z technickych po-
zic. Masner a Ptac¢ek tak dochazeji k sympaticky prostému zavéru, ze sila tviircovych obrazii je
tedy jinde, snad v intuitivnim a neortodoxnim uZivéni jiz ovéfeného, v celé gkile sice se jiz nabi-
zejicich, ale s novou odvahou uchopenych moznosti.
Pokud mnoho nefika titulek Do nitra filmu, ndzev nasledujici kapitoly Mezi proudy zni jesté o né-
co rozpacitéji, piestoze ta obsahuje propracované staté Petra Kopala, Petera Hamese a Petry Ha-
nikové. Petr Kopal je jediny z oslovenych odborniki, ktery pripravil texty hned dva — ty sice jiz
do jisté miry publikovéany byly,” ale tady jsou znaéné rozvedené o dal3i a hlubsi postiehy, coZ jen
doklada, ze téma filmového stiedovéku je jeho doménou. Vzdélani historika jej preduréuje k me-
dievalistickému pohledu nejen na zvoleny film, vybizi také ke komplexnimu pojeti problematiky,
coz Kopal ¢ini s velkou odpovédnosti, a to véetné doporudené literatury k dal3imu studiu. Edito-
rovo pfani o zasazeni MARKETY LAZAROVE do rdmce historického Zinru sice naplnéno nebylo, auto-
ritv (ihel pohledu je odlisny, nicméné mu to ned4, aby se v zdjmu komparace nepohyboval alespori
na své diivérné zndmé plidé a nezminil se v této souvislosti napiiklad o Trnkovych STARYCH POVES-
TECH CESKYCH (1952). Dal&i Kopalovou devizou je schopnost posoudit, zda stavby, kostymy, zbra-
né atp. skutené odpovidaji kultufe 13. stoleti. Je si védom toho, Ze V14&il basni v obrazech, aviak
dokldda, ze jsou to obrazy vpravdé stiedovéké. A to vime, Ze reZisér si dal velmi neskromny cil —
byt stiedovéky i v oblasti vnitiniho Zivota svych postav, v rdamei jejich snéni, nevyslovenych pfa-
ni, vizi, vzpominek. Ne§lo mu o film historicky (rozuméj kostymni), nybrz dobovy (soustfedény na
mentalitu tehdejsich lidi). Prestoze ji hodnoti vysoko, v zdvéru se autor pokougi Vlaéilovée . kraji-
né stiedovéku®, tomu ,,drsnému a krutému svétu vlka*™, trochu vzepfit, ale uz basnivy jazyk jeho
textu jej usvédcuje, a neni v tomto sméru zdaleka sam, %e on rozhodné ziistal zasazen onim ve své
dobé nejdraziim ,.o¢istcem* v d&jindch ¢eské kinematografie.
Z¥ejmé osamély ziistal V1acil az do konce svého Zivota s tvrzenim, Ze MARKETA LAZAROVA je torzo:
tolik si pfal natoéit rovnéz ,kralovské obrazy™, které by jeho dilu daly pfesnéji tasové i faktické
zakotveni v Ceské historii. Sviij druhy text Kopal vénuje tomuto tsili a uvaZuje, jak by piipadné

takovy film mohl nakonec vypadat. OvSem to uz jsme se ocitli v oddile, ktery nese p¥izna¢ny titul

Krilovské obrazy a jenZ s Kopalem obyva Jifi Dufek, jehoZ materidl je podstatné rozsihlejsi, nic-
méné na Kopalovu prici nékolikrat odkazuje. PH vlastnim uvazovini o hypotetické podobé kri-

lovskych obrazii Dufek vychazi ze svych setkdni jak s Vla¢ilem, Pavlickem a Dospivou, tak s vy-

7) Petr K o p a L, Film a déjiny. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny 2004. s. 57-83.

179




ILUMINACE

Roenik 22,2010, & 4 (80)

tvarnikem Theodorem Pistékem. Zd4 se, Ze to hyl pravé Pavli¢ek, kdo umanutym predstavim re-
ziséra dokdzal dat pevnéjsi, konkrétni tvar. Ostatné sdm o ném v rozhovoru, jenz stejné jako ty
ostatni najdeme v pfiloze (vedle téch vedenych Dufkem jesté nddavkem jeden od Stanislavy Prid-
né), itka: ,.V1a¢il neni nejsilngj&i v dialogu, v utvéareni figury...VIaéil je nejsilnéjsi jako stvoritel
svéta.” coz naznacuje mnohé. Byl to viak také Pavlicek, kdo byl pFipraven krdlovské obrazy v pii-
padé nutnosti obétovat, nebot je od zacatku vnimal jako cizorodé.

Dufek cituje z dostupnych materidlii, dokumentujicich jejich zdnik, a zaroven hledd dikazy pro
rezisérovy piedstavy, pro zadané dkoly, které byly nakonec zrugeny (napf. Dospiva si vzpomina na
predpokladané lokace). Je ale tieba zajimavé, Ze na to, jak mnoho a ddajné opakované o celé véci,
pied i potom, VI4c¢il mluvil, nikomu neutkvélo mozné herecké obsazeni. Plisobi aZ tajemné, Ze
mladého kralevice mél hrat polsky herec, ale nikdo uz dnes nevi, o koho &lo. Pokud vsak miizeme
z Kopalova psani usoudit, Ze md o piipadné kompatibilité kralovskych obrazi se zbytkem filmu
pochybnosti, Dufek se snazi o vétsi objektivitu a velkorysost a nabada nds, abychom si dopfali
toho luxusu — aspon v predstavich uvéfit, ze by zapadly do mozaiky Marketina piibéhu.

Vralme se nyni do kapitoly Mezi proudy. kde jsme opomenuli dva dilezité piispévky. Zatimco Pe-
tra Handkova hladi MARKETU genderové ,,proti srsti®, Peter Hames chee védét, kde se vzaly casté
odkazy na ANDREJE RUBLEVA, kdyZ vzdjemny vliv mezi nim a MARKETOU LAZArovou je vyloucen
a kromé téchto tituld by nés asi viibec nenapadlo jejich reziséry srovndvat. Je vSak pravda, Ze oba
filmy jsou ¢ernobilé, cinemascopické a v domicich kinematografiich prelomové, jejich reziséii
umélecky vzdélani, posedli vizualitou zasnéZenych plani, koriskych hiiv. kameni i dfevénych tra-
mi. Svd dila rozdéluji do samostatnych kapitol a nazyvaji podle hlavnich postav, které toho ale
mnoho nenamluvi. Oviem aby to nevypadalo, Ze uvedené tituly jsou naprosti blizenci, nezapome-
ne Hames ve svém srovndni zminit také odlignosti. Pokud jde o Zenské figury, pak u Tarkovského
je jedind, zatimco V1acilav piibéh by se bez nich neobesel. Byt v podiizeném postaveni, jsou to
Marketa, Alexandra a Katefina, které vidi dél nez jejich, at uz bojem, virou ¢i Silenstvim, zasle-
pené protéjsky. A pravé tady se nam nabizi pithodny spoj ke studii Petry Handkové ,,Ach, Marké-
ta je jedind, kdo bude porazen v téchto vilkach a kdo v nich shofi! Genderova glosa proti srsti
Markety Lazarové®, jez byla zminéna hned v dvodu a kterd se pta: Jaka je funkce postavy Marke-
ta Lazarova jakozto metafory, jak je dosazeno jeji modelovosti? Pro autorku je Marketa hrdinkou
v uvozovkdch, pasivnim objektem, nddobou cizi va§né a nendvisti a ddva jasné piednost svobod-
né a divoké Alexandre, o niz Kopal piSe nejen jako o ,.zené, kterd béhala s vlky®, ale také jako
o0 ,,nositelce nestastné lasky". Ano, Alexandra je sympaticky nezdvisla, ale zaroven duchovné sle-
pa, pfitazlivé télo bez duse. Zatimco Marketa, af uz je obnazend, zndsilnéna ¢i téhotna, zistava
svétici, metaforou Zeny vé¢né a nedotknutelné. Souhlasim s Martinem Skabrahou®, zapélenym
kritikem textu Handkové, Ze jsou to ve Vlacilové filmu pravé muzi, ktefi nic nechdpou a nic ro-
zumného také nenabizeji a doddvam, ze Marketa v zdvéru neni ani hiiSnice ani feholnice, ale su-
verénni samostatnd matka, ktera se obejde bez opory muze i otcovského domu. A kladu si docela
jinou otdzku: Kde se to v té vyplasené divee vzalo? Kam to vlastné jde, ze nema strach, kde slozi
hlavu? To je vSak pouze jedna linie autor¢ina textu, v niz navic vnimam védomou provokaci, tou-
hu po nadhledu a nadsdzce, a proto mne také jeji koneéné zvolani preferujici Alexandru tési i ba-
vi. Druhou linii, vénovanou subjektivni perspektivé a (ne)citlivosti k symbol&im, vnimam podstat-

né zdsadnéji. Ani tady ¢étendf nemusi s Hanakovou souhlasit, ale ji se rozhodné dafi posramotit

8) M. Skabraha,cd.,s. 23.
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nase piivodni predstavy o dosud pevné zakotvené a proklamované vizualité dila. Zvlaste kdyz
madme moznost diky dalsim materialim z knihy poodhalit napiiklad pozadi vzniku epizody Rajska
sondta, nemiizeme brat jeji patravé otdzky na lehkou vihu.

Nepodafilo-li se tak docela Casablance zpochybnit mytus o Marketiné krase, vyuzijme této piile-
zitosti alespon ke zpochybnéni nutnosti jeji zdachrany, a to na vicero rovinach. Tak jako se, dle
mého subjektivniho soudu, ve findle nezdvisla mladd Zena, posilend straznémi, prozitou laskou
i o¢ekavanim pokracovatele rodu, je schopna vydat na cestu do nezndma, obejde se bez naseho
prepjatého Gsili o zdchranu i jeji filmova podoba. Negativ i duplikatni pozitiv, ktery se zpravidla
k vyrobé novych kopii uzivé. jsou v nejlepsi technické kondici, tedy v pfipadé zdjmu Bontonfilmu
a Statniho fondu pro podporu a rozvoj kinematografie nestoji vydani DVD nic v cesté. Fakt, Ze na
rozdil od Velké Britdnie, Francie a Brazilie my vlastni DVD dosud na trhu nemédme, tak paradox-
né pada na vrub snah o Gdajné nutnou restauraci. Pfepis negativu na HD nebo 2K ¢i 4K je jisté
mozny. ale, pomineme-li zcela nakladnost véci, neméli bychom zapomenout, ze plivodni podoba
filmu byla jind. Oviem tady za¢ind a konéi predem prohrany souboj puristii, tedy zastanci etické-
ho kodexu, a tak origindlniho tvaru dila, a stoupencii prokreslenych konskych hiiv, ktefi zase bu-
dou vidy argumentovat, ze by si je tak rezisér byval pidl. kdyby takové technické moznosti mél.
Videdlnim piipadé by tedy méla vyjit DVD dvé, ale pozor, abychom v tom zachranovacim zépase
nezapomnéli na divaka. Kdo z nds by odolal, mit moZznost, at tu ¢i onu, ulozit si MARKETU doma do
své DVD kolekce? Na zaver si vSak troufdm poznamenat, ze zdjem skuteéné cilové skupiny zakaz-
niki, a to mam, bohuzel, na mysli napiiklad i studenty filmovych kateder, jak ostatné dokladaji
nektefi prispévatelé, je znacné limitovany. Ta nade nedostiznd, nepostradatelnd, a jak jsme si diky
excelentni monografii nakladatelstvi Casablanca nakonec potvrdili, svym zptisobem neoddiskuto-

vatelné zasadni Markera LazarovaA je pro dnesniho divika dlouhd, matouci a navic &ernobila.

2
Briana Cechova
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Projekty

Lights! Kamera! Azione! Practices, Sites and Careers
in European Film Production.

(A Book Project)

In recent years, Production Studies has developed into a new and interdisciplinary field of inqui-
ry surpassing traditional examinations of authorship, industry structure or active audiences.
Production Studies explores media as production cultures. Studying production as a culture invol-
ves gathering empirical data about the lived realities of people involved in media production:
their careers and contracts, collaboration and conflicts, routines and rituals. Production Studies
likewise involves analytical work with texts and practices readily available: trade stories and
practitioner interviews, the films themselves, biographies and even promotional materials disclos-
ing the “behind the scenes” of filmmaking.

Yet explorations of this new field of research have so far almost exclusively been led by American
scholars. John Thornton Caldwell, for instance, is to be credited for merging cultural-anthropolog-
ical analysis, political economy and textual hermeneutics into a neat research framework with his
Production Culture: Industrial Reflexivity and Critical Practice in Film and Television (2008),
a seminal book that suggested “reading” production cultures as texts, offering a detailed analyti-
cal grid for coping with industrial self-theorizing and the “double speak™ often going with it. In
spite of its many accomplishments, Caldwell’s study remained focused on contemporary Hollywood
and downplayed differences between the media, sites and histories of production.

Lights! Kamera! Azione! opens up the field for a new interdisciplinary discussion of traditional
concepts, sources and questions pertaining to film and media studies with a focus on the European
context. Rather than claiming to integrate the diverse disciplines engaged in doing Production
Studies by building a new coherent framework on top of them, this volume invites them to recon-
sider — using their own methodologies and concepts — some crucial questions that film and me-
dia scholars have been asking for decades. How does one connect, for instance, the idea of author-
ship to career choices, histories of style to changes in divisions of labor, imagination to institution-
alized routines, artistic improvisation and experimentation to alternative modes of practice,
schools and waves to communities of practice, or genres to central planning of production in
former socialist countries? Instigating an interdisciplinary discussion about issues like these
might serve to appropriate sociological and economical knowledge on production within film and
media studies research without downplaying their constitutive differences. It also might help to
give new meaning to some of the traditional sources used by film and media scholars such as
movie scripts, (auto)biographies, manifestos and interviews, and to discover hitherto hidden
aspects of traditional cornerstones of European film cultures, be they festivals and awards, inter-
national contracts and co-productions, film schools and public funding or state-owned studios and

political propaganda.
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Therefore, this volume offers a collection of fresh European research into this lively yet previous-
ly barely explored territory of media studies scholarship. It suggests broadening the scope of
Production Studies by analyzing alternatives to Hollywood production systems and to the U.S.-
based globalization of film production. Presenting historically and geographically alternative
cases related to issues such as national production systems, the politics of runaway production,
the formation of styles and studio histories, the volume outlines a European contribution to the
field in three distinctive ways. First, it highlights both the artistic legacies and the rich histories
of theorizing production within European industries. Second, it points to important differences
between national markets and cultures and the role of language in the perception of differences.
Third, it investigates the role of the state and geopolitics in film-making and re-integrates ques-
tions of de/regulation or censorship in the study of production.

Recent contributions to the field within European research contexts have either been confined to
individual projects emanating from disciplines not specializing in film and media, such as organ-
izational sociology, management studies, cultural economics, labor studies and cultural anthro-
pology, or they have been narrowing the focus on particular fields such as screenwriting or animation.
The wealth of current European and American research on production thus remains unconnected,
if not mutually ignorant in its diverse disciplinary and media cultural affiliations. How does one
use notions such as “division of labor” and “producer-unit system,” “below/above-the-line work,”
“three-tiered mode of production,” “transmedia storytelling™ or “empires of entertainment”™ in
a European context, for instance, given the way they have been specified by American scholars such
as Janet Staiger, John Caldwell, Thomas Schatz, Henry Jenkins and Jennifer Holt, respectively?
Taking its cue from these and related interests, our book will contain a mixture of conceptual pa-
pers and case studies exploring both the aesthetics and practices of production. It lays focus on
empirical research into the dynamically changing field of production today while remaining sen-
sitive to historically diversified backgrounds and issues such as media specificity. For instance,
regarding the aesthetics of production, what can be learned by studying the socio-material prac-
tices of below-the-line craftsmen in film and the associated specific time regimes? How can the
contemporary aesthetics of realism, location-shooting and transculturalism be understood via EU
support schemes and the key position of public television as a prominent film producer in Europe?
Regarding the comparative history of media production, how can we define and understand “ba-
sic units of practice” (i.e. the changing role of “national” studios and production companies,
crews, semi-permanent work groups or so-called creative units in former Socialist countries) in
various national contexts and historical periods? What is the role of World War II and the Cold
War in various historical versions of international production and migratory cultural labor, com-
ing both from the West and the East? Or, how can we conceptualize the role of studio executives
and producers within production systems where it was often the state itself that held the decision-
making responsibilities attributable to producers in Hollywood? In addition to re-conceptualizing
Production Studies from a European perspective, and in accordance with the ambition to do so,
the book also aims to re-evaluate the history of European thought on production: theories of prac-
tice; the “languages,” “grammar” and “poetics” of film; implicit practical theories of European
production systems such as so-called dramaturgy, the most politicized and reflexive “science” of
filmmaking, taught at film schools and institutionalized in professional roles and studio depart-
ments; and not least the self-theorizing of European auteurs and professionals such as Tarkovskij,

Bergman, Alekan and Carriére.
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Preceding the conceptualization of this volume, a European Production Studies Work Group was
founded in May 2010 during an international workshop at the Department of Cinema Studies,
Stockholm’s University. The group developed out of our perennial engagement within NECS
(European Network for Cinema and Media Studies) and the SCMS (Society for Cinema and Media
Studies) and from discussions with a number of colleagues working in Europe and the United
States on issues of production. This volume consequently relates to a lively international debate,
but also to the growing interest among students to study production both within practice-related
and academic courses.

All contributions are limited to a maximum of 5,000 words and are due by November, 30, 2011.
The book will be published in 2012.

Dorota Ostrowska—Petr Szezepanik —Patrick Vonderau

Contacts: Dorota Ostrowska (Birkbeck, University of London; dorota.ostrowska(@htinternet.com).
Petr Szczepanik (Masaryk University, Brno: szezepan(@ phil.muni.cz),

Patrick Vonderau (Stockholm University: .fmu'/("![N'umfc'rrz.'l.r[r).
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Priloha

Z prirustka knihovny NFA

AFTER

After the avant-garde : contemporary German and
Austrian experimental film / edited by Randall Hal-
le and Reinhild Steingriver. -- 1st publ. -- Roches-
ter, New York : Camden House, 2008. -- x, 361 s. :
il.. faksim. -- (Sereen cultures). -- Uvod, seznam vy-
obrazeni, pozndmky v textu, filmografie, o autorech -
Bibliografie na s. 325-341, rejstiik - Kolektivni mo-
nografie, v niz 16 autorti analyzuje tendence a tren-
dy soucasného némeckého a rakouského experimen-
talniho filmu, ovlivnéné novymi médii a technologie-
mi. Studie si vi&imaji také vztahli dnenich umélet
s predchozimi generacemi. -- ISBN 978-1-57113-
365-6 (vaz.)

ART

The art of Bollywood / Rajesh Devraj with Edo Bou-
man, Paul Duncan (ed.) : in collaboration with the
National Film Archive of India. -- Kéln : Taschen,
2010. -- 192 s. : il., barev. faksim. -- (Film series). -
- Uvod. chronologie. o editorech a autorech plakatf -
Bibliografie na s. 190 - V{pravna obrazova monogra-
fie priblizujici prostfednictvim filmovych plakati
tvorbu tzv. Bollywoodu, jednoho z hlavnich center
indického filmového priimyslu, produkujiciho filmy
v hindStiné, které se vvznacuji origindlni vizudlni
estetikou a specifickymi Zzanry. Na koncei je pfipojen
slovnitek vytvarnik(i plakatd. -- ISBN 978-3-8228-
3717-7 (vaz.)

ART

Art cinema / Paul Young, Paul Duncan (ed.). -- Kéln
: Taschen, 2009, -- 191 s, : (vétéinou barev.) il. --
(Film series). -- Chronologie, filmografie, o editorech
- Bibliografie na s. 191 - Vypravnd publikace pf¥ibli-
#ujici Siroké spektrum esteticky progresivnich a ino-
vativnich forem, prineipti a styl filmafského vyjad-
feni v kontetu moderniho uméni (surrealismus, abs-
trakee, strukturalismus, k(mccptuzilm’ uméni, perfor-
mance, koldz, parodie, remake). Z ¢eského prostredi
je zminéno dilo Jana g\'ankmajera. -- ISBN 978-3-
8228-3594-4 (viz.)

18

BELL, Julian
Zrcadlo svéta : nové déjiny uméni / Julian Bell ;
[z anglického origindlu ... pFeloZila Hana Antonino-
vii ... etal]. - Vyd. 1. - Praha : Argo, 2010. -- 496 s.
: (vétsinou barev.) il. -- Pfedmluva, poznamky v tex-
tu, chronologickd tabulka, seznam vyvobrazeni. o au-
torovi - Rejstiik - Kniha je skvélym dvodem do obec-
nych déjin uméni i nahlédnutim do umélecké mysli,
autor odhaluje ne¢ekané souvislosti mezi umélecky-
mi dily pochdzejicimi z riiznych kultur od nejstargi-
ho opracovaného kamene az k nejmoderné&j¥im mé-
difm. Knihu doprovizi 372 ilustraci, z toho 267 ba-
revnych. - Nazev origindlu: Mirror of the world :
a new history of art / Bell, Julian, 1952-. -- London :
Thames & Hudson, 2007. -- ISBN 978-80-257-
0280-2 (vaz.)

BIRGUS, Vladimir
Ceska fotografie 20. stoleti / [texty a vibér fotografii]
KANT :

Uméleckoprimyslové museum v Praze, 2010, -- 390

Vladimir Birgus, Jan Ml¢och. -- Praha :

s. : (nékteré barev.) il., faksim. -- Uvod, poznamky
v textu, chronologie ¢eské fotografie 20. stoleti, o au-
torech - Bibliografie na s. 381-385, rejstiik jmenny
- Vypravny privodece stejnojmennou vystavou, kterd
je dosud nejvétsim vystavnim projektem, predstavu-
jicim hlavni tendence, osobnosti a dila ¢eské foto-
grafické tvorby uplynulého stoleti. -- ISBN 978-80-
7437-026-7 (KANT : vdz.). -- [SBN 978-80-7101-
089-0 (UPM : vaz.)

DEJINY

Dé&jiny fotografie : od roku 1839 do soudasnosti /
[uspofidali Therese Mulligan a David Wooters ; au-
toii texttt William S. Johnson, Mark Rice, Carla Wil-
liams ; z néméiny prelozil Vladimir Ca(lsk}"]. --
V Praze : Slovart ; Kiln : Taschen, 2010. -- 766 s. :
il. (nékteré barev.). portréty. -- (George Eastman
House Collection). -- Autor pfedmluvy: Anthony
Bannon - Slovni¢ek pojmii - Bibliografie na s. 745—
756, rejstitk fotograffi - Objevnd publikace nabizi
pohled zevnit¥ do hloubky a &itky jeho fotografic-
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kych sbirek a sleduje bohaté déjiny fotografie od
déavnych pociatki po moderni digitdlni obrazové
technologie. - Ndzev origindlu: Geschichte der Pho-
tographie : von 1839 bis heute. -- Kéln : Taschen,
2010. -- ISBN 978-80-7391-426-4 (Slovart : broz.).
-- ISBN 978-3-8365-2563-3 (Taschen : broz.)

DIRECTORY

Directory of World Cinema. Vol. 1, Japan / edited by
John Berra. -- 1st publ. -- Bristol : Chicago : Intel-
lect, 2010, -- 297 s, : il., portréty. -- Uvod, predmlu-
va, webové odkazy, o autorech - Bibliografie na
plexni pohled na moderni japonskou kinematografii
a jeji tvlirce. Prostfednictvim kritik kli¢ovych filmo-
vych dél i deldich eseji o stézejnich rezisérech jsou
piedstaveny typické zinry a tematické okruhy hra-
ného i animovaného filmu (samurajsti véle¢nici,
yakuza mstitelé, atomova monstra, pinku filmy, horo-

ry). -- ISBN 978-1-84150-335-6 (broz.)

DIRECTORY

Directory of World Cinema. Vol. 2, american inde-
pendent / edited by John Berra. -- 1st publ. -- Bris-
tol : Intellect, 2010. -- 327 s. : il., portréty. -- Uvod,
piedmluva, webové odkazy, o autorech - Bibliografie
plexni pohled na soucasny americky nezivisly (hra-
ny i dokumentdrni) a jeho tvirce (Adam Green
a Wayne Kramer, John Waters, Stuart Gordon, Char-
lie Kaufman, David Lynch). Prostiednictvim kritik
klicovych filmovych dél i delSich esejii o stéZzejnich
rezisérech jsou predstaveny typické zanry a tematic-
ké kruhy (mj. krimindlni film, road movie, drogy
a rozpadlé rodiny ve filmu, queer cinema, underg-

round). -- ISBN 978-1-84150-368-4 (broz.)

EPIC

The epic film in world culture / edited by Robert
Burgoyne. -- 1st ed. -- New York ; London : Rout-
ledge, 2011. -- xii, 391 s. : il. - (AFT filin readers). -
- Uvod, citaty, filmografie, poznamky v textu, o auto-
rech - Rejstiik - Kolektivni monografie zkoumajici
z riiznych hledisek problematiku vypravnych a kos-
tymnich historickych velkofilmé v kontextu svéto-

vych kultur. -- [SBN 978-0-415-99018-9 (broz.)

FRYS, Josef

Antonin Md3a : film, divadlo atd. / Josef Frys. -- Vyd.
1. -- Praha : Havran, 2010. -- 166 s. : il., portréty,
faksim. -- (Studio ; sv. 5). -- Autor fotografie na pie-
balu Milog Fikejz - Uvod, poznamky na s. 129-144,
soupis filmovych, televiznich, rozhlasovych a diva-
delnich dél A. Masi, o autorovi - Bibliografie na
s. 163-167 - Knizni portrét vyznamného ceského
dramatika, filmového scendristy a reziséra Antonina
Masi (1935-2001), ktery se nesmazatelné zapsal do

déjin Zeského filmového a divadelniho uméni 2. po-
loviny 20. stoleti. -- ISBN 978-80-87341-02-5
(vaz.)

JUNEK, Viclav

Jan Rohdé : zivot, styl a dilo jedine¢ného reziséra /
Véclav Junek. -- Vyd. 1. -- Brno : Computer Press,
2010. -- 228 s., [23] s. obr. pril. -- Uvodni pozndm-
ka, filmografie, resumé - Monografie pfiblizujici
zivotni osudy a uméleckou drahu reziséra Jana Ro-
hice, spjatého zejména s televizni tvorbou 50. az
70. let minulého stoleti, s tvorbou divadla Semafor
kych svédectvi Rohacovych pritel, kolegl a soucas-
nik{i, nabizi mnoho konkréinich, ¢asto nové objeve-
nych souvislosti a dokumenti, které jednak vérmné
popisuji zdkulisi éeského a slovenského showbyzny-
su, jednak odkryvaji ¢etnd tajemstvi, jimiz jsou do-
dnes obestfeny osudy nadich populamich umélefi.
Na zdvér je prilozen podrobny prehled jeho rezisér-
skych poéinii v oblasti filmu, televize a divadla. --
ISBN 978-80-251-3420-7 (viz.)

JUST, Vladimir

Divadlo v totalitnim systému : Pfibéh teského diva-
dla (1945-1989) nejen v datech a souvislostech /
Vladimir Just. -- Vyd. 1. -- Praha : Academia, 2010.
-- 679 s., xxxii s. obr. p¥il. -- Pozndmky na s. 137-
—146, seznam vyobrazeni, filmografie v textu, edi¢ni
poznidmka - Bibliografie v textu a na s. 607-624,
rejstiik jmenny - Kniha teatrologa Vladimira Justa je
piepracovanou a doplnénou pracit ddvno rozebrané
publikace Ceské divadelni kultura v datech a sou-
vislostech 1945-1989 z roku 1995. Monografie v je-
dineéné syntéze piedstavuje nejen vyvoj éeského di-
vadla mezi lety 1945-1989 ve &tyfech kapitolich
zabyvajicich se vztahem divadla a revoluce, divadla
a stalinismu, divadla a uvolnéni ve ,velkych Sedesa-
tych* a divadla a .,normalizace”, ale je ojedinéla
i diisledné kontextovym vykladem: v obsahlé, o tisi-
ce hdaji roziifené Chronologii uddlosti postihuje
v Sirokém zabéru souvztaznost divadla a politickych
i kulturnich udalosti nejen domdcich, ale i svéto-
vych. Do kontextového hlediska je zahrnuta rovnéz

oblast filmu. -- ISBN 978-80-200-1720-8 (vaz.)

KACOR, Miroslay

Zlaty vék ceské loutkové animace / Miroslav Kacor,
Michal Podhradsky, Michaela Mertova. -- 1. vyd. --
Praha : Animation People : Mlada fronta, 2010. --
221 s. : (v&tSinou barev.) il., portréty + 1 DVD. --
Predmluva, slovnic¢ek pojmi, filmografie - Bibliogra-
fie na s. 221 - Publikace se snaZi ¢tivou a poutavou
formou piiblizit ¢tendaiim viech vékovych kategorii
vice nez Sedesatiletou historii ¢eského a éeskoslo-
venského loutkového filmu, pFedeviim prostiednic-
tvim vzpominek téch, kteff byli pfi tom. Publikace
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s bohatou obrazovou piilohou (vétSinou zatim nikde
nezvefejnénych fotografii) obsahuje kromé Zivotopi-
st a filmografii prednich tviired (J. Trnka, K. Zeman,
H. Tyrlovd, B. Pojar, J. Vojta, V. PospiSilova,
i1l gvankmajer, J. Barta, M. Zabka ad.) také mnozstvi
zajimavych informaci ze zdkulisi piipravy i natd¢eni
a da tak moZznost nahlédnout do kuchyné filmovych
kouzelnik{. -- ISBN 978-80-254-5920-1 (Animati-
on People : vdz.). -- ISBN 978-80-204-2190-6 (Mla-

da fronta : vaz.)

KARVANEK, Lukas

Digitalni kamery : vyuZitelné pro vyrobu celoveter-
niho filmu : p¥inosy pro producenta / Lukds Karva-
nek. -- 1. vyd. -- Praha : Nakladatelstvi Akademie
mizickych uméni v Praze, 2010. -- 75 s. : barev. il. -
- Poznamka autora, tabulkové piilohy - Bibliografie
digitdlnich kamer s vysok§m rozliSenim. Text je kon-
cipovdn z pohledu produkéniho, zamysli se nad
efektivnosti jednotlivych digitdlnich feSenf jak z hle-
diska estetického tak praktického a finanéniho,
oviem zmapovinim dostupnych zafizeni je vyuzitel-
ny i pro kameramany. Price téz nacrtava historii
elektronickych obrazovych zaznami a postproduké-

nich fedeni. -- ISBN 978-807331-173-5 (broz.)

KLUSAKOVA, Veronika

Filmové a televizni instituce na Moravé po roce 1989
/ Veronika Klusikové, Jakub Korda, Jan Kiipaé¢. --
1. vyd. -- Olomouc : Univerzita Palackého v Olo-
mouci, 2009, -- 115 s. -- Uvod, adreséte, anglické
resumé - Bibliografie v textu, rejstifk korporaci -
Tato publikace je jednoduch{m faktografickym pie-
hledem, mapujicim soucasné filmové a televizni in-
stituce ve svébytném regionu Ceské republiky - na
Moravé. Jejim cilem je poskytnout ¢tendfi zdkladni
orientaci v oblasti audiovize na daném tzemi. Caso-
vym meznikem je rok 1989, ktery pfinesl zisadni
politické zmény s dopadem na celou &eskou spoleé-

nost. -- ISBN 978-80-244-2431-6 (broz.)

LUPACK, Barbara Tepa

Literary adaptations in Black American cinema /
Barbara Tepa Lupack. -- Expanded ed. -- Rochester
: University of Rochester Press, 2010. -- xix, 591 s.
: 1l., faksim. -- Predmluva, citdty, seznam vyobraze-
ni, poznimky v tlextu, o autorce - Bibliografie na
s. 543-559, rejstitk nazvi filmb a generdlni - Kniha
zkoumajici z riznych hledisek, jak se vyvijel obraz
cernodké populace ve filmovych adaptacich literar-
nich dél ¢ermosskych autorti od némé éry. -- ISBN
978-1-58016-372-0 (broz.)

MANY
The many faces of Weimar cinema :
Germany's filmic legacy / edited by Christian Ro-

rediscovering

gowski. -- 1st publ. -- Rochester, New York : Cam-
den House, 2010. -- xiii, 354 s. : il,, faksim., portré-
ty. -- (Sereen cultures). -- Pfedmluva, pozniamky
v textu, filmografie, seznam vyobrazeni, o autorech -
Bibliografie v textu, rejstitk - Kolektivni monografie,
ve které 18 autorti zkouma specifické rysy , Zanrové
a tematické okruhy a tvaréi pristupy v némecké ki-
nematografii v éfe vymarské republiky (1918-1932).
-- [SBN 978-1-57113-429-5 (vdz.)

MELOUNEK, Pavel

Necenzurovand zprava o ¢eském filmu : nova kniha
o skuteéném vyvoji Ceské kinematografie / Pavel
Melounek ; [doslov Vladimir Novotny]. -- Vyd. 1. --
V Praze : Artes Liberales, 2010. -- 268 s., (8] s. ba-
rev. obr. pil. : barev. il. -- Uvod, pozndmky v textu,
filmografie, o autorovi - Knizni soubor recenzi, roz-
hovorfi s vyznaénymi osobnostmi z oboru a ivah
o teském filmovém nebi, k. Veétsina texti jiz byla
piedtim publikovina v riznych periodikach (Zemé-
délské noviny, Scéna, Reflex, Film a doba). -- ISBN
978-80-904745-1-2 (broz.)

NARODNI FILMOVY ARCHIV

Cesky hrany film = Czech feature film. 6, 1981-
~1993 / [Eva Urbanova ... et al.]. -- Praha : Narodni
filmovy archiv, 2010. -- 699 s., [24] s. obr. piil. : il.
(vétSinou barev.), barev. faksim. -- Soubézny anglic-
ky text - Uvod: Vladimir Opéla - Predmluva, dvodni
pozndamka, zkratky - Bibliografie v textu a na s. 693—
—699, rejstitk jmenny a ndzvovy - Sesl)? zdvéredny
svazek filmografického souboru Cesky hrany film za-
hrnuje produkei 1ét 1981-1993. Publikace obsahuje
viechny zjidténé hrané filmy ¢eské vyroby (dochova-
né i nedochované), hrané filmy reklamni a osvétové,
filmy koprodukéni, filmy nedokoncéené. Filmy jsou
fazeny abecedné, u kazdého je uveden nazev. rok vy-
roby, vyroba a ateliéry, distribuce, datum premiéry,
exteriéry, literdrni predloha, filmovi pracovnici, hud-
ba a pisné&, herci, obsah, zvukovy systém, pozndmka,
filmové materidly, soudobd dokumentace, prameny,
cenzura, bibliografie, ceny. Na zdvér je pfipojeno
sedm rejstiikli a barevné reprodukce plakatf. --
ISBN 978-80-7004-141-3 (vaz.)

NICHOLS, Bill

Uvod do dokumentéarniho filmu / Bill Nichols ; [z an-
glického originédlu ... pfelozila Katefina Kleinova ;
odbornd redakce Andrea Slovikovd, Petr Kubica
a Vaclav Kofrori]. -- 1. vyd. -- Praha : Nakladatelstvi
Akademie mizickych uméni v Praze ; Jihlava :
JSAF, 2010. -- 316 s. : il. - Autorka pFedmluvy
k Zeskému vyd. Andrea Slovdkové - Uvod, tabulky,
vynatky, filmografie, poznamky k pramentim, edi¢ni
poznamka, o autorovi - Rejstiik jmenny a ndzvi fil-
mi - Kli¢ova kniha teorie dokumentarniho filmu. Je
seslavena na zikladé odpovédi na osm otdzek, napfi-
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klad - jak se dokumentarni filmy ligi od ostatnich
druhii filmu a jaké zanry dokumentu zndme. Definu-
je zakladn{ pojmy a zdroven zavadi jednoznacné ka-
tegorie, které pomahaji v orientaci riiznorodé doku-
mentarni kinematografie. Odpovédi na otazky formu-
luje jednoduge, s podporou mnoha piikladfi; kniha
je idedlni u¢ebni pomiickou. Nichols zaroven uvadi
vlastni koncepei Zesti modét dokumentdmiho filmu
(dopracovana oproti pivodnim ¢tyfem. které uvedl
v knize Representing Reality). - Ndzev origindlu: In-
troduction to documentary / Nichols, Bill. -- [USA] :
Indiana University Press, 2010. - ISBN 978-80-
7331-181-0 (broz.)

NOLLYWOOD

Nollywood : the video phenomenon in Nigeria / edi-
ted by Pierre Barrot. -- 1st publ. -- Oxford : James
Currey ; Ibadan : HEBN ; Bloomington & Indiana-
polis : Indiana University Press, 2008. -- 147 s. : il.
-- Pfedmluva, poznimky v textu, citované filmy, ad-
resdfe, o autorech - Bibiografie na s. 139-140, rejs-
tifk - Kolektivni monografie zkouma z riznyeh hledi-
sek zkudenosti a zivotni podminky soucasnych Nige-
rijefl, zachycené tamnimi filmafi videokamerou for-
mou hranych i dokumentarnich filmf. -- ISBN 978-
1-84701-504-4 (James Currey : broz.). -- ISBN 978-
978-081-209-6 (HEBN : broz.). -- ISBN 978-0-253-
22117-9 (Indiana University Press : broz.)

SKALICKY, Jaroslav

Zaglapané projekty / Jaroslav Skalicky, Karel Bélo-
hlavy. -- Vvd. 1. -- Praha : Ceska televize, 2010. --
125 s. : il., mapy, portréty, faksim. -- (Edice Ceské
televize). -- Knizni podoba cyklu ostravského studia
CT, ktery priblizuje vyjimeéni lidé a jejich védecké
objevy, technické vyndlezy ¢ architektonické pro-
jekty, které mély svého asu dobfe naglapnuto k vé-
hlasu prekra¢ujicimu hranice, ale komunistickym
rezimem viak byly nekompromisné zastaveny. Mezi
takové postizené projekty se dostal i audiovizudlni

Kinoautomat. -- ISBN 978-80-7404-054-2 (vdz.)

SOUCASNY

Soucasny tesky a slovensky film : pluralita estetic-
kych, kulturnich a ideovych konceptii / editor: Lu-
bos Ptacek ; [Alena Bohunicka ... et al.]. -- 1. vyd. -
- Olomouc : Univerzita Palackého v Olomouci, 2010.
-- 239 s. - Uvod, poznamky v textu, anglické resu-
mé, o autorech - Bibliografie v textu - Shornik pii-
spévki a stati z 13. ¢esko-slovenské filmové konfe-
rence, kterd se uskutecnila v Olomouci ve dnech
11.-14. 11. 2010. Jejim tématem se stal cesky a slo-
vensky film po rozpadu Ceskoslovenska, coz ji odli-
Suje od predchozich setkdni vénovanych predevsim
obecnym teoretickym problémtim. -- [SBN 978-80-
244-2605-1 (broz.)
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TESILOVA

Tesilovd kavalérie : popkulturni obrazy normalizace
/ vybrali a usporadali Petr A. Bilek a Blanka Cinat-
lovd. -- Vyd. 1. -- Piibram : Pistorius & Olsanska.,
2010. -- 253 s. -- (Scholares ; sv. 24). -- Citaty, vy-
natky, poznamky v textu - Bibliografie na s. 250—
~253 - Fantazie nebo ideologie? Ceské pohadkové
filmy 70. a 80. let / Marie Gromovovd, s. 116-123 -
Kolektivni monografie mapuje z riznych hledisek
viednf zivol obyvatel Ceskoslovenska 70. let 20. sto-
leti, ktery byl na kazdém kroku poznamendn ideolo-
gickou propagandou. Do soukromi viech generaci
pronikala prostfednictvim popkultury ve filmové
a seridlové tvorbé ¢i hudebni produkci. Soubor stu-
dii nabizi pohled nap¥. na zptisob zobrazovini lasky
za Casl normalizace na televiznich obrazovkach, na
tilohu dobové médy a vzhledu, na charakteristické
znaky kremaénich projevii nebo na hodnotu kutil-
stvi. Knihu dopliuje kalenddrium - prehled nejvy-
znamnéjsich udalosti z oblasti spole¢enského dént
a popularnf kultury v Ceskoslovensku i ve svété v le-

tech 1970-1989. -- ISBN 978-80-87053-44-7 (vaz.)

TORREIRO, Casimiro

Joaquin Oristrell : I'ofici en plural / Casimiro Torrei-
ro. -- lra ed. -- [Barcelona] : Generalitat de Catalu-
nya. Institut Catala de les Indastries Culturals : Fil-
moTeca de Catalunya, 2010. -- 201 s., [16] s. barev.
obr. pfil. : barev. il., portréty. -- (Cineastes : 14). --
Soubézny Spanélsky a anglick{ text - Predmluva, po-

zndmky v textu, biofilmografie, o autorovi - Biblio-
grafie na s. 189-194, rejstitk jmenny a ndzvovy -
Trojjazycna profilova monografie vénovana tvorbe
kataldanského reziséra, scendristy a producenta Jo-
aquina Oristrella (nar. 1953). -- ISBN 978-84-393-
8360-4 (broz.)

UFFELEN, Chris van

Cinema architecture / Chris van Uffelen. - 1st ed. -
- [Salenstein| : Braun, 2009. -- 253 s. : barev. il.,
mapy, portréty. -- Adresdfe, seznam vyobrazeni,
o autorovi - Vypravni obrazova publikace zachycuje
rizné typy nejmodernéjgich multifunkénich i mobil-
nich kin po celém svété. Jejich vné&jsi architektonic-
kd a urbanistickd feSeni a vnitin{ interiérové vyba-
veni pfiblizuje kvalitni fotograficka i projektovd do-
kumentace véetné planéi. Ceskou republiku zde re-
prezentuji multikina v Praze (Centrum Certl)? most)
a v Plzni (City Cinema). -- ISBN 978-3-03768-
027-8 (véz.)
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CiSEL

Prostfednictvim monotematickvch blokfi se lluminace snazi podpofit koncentrova-
néjsi diskusi uvnité oboru, vytvofit operativni prostfedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich pFispévateli. Témata jsou vybirana tak, aby kore-
spondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziiovala otevirat specifické domdci otdzky (revidovat problémy dé&jin ¢eského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zajemcum miize redakce poskytnout
vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych ¢isel bude
mil rezervovin dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.
S nabidkami pifspévkil (studii, recenzi, glos, rozhovorti) se obracejte na adresu:

szczepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabidce stru¢né popiste
koncepei textu; u ptvodnich studii se predpoklada délka 15-35 normostran. Po-
drobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webovych strankach ¢asopisu:

www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.
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Archeologie médii v postmedialni dobé

(uzdvérka 28. iinora 2011)

hostujici editorka: Katefina Svatonova

Historikové a teoretici filmu, médii, vizudlnich uméni a daldich kulturnich forem v posled-
nich 25 letech riznymi cestami dospivaji k problematizaci tradiénich historiografickych
konceptli, pevné danych ¢asovych a prostorovych soufadnic a kauzality déjinného vyvoje.
Jednim z disledkil téchto zmén je i vznik badatelského sméru nazjvaného nékdy ..archeolo-
gie médii*. Medialni archeologové se zaméfili na hledani pfitomnosti konceptii médii novéj-
gich v déjindch médii starich a vizkum poéitkii jednotlivich jevii zaménili za sledovéni his-
torickych souvislosti a rezonanci. Vysli predeviim z Foucaltovy Archeologie védéni, ktera
napovidd, Ze kazdé médium v déjindch neznamena jen obraz/sdéleni neseny konkrétnim ma-
teridlem, jednu uréitou kulturni formu a objekt, ale je souc¢dsti Sir§iho diskursu. Médium jako
diskursivni objekt je zasazeno do sité dalgich spolec¢enskych konstrukti, témat a o¢ekavini,
které se vdZou na uré¢ité sociokulturni procesy a praktiky. Medidlné archeologicky pristup se
zaméfil jednak na vyzkum cyklicky se vracejicich objektii a motivd, které formuji medidlni
kulturu, jednak na odkryvéni zpiisobii, jak jednotlivé diskursivni tradice a formace utvifeji
specifické medidln{ aparaty a systémy v riiznych historickych kontextech, a tak definuji je-
jich socidlni identitu."

Na pfelomu stoleti se viak situace medidlni kultury opét proménuje. Rosalinda E. Krausso-
va mluvi o postmedidlni dobé a ¥ika: ,Myslim, Ze nejprve musim udélat ¢aru za slovem mé-
dium, pohtbit ndnos toxického odpadu a vyjit do svéta lexikdlni svobody. Médium® se zd4
piilig infikované, tolik ideologicky, dogmaticky, diskursivné zanesené.*” A Siegfried Zielin-
ski se vénuje médiu jako nééemu nekoneéné rozsiahlému a viepohlcujicimu, z éeho tesime
jednotlivé tvary, texty, obrazy, interfacy ¢i formélni postupy.” Teoretikové relokace sleduji,
jak dochdzi k neustdlému presunu obrazi, jak tékaji mezi rozdilnymi materidlnimi objekty,
podléhaji odlisnym médim predvadéni a zplisobuji tak transformace horizontli divacké zku-
genosti (Francesco Casetti, Barbara Klingerovd). Tyto koncepce ukazuji, Ze se méni jak po-
jeti média, tak obecnéji obrazu, jeho kontextu i jeho divdki, a ze se tedy lze ptat: Jak mize-
me mluvit o archeologii médii v postmedidlni dobhé?

[ proto zatala archeologie médii, byt jesté velmi mladd, nabyvat odlisnych podob, vice ¢i
méné vzddlenych ed plivodniho raimee foucaultovské archeologie. Siegfried Zielinski se za-
¢al zajimat vice o subverzivni ¢dst d&jin uméni a zaméfil se na anarcheologii médii, kterd
cely vyzkum posouvad do osobnéjii roviny fascinovaného interdisciplinarniho hledacstvi sbi-
rek kuriozit, pozdé&ji do jesté otevienéjiiho prostoru variantologie, ve kterém jiz tyto discipli-
narni hranice zcela mizi a nové otevieny archiv v8eobecnych dat a znalosti umoziiuje volné
hledani necekanych transhistorickych souvislosti. Oliver Grau, Thomas Elsaesser, Erkki

Huthamo a Carolyn Marvinova na zdkladé historickych médii definuji vlastnosti novych mé-
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dii a virtudlnich realit, ..archeologie moznych budoucnosti®, a nalézani opakujicich se topoi
v déjindch medidlnich diskursil jim poméhé nejen odlisné nahlédnout jednotlivé zobrazova-
ci praxe (jakymi jsou napriklad stereoskop, pohyblivd panoramata ¢i virtudlni realita), ale
i odli$na percepéni paradigmata a variace divackych zkuSenosti. William Uricchio sleduje,
jak rozdilné technologie médii a kulturni praktiky utvéfeji reprezentaéni strategie, ale i re-
cepei a odlignéd publika. Fridrich Kittler naopak zcela opomiji divacky subjekt a zaméfuje se
pouze na technologickd média jako urtitd a priori. Archeologicky rdmec umoZiiuje zkoumat
obrazy z odlisnych diskursii (Laura Marksové napiiklad sleduje matematické vzorce a presa-
hy diagramatického a algoritmického mysleni v uméni, Arianna Borrelliovd zkouméa metafo-
ry jako kli¢ové vzorce pro mozny pieklad mezi jednotlivymi diskursy), vyuzit odliZné metody
a pristupy (Alison Griffithsova se zaméfuje na fenomenologicky orientovanou archeologii di-
viackého zdzitku uprostfed imerzivnich médii) a inspirovat uméleckou tvorbu (Jeffrey Shaw,
Werner Nekes, Gustav Deutsch, Péter Forgics, Zoe Beloffova, Gebhard Sengmiiller, v domé-
cim prostfedi Filip Cenek, Martin Blazi¢ek apod.). Relokace médii pak inspiruje dalsi vétev
medidlniho vizkumu, ktery se éastecné vzdaluje od pivodniho archeologického vymezeni
a zaméfuje se na transmedialni intertextualitu a vypravéni, tedy na zkoumdani pfibéhf pte-
chazejicich mezi jednotlivimi médii a toho, jak se jednotlivé topoi objevuji nap#i¢ historif li-
teratury, vytvarnych zobrazeni, jak proménuji filmovy obraz, af uz promitany v kinoséle &i na
osobnim pocitaci, jak se uplatiiuji ve videohrach ¢i digitalnich simulacich, jak obdobné kul-
turni historie vytvéreji transmedialni ,,sité* vefejnych prostora. Tyto transmedialni sité pak
propojuji historiografii, teorii a praxi, a redefinuji a dekonstruuji tak definici archivu a trans-
formuji jeho sbirky — podloZi medidlnéarcheologickych vyzkumii.

Problematizace archivu, médii ¢ disciplindrnich hranic tedy znovu inspiruje k otdzce, jak
Ize mluvit o archeologii médii a co vie spada do jejiho vyzkumného pole. Medidlnéarcheolo-
gicky rdmec ndm umoZiuje nahlédnout témata, kterd doposud byla limitovédna tradi¢nim vy-
mezovanim jednotlivich médii, zkoumat otdzky v Sir§sim, dynami¢téjsim poli Zielinskiho ar-
chivu, sledovat, co se déje s obrazem i jeho divikem v dobé postmédii. Zaroveri ndm takto
vymezené pole zdjmu otevird moinosti k ,relokaci® archeologického piistupu a stopovéni
konkrétnich ideji (a to nejen v obrazovych médiich, ale i v teoretickych textech) a aplikovat
ji na discipliny a diskursy, které doposud s timto zkoumanim nebyly spjaté. Cilem tohoto te-
matického bloku fluminace (spojeného s mezindrodni medidlnéarcheologickou konferenci,
ktera se uskute¢ni koncem roku 2010 v Praze), je ukdzat odliné moZnosti vyuziti archeolo-
gického pfistupu, nabidnout prostor pro teoretické tivahy o proméné medidlnich kategorif,
archeologické metody jako takové a zéroven pro ptipadové studie z (nejen ¢eského) medial-

niho prostredi.
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Zanrova produkce v socialistickych kinematografiich

(uzdverka 30. éervna 2011)

hostujici editor: Jaromir BlaZejovsky

Zemé Fizené komunistickymi a jim podobnymi stranami obyvalo pfed rokem 1989 kolem
ptildruhé miliardy lidi. ktefi hojné chodili do kina. Rozsdhly trh byl regulovin kvétami, jez
preferovaly uvddéni ilmii ze socialistickych stati, zatimco podil ostatnich produkei byval 1i-
mitovan. Zestdtnéné kinematografie se proto mimo jiné snazily o vyrobu Zinrovych snimki,
které by bavily domédci publikum a zdroveii se mohly uplatnit ve vzdjemném obchodu: v lep-
sich pfipadech se vyvazely 1 do devizové ciziny. Pokud velkofilm POSLEDNI KRiZOVA vYPRAVA
(Mihai Viteazul) navstivilo doma v Rumunsku 13 miliont lidi, méli bychom k tomuto éislu
piipo&ist i jeho divdky u nds, v Sovétském svazu, snad i v Ciné a na Zapadé (dilo bylo nomi-
novano na Oscara).

Pravé rumunské studio Buftea nabizelo nejélenitéjsi Zinrové spektrum, inspirované jak Hol-
lywoodem, tak francouzskymi filmy ,,plasté a dyky™ i italskymi spaghetti westermy. Vychodo-
némeckda DEFA vyrdbéla kazdoroéné (1966-1975) jednu indidnku s Gojkem Miticem. V Ju-
goslavii dominovaly od pocitku Sedesatych let do zdniku federace viledné spektikly a tak-
zvané partyzinské westerny. Bulharské studio Bojana vyprodukovalo v osmdesatych letech
sérii pompéznich historickych velkofilmti. Madarska kinematografie, kde se na kostymni vel-
kofilmy v Zedesatych letech specializoval Zoltin Varkonyi, postupem ¢asu na divacké zénry
rezignovala: v osmdesatych letech pfipadal na deset uméleckych filmi, jez Gctovaly s érou
stalinismu nebo kriticky analyzovaly sougasnost, sotva jeden titul oddechového zaméfeni.
V Polsku nastal rozmach zdbavné produkce v kritickém obdobi po vyhldSeni vyjimeného
stavu. Z Ceskoslovenska se vyvizely komedie a klasické pohadky. Zdanlivé na okraji stila
zanrova tvorba v kinematografii sovétské; ojedinélé komedie, ,,easterny™ a zejména melodra-
mata maji vSak dodnes silné zastoupeni v televiznim vysildni i1 v edicich DVD.

Zapadni historici pisici o socialistickych kinematografiich se obvykle soustfedi na Spicky ar-
tové tvorby. Pokud berou Zianrovou produkei na védomi, maji sklon povazovat ji za pouhou
nihrazku ¢i napodobeninu hollywoodskych vzorii (tento p¥istup pronikl i do nazvu dokumen-
tarniho snimku o socialistickych muzikdlech East SipE Story). U historiki z postsocialistic-
kych zemi vidime zdrZenlivost jiného druhu: Zinrova produkce vychdzela ¢asto vstiic propa-
gandistickym zamérim vladnouciho rezimu a netési se proto vzdy takové acté jako umélec-

ké filmy s kritickym poselstvim.

V monotematickém bloku se muzeme pokusit odpovédét na nasledujici otazky:
— Lze na socialistickou produkei aplikovat Zinrové teorie vychdzejici z hollywoodského
systému? Jak na zanry pohliZeli domdci kritici nebo teoretici a jakd byla zdejsi studiova

praxe?




—  Nakolik byly tyto filmy zdvislé na zdpadnich ¢i sovétskych vzorech a do jaké miry se jed-
nd o autochtonni ,,narodni** Zanry?

— Kde a kdy byly zdnrové série vysledkem statni objednéavky ¢i dlouhodobé studiové dra-
maturgie? V kterych pfipadech $lo naopak o vysledek individudlniho autorského snaze-
ni?

— Jak byla do zanrovych filmi implantovéna stranicka a statni ideologie?

—  Metamorfézy ,,migrujicich® Zanrii: napiiklad historicky epicky spektdkl, pivodem z Iti-
lie, zakotvil jak v Hollywoodu, tak v Sovétském svazu; v letech 1945-1957 zasédhl Bar-
randov, zanechal stopu v Albdnii, potitkem Sedesétych let se presunul do Polska, pod-
manil si Rumunsko, profel Madarskem, v osmdesdtych letech si ho osvojili Bulhafi a na-
konec jitfil emoce pred védlkou v Jugoslavii.

—  Jaké lokdlni zabarveni ziskdvaly western, krimi, sci-fi nebo horor?

— Jak se zanrova tvorba vyrovnivala s technologickymi inovacemi (barva, stereo, Sirokoiih-
1é formaty)?

— Do jaké miry se uplatnily koprodukce, piipadné jind forma mezindrodni spoluprace?

—  Projevovaly se v Zanrovych filmech tradiéni stereotypy a tenze mezi narody?

—  Jaké pozadi méla skutecnost, Ze se nékteré filmy dostdvaly do distribuce ve spiitelenych

zemich snadno, zatimco jiné viibec ne? Jaké nav§tévnosti dosahovaly?

Stru¢ny vybér literatury:

Rick Altman, Film/Genre. London: BFI 1999,

Friedrich von Borries, Jens-Uwe Fischer, Sozialistische Cowboys: der Wilde Westen Ost-
deutschlands. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2008.

Ales Danielis, Radko Héjek, Film a divak 1-XII, Film a doba 25, 1989.

Gerd Gemiinden, Between Karl May and Karl Marx: The DEFA Indianerfilme (1965-1983).
New German Critique, 2001, ¢. 82 (East German Film), s. 25-38.

Andrew Horton (ed.), Inside Soviet Film Satire: Laughter with a Lash. Cambridge: Cam-
bridge University Press, 1993.

Dina lordanova (ed.), The Cinema of the Balkans. London and New York: Wallflower Press
2006.

Dejan Ognjanovié, U brdima, horori: srpski film strave. Nis: NKC 2007.
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Film a neuroestetika

(uzavérka 31. srpna 2011)

hostujici editorka: Tereza Hadravova

Entuziasmus neurovédce Semira Zekiho a dspé&na institucionalizace daly v devadesatych
letech minulého stoleti vzniknout novému oboru, neuroestetice. Zeki nasel ve vytvarném
uméni novy prostiedek vyzkumu mozku, piedeviéim systémi takzvaného raného vidéni. je-
jichz mechanismus (néktei) malifi podle Zekiho dovedné vyuzivaji a potvrzuji tak vysledky
modernich laboratornich vyzkumii a jeho vlastni formulaci teorie vizudlniho vaimani. Zpra-
va, ze uméni mize byt zdrojem poznani mozku, se rychle roziifila a iniciovala vizkumné pro-
jekty v laboratofich v Parmé, Kodani, Lipsku a jinde. Zekiho pivodni predstava o neuroeste-
tice vychdzela ze zaymu neurovédcee o pribéh bézného vniméni. Nékteii Zekiho kolegové se
oviem zacali brzy zabyvat neurologii estetického prozitku™: jejich cilem se stalo zachytit —
neurovédeckymi terminy — to. co je specifické na vnimani uméni.

[ kdyz se termin ,.neuroestetika® uchytil pfevizné v souvislosti s vitvarnym uménim, invazi
neurovéd do humanitnich oborf zaznamenali i literdrni védei a muzikologové. Film zistava
dosud spige na okraji zdjmu; presto md tradice hledani vazby mezi kognitivnimi procesy a fil-
mem hluboké kofeny. Jedna z prvnich monografii o filmu, Miinsterbergova Fotohra (1916),
rozuméla filmové fedi jako objektifikaci mentdlnich procesii. Navie, tradice kognitivniho pii-
stupu ve filmové teorii jiz od osmdesdtych let programové vita otevienost riznym typiim em-
pirickych vizkum@ — od experimentélni psychologie pies evoluéni biologii po neurovédy.
Mnozi badatelé — napiiklad Gregory Currie a Uri Hasson — vidi ve spojenti teorie filmu a sou-
¢asnych neurovéd inspiraci, ¢i dokonce zaddtek nové éry filmovyeh studii.

Neurovédecké vyzkumy se zdaji byt piirozenym spojencem kognitivnich filmovich teorii: ko-
gnitivisté usiluji predevsim o objasnéni filmového divéetvi a programové vyuzivaji nejlepsi
dostupné teorie z kognitivnich véd, mezi které neurovéda patfi. Je viak tieba pfipomenout.
ze toto spojenectvi nevyjadfuje vzdjemny zavazek: empiricky informovany vyzkum lze provi-
dét i bez ohledu na védy o mozku a stejné tak ani kognitivni paradigma neni tim jedinym,
které miize vysledky neurovéd implementovat. Ne vSichni (meta)teoretici viak pristupuji ke
vztahu neurovéd a filmovych teorii takto neutrdlné: setkdame se jak s tvrzenim, Ze neurovédy
poskytuji nutny zdklad veskerych tivah o recepei filmu, tak naopak s ndzorem, ze neurovédy
jsou piinejlep&im nadbytecnym doplitkem teoretickych modelii filmového divdctvi. Uvitime
piispévky, které se pokusi tuto debatu zachytit, at uz z jedné ¢i druhé pozice, a predeviim
pak ty, jez svou polemiku ukotvi v konkrétnich empirickych piikladech.

Tento tematicky blok lluminace si dile klade za cil identifikovat konkrétni oblasti filmové te-
orie, které maji potencial pro neurovédecky vyzkum. Budeme se ptat: Jakym zptisobem ma
filmova véda formulovat své problémy, aby k jejich Fefeni mohla pfizvat kognitivni védu
a neurovédu? Jak se mize pozndni kognitivnich procesti a neurondlnich déja promitnout do
teorie filmového divactvi ¢ filmové tvorby? Jaké konkrétni vysledky véd o mozku mohou mit
dopad na filmové studia a v ¢em spodivi jejich potencial?




Ke zpracovani nabizime nasledujici témata (je viak vitdno také vlastni vymezeni dané pro-

blematiky):

l. Neurony a film — analyza dé&jin filmového zobrazovani fungovini mozku.

2. Historie empirickych pFistupt k filmovému divéctvi, aneb Miinsterbergova Fotohra po
95 letech.

3. Jak mze empiricka hypotéza o dvou proudech vizudlniho vnimdni (Goodale, Milner)
piispét k porozuméni filmovému vnimani?

4. Jak miize objev zrcadlovych neuronii (Rizzolatti) prispét k porozuméni filmovému vnima-
ni?

5. Jakou roli hraji ,,antropologické konstanty™ (Mukafovsky) v diskuzi o estetickém vnima-
ni filmu nebo o filmovém médiu?

6. Piibéh, emoce, imaginace — neurologicka perspektiva.

Film jako ndvod k prozitku: analyza .kognitivni mechaniky™ vybraného filmového dila.

8. Experimentilni film z hlediska neurovédy.

Struény vybér literatury:

Joseph Anderson, The Reality of Hlusion. An Ecological Approach to Cognitive Film Theory.
Carbondale: Southern Illinois University Press 1996.

Noél Carroll, Art and Human Nature. Journal of Aesthetics and Art Criticism 62, 2004, &. 2,
s. 95-107.

Torben Grodal, Embodied Visions: Evolution, Emotion, Culture, and Film. Oxford — New
York: Oxford University Press 2009.

Torben Grodal, Film Aesthetics and the Embodied Brain. In: Martin Skov and Oshin Varta-
nian (eds): Neuroaesthetics. Amityville, N.Y.: Baywood Publishing Company 2009.

Uri Hasson — Ohad Landesman — Barbara Knappmeyer — Ignacio Vallines — Nava Rubin,

and David J. Heeger, Neurocinematics: The Neuroscience of Film. Projections: The Journal

Sfor Movies and Mind 2, 2008, ¢. 1, s. 1-26. (Cesky preklad in Kino-Tkon 2010, ¢. 1, s. 81—

106.)

Norman N. Holland, Literature and the Brain. Gainesville (FL): The PsyArt Foundation
20009,

Zdenék Holy, Neuroestetika: Budoucnost filmovych studii? Uvod k piekladu studie Neuroci-
nemaltika: Neurovéda filmu. Kino-lkon, 2010, ¢. 1, 69-79,

[ra Konigsberg, Film Theory and the New Science. Projections:The Journal for Movies and
Mind 1, 2007, ¢, 1, s. 1-24.

Hugo Miinsterberg, The Photoplay. A Psychological Study. New York — London: D. Appelton
and Company 1916.

Projections: The Journal for Movies and Mind (special issue on Cognitive Film Studies), 4,
2010, ¢. 2.

Semir Zeki, Inner Vision. An Exploration of Art and the Brain. Oxford — New York: Oxford
University Press 1999.
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je recenzovany Casopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problémi. Byla za-
lozena v roce 1989 jako pilletnik. Od svého patého roéniku piesla na étvrtletni periodicitu
a pri té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém ¢isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textli. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pii-
pravovany ve spoluprici s hostujicimi editory. [luminace pfinasi predev&im pavodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalsich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rov-
néz preklady zahraniénich textd, jez piiblizuji sou¢asné badatelské trendy nebo spldceji
prekladatelské dluhy z minulosti. Velky prostor je v [luminaci vénovén kritickym edicim pri-
mérnich pisemnym pramend k déjindm kinematografie, stejné jako rozhovorim s vyznamny-
mi tviirci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkum-
nych projektéi a nové zpracovanych archivnich fond@. Jako kazdy akademicky ¢asopis
i lluminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzim domdci a zahraniéni odborné literatury,

zpraviam z konferenci a dal§im aktualitdm z déni v oboru filmovych a medidlnich studii.

Pokyny pro autory:
Nabizeni a formdt rukopisi

Redakce piijimd rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
szezepan@phil.muni.cz nebo ivan klimes@volny.cz. Doporu¢uje se nejprve zaslat struény
popis koncepce textu. U piivodnich studii se pfedpokldda délka 15-35 normostran, u rozho-
vorti 10—30 normostran, u ostatnich 4-15; v odiivodnénych pfipadech a po domluvé s re-
dakei je mozné tyto limity ptekroéit. Viechny nabizené piispévky musi byt v definitivni ver-
zi. Rukopisy studii je tieba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové
tituly — dle zavedené praxe [luminace), abstraktem v angli¢tiné nebo estiné o rozsahu 0,5—
1 normostrana, anglickym pfekladem nédzvu, biografickou notickou v délce 3—5 Fadki, voli-
telné i kontaktni adresou. Obrazky se piijimaji ve formatu JPG (s popisky a udaji o zdroji),
grafy v programu Excel. Autor je povinen dodrzovat citaéni normu casopisu (viz ,,Pokyny pro

bibliografické citace®).
Pravidla a priibéh 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 sloze-
ni je uvedeno v kazdém &isle fasopisu. Séfredaktor ma pravo vyzadat si od autora jedté pred
zapodetim recenzniho Fizeni jazykové i vécné tpravy nabizenych textd nebo je do recenzni-
ho Fizeni vibec nepostoupit, pokud nespliuji zdkladni kritéria pivodni védecké price. Toto
rozhodnuti musi autorovi nélezité zdivodnit. Kazdou predbéiné piijatou studii redakce pred-
lozi k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybiréani podle kritéria odborné kva-

lifikace v otdzkach, jimiz se hodnoceny text zahyvd, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém




[
|

pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zastavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuléf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout, pfe-
pracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdfivodni v pfiloZzeném posudku. Pokud doporuéu-
ji zamitnuti nebo pfepracovini, uvedou do posudku hlavni diivody, resp. podnéty k Gpravam.
V pripadé pozadavku na ptepracovani nebo pii protichfidnych hodnocenich mfize redakce
zadat tfeti posudek. Na zakladé posudki $éfredaktor pfijme koneéné rozhodnuti o pfijeti ¢i
zamitnuti piispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkrat$im mozném terminu autorovi. Pokud
autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, miiZe své stanovisko vyjadrit v dopise, ktery re-
dakce preda k posouzeni a dalsimu rozhodnuti ¢lentim redakéniho okruhu. Vysledky recenz-
niho ¥izeni budou archivoviny zptisobem, ktery umozni zpétné ovéfeni, zda se v ném postu-
povalo podle vySe uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovéni byla védeck4

aroven textu,
Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopist se predpoklada, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a ze jej v priibéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopistim. Pokud byla publi-
kovéna jakédkoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skuteénost sdélit redakci a uvést
v rukopise. Nevyzddané piispévky se nevraceji. Pokud si autor nepieje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankdch ¢asopisu (www.iluminace.cz), je treba sdélit nesouhlas pi-
semné redakei.

Pokyny k formélni Gpravé ¢lanki jsou ke staZzeni na téZe internetové adrese, pod sekei ,,Au-
tofi ¢lanka*™.







Oslavte s nami 10. narozeniny!
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Podobné juko vétsinu dillezitveh pojmit nachdzime i _ilumi-
nact” jiZ u Platéna: Popisuje timto terminem zdZitek — pro
ného zjevné casty — ndhlého porozumeéni. prozieni, ziplavy
swétla. které zalévd mysl dosud tapajict v tmdach. Platin se
piidrzge analogie se seétlem a klade korespondenci mezi
vidénim a védénim, svétlem fyzikdalnim a svétlem logu. Vy-
Zadwpe-li oko a predméty, které vidi. svétlo. pak porozuméni
svdtu, myst 1 Fad véet vyvZadugi svétlo intelektu — iluminact.
VyzdviZeni ducha i skutecnosti do jasu. nutnost nazfenf cel-
ku ve svétle rozumu, thuminace. bez niz nelze poznat pravdu,
zait z pochodné velliého Reka déjinami. Zivotoddrnou ener-
gt prjimapl Augustin @ Pseudo-Dionysios. ktefi chdpou, Ze
Jen diky osviceni, jen vidénim véci i sebe samych ve svétle
stoficich mitZe bytost nadand rozumem pochopit Fad universa
i své misto v ném.

Huminace. vhled do podstaty véci, neni zdalezitosti chladného
FoZHn. \f;l’f{f" ’H"(J:f“l',lf‘ .:ffl'l'f"fff‘“'f.f‘ “"I("f il‘l'l.‘, fl‘f!’”fl"""‘.
Jez se hrouzi v bezbiehy ocedn veskerenstva,
Svétlo je katem stinu, ale soucasné i jeho matkou, Hra svétel
a stinit, pravdy a klamu. pozndni a zla — co vie je Zivot? A co
vie je film? Je film jen iluze, mihotavé cheéni false a ploché
zdbavy, nebo jde analogie dile? Mize byt film duminaci
v prapivodnim smyslu — odhalovdnim krdasy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské @ v podstaté svéta? ILUMINACE proto
obraci kriticky paprsel reflexe na film a jeho roli, na jeho
historii, teorit i spolecenské soufadnice v presvédéeni. Ze

v podstaté filmu je potence svételné sily — tluminace.
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