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Články 

v v v v , 

ZEMEMERIC S KINOAPARATEM 

Role vizuálních médií v utváření povědomí o zeměpisných poměrech 
v Československu 30. let 20. století 

Lucie Česálková 

Jako dějiš tě svého fatalistického románu Zámek , v němž hlavní hrdina zeměměřič K. 
svádí marný boj s úřednickým molochem, si Franz Kafka v polovině 20. let 20. století 

zvolil krkonošský Špindlerův mlýn. Protivníci K. , domácí „úřady", se pak o deset let 

později na stejnou oblast zaměřily jako na jedno z klíčových území preferovaných profil­
movou a fotografickou dokumentaci, aby zahájily státem podporovanou a usměrňovanou 
akci filmové dokumentace československé krajiny. Právě roku 1935 stát poprvé od své­

ho vzniku a více než 35 le t od počátků samostatné filmové praxe v českých zemích ofici­
álně vyjádřil konkrétní zájem o podporu kinematografie, již mínil realizovat finanční po­
mocí vybraným výrobním projektům. Jednou z preferovaných oblastí tvorby, již stát mí­
nil zaštiťovat, se pak s taly právě projekty dokumentující rozvoj měst a infrastruktury, ale 

i krajinu a její specifika. Ani záměrem, ani úkolem filmařů samozřejmě nebylo zemi vy­

měřovat. Ačkoli však neprováděli mapování v pravém smyslu slova, podíleli se tím, že 
zachycovali její obraz, na rozšiřování povědomí o zeměpisných reáliích. Natáčením pří­

rodních filmů na různých lokacích obohacovali pomyslný vizuální archiv podob domácí 
krajiny a zvětšovali mapu zdokumentovaných oblastí. Jejich „mapování" tedy sice neby­

lo ani v nejmenším rázu kartografického, spolu s fotografy a v druhém plánu i vydavate­
li tištěných ilus trovaných médií však zemi „mapovali" právě ve smyslu její obrazové do­

kumentace. Náměty a scénáře na Uakékoli) zamýšlené filmy mohli tvůrci od zmíněného 

roku 1935 nově předkládat k posouzení Filmovému poradnímu sboru (FPS), jehož úko­
lem bylo sestavovat na příslušné roky tematické plány výroby, zadávat státem preferova­
ná témata výrobním společnostem, posuzovat náměty navržené mimo státní plán a plá­

novaným i ostatním projektům přidělovat podpory. V kompetenci FPS přitom bylo rozho­
dovat jak o projektech filmů celovečerních hraných, tak krátkých dokumentů. 

Výše zmíněný záměr systematicky filmově dokumentovat československou krajinu byl 
představen v rámci prvního tematického plánu specializované Komise pro kulturně-pro­
pagační dodatky, jež pod dohledem FPS kontrolovala výrobu, vývoz a dovoz, domácí dis­
tribuc i a promítání krátkých dokumentárních filmů. O Komise přistupovala k oblasti do-

1) Statut Komise pro kulturně-propagační filmy, 18. 3 . 1937. NA, MPOŽ, k. 2756, složka Dodatková komi­
se, č . j. 35020/ 1937. O systému podpor pro kulturně-propagační dodatky a fungování komise, která je 
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kumentární kinematografie jako k navzájem propojené a vyvážené síti vztahf1 mezi vý­
robci, distributory a majiteli kin, kteří formou vzájemných výhod a ústupků zajišťují bez­

poruchovou výrobu i oběh dokumentárních snímků. To měl zaručit systém nařízení dik­
tující majitelům kin povinné hraní českých dokumentárních filmů a povinnost zaj istit 
<listrihuci alespoň jednoho českého dokumentu všem domácím distributorům , kteří si 

chtěli udržet licence.2> Tato nařízení logicky nahrávala výrobcům, kteří se již nemuseli 
tak intenzivně starat o osud svého zboží,3l na druhé straně však připravovala vhodné 

podmínky pro státní plán filmové dokumentace českých zemí se státně-propagačními 

účely.4l Jeho záměrem mělo být ukazovat a propagovat vývoj infrastruktury a obecný roz­
mach československého hospodářství ve snaze podpořit pozitivní obraz státu a národní­
ho uvědomění v období po ekonomické krizi a v předzvěsti válečné hrozby.5l Pobídky 

k filmování konkrétních lokací připravovala na příslušný rok v dílčích návrzích jednot­

livá ministerstva (oslovována byla plošně všechna ministerstva, pravidelně však s ob­

sáhlejším hlášením přicházelo zejména ministerstvo veřejných prací a ministerstvo soci­
ální péče). Komise měla ministerské návrhy projít, porovnat a případně sloučit do dra­

maturgického návrhu na budoucí film. Takto formulované náměty pak nabízela ke zfil­
mování produkčním společnostem, případně je porovnávala s vlastními návrhy výrobců 

a domlouvala kompromisy. 
Velmi zjednodušeně řečeno se měli výrobci v rámci mapovacího projektu zaměřit na 

místa státního zájmu vyjmenovaná v seznamech tematických plánů , přičemž většina 

z nich novou možnost uvítala navzdory tomu, že se poněkud míjela s jejich vlastními 

podnikatelskými záměry.6l Neutěšené ekonomické podmínky československé filmové vý­
roby vedly společnosti zcela logicky k tomu , aby se snažily výhodu státních dotací co 

nejobratněji zužitkovat. Těžit z projektu filmového mapování Československa se pro­
dukční společnosti snažily v podstatě dvojím způsobem. Obecnou tendencí bylo využít 

státních pobídek tak, aby výsledek vyhovoval zadavateli, ale současně pokryl i zájmy vý­

robce. Některé společnosti tak sice podrobovaly své původní realizační záměry poptáv­
ce státu, jiné naopak hledaly způsoby, jak pravidla obejít, na podporu dosáhnout bez 

ústupků a ze státních peněz financovat vlastní projekty (opakovaně úspěšný byl napří­

klad tým společnosti Aktuality, zvýhodněný ovšem vazbou na Jindřicha Elbla jakožto 
jednoho ze zástupců, kteří o podporách rozhodovali.7

> 

udělovala, viz Luc ie Č e s á I k o v á, Oběť ve státním zájmu. Kulturně-propagační dodatek a fi lmová 
politika 30. let. Iluminace 21, 2009, č. 2, s . 135-155. 

2) Povinné předvádění filmů domácí výroby. NA, MPOŽ, k. 2754, č . j. 87825/1938. 
3) To se týkalo období let 1935 až 1938. V roce 1938 bylo pravidlo na nátlak dis tributoru zrušeno. Význam 

roku 1938 pro kulturně-propagační krátkometrážní produkce bude v dalších aspektech popsán později. 
4) O tomto plánu se v meziministerské korespondenci oficiálně hovoři lo jako o „Propagačním filmu česko­

slovenském". Singulár s lova fi lm neznamená, že by byl plánován pouze jediný sníme k, upozorňuje spíše 
na to, že celý projekt, jehož výsledkem měla být série filmů na státní zakázku , byl chápán jako nedělitel­

ný celek. J elikož by lato zavádějící skutečnost mohla znesnadnit porozumění textu, budu v tomto smys lu 
nadále používat označení „ plán filmové dokumentace" ve smyslu je ho využití pro státně-propagační 
účely. 

S) Vlastislav L a c i n a, Velká hospodářská kri.ze (1929-1934). Praha: Acade mia 1984, s . 71 
6) Postupné přizpůsobování původních inte nc í (doložitelných předloženými náměty filmů) požadavkům ko­

mise dokládají zápisy z rané fáze jednání o podporách. Rozbor rozdílu mezi původními a výslednými ver­
zemi však není předmětem této studie. 
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Ačkoli byl projekt filmové dokumentace krajiny především ideologicky motivovanou 

akcí, jejímž záměrem bylo vytvoři t svého druhu galerii národního (přírodního i s tavební­

ho, ku lturního i průmyslového) dědictví, z pohledu produkčních společností šlo přede­

vším o obchod. Viděly v něm především lákad lo e konomické, zdroj financí, jenž by mohl 
zajímavP. osvP.žit stagnující kapitál jej ich živností. Nepochybně si i ony uvědomovaly po­

litic ký, historický a kulturní význam projektu, nicméně s trategie a taktiky, které uplat­

ňovaly při jednání s komisí, svědčí o Lom, že jejic h primárním imperativem byla obc hod­
ní logika. Ambivalentní podstatu projektu filmového mapování zapříčinily odlišné posto­

je skupin, které se spolupodíle ly na je ho vzniku: zadávající autorita stá tu jej naplnila 

propagační účelovostí; je ho realizátoři doufali v profit a nepovažovali jej za víc než ob­

c hodní artikl. Ekonomické pozadí a hospodářský význam celého projektu tak byly stej­

ně důležité jako význam výsledných kulturních artefaktu (filmu, ale i dalšíc h propagač­
ních mate riálu typu fotografií, plakátku, letáčku , brožur atp.) a sociálníc h rámců, v nichž 

byly vytvořeny a pro které byly určeny. Proces, jímž se rozvoj Československa stával 

„národním dědictvím",8l tak ovli vňovaly zcela konkrétní politické, e konomické a spole­

čen ké faktory, konkrétní aktéři a konkrétní techniky mediální reprezentace, jichž bylo 

použito. Co a jakým způsobem se mělo uchovat a zapamatovat z Československa druhé 

poloviny 30. let vyplývalo v prvé řadě ze s táte m (respektive je ho úředníky) formulované 

představy o stavu infrastruktury; jak však uvidíme dále, něco tak kulturně zakotveného 

jako národní paměť zásadně utvářely i obchodní zájmy podnikatelů zastupujíc ích zú­

častěná média, mezinárodní vztahy s Německem a s itµace v dopravě a turismu. 

Obrana národa proti národnímu dědictví 

Díky státnímu příspěvku po roce 1935 skutečně stoupl počet v Československu vyrobe­
ných filmu, jimž se říkalo turisticko-propagační. Nestabilní, proměnlivý objem výroby 

domácí krátkometrážní produkce (stoupající v letech 1935 až 1938 a pak opět klesající 

až do roku 1940) současně poukazuje na krátkodobou poziční hru mezi státe m, filmový­
mi výrobními a distribučními společnostmi a majiteli kin, v níž svou významnou roli se­

hrála politika stá tního mapování a s ituace v propagaci turismu v různých regionech. 

V přítomné studii se podrobněji zaměřím především na to, jak výše nastíněné ins tituc i­

oná lní pozadí a kulturně-společenský kontext ovlivňovaly š irší pole utváření povědomí 

o zeměpisných poměrech v prvorepublikovém Československu. Mapu preferovaných ob-

7) J indřich Elbl byl jakožto minis tr zahrani čí jedním z iniciátorů vzniku československého zvukového týde­
níku. Svou představu o jeho podobě Elbl prvně představi l v návrhu z 21. ledna 1936. a te nto popud 

a pod záštitou minis terstva zahran ičí pak byla 13. dubna 1937 založena komanditní společnost Aktuali­

ta. Mimo svůj minis terský pos t se pak J indřich Elbl na činnosti Aktuality podílel mimo jiné i spoluprací 
na komentářích jednotli vých týdeníků. K tomu s rov. Pavel Z e m a n , T ýde ník Aktualita. České filmové 

zpravodajství na začátku druhé světové války. Iluminace 9, č. 4 (1997), s. 67- 90. Týž, Dokume nty k čes­

koslovenskému filmovému zpravodajství. Iluminace l 1, č. 1 (1999), s. 89-121. 
8) Luboš B a r l o š e k, Pokrokové tendence ve Filmovém poradním sboru 30. iet. ln: Mariá n Mikota (ed.), 

Mnohotvárnost' dramatického umenia. Bratis lava: Obzor 1976, s . 326-341. Zdeněk Š l á b I a, Vývoj fi l­

mové ho obchodu za Ra kouska-Uherska a Československé republiky (1906- 1939). ln: Ivan Klimeš 

(ed.), Filmový sborník historický 3 . Praha: ČFÚ 1992, s . 42- 43. 
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laslí p roj ektu filmové dokume ntace krajiny (načrtnutou v tema tických plá nech) budu 

porovnávat s mapou míst, která byla skutečně v krá tkých dokumentárních filmech za­

c hycena . Přiblížením toho, jakým způsobem logika udělování s tátních podpor ovl i vňova­

la dra maturg ii a ekonomickou politiku některých výrobců (např. Guba, Union, Propaga), 

se pokus ím vysvětlit, proč bylo tolik film t1 natočeno na (a o) ta k malém množství míst. 

Talo místa pa k budu sledoval ješ tě detailněj i Lak, abych re kons truovala j ejic h dobový 

medi ální obraz (re preze ntovaný ve fi lmu , v Lisku - novinách a ilus trovaných časopisech , 

ale i v mapác h, průvodcích a vizuálních učebních pomůckách -, di apoziti vech, nás těn­

ných obrazech či učebnicích) , jejž přibl ížím na příkladu Podkarpats ké Rus i. 

Jak j e zřejmé z grafu (Graf č. 1), s lav výroby česk ých krátkých filmu se ve 30. le tech vý­

znamněji proměnil v letech 1935, 1938 a 1940. Tyto tři klíčové mezníky - rok 1935, 
kdy byl us taven Filmový poradní s bor, rok 1938, rok Mni chova a rok, kdy se di Lributo­

ři domohli zrušení odpovědnosti povinně půjčovat domácí krá tké film y, a rok 1940, kdy 

se systé m podpor pro krá tké filmy změnil z „geografické ho" na „běžný" - také vymezu­

jí období, které bude přítomná analýza pokrývat.91 

Graf č. 1: Počet v Československu vyrobených „přírodních "filmů propagujících turistické 
regiony v letech 1934- 1941. toi 

1934 1935 1936 l937 1938 1939 1940 191 1 

Státní proje kt fi lmové dokumentace Českos lovenska a jeho cíl propagoval zle pšení v in­

frastruktuře země a podpořit města a kraje v rozvoji funkčních struktur veřejných s lužeb 

se střetával se záměry a zájmy filmových výrobců , kteří se s nažili co nejefektivněji vyu­

žít možnos ti s tátníc h podpor a udržel s i přitom nezávislost. Ačkol i se koncepce úřední­

H1 i filmařů čás tečně míjely, v důs l edku mohly být obě s trany spokoje ny. Přestože jed­

notli ví výrobc i podmínky stanovené s tá te m většinou porušovali, j ako celek nevědomky, 

ruku v ruce s tištěnými médii , pomáha li po ílit ofic iální obraz stá te m vybraných míst. 

9) Zápis z 208. schůze FPS, 5. 2. 1940. A, MPOŽ, k. 2760 . 
10) Data použitá v grafu byla shromážděna ze stat istic-kť puhlikaee J iřího Ha\e lky: Jiří H a\ e I k a, Česko­

slovenské filmové hospodářství VI. Dokumentámífilm 1922-1962. Praha: SPN 1964. B) la převzata Ha­
velkova „žánrová" klasifikace na časov~, reportážní, přírodn í, teehnické a j iné fi lm) . 

8 



IL U MINACE 
Lucie Česálková: Zeměměřič s kinoaparálem 

Projekt filmového mapování Československa je třeba chá pat jako jeden z konkrétních 

projevu obecnější snahy popularizovat plán ekonomic ké obnovy státu, j ímž měla „být 

vypořádána" hospodářská krize 30 . let, jež v našem prostředí kulminovala na jaře roku 

1933. Nejtěžš í roky deprese (1933 a 1934) alespoň částečně zažehnalo oživení roku 
1935, v němž stá t rozběhl nový ozdravný plán.111 Prostředni ctvím stá tních půjček (získa­

ných od bank a klíčových prumyslníkl1), j ež měly především pokrýt deficit rozpočtu 
a stabilizovat měnu, si s tál mohl dovolit kontinuálně, krizi navzdory, podporovat veřejné 

investice.121 PL'1jčky zajistily nepřerušený proces elektrifikace, regulace splavnosti klíčo­

vých vodních toku, re konstrukce silni c a dálnic, výsta vby (vojenských) leti šť a zbrojních 

továre n. Díky půj čkám bylo ta ké možné navzdory nejrůznějším komplikacím pokračovat 

s in vesticemi v mís tním plánování, výstavbě měs t a budování domu sociálního zabezpe­

čení (nemocnic a léčeben , dě tských domovu apod.).1
;31 Studie o československém hospo­

dářství 30 . le t se shodují, že stá t se snažil i v době krize a nezaměstnanosti udržovat 

optimistic ký ob raz pokroku a vývoje .14
> Právě z tohoto důvodu se pak také výčet klíčo­

vých investičních záměru de facto překrývá se seznamem mís t, která byla určena ja ko 

nej významnější pro projekt filmové dokumentace země. 

Ele ktrá rna ve Vrané m u Prahy, vodní elektrá rny v Kos telci nad Labe m a ve Střekově 

u Ústí nad Labe m, vodní dílo Ladce na řece Váh, a utoma tické čerpadlo v Pastvinách na 

Orlici, 151 stavebně náročná horská železnice mezi Banskou Bystricí a Divia ky s 22 tune­

ly, říční překladiště v Bratislavě, Děčíně a Ústí nad Labem, ka binková lanovka v Tatran­

s ké Lomnic i 161 - ta to mís ta jsou pouze několika příkla.dy, kte rými se projekt filmové do­

kumentace země shodují s hlavními s trategic kými cíli s tátního plánu výstavby domácí 
infrastrnktury (Ohr. ř. . l )- Toto srovnání clokazuje, fo projekt filmové clokume ntace země 

byl součástí š irš ího politic ké, ekonomic ké a společensko-kulturní koncepce překonání 

krize. Mapovat a dokumentovat pokrok Uakkoli byl pomalý) mělo propagovat myšlenku 

rozvoje a pokroku a zvýšit veřejný zájem nejen ve smyslu národní hrdosti , ale také ve 

smyslu osobní mobility a turismu. 
Význam projektu filmové dokumentace země a jeho provázanost i se zájmy v oblasti ces­

tovního ruchu stát neskrýval, přinejmenším do té míry, že veškerou dokumentaci týkají­

c í se této agendy označoval ja ko „Propagační film československý" a v nejrůznějších 

svých prohlášeních zdůrazňoval požadavek reprezentati vnos ti podpořených filmu. 171 

K jednoznačnějšímu vymezení a kce coby turistic ké propagandy stát nicméně nepřímo 

přiměly zahraničně-politické okolnosti. Od roku 1936 se do jednání o tematických plá­

nech o poznání aktivněji zapojilo dosud nepříliš výrazné ministerstvo národní obrany 

(MNO), když žáda lo přímou účast vlastních delegátu na schvalovacíc h řízeních nových 

11) Vlastislav La c i na, Velká hospodářská krize (1929-1934). Praha: Academia 1984, s. 71. 
12) Tamtéž, s. 10 1. 
13) Tamtéž. 
14) Vlastis lav L ac i na, Velká hospodářská krize (1929-1934). Praha : Academia 1984. Václav P r tic h a 

a kol., Hospodářské a sociální dějiny Československa 1918-1992. I. díl (Období 1918-1945). Brno: Do­
plněk 2004. 

15) Vác lav Pr tic h a a kol., c . d., s . 293. 
16) Tamtéž, s. 303. 
17) Viz pozn. č. 4 . 
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Obr. č. 1: Schematická mapa míst preferovaných v plánu filmové dokumentace země. 181 

krátkých filmů (dosud prováděných komis í pro kulturně-propagační dodatky, v níž MNO 

nebylo přímo zastoupeno), 191 aby mohli provádět přísnější kontrolu toho, jakým způso­

bem jsou v turistických propagačních filmech zachycovány konkrétní objekty. Minis ter­

s tvu se zde j ednalo především o filmování s trategicky významných lokalit č i objektů 

s ohledem na obranu Československa v případě válečného koníliktu.201 Požadavky MNO 

byly oficiálně uznány v roce 1938 a fi lmová dokume ntace míst typu přehrad a vodních 

děl , mostů č i vojenských základen, tak úřady striktně kontrolovaly s ohledem na to, že 

by mohla posloužit jako cenný zdroj informac í pro zahraniční výzvědné služby - někte­

rá z míst se nesměla filmovat zcela, v případě jiných museli filmaři o povolení žádat.21 1 

Nové politické okolnosti tak výchozí záměry projektu filmové dokume ntace země zá ad­

ně usměrnily : hledáčky filmových kame r totiž pootočily na bezpečnější, z obra nného 

18) Mapka sche maticky znázorňuje oblas ti vyzdvižené v plán u fi lmové dokumentace země, v odstínech šedi 

j e přitom zachyceno, která mís ta byla po celé období považována za politicky bezproblémová (nejsvětlej­

š í značka) , která bylo po roce 1938 zakázáno z d1hodu obran y země filmovat (nejtmavší značka) a kte rá 

bylo možné po roce 1938 filmova t pouze se svole ním ministers tva národní obrany (s třední stupeň šedi ). 
19) Č leny komise fungující od června roku 1936 byli zástupc i ministe rs tva zahrani čí, ministe rs tva školství 

a národní osvět y, oddělení pro c izinecký ruc h min is terstva prt°imyslu , obchodu a živností, Svazu filmové 

výroby. Viz zápis z 98. schuze Filmového poradního boru, l. 2. 193 7. FA, Filmový poradní sbor (ne­

zpracováno), k. 3. 

20) Dopis M O ministerstvu veřejných prací, 12. 8. 1936. A, M POZ, k. 2754, č. 1309/36, odbor V, odd. G 
- Propagační a dodatkové fi lmy, č.j. 79.614/1936. 

21) Geografic ké rozložení těchto zájmových sfér ukazuje mapka (Obr. č. 2). Mezi obj ekty, jež by lo zakázáno 
filmovat. patřila například důležitá politická s íd la v Praze (Pražský hrad. Černínský palác) či významná 
vodní díla (přístavy na Dunaji, vodovodní s tavby v Lánech aj .). O souhlas bylo třeba žádat zejména při 

natáčení mostu. Více k seznamum navrhovaným jednotlivými minis terstvy viz edice Luc ie Česálko\é 
v Iluminaci č. 2/2009. Lucie Č e s á 1 k o v á, Žánrové varianty českého předválečného nonfikčního fi l­
mu. Iluminace 21, 2009, č. 2, s. 185-203, zde l 96-203. 
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hledi ka méně významné cíle a mnohe m těsněji je přimkly k žánru turistické propagace 
a propoj ily s potřebou povzbudit mobilitu uvnitř země. 

Mapování filme m a propagace cestovního ruchu 

Osobní doprava (po s ilnici i železnic i) byla ve 30. le tech podle dobové ekonomické ana­
lýzy Marko Weiricha z roku 1939 silně zaosta lá .22

) Statistická šetření z poloviny 30. let 

dokazují, že osobní doprava v letech 1930 až 1935 de facto stagnovala i přesto, že práce 

na veřejných komunikacích a ni železniční síti nebyly pozastaveny (Tab . č . l ).23l Důvody 

byly samozřejmě sociální - lidé v době krize méně migrovali především kvůli nezaměst­

na nosti a nižším příjmům. Změny tohoto stavu a lepšího využití s ilnic a tratí chtěl s tát 

dosáhnout zvýšením informovanosti občanů a veřejnou propagací infrastrukturního roz­

voje. Byl s i při tom vědom nedostatečně rozvinuté péče v oblasti turismu a j eho propaga­

ce, stej ně j ako zaostalé úrovně hoteliérs tví a pohostinských služeb. S ohledem na nut­

nos t koncepční politiky cestovního ruchu tát představil plán „všeobecné a široké pro­

pagace cestovního ruchu".24
' Ani této akci se však politické manévrování nevyhnulo. 

Tab. č. 1: Tabulka osobní přepravy ukazující propad roku 1933. 25
' 

rok osobní km (v mil.) 

1929 9 178 

1933 6492 

1934 6 755 

1935 6429 

1936 6 861 

Graf roční návštěvnosti a využití turis tických zařízení odkrývá jako nejnavštěvovanější 

oblas ti druhé poloviny 30 . le t nepřekvapivě větší československá města (Prahu, Brno, 

Olomouc, Bratislavu) a rekreační oblasti horských národních parků a některých (!) lá­

zeňských měs t (Graf č. 2). Mnohe m zajímavější proměny nicméně zaznamenávala místa 

z „druhé" kategorie turistické a traktivity, náhle soupeřící s regiony, jež byly před krizí 

o pozná ní žádanější. Zatímco města vnitřních oblastí Čech , Moravy a Slovenska totiž do­

kázala v mnoha případech i překonat návštěvnost před dobou krize, místa s německou 

většinou byla navštěvována méně. V nejis té pol itické situaci mezinárodních vztahů s Ně­

mecke m v době před mnic hovskými událostmi, okupací a druhou světovou válkou se po­

litic ké pozice přirozeně promítly i do stá tní propagandy. Propagační a kce měly pokrýt 

především ne-sudetské oblasti a právě zde také oživit s tagnující cestovní ruch (Tab. č. 2). 

22) Marko W e i r i c h, Staré a rwvé Československo. árodohospodářský přPhled hohntství n prnrP. Prnh<l: 
Odborné knihkupectví Ferd . Svoboda 1939, s. 203. 

2:3) Tamtéž, s. 204. 
2 i ) Marko W c i r i c h, c. d. , s. 255. 
25) Data shromážděna podle šetření Marko Weiricha v roce 1939. Marko We i rich, c. d., s. 204. 
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Graf č. 2: Graf návštěvnosti krajských měst v roce 1935. 261 
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Tab. č. 2: Tabulka návštěvnosti hlavních měst a klíčových lázeňských měst (údaje v tisí-
cích) .27

) 

rok Praha Bratislava Frant. lázně Karlovy V ary Mar. lázně Luhaěovice Piešťany 

1929 50,5 6,9 4,0 9,2 5,7 2,8 1,9 

1930 56,6 6,8 3,8 8,9 5,4 2,9 1,9 

1931 45,7 9,5 3,2 7,3 4,2 2,9 1.8 

1932 52,3 - 2,6 6,3 3,5 3,0 1,5 

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 1,5 

1935 43,0 8,1 1,7 6,3 3,5 3,8 1,7 

1936 32,l 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 

Jakožto součást státního plánu propagace obnovy, v jeho nejširším kontextu, dokládá po-
litické a nacionální motivace státní propagandy i projekt fi lmového mapování země. Je 
proto logické, že porovnáváme-li index cestovního ruchu a turistických preferencí v pro-
storovém smyslu s pohybem filmařů turis ticko-propagačních filmů po republice, sledu-
jeme takřka překrývající se mapy. Ačkoli i po roce 1935 vzniklo několik turisticko-pro-

26) Data byla Čeťpána z publikace Statistika měst. Zprávy Státního úřadu statistického republiky Českoslo-
venské XVII, 1936, č. 4-7, s. 866. 

27) Data byla shromážděna dle šetření Marko Weiricha. Marko W e i r i c h, c. d., s. 256- 257. Podle Jaro-
slava Češky během protektorátu a za okupace statistická šetření v této oblasti neprobíhala. Viz Jaroslav 
Češ k a, Under the Greater Cerman Reich Rule - The Protectorate's Official Statistics in 1939-1945. 
Praha: Futura 2006. 
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pagačních snímku se severo- a západočeským námětem, jednalo se v těchto případech 
především o mís tní produkce (fi lmy vyrobené lokálními výrobci pro lokální účely, jako 

například série filmu o Ústí nad Labem), případně ojed inělý projekt filmu o elektrárně 
v Ervěnicích. Jak j sme zmiňovali již výše, poklesla paralelně i návštěvnost západočes­

kých lázeň kých měst (Františkových lázní, Marián kých lázní, ale i Karlových Varů) 

ležícíc h v sudetských částech země . 

Propagační význam projektu filmového mapování země a jeho napoj ení na oblast cestov­
ního ruchu tál nikterak nezas líra l.281 Propagační záměr projektu reflektoval i dobový fil­

mový tisk.291 To, jaká di'dežitos t a jaký budoucí potenciál však byly proje ktu připisovány, 

nicméně nejzjevněji odhalil zásah ministerstva obrany, jež začalo po roce 1936 vyžado­
vat schvalovací řízení a striktní kontrolu zpl'1sobu zobrazování určitých obje ktu s ohle­

dem na jejich s trategický význam pro obranu Če ko lovenska v případě náhlé ho váleč­
ného konlliktu.301 Ve výsledku ta k ministers tvo národní obrany zakázalo filmově doku­

mentoval vodní díla, přehrady, mo ty a vojenské základny a vymínilo s i přísnou prověr­

ku všech budouc ích filmových proje ktu , aby zj is tilo jejich potenciál „poskytnout cenný 

materiál pro zahraniční výzvědné s lužby". 

Cirkulující vizuální kánon 

Výsledky filmové práce na státní zakázku dokládají, že většina filmařů na základní po­

žadavky s tátu ja ko zadavatele, týkající se nejen doporučených mís t, jež mají být zachy­
cena, a le i standa rdu předpokládané délky (okolo 200 m) a konvenčních způsobu repre­

zentace, při Loupila.31 1 I ne zcela koncepčně zpracované filmy však v pod latě s tátní pro­

jekt podporovaly. Státní plán totiž v důsledku podporovaly i prospěchářské strategie, 

s nimiž k proje ktu filmové dokume ntace přistupovali sami filmaři: fondy se snažili vyu­

žívat tak, aniž by se dos tali do střetu s regulemi, a současně více vydělali. V Lom jim 

vcelku vycházelo vstříc pl'1vodní nastavení systé mu podpor z roku 1935, založené na 

„geografické" logice. To předpokládalo, že se výrobní náklady turisticko-propagačního 

filmu zvyšují se vzdále nos tí, kterou musí š táb překonat z místa, kde je výrobní firma re-

28) Úprava smčrnic výroby kulturně-propagačních dodatku. Zápis ze 132. schůze FPS, 9. 12. 1937. NA. 
MPOZ, k. 2755. 

29) A n o n ., Propagační filmy ve stá tním zájmu. Filmový kurýr 7, 1933, č. 30 (28. 7.), s . 2. A n o n ., Ko­
nečně trochu propagandy. Filmový kurýr 8, 1934, č. 32 (10. 8.), s. 1. A n o n., Filmová propaganda jin­
de a u nás. Filmový kurýr 8, 1934, (·. 35 (31. 8.), s. 2. 

30) Propagač'·ní film českoslover.ský (dopis ministerstva vnitra), 7. 5. 1936. A, MPOŽ, k. 2754, č. j. 52.041/ 
1936. 

31) K dramaturgickým požadavkt1m na snímky žádající o s tá tní podporu viz L. Česá I k o v á, c. d., s. 
142- 146. Mimo příklady uvedené v této studii lze jako opakovaně odmítané žadatele uvést např. fi rmy 
Tovaeolor (neúspěšná s žádostí o podporu projektu ZPOVĚĎ TARĚHO N.ÁMOŘNÍKA, MAMINKA A DÍTĚ, ČESKÝ 
GRAN.ÁT aj.) či Pošusta (neúspčšná s žádostí o podporu projektu ZVONY NAD PRAHOU, PíSNÍ K SRDCI, ACH ENÍ 
TU Nf:Ní aj.) . Výf-PI ,;i:imozřPj mf> nPnÍ úplný, zamítavých posouzení bylo mnohem více. oučasně je třeba 
připomenout, že zamítnutí žádosti o státní podporu filmu nemuselo nutně znamenat, že projek t nakonec 
nebyl realizován. Jednotlivé posudky lze dohledat v zápisech ze schůzí FPS v příslušných kartonech fon­
du Ministerstva průmysl u, obchodu a živností v Národním archivu či fondu Filmový poradní sbor v á­
rodním fi lmovém archivu. 
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gistrována, cestou na místo natáčení. Dotace totiž zahrnovala i paušální položku na uhra­

zení nákladů za dopravu a ubytování filmařů, a tak bylo možné na natáčení ve vzdáleněj­

ších oblastech získat víc peněz. Rozdělení „tarifních" zón bylo vcelku jednoduché. Fil­

maři sídlící v Praze mohli zas film natáčený v Praze a okolí získat 15 tisíc korun, za film 

z ř.P.r.h a Moravy 20 tisír. konm , za film ze Slovenska a Podkarpatské Rusi 25 tisíc ko­

run. Na toto pravidlo zareagovali nejaktivnější výrobci velmi podobným způsobem. Do­

kládají to alespoň výrobní plány tří srovnávaných společností - firem Guba, Union a Pro­

paga. 

Mezi roky 1935 až 1940 (kdy bylo geografické pravidlo nahrazeno běžnou podporou) vy­

ráběly tyto firmy vždy série snímku námětově vztažených k jednomu místu . Přestože tedy 

podnikly vždy jeden výjezd za účelem shromáždění dokumentárního materiálu , z něhož 

následně sestříhaly více filmu, získaly na tento j eden výjezd několikerou dotaci podle 

počtu filmfi, které se jim z dané oblasti podařilo před komisí prosadit. Guba takto napří­

klad v okolí Bratislavy a řeky Váh pořídil s nímky SLOVENSKÉ LÁZNĚ (1936), LÁZNĚ PIEŠŤA­

NY A POVÁŽÍ (1935), POVÁŽÍ, HRADY A ZÁMKY (1936), BRATISLAVA A OKOLÍ (1936) aj. Dva 

s nímky natočil Guba na severní Moravě v okolí Olomouce, a to JESENÍKY (1936) a SRDCE 

HANÉ (1937), nejvíce se však soustředil na jižní Čechy, odkud pocházejí filmy ŠUMAVA 

(1937), DOMAŽLICKO (1937), TŘEBOŇ A JEJÍ RYBNÍKY (1937), FILM O STÁTNÍM RYBNÍKÁŘSTVÍ 

(1938), PAMÁTKY RODU RožMBERKŮ (1939) aj. Podobně i Union natáčel série filmu o Kr­

konoších a Podkarpatské Rusi, Propaga se zaměřila na pás Českého ráje, Českosaského 
Švýcarska a Krušných hor.32l Tato první etapa státně podporované výroby krátkých filmu 

zřetelně povzbudila zájem výrobců natáčel turisticko-propagační filmy.33
l S pozdější 

změnou subvenčních podmínek v roce 1940 souvisely ještě dvě vnější změny - jedna 

politická a jedna technická. 

Již rok 1939 nastolil v Československu nové politicko-geografické podmínky, když došlo 

k rozdělení pfivodního území tak, že Prote ktorát Čechy a Morava byl odtržen od Sloven­

ska a Podkarpatské Rusi. Za těchto okolností geografická logika udíle ní podpor ztrácela 

na významu a opětovně se ostatně snižovala i osobní mobilita obyvatel (i filmařů). Novou 

okolností bylo také postupné prosazování zvuku jako samozřejmé součásti krátkome tráž­

ní dokumentární produkce, jež znamenalo také navyšování výrobních nákladfi. I v tak 

krátké, pouze pětileté historické etapě před počátkem druhé světové války tak českoslo­

venská krátkometrážní produkce a zejména takzvaný „přírodní film" Uako označení fil­

mu dokumentujícího „přírodní krásy", resp. mapujícího turistické oblasti) prošel vývo­

je m od prvních oficiálních podpor přes několik let uvykání státním regulím k následné­

mu obratu v podobě upřednostňování snímkfi s aktuálnější sociální tematikou .:l4 l Nové 

32) Podobně viz L. Č e s á 1 k o v á, c . d. s. 151. Firmy Guba, '!nion a Propaga byly vybrány jakožto nejsou­
stavnější žadatelé o podporu, jimž komise zpravidla vyhověla . Spektrum výrobců filmu usilujíc ích o pod­

poru bylo samozřejmě širš í. Pohyb jmenovanýc h společností po Československu do roku 1940 však zjev­

ně dokládá, že ve svých produkčních s trategiích přímo reagovaly na logiku ud ílen í podpor podle země­
pisných pásem lokace natáčení. Tvorba os tatních společností byla tematicky o poznání roztříštěnější, ne­
vyráběly ani pravidelně, ani systema ticky s podporou státu. 

33) Zápis z 98. schůze FPS, l. 2. 1937, NFA, Filmový poradní sbor (nezpracová no), k. 3. 
34) Podle filmového slovníku z roku 1948 popisoval „přírodní film" přírodní krásy a život zvířat v přírodě za 

účelem turi stické propagace či vzdělávání. Viz František G i.i r l I e r, Malý filmový slovník . Praha: Čes­
kos lovenský filmový ús tav 1948, s. 162. 
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podmínky přinesly také nové významy nacionálním aspektům československých krát­
kých dokumentárních filmů. Zatímco v prvních letech státem podporované výroby byla 

„nacionalita" interpretována v zeměpisném smyslu jako propagace země a jej ího prů­

myslového, zemědělského a obecného infrastrukturního rozvoje (v oblasti dopravy, spo­
jů, zdravotní péče a dalších s lužeb), po roce 1940 se nacionální duch přenášel na spíše 
kulturně-společenská či kulturně-historická témata (snímky o folklóru, řemeslné tradi­

ci, životopisy významných osobností, buditelské filmy oslavující pozitivní národní vlast­
nosti). 
Přestože byl rok 1940 z hlediska finančních podpor pro podmínky krátkometrážní tvor­

by skutečně zásadním přelomem (i po Mnichovu a po vzniku protektorátu platilo pravi­
dlo výpočtu podpory podle lokace natáčení, omezení se týkala spíše filmů, jež mínily za­

chycovat objekty chápané jako strategické cíle - viz výše) a přestože zřetelně narušil po­
stup projektu filmové dokumentace dle původních očekávání, ve spojení s propagací tu­
rismu v jiných médiích, i nedl'isledně prováděná akce vizuálního mapování pomocí fil­

mu program modernizace infrastruktury posílila A to právě jako jeden z mnoha mediáto­
ru ikonického obrazu země. Ačkoli tedy muže výše uvedenou tezi o provázanosti projek­
tu filmové dokumentace země s rozvojem cestovního ruchu velmi snadno relativizovat 
nedostatek informací o tom, v jaké míře a jakým zpl'isobem byly příslušné filmy uvádě­

ny, jakou měly návštěvnost, případně popularitu, je třeba brát v potaz skutečnost, že film 
byl pouze jednou z mediálních realizací státně-propagačního plánu, jež mohla aktuální 

společenské chování, zde konkrétně turistické preference a pohyb po republice, ovliv­

ňovat. V tomto smyslu byl také jedním z nástrojů státem kontrolované navigace pohybu 
občanu, a s tím i mocenského usměrňování jejich (zeměpisných) znalostí, na němž se 
podílely i další vizuální materiály pedagogického a turisticko-informačního, respektive 
turisticko-propagačního diskursu. 
Stát kontroloval oficiální proces mapování českých zemí prostřednictvím Státního země­

měřičského ústavu, jehož práce však byla (často nahodile) doprovázena paralelními (po­
pulárněji , respektive užitkověji laděnými) aktivitami ruzných zeměpisných a turistic­
kých klubů a společností. Ve 30. letech se tak státní projekt filmové dokumentace země 
a vizuálního mapování státem preferovaných oblastí úspěšně prolnul s nezávislými sna­

hami Československé zeměpisné společnosti (ČZS), jež ve stejném období přišla s kon­

cepčnější edicí zeměpisných učebnic a zasazovala se o zvýšení počtu hodin zeměpisu na 
školách. ČZS ostatně v roce 1935 vydala první ucelený Atlas Československa, jenž je po­

važován za nejvýznamnější a nejmodernější kartografickou publikaci své doby.35l V polo­
vině 30. let zažívalo svl'ij nejvýraznější rozvoj také turistické značkování, a to především 

s ohledem na metodické promyšlení systému turistických tras včetně vzájemné prováza­
nost tras ruzných oblastí, které prováděl Klub československých turistl'i. Ten pak ve stej­
né době ve spolupráci s Geografickým ústavem vydal první turistické mapy v sérii, jež 

měla pokrýt celé Československo.36) Od půle 30. let stoupal i počet publikovaných turis-

35) Leoš J e I e č e k - Jiří M a r t í n e k, Nástin dějin české geografické společnosti. Klaudyán: časopis 
pro historickou geografii a environmentální dějiny 4, 2007, č. 2, s. 42- 48. 

36) Eduard B r y n d a a kol., Padesát let klubu československých turistil: 1888- 1938. Praha: Klub českých 
turistu 1938. 
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lických pruvodcu:171 Po roce 1935 se přitom jejich nabídka rozšířila nejen co do počtu, 
ale i různorodosti. Turis tické prťtvodce se postupně specifikovaly jako úzce vymezená 
služba i komodita, když se k běžným brožurkám přida ly průvodce zaměřené na konkrét­

ní spol ečenské skupiny - náboženské turis tické průvodce, lázeňské průvodce, l yžař' ké 

průvodce, botanické průvodcP. aj. Na rozdíl o<l jinýc h ti štěných médií (map, ilustrova­
ných časopisu apod.) , která následovala tradicionalis tický kánon „ turis tických zajíma­
vostí", měly turis tické průvodce mnohem š irší záběr, a to už proto, že byly čas lo dílem 
regionálních autorů (turi stu , nadšend i). Lokáln í průvodce však byly čas to nízkonákla­
dovými zálež itostmi, a tak zpravidla šetřily především na vizuálním materiálu , jenž ni­
kdy nechybě l v propagačních časopiseckých reportážích, oficiálních u čebnicích , a le na­
přík lad i v oficiálních turistických průvodcích. 
Právě tato mezihra mezi různými formami vizuální reprezentace v důs ledku napomáha­
la státně propagačnímu záj mu. Historické okolno ti ekonomické krize vydavate lům do­
volovaly pracovat pouze s omezeným množstvím vizuálních materi álů , které c irkulovaly 
mezi různým i médii (z novin do učebni c i průvodců) . Originální fotografie i film y byly 
velmi cenné, a jak ještě ukážeme, jej ich autoři se svůj kapitál s nažili využít co nejefek­
tivněj i . 

Krátké dokumentární film y natáčené kvůli geografickému pravidlu podpor na tomtéž 
místě byly velmi často střihovými verzemi dokumentárního materiálu natočeného prav­
děpodobně jedním kameramanem, opatřenými různými mezititulky, případně různým 
komentářem, jenž zvýznamňoval různé regioná lní aspekty. Příkladové studie s nímk u za­
chycujíc ích lázeňská města a Podkarpatskou Rus shodně dokládají, že identické obrazy 
c irkulovaly nejen mezi filmy vyrobenými jednou produkčn í společnos tí, ale i mezi růz­
nými firmami:181 Překrývání je zřejmé napřík l ad mezi fi lmy I VESTICE \IA PoDKARPA1'SK~: 
Ru · 1 (Union, 1937) a PODKARPATSKÁ Rus (Filmový ústav, 1937), které si oba půjčova ly 

záběry z dřívějš ích filmu UžHOROD A JEllO OKOLÍ (Pronax, 1924) a OBRÁZKY z PooKAHPAT­
'K~: Rusi (AB, 1922). Pokud filmy přímo neopakují identické záběry, replikují kanonic­
ké úhly poh ledu na významné památky a přejímaj í zavedenou rétoriku výkladu o země­

pisném jevu v učebnicovém či průvodcov kém smyslu. Obecné zeměpisné, historické, 
politické, demografické a socio-ku lturní informace jsou doplněny procházkou mě lem, 
jež zahrnuje všechny klíčové pa mátky a pozoruhodnosti a duplikuje trajektori i navrže­
nou turi sti ckým průvodcem. Podobná c irkulace obrazťt se pak objevova la i v ti št ěných 

médiíc h.:i9) 

V nejrůznějš ích publikacích od učebni c přes pr~vodce a specializované studie, pře tis­

kované a znovuvydávané v různých verzích od počátku dvacátých do tři cá tých le t, se ja-

37) Zjištěno z rešerše v katalozích árodní knihovny ~ Praze. 

38) peci ficky pro účely té to s tud ie autorka analyzovala souhor snímki'.\ o Podkarpatské Ru;,i a o lázeř1sk)d1 

měste<"h. Fi lmy vybrala d le náni'.\ a popiski'.\ v Ha1 elko~ý('h seznamech, ol'ěřil a jeji('h do;,tupnost 1 ~á­

rodním fdmo~ém a rchi 1·u a opako1aně je zhlédla. Anal ýza b) la prováděna s ohledem na 1ariabilitu ma­
teriáli'.\ použitých k ilus traci konkrétn ích mís t. 

3<>) ysté m dis tribuce fo tografií v ("eskoslovenské m ti sku zásadně ovlivnil l'Znik „obrazo1 é ho oddě l ení·' Če;.­
koslovenské tis kové kanceláře (ČTK) v roce 1929. I dík) němu se tak od třieát)('h let zásadně proměni­
la vizuální podoba československých novin, jež nyní mnohem častěji doprovázely psané text) fotografie­
mi. Vydavate lé nicméně nezaměstnávali samosta tné fotografy, ale využívali snímk i'.\ nabízen) d1 ČTK. 
František P eš a n - Josef V oj l e k, Hi,storie ČTK. Praha: Do R ČTK 1968. 

16 



ILUMINA CE 
Luť1ť~ Čt"sálko\á: Zt"rnřměf1(' ~ kinoaparátem 

kožto dominanty nej~znějších regionu objevovaly stále totožné objekty (krom kultur­

ních /světských i církevních/ pamá te k hlavně nejnovější práce dopravního a inženýr ké­

ho tavi telství). Tyto objekty pak byly zpravid la zachycovány ze stejných úhlů pohledu , 

případně byly přetiskovány zcela totožné fotografie. Jako příklad z rozsáhlejš ího korpu­
su s hodných mate riálU mližeme uvést například velmi oblíbený obraz dolování oli 

v Marmarošské Solotvině na Podkarpats ké Rus i:401 

Dolování soli v Mannarošské solotvině. Ji ří 

Král - Antonín Svoboda, Turistický pn1vodce 

Podkarpatskou Rusi a Slovenskem východně 

od Košic. Mukačevo 1923. 

Marmarošská Solotvina, dul Františkův. 

Marmarošská Solotvina, dul Františkův. 

J. Chmelař - S. Klíma - J. ečas, Podkarpat­

ská Rus - Obraz poměn1 přírodních, hospodář­

ských, politických, církevních , jazykových 

a osvětových. Praha: Orbis 1923. 

Stejně jako v případě Podkarpa tské Rus i, již v období první republiky obk lopovalo 

v rá mci nejrůznějš ích kampaní skutečně velké množství propagačních materiálů, napo­

mohla i v případech jiných turis tických regionu hi storická nutnos t recykloval omezené 

množství ilustrac í a fotografií v rt1zných médiích k opakovanému potvrzování a utužová­

ní kanoni cké ho obrazu j ednotlivých mí l. Pre ferované turis tické regiony prvorepubliko­

vá média současně chápala ja ko součás t národního dědic tví, jež pro budouc nost fi xova­

la v podobě virtuální kolekce ikonickýc h obrazů země. 

ymbolická moc těchto obrazu přitom měla ja k svou reprezentativní, tak svou ekonomi c­

kou , tržní dime nzi. Standard izované zachycení různých mís t se stávalo v pods tatě veřej­

ným inte le ktmí.lním vlastnictvím, dá le replikovaným v lidovém diskurs u. Do procesu 

upevňování zeměpisných znalostí pomocí vizuálních médií se přitom ve dvou momen­

tech promítla ekonomická krize. Předně zafungovala jako motivace, jako spouštěc í me­

c ha ni mus, j e nž stimuloval s tát k vytvoření kampaně k propagac i národního dědictví, 

10) Autorka analyzova la nejrihnější pn"1vodee, populari zařní přírnl·ky. hrožurky. vPdPcké s lat i a další doku­

nwnty ~e zeměpisnými náměl) praeuj ící s vizuá lními materiály, následně se zaměřila na oblast Podkar­
pats kP Rusi, již probírala podrobněji se zaměřením na konkrétní zobrazovaná mís ta. Kromě železniční 

trati 1 Úžoku nalezla zcela s hodné i lustrační fotografie na pHklad pro šachtu „ Kundigunda", koste lík 

\ lšcc, vodní nádrž I-loverly č i viadukt v Užoku. 
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včetně přírodních krás, a následně k propagaci LurisLiky s c ílem popularizoval a podpo­

řit nově budovaný dopravní systé m a jeho možnosti. Druhotně nicméně znamena la nedo­

state k finančních, technic kých i lidských zdrojů , potřebných ke zkvalitnění práce zpra­

vodajských agentur. Nerozvinutý systém a ktuálního fotografického a filmového zpravo­
daj tví, silně vázaný na potřebné množství technického zázemí a filmového či fotografic­

kého materiálu, podnítil vznik specifické distribuce - výměn vizuálních materiálU mezi 

médii, a tedy i cirkulování stejných obrazů napříč nejrůznějšími distribučními ok ny. No­

viny, časopisy, stejně j a ko vydavatelé informačních ti skovin i vzdělávací literatury pra­

covali pouze s omezenou nabídkou fotografických ilustrací. Stejné fotografie se Lak obje­

vovaly napříč médii, nehledě na jejich politické č i jiné ideové zázemí, ilus trovaly nejrůz­

nější knihy i učebnice a objevovaly se jako nástěnné učební pomůcky ve školních hod i­

nách s tejně jako na přednáškách veřejných vzdělávacích kurzu v podobě promíta ných 

diapozitivu i klas ických obrazu. Politika filmového a fotografického mapování stejně 

jako politika cestovního ruchu a rozšiřování prostoru turistického pohybu díky nezávis­

lým turistic kým organizacím patřily k s ilám, jež významně utvářely propagačními i vzdě­

lávacími médii oficiálně distribuované vědění a s ním i paměť o vizuální podobě české 

krajiny jakožto národního dědictví. Politika vidění a vědění, v případě projektu filmové 

a fotografické dokumentace země neoddělitelně spoje ných, zde zcela zásadně participo­

vala na konstrukci kulturní paměti a v případě sudetoněmeckých částí země a strategic­

ky významných objektů, na něž bylo krátkodobě uvaleno c íle né dokumentační emba rgo, 

i jejího vymazávání. 

Studie vznikla s podporou Grantového fondu pro doktorandy v prezenční formě studia, učitele a akademirké 
pracovníky Filozofické fakulty MU Brno na rok 2010. 

Mgr. Lucie Česálková, Ph.D. (1983) 
Je odbornou as istentkou na Ústavu fi lmu a audiovizuální kultury FF M v Brně. Věnuje se především pro­

blemati ce nonfikčního filmu , konkrétně pak je ho vzdělávací a propagační roli. 

(Adresa: Ústav filmu a audiovizuální kultury, Filozofic ká fakulta Masarykovy univer.tily, Arne ováka 1, 

Brno 602 00; lueie.cesa lkova@ gmai l.com) 

Citované filmy: 
Bratislava a okolí (Ludvík Guba, 1936), Domallicko (Ludvík Guba , 1937), Film o státním rybníkářství (Lud­

vík Guba , 1938), Investice na Podkarpatské Rusi (Unionfilm, 1937), Jeseníky (Ludvík Guba, 1936), /.,ázně 
Piešťany a Pováží (Ludvík Guba, 1935), Obrázky z Podkarpatské Rusi (AB, 1922), Památky rodu Rožmberkťi 
(Ludvík Guba, 1939), Podkarpatská Rus (Unionfilm, 1937), Podkarpatská Rus (Filmový ús tav, 1937), Pová­
ží, hrady a zámky (Ludvík Guba, 1936), Slovenské lázně (Ludvík Guba, 1936), Srdce Hané (Ludvík Guba, 

1937), Šumava (Ludvík Guba, 1937), Třeboň a její rybníky (Ludvík Guba, 1937), Užhorod a jeho okolí (Pro­

nax, 1924). 
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SUMMARY 

THE LANO 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 projecl (outlined in governmentally proposed thematic pian) is here compared 
with the map of places really documented in s hort documentary films of the period. Describing how the sys­
lem of state funding inlluenced financ ing and dramaturgy strategies of several producers (mainly Guba, 
Union and Propaga) the text expla ins why so many films were shoot in so few places. Laterit focuses in de­
tail on these places with an a ttempt to reconstruc t the ir pe riod media image as represented on film, in news­

papers and illustrated magazines, but a lso in maps, lrave l-gu ides, and visual teaching tools (slides, wall-hung 
images, textbooks) . 
The analysis finall y conc ludes that the lack of financ ial, technical and persona) sources in the news service 
together wi th underdeveloped network of distribu tion of visual ma te rial required specific practice of exchang­

es of visual information between media. ewspapers, magazines as well as publis hers of informationa l and 
educative literature kept at disposal stint of visuals. The same photographs and images then appeared in var­
ious newspapers and magazines apart from thei r political or other ideological background, they illuslrated 
various books (travel books) and lextbooks and reappeared as visua l Leaching lools in lessons of school as 
well as public education. The polic ies of mapping, land documenlalion as well as polic ies of tourisl move­
menl be longed to the powers shaping lhe offic ia lly distri buted knowledge (and memory) by means of promo­
liona l as well as educative media. Ali these polic ies in consequence - participa ling on conslruc tion of cullur­

a l remembrances and smothering (as in case of ude ten parts of Czechoslovakia) - regulated a lso the policy 
of vision. 
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Články 

v „ 
CESKA TELEVIZE 

JAKO FILMOVÝ PRODUCENT 
V LETECH 1992-2002 

(1. část) 

Pavel Krumpár 

Od samotného vzniku televize veřej né s lužby v roce 1992 je diskutována role České te ­
levize ve vztahu k domácí kinematografii . V posledních letech tato diskuse nabývá na 

intenzitě zej ména v souvis los ti s nove lou zákona o kinematografii, která je připravována 

od roku 1998 a dosud nebyla schválena. Přestože zákon o České televizi definuje povin­
no t te levizního vysílatele veřejné služby podporovat českou kinematografii pouze vág­
ně, sehrála Česká televize v prvních deseti le tech svého působení jednu z klíčových rolí 
ve vývoj i českého filmu. V letech 1992-2002 se Česká televize podílela na vzniku cel­

kem 128 celovečerních filmů , v průměru každý rok podpořila přibližně 11 titulů a jen 
zcela výjimečně vznikl distribuční film bez koope race s Českou televizí. 

oučasně však bylo České televizi nezřídka vyčítáno zneužívání jejího dominantní po­
s tavení na domácím trhu. Velmi často se tak s távala terčem kritiky ze s trany nezávislých 

producentů, kteří se na straně jedné bez finanční i nefinanční (například výrobní kapa­

c ity ne bo propagace filmu na obrazovce) podpory České televize neobešli a na straně 
druhé byli nuceni akceptovat její smluvní podmínky. Mezi nejproblematičtěj ší požadav­
ky České te levize patřilo například získání licence k televiznímu vysílání na dobu autor­

skoprávní ochrany bez patřičného ocenění této licence. 

Především tlak nezávislých producentů, a le také nástup komerčních televizních stanic 

na našem území či ekonomická stabilita České televize, patřily k faktorům ovlivňujícím 
stra tegii te levize veřejné s lužby v oblas ti výroby celovečerních distribučních filmů. Tato 
s trategie se tak přirozeně v průběhu prvních deseti le t proměňovala a přizpůsobovala 

novým podmínkám. 

Ml'1j příspěvek bude hledat odpověď na otázku, jakou strategii zvolila Česká televize 
v prvním desetile tí své existence v oblasti podpory české kinematografie a jak tato s tra­
tegie korespondovala s posláním a povinno tmi média veřejné služby v České republice. 

Ohraničení rokem 2002 jsem zvolil záměrně, neboť v uvedeném období Česká televize 

ukončila přechod od producentského k redakčnímu systému práce . Producentský sys­
tém tvořil základ organizační struktury České televize od jejího vzniku v roce 1992 až do 

roku 2002 a byl konc ipován na principu silných producentů , kteří měli garantovat pod­
poru tvořivos ti zaměstnanců . Značná svoboda v rozhodování a silné pravomoci daly vy­

niknout takovým producentským osobnostem, jako jsou Čestmír Kopecký, Pavel Boro-
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van, Alice Nemanská, Helena Slavíková či Jan Otčenášek. Symbolicky právě z důvodu 
změny systému odchází z České televize před rokem 2002 například Čestmír Ko­
pecký. '> 

V rozmezí let 1992-2002 Česká televize nezveřejnila ve vztahu k národní kinematogra­
fii žádnou oficiální strategii, která by byla v tomto období naplňována a zároveň by se 
stala vodítkem pro aktivity nezávislých producentů. Dlouhodobé tendence média veřej­

né služby lze tedy vyvozovat pouze z interních materiálů České televize, z rozhovorů 
s tehdejšími zaměstnanci a především z detailního rozboru podpořených projektu. 

S ohledem na výše uvedené jsem zaměřil svou pozornost především na výzkum unikát­
ních primárních pramenů. Mezi ně řadím především interní předpisy, programové plány, 
zápisy z porad či koprodukční smlouvy uzavřené v letech 1992-2002, které doplňuji in­

formacemi z ročenek České televize.2
> Konkrétní data o jednotlivých pořadech jsem zís­

kal z interního informačního systému České televize PROVYS, který obsahuje detailní 
informace o pořadech připravených k vysílání (délka pořadu , seznam tvurců, žánrové 

zařazení, autorská práva atd.). Primární písemné prameny jsem dále konfrontoval s osob­
ními zkušenostmi přímých aktérů dění v jednotlivých obdobích a s jejich výroky do mé­
dií. Strukturované rozhovory jsem vedl především se zaměstnanci České televize, kteří 
se v jednotlivých le tech podíleli na rozhodování o produkci distribučních filmů. Z důvo­
du zachování vyváženosti mé práce jsem oslovil rovněž zástupce nezávislého sektoru, 
především pak členy Asociace producentů v audiovizi. 

Česká televize v kontextu organizační, výrobní a ekononůcké situace 

české kinematografie po roce 1989 

Význam České televize pro českou kinematografii po roce 1992 nelze hodnotit bez zařa­
zení její činnosti do širšího kontextu, který se začal vytvářet v návaznosti na systémové 
a legislativní změny po roce 1989. Český filmový průmysl byl v 90. letech minulého sto­

letí nucen přizpůsobit svou strukturu i fungování ekonomické transformaci země a sou­

dobému stavu evropského a amerického filmového průmyslu. Pád komunistického reži­
mu v listopadu 1989 přinesl filmové tvorbě na straně jedné dlouho očekávanou svobodu 
a nezávislost, ale na straně druhé zcela nové výrobní podmínky, které řadu tvůrců i pro­

ducentů zaskočily. 

Nelze se divit, že po letech ve službách politického režimu se v 90. letech český film vy­

dává zcela opačnou cestou. Po radikální změně ekonomického a politického systému na­
hrazuje centrální řízení a státní financování tržní hospodářství. Po bezprostředních per­
sonálních změnách přicházejí také první změny v organizační struktuře. 31. prosince 

1990 bylo zrušeno Ústřední ředitelství československého filmu, které bylo v minulosti 

centrálním řídícím orgánem, a od 1. ledna 1991 přebírá faktickou odpovědnost za kine­
matografii Ministerstvo kultury České republiky. 

1) Srov. Jan M i.i 1 I e r, Klíčový producent opouští Kavčí hory. lidové rwviny, 29. 3. 1999, s. 18. 
2) V době vzniku této práce jsem měl přístup k inte rním dokument~m České televize z pozice zaměstnance 

České televize a člena nejužšího vedení organizace. V letech 2006- 2009 jsem p~sobil nejprve ve funk­
c i obchodního ředitele a poté ve funkci ředitele pro strategický rozvoj České te levize. 
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Mezi základní pilíře české kinematografie po roce 1989 patří především s tát formou 
tátního fondu České re publiky pro podporu a rozvoj české kinematografie, společnost 

AB Barrandov, početná skupina nezávis lých producentu a v neposlední řadě právě Čes­
ká te levize. Hybnou silou nových projektu e nejčastěji s távají nezávislí producenti , kte­
ří j sou nuceni hledat koproducenty mezi s ilnými a etablovanými společnostmi typu Čes­
ké te levize nebo AB Barrandova. Vedle Státního fondu České republiky pro podporu 

a rozvoj české kinematografie lze získat finanční podporu také z fondů Evropské unie 
ne bo z komerčního sektoru . Investice ze soukromých zdrojů je však zpravidla podmíně­

na návratností vložených prostředku , která je na českém trhu s velmi omezenou divác­
kou základnou obtížně dosažitelná. Jazyková barié ra navíc komplikuje uplatnění tuzem­
ské tvorby v zahraničí, a tak se výnosy českých filmů generují téměř výhradně z domácí 

distribuce v kinech a z prodeje práv tuzemským te levizím. 
tátní fond České re publiky pro podporu a rozvoj české kinematografie (Fond), který 

vznikl k datu 1. července 1992 na základě zákona České národní rady číslo 241/1992 

b., je spravován Minis ters tvem kultury České republiky. Nejvýznamnější položkou 
v rozpočtu Fondu jsou příjmy z obchodního využití s tarších filmových děl. Od svého 

vzniku do roku 2001 přijala Rada Fondu celkem 1 115 žádostí, podpořila 477 projektů 

a rozdělila celkem 468 mil. Kč.3) 

Graf č. 1. Přijmy Státního fondu České republiky pro podporu a rozvoj české kinematogra­

fie v letech 1993-2002. 4l 
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3) rov. Hana T omáš k o v á, Státní podpora české kinematografie. Online: < http://www.europeum.org/ 
disp_article.php?aid=401>, [c it. 14. 3. 2010]. 

4) Česká filmová komora, Návrh systému státní podpory české kinematografie. Praha: Ministe rstvo kuhury 

České republiky 2003, s. 10. 
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Graf potvrzuje s trategický význam příjmu z obchodního využití s tarších filmových děl 

z hledis ka celkových příjml'1 Fondu a je ho možností podpory české kinematografi e . Po 

roce 1994, kdy zahájila své vysílání TV ova, tvoří tyto příjmy, s výj imkou roku 2001, 
vždy více než sedmdesát procent všech příjmu Fondu. 

Filmové stuclio Barranclov (FSB), ocl n~hož řacla tv1°1rrt°1 ořt>kávala, ŽP zt°1slanf' hlavním 

výrobcem českého filmu i po roce 1989, sehrá lo stěžej ní roli pouze bezprostředně po 

roce 1989. V roce 1990 a částečně také v roce 1991 se výroba českých film l'1 odvíjela 

právě od plánu výroby FSB, které pocházely ješ tě z roku 1989. V roce ] 990 byl realizo­

ván téměř celý dramaturgický pl án s tudia čítající na tři desítky titulu. K redukci výroby 

doc hází až v roce 1991, kdy provoz FSB negati vně ovli vnilo rozhodnutí Minis terstva fi­

nancí České re publiky z roku 1990. Toto rozhodnutí zruš ilo veškeré fond y a dotace hos­

podářským podnikům, a tedy i Barrandovu jako výrobně-hospodářské jednotce. Studio 

se ta k poprvé od roku 1945 ocit lo bez s tá te m garantované dotace a bylo nuceno přistou­

pit k zásadním změnám. 

F B ev první polovině 90. le t proměnilo z aktivního producenta českých filmu v servis­

ní organizaci nabízející služby typu pronájmu ateli érových ha l, dabování č i nahráv1foí 

hudby. S tím souvisela také reorganizace s tudia, jejíž součástí byla redukce po(·tu za­

měslnancu . Z přibližně 2 400 pracovníku v roce 1990 jic h bylo v následujícím období 

propuštěno na 1700.51 Řada režiséru, scená ristl'1, drama turgu a zástupců rl'1zných odbor­

ných fomesel (osvětlovači, rekvizitái'-i, maskéři ad.) se ta k ze dne na clen ocitla na volné 

noze a musela prokázat svou životaschopnost i v nových podmínkách . 

Nová strategie vedení studia zname na la ve svém důsledku minimalizaci akti vit v oblas­

ti výroby distribučních filmu . Spo l ečnost AB Ba rrandov, na rozdíl od České te lev ize, ne­

vyráběla po roce 1992 žádné film y výh radně ve své vlastní produkci. Vždy pouze spolu­

pracovala s dalš ími výrobci, čímž s nižovala riziko případného ekonomic kého neúspě­

c hu. Postupný pokles koprodukčních film u, do nichž Barrandov finančně v letech 1992-
2002 vstupoval, předznamenává nás tup te levize veřej né s lužby do pozice významného 

partne ra a podporovatele českého filmu. 

Te lev ize veřejné služby byla v prvním de e ti letí své existence nepochybně klíčovým 

pa rtne re m českého filmu. Pomine me-li první dva roky od jejího vzniku, kdy hleda la svou 

identitu v nových podmínkách a musela definoval i svůj vztah k české kinematografii, 

vstupova la Česká televize každoročně vždy minimálně do poloviny všech aktuálně vyrá­

běných di stribučních filmu . S tala se lak koproducente m či produce nte m více než 50 % 
realizovaných projektu (přesně 64 % ), což v celkovém úhrnu předs tavuje 107 podpoře­
ných filmu do roku 2001. Naproti lomu bez při spění České te levize vzniklo v uvede ném 

desetile tí pouze šedesát titulů. 

Če ká te levize se podílela na vzniku distribučních filml'1 takzvaným externím a interním 

plněním. Externím plněním je zde míněn finanční vklad , který se pohyboval v rozmezí 

od jednoho do šesti miliónu konm. Inte rní plnění naproti tomu představují vla lní kapa-

5) Celkem 650 z t vurčích profesí, os tatní z adminis trativ)- Viz Andrej H a I ad a. Českffilm deťadesát_ích 
let. Od Tankového praporu ke Koljol'i. Praha: ak ladatelství Li do\ é nO\ iny 1997. s. 20; Martin Š \ o rn a, 

Chtěl jsem z Ba rrandova udělat knísnou a bohatou Ill:'\ ěstu. Rozhovor s Václavem Marhoulem. Ilumina­
ce 19, 200 7, č. l , s. 157. 
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c ity České televize, které jsou uvolňovány pro potřeby výroby daného filmu. Do Lé to ka­

tegorie řadíme například osvětlovací techniku, kostýmy, a teliéry, postprod u kční praco­

viště a řadu dalších. Interní plnění je po kytováno v obdobné výši jako plnění externí. 

Zatímco cílem České te levize bylo max imalizovat zapojení interníc h kapacit České te le­

vize do připr-avovaných projektu, ze s trany nezávis lých producentu byla j ejic h praktická 

využite lnost při natáčení často zpochybňována.61 Česká televize se po součtu svých vkla­

dů podíle la na vzniku jednoho distribučn ího filmu v le tech 1992-2002 částkou v při­

bližné výš i pět až deset miliónů korun. 

Z d louhodobého hlediska se Česká te levize zavázala k investicím do české kine matogra­

fie v přibli žné výši 100 miliónů korun za rok. Vzhled em k lomu, že relevantní informace 

o celkové výši vkladů České te levize do fi lmových projektů v j ednotlivých le tech posled­

ní dekády minulé ho stole tí nejsou dos tupné, mohu toto tvrzení verifikovat pouze na zá­

k ladě statis tických přehledů České te levize z le t 2004-2009.7
! V letech 2004-2009 in­

vestovala Česká te levize do české kinematografie celkem 539 miliónů korun, přičemž 
nejvíce prostředků bylo uvolněno v roce 2005 (127 miliónl'i Kč) a nejméně v roce 2004 
(52 mi liónl'i). V průměru tak Česká te levize investovala do národní kinematografie kaž­

dý rok necelých 90 miliónl'i korun. Z celkové investované částky tvoři ly exte rní náklady 

309 miliónů korun (57,4 %) a interní ná klady 230 miliónl'i korun (42,6%). Pro potřeby 

a na lýzy le t 1992-2002 je nutné zmínit, že celková investice České televize do české ki­

nematografi e postupně narůstala, tzn . vk lad v roce 1992 byl oproti roku 2002 nižší. Ve l­

mi obecně lze dále kons tatovat, že Česká te le vize v prům~ru investuj e do české kine ma­

tografie l 00 miliónl'i korun ročně,'1 1 přičemž 50 mi li ónů tvoří finanční vklad a 50 milió­

nu věcné plnění. Faktická výše věcného plnční je však ze s trany nezávislých produccn­

tl'i (·asto zpochybňována. H lavním argumentem je zde neúměrné zatížení interníc h cen 

provozní režií České televize, které zpl'isobuje ne konkurenceschopnost těchto cen z hle­

diska volného trhu. Česká te levize však po řadu le t le nto a rgument nezáv is lých produ­

centů odmítala a kceptovat. 

ejméně projektl'i podpořila Česká te levize v roce 1992, kdy vstoupila pouze do jedné 

fi lmové koprodukce. V tomto roce však bylo uvedeno na území České republi ky do k in 

pouze šest nových fi lml'i. Naopak nej více pre mié r zazname nala v le tech 1997 a 2000, 
kdy e podílela na celkem 16 premiérově uvedených snímc ích. V prl'iměru Česká te levi­

ze podpořil a v prvním desetile tí své exis te nce 11 fi lmů za rok (přesně 10,7). 
V procentue lním vyjádření stoupá podíl České te levize na výrobě distribučních filml'i 

v České re publice ze 17 o/o v roce 1992 až na 80 o/o v roce 1997. Vrc hol pa k přichá­
zí v roce 2000, kdy po mírném pok lesu v le tech 1998 a 1999 podpohla Česká te levize 

celých 84 o/o všech filmových projektl'i , kte ré v daném roce na našem úze mí vznikly. 

Porovnán í s ostatními (komerčními) te levizními vysíla teli na našem území vychází jed­

noznačně ve prospěch České te levize. Zatímco TV Nova ojediněle do výroby distribuč-

6) OC'tailnčji se proble matice inte rního plnění České te lev ize věnuji v kapitole Česká televize coby produ­
<'ent č·eských filmt'J, která bude zveřejněna ve druhé části té to s tudie. 

7) Data zpracova l a prezentoval úsek řed ite le výroby České televize v roce 2009. 
8) Sto miliónů korun představuje nepsanou interní hranici České te levize pro vstup do distribučních fi lmo­

\ých projektů během j ednoho kalendářního roku. Te nto limit však může být na základě rozhodnutí vede­

ní organizace libovolně korigován. 

25 



ILUMINACE 
Pa\el Krumpár: Česká 1eJe„ze jako filmoví produrenl' lelech 1992- 2002 

ních filmu vstupovala,9l Prima TV do konce roku 2002 žádnou aktivitu na tomto poli ne­

vyvinula. V České televizi se navíc jedná o tvorbu systematickou a dramaturgicky kon­

cepční. 

Graf č. 2. Vývoj podílu koprodukčních filmů ČT na všech premiérově uvedených filmech 

v ČR v letech 1992- 1996. '0 
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Graf č. 3. Vývoj podílu koprodukčních filmft ČT na všech premiérově uvedených filmech 
v ČR v letech 1997- 2001. 111 
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9) TV Nova se podílela na vzniku českých filmt\ jako producent , koproducent č i formou předkupu televiz­
ních vysílacíc h práv. Přispěla tak mimo jiné ke vzniku fi lmt\ ŠAKA LI LÉTA (1993), V ÁLKA BAREV (1 QQS), 

z PEKLA ŠTĚST( ( 1998) ne bo KAMEŇÁK l , 2 a 3 (2002-2004). 
10) Zdroj: Asociace producentt\ v audiovizi, České.filmy, katalog 1991-2001. Praha: AsoC"iace producentt\ 

v audiovizi 2002. 
11) Tamtéž. 
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Graf č. 4. Podíl koprodukčních filmů ČT na všech premiérově uvedených filmech v ČR v le­
tech 1992-2001. 12
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Tabulka č. 1. Koprodukční filmy ČT - zdrojová data. 13l 

Rok Celkem 
Podíl ke,rodukěních uvedení premiérově Poěet koprodukcí film6. T na všech film6 do uvedeno film6 ČT 

kin v ČR uvedených filmech 

1992 6 1 17 % 

1993 14 5 36% 

1994 16 10 63% 

1995 21 11 52 % 

1996 21 15 71% 

1997 20 16 80 % 

1998 15 10 67% 

1999 17 10 59% 

2000 19 16 84% 

2001 18 13 72% 

CELKEM 167 107 64% 

Legislativní rámec podpory kinematografie v České republice 
s akcentem na povinnosti média veřejné služby 

Stěžejní legis lat ivní normou pro českou kinematografii byl i po roce 1989 dekret prezi­

denta republiky číslo 50/ 1945 ze dne 11. srpna 1945 o opatřeních v oblasti filmu. Tím­

to dekretem prezidenta Beneše byl na výrobu, distri buci, dovoz, vývoz i veřejné promí­

tá ní fi lmt°i uvale n s tá tní monopol. Stá tní monopol v oblasti filmu byl zrušen až k datu 
15. října 1993 zákonem číslu 273/ 1993 Sb„ o některých podmínkách výroby, šíření a ar-

12) Tamtéž. 
13) Tamtéž. 
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chivování audiovizuálních děl, o změně a doplnění některých zákon6 a některých dal­

š íc h předpis6. Hlavním cílem tohoto zákona, který nabyl účinnosti dne 11. li topadu 

1993, bylo zruš it již nevyhovující znění dekretu čís lo 50/ 1945 a umožnit privatizaC'i ma­

jetku Českos lovenského s tátního filmu. Podporu kinematografie zákon neřeš í, pouze de­

fin11jP poclnikání v audiovizuální oblasti. Českou televizi zákon zmiňuje pouze okrajově. 
Na aud iovizuální díla vyrobená Českou te levizí, která jsou určená pouze pro šíření te le­

vizním vysílá ním , se například nevztahuje nabídková povinnos t ve vztahu k Národnímu 

filmovému archivu podle paragrafu sedm. Zákon rovněž striktně odděluje povinnos ti 

související s produkcí a šířením a udiovizuálního díla určeného pro kinodi stribuc i od po­

vinností vztahujících se k televiznímu vysílání. 

Období od roku 1991 do přijetí zákona číslo 273/1993 lze nazvat obdobím transforma­

ce, privatizace a hledání cest ve zcela nových podmínkách. V nevyjasněném legi lativ­

ním prostředí zřídilo Ministerstvo kultury Če ké republiky grantovou komis i, která p6-

sobila od srpna 1991 do března 1992.111 Grantová komise v tomto období uvolnila na 

nové a rozpracované filmové projekty přibližně s to mi liónu korun ze zrušeného fondu ki­

nematografie. 

Rozhodující význam z hlediska podpory národní kinematografie po roce 1989 má zákon 

číslo 241/1992 Sb„ o Státním fondu České republiky pro podporu a rozvoj če ké kine­

matografie. Zákon České národní rady ze dne 14. dubna 1992 zřizuje Fond v gesci Mi­

nisters tva kultury České republiky, přičemž odpovědnost za hospodaření s prostředky 
Fondu má přímo ministr kultury. Rozhodovací pravomoci má Rada fondu, která je slože­

na z maximálně třinác ti členu . Členy Rady volila na tři roky Česká národní rada z řad 
významných osobností kultury. Rada rozhoduje o způsobu a výši čerpání prostředH1 

Fondu.151 Českou televizi a ni její povinnosti č i možnosti ve vztahu k Fondu zákon neře­
ší. Na rozdíl od řady evropských zemí neex istovala v le tech 1992-2002 mezi Fondem 

a Českou televizí žádná forma spolupráce a obě instituce fungovaly odděl eně . 
Zatímco výše uvedené právní normy obsahují zcela konkrétní postupy a systémy podpo­

ry národní kine matografie, zákon čís lo 483/1991 Sb„ o České televizi, který řeší povin­

nosti média veřejné služby, zmiňuje tuto problematiku pouze velmi okrajově bez jakéko­

li bližší specifikace. Z toho lze odvodit, že pohnutky České televize zásadním zp6 obem 

podporovat národní kinematografi i ve sledované m období byly jiné než legis la tivní. Tuto 

tezi potvrzují rovněž slova tehdejšího gene rálního ředi tele České te lev ize Iva Mathé ho: 

Česká te levize byla povinována podílet se na národní kinematografii až od roku 

2001. Do té doby se jednalo pouze o rozhodnutí odpovědných pracovník& České 

televize, kteří považovali spojení České televize s národní kinematografií za logic­

ké a přínosné pro obě strany. Česká televize zí kávala spojením s českým fi lmem 

především atraktivní pořady do svého vysílání za velmi přízni vých ekonomických 

i obchodních podmínek. 161 

14) Kl. červenci 1992 vzniká na základě zákona České národní rady číslo 241/1992 Sb. Stální fond České 
republiky pro podporu a rozvoj české kinematografie. 

15) Zákon zmiňuje celkem čtrnáct různých finančníeh z<lroju Fondu. 
16) Rozhovor s Ivo Mathém vedl Pave l Krumpár, 3. března 2010. 
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Zákon číslo 483/1991 Sb. ze dne 7. listopadu 1991 v původním znění z roku 1991 pou­
ze v paragrafu dva říká, že Česká televize poskytuj e službu veřejnosti tvorbou a šířením 
te levizních programu a že jejím posláním je mimo jiné rozvíje t kulturní identitu českého 
ná roda. Žádný konkrétnějš í závazek České televize ve vztahu k české kinematografii 
v tomto znění zákona obsažen není. Na druhou s tranu Rada České televize, která dohlí­

ží na činnos t České televize, hned od počátku spojovala podporu kinema tografie právě 
s povinností České televize rozvíjet kulturní identitu českého národa. V ročence České 
te levize z roku 1998 předseda Rady České televize Jan Jirák konkrétně uvedl: „Rada 

České televize je toho názoru, že podporou kinematografie Česká televize významně při­
spívá k rozvíjení kulturní identity české společnosti , jak jí ukládá zákon." 17

) 

K upřesnění hlavních úkolů veřejné služby v oblasti televizního vysílání dochází až v ro­

ce 2001 v rámci zákona číslo 39 ze dne 23. ledna 2001 , kterým se mění zákon číslo 483/ 
1991 Sb., o České televizi. Mezi hlavní úkoly České televize se dle této novelizace řadí 
mimo jiné v paragrafu d va písmene e) také výroba a vysílání uměleckých a dramatic­

kých pořadu . Jediný zcela konkré tní závazek pak vyplývá z paragrafu tři , který v prvním 

odstavci blíže specifikuje, čím Česká televize naplňuje veřejnou službu v oblasti televiz­
ního vysílání. Mezi d vanáct povinnos tí spadá i písmeno e) (později se mění na písmeno 

g), podle něhož Česká televize naplňuje veřejnou službu tím, že podporuje českou filmo­
vou tvorbu. Zákon však již dále neříká, v jakém objemu, jakou formou či jaký segment 

filmové tvorby má Česká televize podporovat. Na plnění této i dalších zákonných povin­
ností dohlíží Rada České televize, která však k tomuto bodu zákona nevydala žádné do­
poručení ani nevyjádřila konkrétní výhrady, které by se ~drazily v přístupu České tele­
vize. Záleželo tedy pouze na vedení České televize, jakým zpl'1sohem k plnění zákona VP. 

vztahu k české kinema tografii přistoupí. 

V evropském kontextu není situace České republiky nikterak ojedinělá. Povinnosti 

evropských te levizních vysílatelů ve vztahu k národním kinematografiím jsou přede­

vším: 

a) předepsány v zákonech či dalš ích závazných normách (například ve Francii, Řecku, 
Itálii, Španělsku a Belgii), 

b) důsledkem adminis trativních rozhodnutí, nejčastěji činěných v průběhu procesu 

udělování vysílací licence (například ve Švýcarsku), 

c) výsledkem d vou č i vícestranných smluv, zpravidla uzavíraných mezi vysílatelem 
a odpovědnou s tá tní institucí typu fondu na podporu a rozvoj kinematografie nebo fil­
mového ins titutu (například v Dánsku, Německu či Švédsku) , 

d) důsledkem dobrovolných opatření televizních vysílatelů (mimo jiné ve Velké Britá­
nii a v Es tonsku). 

Ve většině případů se však jedná o kombinac i dvou či více z výše uvedených možností. 
Nejinak je tomu i v České republice. Pro Českou televizi je charakteris tická kombinace 
zákonné povinnosti (písmeno a) s dobrovolným opatřením (písmeno d). 

17) Marcel K abá t - Jitka S a t u r k o v á (eds.), Ročenka České televize 1998. Praha: Česká tel evize -
Public Re lations a mezinárodní vztahy 1999, s. 179. 
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Právě zákony a dekrety představují nejčastější formu úpravy investičních povinností te­
levizních vysílatelů v Evropě. Tyto povinnosti se stávají zpravidla součástí „vysílacích" 

zákonů nebo zákonů „veřejnoprávních", které upravují působnost média veřejné služby. 
Na rozdíl od České republiky však existují ve většině zemí Evropy normy upravující jak 
povinnosti veřejných , tak i soukromých vysílatelů. Výjimkou je spolu s Českou republi­

kou například Holandsko, které rovněž upravuje povinnosti výhradně pro vysílatele ve­
řejné služby. Vedení Filmového a televizního svazu v čele s Janem Krausem iniciovalo 
v roce 2002 změnu audiovizuálního zákona tak, aby komerční televize musely odevzdá­

vat určité procento z příjmů z reklamy na filmovou tvorbu. Tato iniciativa však nebyla 
úspěšná. 

Dobrovolné závazky vůči kinematografii přijímají především televize veřejné služby. Pl­

něním svých dobrovolných závazku tak vysílatel ze zákona dokazuje naplňování poslání 

veřejné služby v dané zemi. Podobné závazky veřejných vysílatelů v Irsku, Estonsku či 

Velké Británii slouží jako důkaz úzkého vztahu mezi posláním média veřejné služby 
a investiční podporou kinematografie. Tento přístup je uplatňován rovněž v České re­

publice, kde právě deklarovaná podpora národní kinematografie často slouží České tele­
vizi při obhajobě její existence a s tává se tak podstatnou součástí poslání média veřejné 
služby v naší zemi. 

Více odlišností než mezi předpisy nalezneme ve formách praktického naplňování inves­
tičních povinností jednotlivými evropskými vysílateli. Primárně se tyto povinnosti dají 
rozdělit na přímé a nepřímé. Obě kategorie se však často různými způsoby překrývají. 

a) Formy přímé podpory zahrnují: 
• vlastní televizní produkce, 

• koprodukce, 
• přímé financování. 

b) Formy nepřímé podpory zahrnují: 
• platby do fondu, 
• platby do distribučních fondu, 
• aktivní účast v institucích podílejících se na financování kinematografie, 
• daně (státem použité ve prospěch filmové tvorby), 

• poplatky (státem použité ve prospěch filmové tvorby) , 
• mediální služby (například vysílací čas a publicita), 
• věcné plnění (interní kapacity atd.), 

• zpřístupnění archi vů a archi válií, 
• odkup práv (včetně předprodeje, tzv. pre-sales). 

Objem investice daného vysílatele se vypočítává různými způsoby. Nejčastěji jako podíl 
z reklamních výnosů, podíl z dalších příjmu (například ze zisku z prodeje práv či ze stát­
ní podpory), poměrná část výrobního rozpočtu, poměrná část celkového ročního rozpoč­
tu televize, poměrná část ze zisku, poměrná část součtu vysílacích poplatku nebo jako 
poměrná část licenčního poplatku. 

Bez ohledu na formu podpory nebo způsob výpočtu její výše je ekonomický význam in-
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ve tičních povinnos tí televizních vy ílatelů pro evropskou filmovou výrobu zcela mimo­
řádný. epřímé platby provozovatelU te levizí do fondu či jiných instituc í tvoří jednu tře­

tinu veškeré finanční podpory poskytnuté evropskému filmu. V tomto ohledu není Česká 
republika žádnou výjimkou a podpora České televize, přestože není blíže specifikována 
v ná rodní legislativě, se s tává jeclním z pilín~ clomácí kinematografie. 

Pravomoc a odpovědnost za filmovou tvorbu v rámci 
organizační struktury České televize v letech 1992- 2002 

Organizační struktura České te levize prošla v letech 1992-2002 celou řadou proměn, 
kte ré měly zásadní vli v rovněž na filmovou tvorbu České televize. Tento proces byl zavr­
šen v roce 2002 přechodem od producentského k redakčnímu systému práce. 
V čele České televize stoj í gene rální ředitel , který zodpovídá za chod celé organizace 

a je také jejím s tatutárním zástupcem. Z logiky věci tedy zodpovídá i za filmovou tvorbu 
a výběr lá tek. V praxi však do té to oblasti zasahuje pouze v ojedinělých případech a veš­

kerou zodpovědnost přenáší na své podřízené pracovníky. Toto pravidlo bylo do značné 

míry relati vizováno v letech 1993- 1998, kdy s tál v čele České televize Ivo Mathé. Ma­
thé centralizoval do svých rukou řadu pravomocí, ale jak sám uvedl při osobním rozho­

voru , do koprodukčních filmů obvykle nezasahoval. 
Specifické postavení má Rada České televize , jejímž prostřednictvím se uplatňuje právo 

veřejnosti na kontrolu činnosti České televize. Rada České televize mimo jiné schvaluje 
podle zákona dlouhodobé plány programového rozvoje a dohlíží na plnění úkolů veřej né 

s lužby v oblasti televizního vysílání a za tím účelem vydává stanoviska a doporučení tý­

kajíc í se programové nabídky. V té to souvislosti je také oprávněna vyjadřovat se k otáz­
kám podpory české kinematografie. Rada rovněž zasahuje do obsazování klíčových po­
zic . Pře tože má ze zákona možnos t jmenovat a odvolávat pouze generálního ředitele 

a na jeho návrh také ředitele televizních studií České televize, v praxi ovli vňuje svými 

výroky i ostatní oblasti, včetně programu. Kupříkladu 24. listopadu 1999 Rada České 
televize podrobila na svém jednání kritice generálního ředitele České televize Jakuba 
Puchalského a vyzvala ho, aby přijal opatření k řádnému obsazení funkce programové­

ho řed itele. Na základě tohoto tlaku pak rezignoval pověřený ředitel programu Gordon 

Lovi tl. 
Vedle ofic iálních výstupů z jednání Rady České televize uplatňují jednotliví radní svůj 
vliv na Českou televizi také formou neoficiálních doporučení či výroků, kte ré jsou ná­
s ledně zveřejněny v médiích. Jedním z posledních medializovaných případů je výměna 

režiséra Jiřího Stracha za Jaroslava Brabce v připravovaném filmu o Janu Husovi na zá­
kladě údajné intervence televizní radní He leny Fibingerové u generálního ředitele Čes­
ké tele vize Jiřího Janečka. Prostřednictvím č lenů Rady České televize, které volí a od­
volává Poslanecká sněmovna Parlamentu České republiky, se projevuje v České televizi 
také politický tlak . Radní nezřídka tlumočí názory politiků a prosazují jejich pos toje 
v rámc i svého působení v České te levizi. V tomto případě však hovoříme o vlivu nepří­
mém, který lze jen velmi obtížně zdokumentovat, a proto se v následující části mé práce 

zaměřím výhradně na oficiální strukturu České televize. 
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Vedoucími zaměstnanci zodpovědnými za filmovou tvorbu v přímé podřfzenosli gene rál­

ního ředitele České televize byli v le tech 1992- 2002 především ředitel programu, ředi­
tel Televizního studia Brno, ředitel Televizního s tudia Ostrava a šéf producent Produ­

centské ho centra uměleckých pořadťi v České televizi v Praze. Tato s truktura se v prak­
tickém chodu ins tituce projevovala ve vztahu k českému fi lmu například následujíc ím 

způsobem: 1) generální ředitel označ il podporu distribučních filmu za jednu z programo­

vých priorit České televize v rámci inte rní strategie, 2) řed i tel programu tuto prioritu zo­

hlednil při přípravě vysílacího sché matu (tj . vytvoři l vysílací okno pro pt1vodní drama­

tickou tvorbu) , 3) šéfproducent Producentského centra uměleckých pořadu České tele­

vize v Praze (PCUP) č i ředi telé televizních s tudií v součinnosti s hlavními producenty 

televizních s tudií pak měli za úkol naplnit toto vysílací okno vhodnými pořady. 181 

Tabulka č. 2. Osoby odpovědné za distribuční filmy v ČT v jednotlivých letech (vždy 
k 31. 12.). 19 

Generální Ředitel Ředitel Ředitel Šéfproducent 
ředitel programu ' TS Brno TS Ostrava PCUP 

1992 Jiří Kant~1rek J iří Pi11e rmann Věra Mikuláš ková Mi loslav Petronee Jiří Balvín 

(dol. 8.) 

Zdeněk Drahoš 

1993 Ivo Mathé J iří Pitte rmann Zdeněk Drahoš Milos lav Petronee Jiří Balvín 

1994 Ivo Ma thé J iří Pillermann Zdeněk Drahoš Miloslav Petronec Jiří Balvín 

1995 Ivo Ma thé Ji ří Pille rmann Zdeněk Drahoš Miloslav Petronec Jiří Balvín 

1996 lvo Mathé Jiří Pillermann Zdeněk Drahoš Miloslav Petronec Jit-í Bal l'ín 

1997 Ivo Mathé J iří Pille rmann Zdeněk Drahoš Miloslav Petronee Jiří Balvín 

(do 6. 10.) (do :3 I. 7.) 

Anna Vášová Kare l Kochman 

1998 Jakub Puc hals ký Martin Bezouška Zdeněk Drahoš Miloslav Pe tronec Čestmír Kopecký 

1999 Ja kub Puc hals ký Ma rtin Bezouška Zdeněk Dra hoš Miloslav Petronec J aroslav Kučera 

(do 13. 6.) 

Gordon Loviti 

2000 Dušan Chmelíček Václav Čapek Zdeněk Drahoš Miloslav Pe tronec J aroslav Kučera 

2001 J iří Balvín Petr Koliha Zdeněk Drahoš Miloslav Petronec Kare l Kochman 

2002 J iří Balvín Petr Koliha Zdeněk Drahoš Miloslav Petrane{' Petr Erben 

(clo 28. 11.) (do 28. li. ) (do 28. 2.) (clo 15. I. ) 

Pe tr Klimeš Markéta Luhanová Ilja Ra{'ek Pavel Borovan 

(clo 30. 4 .) 

Jaroslav Kučera 

Z přehledu osob odpovědných za distribuční film y v České televizi ve sledované m obdo­

bí j e patrná personální s tabili ta do roku 1997, způsobená dlouholetým setrváním lva Ma-

18) Vedle premiérových dist ribučních filmu naš ly své uplatnění v tomto l'ysílacím okně také filmy archivní 

a te levizní. 

19) Zdroj: interní ev idence nás tupu a odchod u zaměstnanců České tel evize vedená Pe rsonálním útvarem 

České tel evize. 
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thé ho ve funkci gene rálního ředite le . Po nástupu Ja kuba Puchalské ho v roce 1998 do­

c hází k četným změnám neje n na pozic i gene rálního řed i tele, ale také na klíčových 

postech ředite le programu (celkem pět ředite lů do konce roku 2002) a šéfproducenta 

Producentského centra uměleckých pořadti ČT v Praze (celkem pět personálníc h změn) . 
l pře · re lati vní personální stabilitu v te lev izních studiích České televize Brno a Os trava 

e změny ve vede ní organizace nepřímo dotýkají i regionálních studií. Mění se progra­

mové zadá ní a především strategie pro oblast výroby koprodukčních distribučních fil-
o mu. 

Základní pravomoci a odpovědnosti j ednotli vých vedoucíc h zaměstnanců a organ izač­

ních celk l't v přímé podřízenosti gene rá lního ředitele České televize byly ve vztahu k čes­
kým distribučním filmům následující. 

ŘEDITEL PROGRAMU 

Řed i te l programu , který je v hie ra rchii zamě tnancl't České televize na prvním slupni ří­
zení, od povídá především za koncepci programu České te levize, za vysílací sché ma, za 

kladbu progra mu a odbavení pořadti na okruzíc h ČTI a ČT2, za zpracování a vyhodno­

cení všech údaju a informací o odvysílaném programu, za vysílání teletextu , za vytváře­

ní, udržování a využívání archivu a progra mových fondu a za vizuální prezentaci Če ké 

te lev ize. V přímé podřízenosti ředite le progra mu bylo dále oddělení dramaturgie progra­

mu, kte ré zodpovída lo za vytváření drama turgic ké koncepce jednotlivých programových 

oblastí a za j ejí koordinaci v tvorbě tvůrč íc h s kupin České televize v Praze, Te le vizního 

studia Brno a Televizního s tudia Ostrava. Vedoucím tohoto oddělení byl vedouc í dra ma­

turg na třetím slupni řízení. 
K zá adní změně došlo v roce 2002, kdy e Producentské centrum uměleckých pořadu 

České te levize v P raze transformovalo do podoby Centra dramatické tvorby201 a přešlo 
z podřízenos t i generálního ředitele do přímé podřízenosti ředitele programu . Prostřed­

nic tvím Centra dramatic ké tvorby vzn'.'1stá zá adním zptisobem přímý vli v ředite le pro­

gramu na výběr distribučních fil mti . O změně ystému a posíle ní role ředitele programu 

začal veřejně hovořit generální ředitel České te levize Ja kub Puchalský již v roce 2000: 

„Je t řeba posílit pozici ředite le progra mu. Při oučasném rozdělení kompete ncí se pro­

gra m sestavuje z toho, co producenti o své vu li vy tvářejí, ale co nemus í korespondoval 

s celkovou programovou politikou." 211 Pucha lský předznamenal příklon k centralizaci 

řízení progra mu, kdy ředitel programu zároveň sestavuje vysílac í sché ma i rozhoduje 

o je ho naplnění konkrétními pořady. Ta to nová koncepce naopak do značné míry omezu­

je dosavadní pravomoci šéfproducentu a producentu. 

Vli v ředite le programu na výběr distribučních fi lmu v le tech 1992-2002 byl tedy do 

značné míry nepřímý v rovině programového zadá ní a následné ho hodnocení. U ředi te le 

programu vznikla poptávka po distribuč n ích fi lmech do vysílacího schématu a na jed-

20) Vedle Centra dramatické tvorby \'Zni kají také Centru m zábavné tvorby, Centrum divadelní a hudebn í 

tvorby, Cent rum tvorby pro děti a mládež, Centrum public is tiky, d okumenta ris tiky a vzdělávání a Cent­

rum převzat)Th pořadu. 

2 1) Joseí C h u e h m a, Mnohé s tá le nechápu, říká Pucha lský. Mladá fronta DNES, 29. l. 2000, s . 1. 
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notli vých šéf producentech či hlavních producentech producentských cente r Te levizního 

stud ia Brno221 a Televizního studia Os trava bylo tuto poptávku adekvátně uspokojit. 

V době působení programového ředitele Jiřího Pitte rmanna a generá lního řed ite le Iva 
Mathého byla role ředitele programu konc ipována především jako konzulta ntská. Ředi­
tel programu hy! porarlr.P.m/konzultantem gene rálního ředitele pro věci programové. Jak 

vyplynulo z rozhovoru s Jiřím Pittermannem, generální ředitel byl s ředitelem programu 

a dalš ími vedouc ími pracovníky na prvním slupni řízení v denním kontaktu.231 Pruběžně 

probíhalo na této úrovni hodnocení odvysílaných pořadu i řešení aktuálních problému. 

Přestože měl generální ředitel v tomto systému právo veta, většinou respe ktoval a zo­

hledňoval názory odpovědných ředitelů. Ve vzta hu k distribučním filmum byl hlavním 

výkonným manažerem v tomto období se značnou mírou samos tatnosti šéfproducent Pro­

ducentského centra uměleckých pořadu České te levize, který byl podřízen přímo gene­

rálnímu řediteli. 

TELEVIZNÍ STUDIA ČESKÉ TELEVIZE BRNO A OSTRAVA 

V čele obou mimopražských televizních studií (TS) s tál ředitel studia, který byl zařazen 

na první stupeň řízení. Do přímé podřízenosti ředitele studia patřila od roku 1995 pro­

ducentská centra TS. Hlavním úkolem producentské ho centra TS bylo zabezpečovat 

tvorbu, výrobu a vysílání televizních pořadu a koordinovat program a vysílá ní. Produ­

centská centra TS řídili až do roku 2002 hlavní producenti TS na druhém stu pni řízení. 

Stejně ja ko v České televizi v Praze byla i producentská centra v te levizních s tudiíc h 
tvořena tvi:irčími skupinami. V čele tvi:irčích skupin s táli producenti na třetím s tupni ří­

zení. 

Hlavním vkladem televizních s tudií do celoplošného vysílá ní České televize má být ze­

jmé na původní tvorba, zaměřená na využi tí kulturního, společenského a politic kého zá­

zemí daného regionu. V případě distribučn ích filmu je však tato charakteristická „regi­

onalita" významně upozaděna a proje kty, na nichž se televizní studia podílela, se zpra­

vidla ničím neliš ily od projektu realizovaných v České te levizi v Praze. Tuto te ndenci 

připustil rovněž te hdejš í ředitel programu Jiří Pittermann, který ve snaze s tudi í vyrábět 

distribuční filmy viděl především jejich ctižádost podílet se na vzniku prestižních děl 

bez ohledu na specifika regionu: „V prax i tak docházelo k tomu , že se televizní studia 

Brno a Os trava podílela na vzniku snímku, jejic hž tvůrčí základna byla z Prahy." 24
l V dů­

sledku tohoto chování dochází mimo jiné k nárůstu ná kladu na dopravu a ubytování 

pražských umělců . 

V souvislosti s distribučními proje kty mimopražských s tudií České televize nelze opo­

menout a ni š irš í systémový problé m, který se ve fungování České televize projevoval. 

Nedostatečná koordinace a komunikace v rámci České televize při přijímání nových lá­

tek vedla často k tomu, že nezávis lý producent, který neuspěl se svým projektem napří-

22) Do roku 1995 byl v Televizním studiu Brno odpovědným pracovníkem ředitel programu Televizního stu­
dia Brno a po roce 1995 vedoucí Programového centra uměleckých pořad~ Televizního stud ia Brno. 

23) Rozhovor s Jiřím Pittermannem vedl Pavel Krumpár, 18. února 201 O. 
24) Tamtéž. 
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klad v pražských tvůrč ích skupinách, nás ledně s úspěchem oslovil mimopražská s tudia. 

Omezený počet kvalitních projektu v regionech měl v některých případech za následe k, 

že s tudia vstupovala i do projektů proble matické kvality, které nebyly v České televizi 

v Praze akceptovány. 
První distribuční film brněnského s tudia vzniká v roce 199325

) v tvůrčí skupině číslo 

320 Ji řího Stejskala a Milady Maitnerové, kterou 1. června 1993 nahradil Robe rt Fuk­
sa. Tato tvůrčí skupina, která se především ori entovala na pořady pro děti a mládež, vy­

robila ve vlastní produkci České televize distribuční pohádku v režii Ludvíka Ráži SED­

MEHO KRKAVCŮ. Bez zajímavos ti jistě není skutečnost, že scénář pohádky napsal na moti­

vy Boženy Němcové vedoucí programové ho centra uměleckých pořadu TS Brno Pavel 

Aujezdský. Realizace scénářů zaměstnanců České televize není ojedinělým jevem a čas­
to se s tává předmětem kritiky ze strany nezávislých producentů. 

Rok 1995 přináší narovnání organizačních sché mat programových úseku v Brně, v Os­

t ravě a v Praze. V obou studiích vznikaj í stejně jako v České televizi v Praze producent­

ská centra. Zatímco v Praze jsou producentská centra podřízena přímo gene rálnímu ře­

diteli , v te levizních studi ích podléhají řed itelům studií. Hlavním producentem produ­

centského centra TS Brno byl od 1. května 1995 do 30 . června 2002 Petr Kaláb a hlav­

ním prod ucente m producentského centra TS Os trava byl rovněž do 30. června 2002 Aleš 

Ju rda .261 

Přestože se v TS Brno věnovala výrobě dramatických pořadů především tvůrčí skup ina 

číslo 3 1 Josefa Souc hopa a Dariny Levové, realizovala v roce 1996 i druhý distribuční 

film brněnského studia, velkou filmovou pohádku LOTRANDO A ZUBEJDA režiséra Karla 

Smyczka, tvůrčí skupina číslo 32 Jiřího Stejskala a Robe rta Fuksy. Televizní studio Os­

trava se do výroby hraných distribučních filmu zapojuje ve stejném roce natáčením re ­

trokomedie režiséra Dušana Kle ina Ko TO EPARATO A EB ANATOMIE OMYLŮ JED OHO POD­

VOD ÍKA. Film o jedné z největších korupčních afér první re publiky byl do dis tribuce 

uveden dne 15 . ledna 1997 a v TS O trava j ej vyrobila tvůrčí skupina čís lo 226 Marči 

Aric htevy a Ma rty Prachařové. Stejně jako první celovečerní film TS Brno vzniká s tříl e­

tým od lupem i první distribuční projekt TS Ostrava výhradně v produkci tohoto s tudia 

Če ké te levize bez participace dalších producentu. 
Marča Aric hteva s Martou Prachařovou pokračovaly ve výrobě distribučních filmu i v ro­

ce 1998 pohádkou CísAŘ A TAMBOR režiséra a scenáris ty Václava Křístka. TS Ostrava 

i v tomto případě pokrývá celý rozpočet fi lmu a zajišťuje také výkonnou produkci. Ve 

s tejné m roce participuje na výrobě ce lovečerního filmu MINULOST ostravská t vůrčí skupi­
na čís lo 223 Vladimíra Štvrtni a v TS Brno se na vzniku filmu DVOJROLE Jaromila Jireše 

podílela tvůrčí skupina číslo 31 Josefa Souc hopa a Dariny Levové. Za tímco MINULO T 

25) V roce 1992 se televizní studia České televize nepodílela na výrobě žádného d istribučního filmu. Veške­
rá \'ýroba koprodukčních fi lmu byla centralizována v Praze a generá lní ředitel Ivo Mathé nebyl příliš pří­
znivcem výroby distribučních filmu v regionáln ích studiích České te levize. 

26) Od l. července 2002 vznikají v te levizníeh studiích Brno a Os trava pozice šéf programu a šéf výroby, 
které nahrazují funkc i hlavního producenta. Šéfem programu TS Brno se od l. července 2002 s tává J iří 
Florian a •éfem programu TS Os trava Karel purný. V T Brno navíc existovala od l. března 2001 do 
30. června 2002 funkce šéfdramaturga, kterou zastával j iž zmiňovaný J iří Florian. 
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vzniká v produkci společnosti The World Ci rcle Foundation a Česká televize je jediným 

koproducente m, DVOJROLE je opět natáčena výhradně v produkci České televize. 

Te nde nce vyrábět distribuční filmy v televizních tudiích České televize nebyla přeru­
šena a ni v le tech následujících. V roce 1999 se Marča Arichteva a Marta Pra('hařová 

koprodukčně podílejí za TS Os trava na vzniku ce lovečerního filmu PRAME. Žl\'OT\ reži é ­

ra Milana Cieslara a v letech 2000-2002 mimo jiné podpořila brněnská tvůrčí skupina 

ouchop-Levová snímky PODZIMNÍ NÁVHAT či R OK i)ÁBLf\ . Výše a forma vstupfr mimopraž­

s kých televizních s tudií České televize do koprodukčních filmu je velmi individuální 

a liší se proje kt od projektu. Zatímco do filmu PODZIM í NÁVRAT TS Brno investuje pouze 

finanční prostředky, u s nímku RoK Í>ÁRLA rovnoměrně rozděluje svfrj vklad mezi přímé fi­

na ncování a interní plnění, do něhož zahrnuje me například využití filmové techniky č- i 

postprodukčních pracovi šť. V obou případech je však celkový vklad České televize do 

di tribučního filmu srovnatelný a koresponduje s celotelevizním pd11něrern, který se 

v le tech 1992-2002 pohyboval v rozmezí od pěti do deseti miliónu korun. Pro T Ostra­

va je v uvedeném období spíše charakteris tická vlastní výroba bez participace nezávis­

lých producentu. 

PRODUCENT KÉ CENTRUM 
v „ v o v 

UMELECKYCH PORADU CT V PRAZE 

Producentské centrum uměleckých pořadu v čele s šéf produce ntem uměleckých pořadu 

spadá v le tech 1992-2001 do přímé podřízenosti gene rálního řed itele . Přek vapi vě se 

ti=tk or.i lá na s tP.jn~ říclír.í (rrovni ji=tko řP.clitP. I programu , ktP.rý hy mP.I r.P.I~ vysílání Č:P.skt> 
te levize koordinovat a řídit. Hlavním úkolem šéf producenta, který mu ukládá „Organi­

zační řád České te levize", je vytvářet umělecké a další pořady (tedy i distribuční filmy) 

a řídit a koordinovat činnost t vů rčích kupin. Z toho j e zřejmé, že se Producent ké cen­

trum uměleckých pořadů ČT v Praze, stej ně jako ostatní centra České te levize,2; 1 kládá 

z tvůrčích skupin. Od roku 2002 byl pak šéfproducent s polu s šéfdramaturgem nově zří­

zené ho Centra dramatic ké tvorby podřízen ředite li programu. 

Ve sledovaném období dochází k řadě změn v počtu a personálním obsazení jednotli ­

vých tvůrčích s kupin v rámc i Producents ké ho centra uměleckých pořadu ČT v Praze 

(PCUP). Změny jsou zaznamenány v inte rních předpisech, konkrétně v rozhodnutích ge­

nerálního ředitele, jimiž se mění „Organi zační řád České televize". Takto jsou dle potře­
by rušeny a zřizovány tvůrčí s kupiny v podřízenosti šéf producenta PCUP. Jak uvedl bý­

valý generální ředitel České televize Ivo Mathé, k zániku některých tvůrčích s kupin do­

cházelo také z důvodu nedostatečné kvality j ejic h produkce, která byla pravidelně s le­

dována a hodnocena.28
l Z následujícího přehledu je patrný stav tvůrčích s kupin vždy 

k datu 3 1. 12. příslušného roku. 

27) Producents ké centrum publicistik y a dokumentaris tiky či Produce nts ké centrum převzatých pořadťi. 
28) Rozhovor s Ivo Mathém ved l Pavel Krumpár, 3. března 2010. 
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Změny ve struktuře tvůrčích skupin PCU P v le tech 1992- 2002 291 

1992 

1993 

1994 

1995 

1996 

1997 

1998 

1999 

Stav tvůrěích skupin (TSK) PCUP k datu 31. 12. 

TSK č. 1 Jarmily Turnovské a Ivany Prachové, č . 2 Dagmar Kotmelové a Hany 
Jus tinové, č. 3 Jana Otčenáška a Jiřího Řediny, č. 4. Heleny Sýkorové a Karla 

v korpíka, č. 5 Radima Smetany, č . 6 Vítězs lava Sýkory a Jana Rubeše (do 31. 7.), 
č . 7 Pavla Borovana a Václava Čapka, č. 8 Čestmíra Kopeckého, č . 9 Petra Kolihy, 
č. 10 Jana V. Kra tochvíla a Milos lava Vaf1ka. 

TSK č. l Ja rmily Turnovské (do 31. 3.), Ivany Průchové a Kateřiny Krejčí (od 1. 4.), č. 

2 Dagmar Kotme lové (do 3l. 3.), Hany Justinové a Jiřího Chalupy (od 1. 2.), č. 3 Jana 
Otčenáška a Jiřího Řediny (do 3 1. 3 .), č. 4. Heleny Sýkorové a Karla Škorpíka, č . 5 
Radima Smetany, č. 6 Vítězslava ýkory, č. 7 Pavla Borovana a Václava Čapka, č . 8 
Čestmíra Kopeckého. č. 9 Petra Kolihy, č. lO Jana V. Kratochvíla a Miloslava Vaňka, 
Č'. 15 Ondřeje Šrámka (od l. 10.). 

T K č. l Ivany Prachové a Kateřiny Krejčí, č. 2 Jiřího Chalupy, č. 3 Alice emans ké, 
č. 4. Heleny Sýkorové a Ka rla v korpíka, č. 5 Radima Smetany, č. 6 Vítězslava ýkory, 
č . 7 Pavla Borovana a Václava Čapka, č . 8 Čestmíra Kopeckého, č. 9 Petra Kolihy, 
č. 10 Jana V. Kratochvíla a Miloslava Vaňka, č . 15 Ondřeje Šrámka, č. 16 Jana Šterna 

(od l. 3.). 

T K č. l Ivany Prachové a Kateřiny Krejčí, č. 2 Jiřího Chalupy a Magdaleny 

Sedlákové, č. 3 Alice emans ké, č·. 4. He leny Sýkorové a Karla Škorpíka, č. 5 Radima 
Smetany, č. 6 Vítězslava Sýkory, č . 7 Pavla Borovana ;;i Václava Čapka (do 30. 9.), č. 8 
Čestmíra Kopeckého, č. 9 Petra Kolihy, č . 10 Jana V. Kratochvíla a Miloslava Vaňka, 
č. 15 Ondřeje Šrámka, č. 16 Jana Šte rna. 

TSK č . 1 Ivany Průchové a Kateřiny Krejčí, č. 2 Jiřího Chalupy a Magda leny 
edlákové, č . 3 Alice emans ké, č. 4. He leny Slavíkové, č . 5 Radima metany, 

č. 6 Vítězs lava Sýkory, č . 7 Pavla Borovana, č. 8 Čestmíra Kopeckého, č. 10 Jana V. 
Kra tochvíla a Miloslava Vaf1ka, č. 15 Ondřeje Šrá mka, č. 16 Jana Šterna. 

T K č. 1 Ivany Pruchové a Kateřiny Krejčí, č. 2 Jiřího Chalupy a Magdaleny 
Sedlákové, č. 3 Alice emans ké, č. 4. He leny S lavíkové, č. 5 Radima Smetany, č. 

6 Vítězslava Sýkory, č. 7 Pavla Borovana, č. 8 Čestmíra Kopeckého, č. 10 Jana V. 
Kratochvíla a Miloslava Vaňka, č. 15 Ondřeje Šrámka, č. 16 Jana Šte rna. 

TSK č . 7 Pavla Borovana, č. 8 Čestmíra Kopeckého, č. 10 Jana V. Kratochvíla 

a Miloslava Vaňka, č. 15 Ondřeje Šrámka, č. 16 Jana Šterna (do 25. 11.), č. 18 Alice 

Nemans ké a H eleny Slavíkové, č. ) 9 Radima Sme tany a Vítězslava Sýkory, č. 25 Jury 
Kavana (sloučení TS K č . 1 ač. 2 v říjnu 1998). 

T K č . 7 Pavla Borovana, č. 8 Čestmíra Kopeckého (do 30. 4.), č . 10 Jana V. Kratochvíla 

a Miloslava Vaňka, č. 15 Ondřeje Šrámka, č. 18 Alice Nemanské a Heleny Slavíkové, 
č. 19 Radima S metany a Vítězs lava ýkory, č. 25 Jury Kavana, TSK č. 26 ač. 27 
(z dos tupných zdrojů není zřejmé zařazení následujíc íc h producentů do těchto T K) 
producentů Ivanky Pruchové (do 8. 1.) , Ivy Procházkové (od 8. 2.) a R icharda Medka 
(od 1. 5.). 

29) Zdroj: data jsou převzatá z ročenek České televize vydaných v letech 1992-2002. 
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TSK č. 7 Pavla Borovana, č. 10 Jana Kratochvíla a Jana Šterna (od 23. ll.), č. 15 
Ondřeje Šrámka, č . 18 Alice Nemanské a Heleny Slavíkové, č. 26 Jana Otčenáška 
a Jaroslava Kučery (od 16 . 10.), TSK č. 27, č . 29, č. 30 ač. 42 (z dostupných zdrojů 

2000 není zřejmé zařazení následuj ících producentů do těchto TSK) producentů Miloslava 
Vaňka, Radima Smeta ny, Vítězslava Sýkory, Ivy Procházkové, Richarda Medka, 
Magdalény Sedlákové (od l. 12.), Dušana Kukala (od 26. 5.), Miroslavy Kaňkové (od 
29. 5 .), Jiřího Kavana (do 30. 9 .) a Václava Lukse (od 1. 11.) . 

TSK č. 7 Pavla Borovana, č. 10 Jana Kratochvíla a Jana Šterna, č. 15 Ondřeje Šrámka, 
č. 18 Alice Nemanské (do 3 1. 12 .) a Heleny Slavíkové, č . 19 Radima Smetany 
a Vítězslava Sýkory, č . 26 Jana Otčenáška a Jaroslava Kučery, TSK č. 27, č. 29, 

2001 č. 30 ač. 42 (z dostupných zdrojů není zřejmé zařazení následuj ících producentů do 
těchto TSK) producentů Richarda Medka, Magdaleny Sedlákové, Dušana Kukala (do 
3 1. 12.), Miroslavy Kaňkové, lvy Procházkové (do 31. 1.) a Václava Lukse (do 
3 1. 12 .). 

TSK č. 7 Pavla Borovana (do 30. 6.), č. 10 Jana Kratochvíla (do 30 . 6 .) a Ja na Šterna 
(do 30. 6 .), č. 15 Ondřeje Šrámka (do 30. 6.), č. 18 Hele ny Slavíkové (do 30. 6 .), 

2002 č. 19 Radima Smetany (do 30. 6 .) a Vítězslava Sýkory (do 30. 6 .), č . 26 Jana Otčenáška 
(do 30. 4 .) a Jaroslava Kučery (do 30. 4 .), TSK producentů Richarda Medka (do 
30 . 4.), Magdaleny Sedlákové (do 30. 4.) a Miroslavy Kaňkové (do 30. 4.). 

Nejdéle stál v čele PCUP ve funkci šéfproducenta Jiří Balvín. V srpnu 1997 nastoupil 
na jeho místo Karel Kochman. Odchod Balvína však nezt"is tal bez zájmu médií, která re­

flektovala exis tující tlak na funkci šéfproducenta PCUP: 

Horká půda j e hlavně na poli původní tvorby. Loni v létě vystřídal Karel Kochman 

v čele Producentského centra uměleckých pořadů Jiřího Balvína. Balvín byl ofici­

álně odvolán kvůli hospodaření, mluvilo se však také o Kochmanově finanční ne­

závislosti , která by měla vyloučit teoretické dary od vděčných koproducentů děl 

podpořených televizí.30> 

Kochmana pak vystřídal 1. dubna 1998 Čestmír Kopecký. Po Kopeckém se funkce šéf­

producenta ujal 18. ledna 1999 Jaroslav Kučera. Kučeru nahrazuje k datu 16. října 
2000 opět Karel Kochman a Kochmana dne 1. července 2001 Petr Erben. Posledním šéf­
producentem PCUP ve sledovaném období byl v roce 2002 po několik měsíci"! pověřený 

Pavel Borovan. Od 1. května 2002 dochází ke změně systému a v čele nového Centra 
dramatické tvorby, které nahrazuje dosavadní Producentské centrum uměleckých pořa­

dt"i, s tojí v podřízenosti ředitele programu šéfdramaturg Jan Otčenášek a v podřízenosti 

ředitele výroby šéf producent Jaroslav Kučera. 

V roce 1992 je v rámci Producentského cenlra uměleckých pořadt"i ČT v Praze zařazeno 
celkem deset tvt"irčích skupin. Pt"ivodní dramatické tvorbě se věnují především tři z nich: 

tvt"irčí skupiny číslo 3 producenti"! Jana Otčenáška a Jiřího Řediny, číslo 4 Heleny Sýko-

30) Mirka S p á č i l o v á, Tvůrce si vychováváme, věří příšt í šéf České televize J aku b Puchalský. Mladá 
fronta DNES, 16. 2. 1998, s. 11. 
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rové a Karla Škoťpíka a číslo 9 Petra Kolihy. Do výroby distribučních filmu však v roce 
1992 vstupují i dalš í skupiny PCUP, jej ichž doménou byly hudební a hudebně drama­

tické pořady (tvů rč í skupina číslo 6 producentu Sýkory a Rubeše se podílí na vzniku 

snímku Do CIO bratří Cabanů) a pořady zábavné (skupina číslo 8 Čestmíra Kopeckého 
připravuje film KRVAVÝ ROMÁN). V pn~1běhu nadc házejících let přibývali i další producen­

ti PCUP, kteří vstupovali do koprodukčních projektu a napomáhali tak rozvoji české ki­

nematogra fie . 

V letech 1992-2002 postupně narůstal počet distribučních filmů , na nichž se Česká te­

levize prostřednictvím PCUP podílela. V následující kapitole se blíže zaměřím na čin­

nos t jednotlivých tvůrčích skupin v té to oblasti. 

o " , 
TVURCI KUPINA 

Tvůrčí skupina v čele s jedním č i dvěma vedoucími (producenty) především rozhoduje 

na základě schvále né ho vysílacího schématu a výrobního úkolu, stanovené dramaturgic­

ké koncepce pro j ednotlivé programové oblasti a v rámci přidělených finančních pro­

středků o realizaci svých dramaturgických záměrů. Dále pak spolupracuje s útvarem 

programu na vytváření dramaturgické koncepce pro jednotlivé programové oblasti, pro­

vádí dramaturgickou činnost, vyhledává náměty a spoluprac uje s autory, schvaluje scé­

náře, vede evidenci autorských smluv, projednává s útvare m programu projekty nad rá­

mec výrobního úkolu a změny výrobního úkolu, rozhoduje o nasazení režiséru a vedou­

cích výroby, uzavírá s režisérem a vedoucím výroby dohodu o výrobě pořadu, včetně fi­
nančního limitu, schvaluje zprávu o výrobě pořadu a výslednou kalkulaci {dodržení fi ­
nančního limitu na výrobu pořadu) , schvaluje pořady do vysílání a v této souvislosti pro­

vádí hodnocení pořadu, vede evide nc i a dokumentaci o vyrobených pořadech , odpovídá 

za přípravu pořadu do vysílání včetně pří lušných dokladu a projednává sponzorské 

mlouvy. 

Tvůrčí skupina v Producentském centru uměleckých pořadu ČT v Praze byla obvykle 

tvořena jedním č i dvěma producenty (nejčastěji kombinace bývalého dramaturga a pro­

dukčního) a několika dramaturgy. Počet dramaturgu ve stálém pracovním poměru vario­

val. Zatímco některé tvůrčí skupiny měly až pět stálých dramaturgů, jiné spolupracova­

ly převážně s externisty. Vedení tvůrčích skupin dvojicemi bylo sice při startu systé mu 

většinové, avšak nikoli předepsané. Kupříkladu Petr Koliha vedl svou skupinu sám již 

od počátku, Čestmír Kopecký vzápětí. Pozděj i se takové případy dále množily (Pavel Bo­
rovan, Alice Nemanská a další) v souladu s vizí nejvyššího vedení České televize pod 

vedením gene rálního ředitele lva Mathé ho, které preferovalo jasnou a nedělitelnou osob­

ní odpovědnost.3 1 l Prakticky každá tvůrčí skupina dále měla jednoho administrativního 

pracovníka se specifickou náplní práce. Zbývající administrativní zázemí pak bylo v pří­

mé podřízenosti šéf producenta PCUP, ka m byli zařazeni také jeden č i dva programově­

-provozní pracovníc i, kteří zodpovídali za autorskoprávní a smluvní agendu, vysílání, 

dokumentaci a registraci, ekonom a případně sekretářka. 

3 1) Rozhovor s Ivo Ma thém vedl Pave l Krumpár, 3. března 2010. 
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Tvťirčí s kupiny disponovaly značnou mírou vobody v rámci schváleného výrobního 
úkolu a vysílacího schématu. Šéfproducenl PCUP Ji ří Balvín k Léto problematice uvedl: 

Tvůrčí skupiny se však mohou chovat zce la svobodně a o způsobu výroby rozho­
dují na zák ladě jim přidělených finančních proslředkt'L Mus í se choval tržně, roz­

hodovat o nejvhodnějších způsobeC'h výroby, a to jak technologických, uměl e('­

kých, tak ekonomicky nejvýhodnějších.:121 

Tvrzen í šéf producenta Balvína však nezname ná, že svoboda tvůrčích skupin byla neo­
mezená. Do rozhodování o výrobě dis tribufoích filmt1 nepochybně vstu povaly i další vli­

vy: parciální zájmy jednotlivých řídících pracovníku České telev ize a č lenu Rady České 
televize, politické tlaky nebo tlaky ze s trany nejr·uznějších záj mových skupin. 

Jak ukáže následující přehled filmové tvorby jednotlivých tvůrčích skupin, jejich žánro­
vé zaměření bylo pouze orientační a do výroby dist ri bučních fi lmu vstupovaly hojně také 

tvt1rčí skupiny, jejichž doménou nebyla původní dramatická tvorba. 

V letech 1992-2002 spolupracovaly jednotlivé tvtirčí skupiny na následujících d is tri­
bučních filmech::n> 

• TSK č. 1 Jarmily Turnovské (do 31. 3. 1993), Kateřiny Krejčí (od 1. 4. 1993) 
a Ivany Průchové (specializace: tvorba pro děti a mládež): NESJ'\IHTEL'lÁ TETA (1993, 
Zdeněk Zelenka), PRINCEZNA ZE MLEJ NA (1994, Zdeněk Troška) , J AK SI ZASLOUŽIT PH IN­
CF:z u (1995, Jan Schmidt), Awruš, MF:RuN A PHCIILÍCI (1995, Drahomíra Králová 
a Věra Širnkuvá-Plívuvá), E1 NE KLEl~E JAZZMUSIK (1995, Zuzana Hojdová), O THECll 
RYTÍŘ ÍCH, KRÁS É PANÍ A LNĚ É KYTl.I (1996, Vladimír Drha) , Do NEBÍČKA (1997, Kryštof 
Hanzlík), O PERLOVÉ PA Ě (1997, Vladimír Drha). 

• TSK č. 3 Alice Nemanské (specializace: původní dramatická tvorba) : č:m:t. T-\\­

CE (1994, Jaromil Jireš), ZAPOr.tE. LT~: S\'f:Tl.O (l 996, Vladi mír Michálek), P·\SÁŽ (1997, 
Juraj Herz), EJAS Á ZPRÁ\ A o KONCI sv~:TA (1997, Juraj Jakubisko), J \K Clil T'\ \ ~\IHT 

(1995, Milan Cieslar), Zo1vočF.LÁ ZDI Ě (1997, Hynek Bočan) . 

• TSK č. 4 Heleny Sýkorové a Karla Škorpíka (clo roku 1995), Heleny Slaví­
kové (od 1. 1. 1996), (specializace: původní dramatická tvorba): MF:~TF:\I CllODÍ MI­

KULÁŠ (1992, Karel Kachyfia), KHÁVA (l 993, Karel Kachyňa), ANDĚL MILOSRDF.NST\ í 
(1993, Mi roslav Luther), ŘÁD (1994, Petr Hvižď) , HELI MADOE (1993, Ja romil Jireš), 
Gou:T v ÚDOLÍ (1995, Zeno Dostál), FANY (1995, Kare l Kachyňa) , SrruAcE VLKA (nedo­
končeno), MALOSTRA SKÉ HUMORESKY (1995, Zdeněk Gawlik, Jan Pecha, Jaromír Poli ­
šenský), KouA (1996, Jan Svěrák), BuMEHA c (1996, Hynek Bočan), BA.n:č: N ·\ 1J:TA 

POD PSA (1997, Petr Nikolaev), STŮJ , "IEBO SF. NF.TRF:FÍJ\1 (1998, Jiří Chl umský). 
• TSK č. 6 Vítězslava Sýkory a Jana Rubeše (specializace: hudební pořady) : DO\ 

Gto (1993, Michal Caban, Šimon Caban) . 

• TSK č. 7 Pavla Borovana a Václava Čapka (do 30. 9. 1995), (specializace: zá­
bavná tvorba) : A DĚLSKÉ OČI (1994, Dušan Kle in), S \Tt.:RNI. (1994, J iří Věrčák), KR \L 

32) Katarína B í I k o v á - Jana S o p r o \ á - Vít Š n á h I (eds.), Ročenka České telerize a produkce Jda­

čích skupin 1993. Praha: Česká tel ev ize, Tiskové a informa{·ní středisko 1994, s. 8:~. 
3:3) Zdroj: dala jsou převzatá z ročenek České telev ize vydaných \ le tech l 992-2002. 
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B (1996, F. A. Brabec), JE TŘEB ·\ ZABÍT F:KALA (1997, Vladimír Michálek), PELÍŠKY 
(1999, Jan Hřebejk), MUSÍ\IE ' I PO\IÁllAT (2000, Jan Hřebejk), CESTA z MF: 'TA (2000, 
Tomáš Vorel). 

• TSK č. 8 Čestnúra Kopeckého (specializace: zábavná tvorba): KR VAVÝ ROMÁ 
(1993, Jaroslav Brabec), ŽILETKY (199~, ZrlP.nP.k Tyc), DíKY ZA KAŽDÉ NOVÉ IV\ O 

(1995, Milan Šteindler), KA ÁRSKÁ SPOJKA (1993, Ivo Trajkov), INDIÁ SKÉ LÉTO (1995, 
aša Gedeon), ZAHRADA (1995, Martin Šulík) , MARIA (1996, Petr Václav), J1'n: o 

KÓDU RUBÍN (1996, Jan Němec) , ... ANI SMRT NEBERE! (1996, Miroslav Balajka) , MLADÍ 

MUŽI POZNÁVAJÍ SVĚT (1995, Radim Špaček), Už (1995, Zdeněk Tyc), MŇÁGA-HAPPY 
E, D (1996, Pe tr Zelenka), KAMENNÝ MOST (1996, Tomáš Vorel), ŠEPTEJ (1996, David 
Ondříček) , VÝCHOVA DÍVEK v ČECllÁC ll (1997, Pe tr Koliha) , CESTA PU TÝM LE EM (1997, 
Ivan Vojnár), KNOílÍKÁŘI (1997, Petr Zelenka) , Co CHYT EŠ v ŽITĚ (1998, Roman Váv­
ra), POSTEL (1998, Oskar Reif) , R1 VER - or BAIWLO (1998, Vlado Balco), NÁVRAT IDIO­

TA ( 1999, Saša Gedeon). 
• TSK č. 9 Petra Kolihy (do roku 1995), (specializace: původní dramatická tvor­

ba) : HRAD z PÍSKU (1994, Zuzana Zemanová), AMERIKA (1994, Vladimír Michálek), 

MÁ JE PO.\ISTA (1994, Lordan Zafranovič), Po LED í PŘE UN (1995, Kryštof Hanzlík), 

CrnEM01 IÁŘ (1996, Jiří Věrčák) . 

• TSK č. 15 Ondřeje Šrámka (specializace: divadelní tvorba): MRTVEJ BRO K 

(1998, Pavel Marek), PočETÍ MÉllO Ml.ADŠÍllO BRATRA (1999, Vladimír Drha) , V1 CENZ 
PRI ESS ITZ (1999, Pavel Linhart), ZAČÁTEK SVĚTA (2000, Pavel Melounek, Dan Svátek, 

Vladimír Drha), ZATRACE í (2002, Dan Svátek). 
• TSK č. 18 Alice Nemanské a Heleny Slavíková (vzniká v roce 1998 sloučením 

T K č . 3 a 4), (specializace: původní dramatická tvorba): Vš1cH I MOJI BLÍZCÍ (1999, 
Matěj Mináč), HANELE (1999, Kare l Kachyňa), E E BE E (2000, Alice Nellis), ZPRÁ­
VA o PlTOV~ í STUDEi TŮ PETRA A JAKUBA (2000, Drahomíra Vihanová) , KYTICE (2000, F. 
A. Brabec), PARALELNÍ SVĚTY (2001, Petr Václav), OBĚTI A VRAZI (2000, Andrea ed­

l áčková), KA ÁREK (2000, Viktor Tauš), KLŘE MELANCHOLIK (1999, Jaroslav Brabec), 
C \BRIOLET (2001, Marcel Bystroň), DIVOKÉ VČELY (2001 , Bohdan Sláma), LE í CllOD­

CI (2002, Ivan Vojnár). 
• TSK lvy Procházkové a Jaroslava Kučery (specializace: původní dramatická 

tvorba) : EušKA MÁ RÁDA DIV0(:1 u (1999, Otakáro Schmidt), SAMOTÁŘI (2000, David 

Ondříček), KRAJINKA (2000, Martin Šulík), RrnELOVÉ (2001, Filip Renč), TM AVOMOD­

HÝ SVĚT (2001, Jan Svěrák). 
• TSK Jaroslava Kučery a Jana Otčenáška (specia lizace: původní dramatická 

tvorba): DĚVČÁTKO (2002, Benjamin Tuček) , BABÍ LÉTO (2001, Vladimír Michálek). 
• TSK Jiřího Kavana (specializace: tvorba pro děti a mládež): HURÁ NA MEDVĚDA 

(2000, Dana Vávrová), KH ÁL SOKOLŮ (2000, Václav Vorlíček), PRtNCEZ A ZE MLEJ A II 
(2000, Zdeněk Troška) . 

• TSK Dušana Kukala (specializace: tvorba pro děti a mládež): KRUH (2001, Věra 
Šimková-Plívová, Drahuše Králová), KRÁLOVSKÝ SLIB (2001, Kryštof Hanzlík). 

Jak je z výše uvedeného přehledu patrné, exi tovalo ve vztahu k distribučním filmům 
u vnitř i vně PCUP konkurenční prostředí. Celkem devatenáct producentt1 České te levi-
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ze se nejméně jednou v letech 1992-2002 zapojilo do výroby distribučních hraných fil­

mu. Mezi nejčastěji zmiňované producenty řadíme Alici Nemanskou, Helenu ýkorovou, 

Karla Škorpíka, Helenu Slavíkovou, Pavla Borovana, Václava Čapka, Čestmíra Kopec­

kého, Petra Kolihu, Ivu Procházkovou , Jaroslava Kučeru a lana Otčenáška. Distribuč­

ním filmům pro děti a mládež se pak věnovali především Jarmila Turnovská, Kateřina 

Krejčí, Ivana Průchová, Jiří Kavan a Dušan Kukal. Spíše ojedinělé pokusy na poli kine­

matografickém zaznamenali Vítězslav Sýkora a Ja n Rubeš, kteří se orientovali zejména 

na pořady hudební, a Ondřej Šrámek, je hož tvurčí skupina se primárně věnovala diva­

delnímu dění. 

Výběr filmů v jednotlivých tvůrčích skupinách se vždy přirozeně řídil osobním vkusem 

a zájmy producentů, kteří stál i v jejich čele. V oblasti tvorby pro děti a mládež například 

převládala snaha o udržení kontinuity národních i evropských tradic, bez výrazných ex­

perime ntálních odbočení. Cílem producentů a producentek zde byl kultivovaný a umě­

řenými výrazovými prostředky vyprávěný dramatic ký příběh s pevnou dějovou linií 

a e tic kým a morálním přesahem. 

Spíše konzervativní větev dramatické tvorby v České te levizi zastupují producentky Ali­

ce Nemanská, Helena Sýkorová, Helena Slavíková a producent Karel Škorpík. Pod pod­

pořenými projekty těchto producentů jsou nejčastěji podepsáni renomovaní tvurci, reži­

séři i scenáristé. Karel Kachyňa, Jaromil Jireš, Juraj Herz, Hynek Bočan, Ivan Vojnár či 

Juraj Jakubisko našli své partnery právě v těchto vedoucích tvůrčích skupin. 

Vedle producentů z tvůrčích skupin zaměřených na původní dramatickou tvorbu vyn iká 

ve vztahu k české kinematografii především producent Čestmír Kopecký, jehož hl avní 

doménou byly zábavné pořady. Charakteristická je pro nčj především podpora mladých 

a začínajících tvůrců, vstřícnost vůči experimentům i me nšinovým produkcím a odvaha 

riskovat při výběru látky či autorského týmu. Po úspěších filmu ZAHRADA a I DIÁ K~: 

LÉTO obdržel Kopecký dokonce cenu Kris tián - Producent roku 1996. Více e této pro­
ducentské osobnosti budu věnovat v ka pitole „Případová studie: filmový a televizní pro­

ducent Čestmír Kopecký". 

DRAMATURG 

Za jede n z klíčových programových „nástrojů" České televize lze považoval funk ci tele­

vizní a filmové dramaturgie. Přestože se nejedná o pracovníky v přímé podřízenosti ge­

nerálního ředitele, rozhodl jsem se zařadit je do tohoto výčtu z důvodu jejic h významu 

pro vznik a celkové vyznění díla. 

Televizní dramaturgie je v nejširším s lova smyslu spoluvytváření programové koncepce 

České televize a jejích menších jednote k (například televizních s tudií, producen tských 

cente r nebo tvůrčích skupin). Dramaturgic ká koncepce vyjadřuje ideově-umělecké cíle, 

j ež vou programovou skladbou sleduje Česká te levize nebo její menš í jednotka. mys­

lem dramaturgie je tedy už při přípravě pořadu (v tzv. předrealizačním s tádiu) zaměřovat 

televizní tvorbu v intencích programové trategie. Takzvané dramaturgické stád ium pří­
pravy te levizního pořadu zahrnuje volbu námětu (eventuálně literární předlohy), jeho 

zadání scenáristovi a kreativní usměrňování scenáristic ké práce až ke konečnému vý­

sledku této etapy, jímž je definitivní verze literárního scénáře. Dramaturgic ký vliv e 
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nicméně uplatňuje i ve s tádiu realizačním, kdy dramaturg ve spolupráci s tvůrčím ko­

lekti vem a zej mé na s režisérem pořadu us iluje o lo, aby i při realizaci došlo k maximál­

nímu uplatnění dramaturgic ké koncepce. Dramaturg je tedy pracovník realizujíc í ve 

svém oboru (původní dramatická tvorba, zábava atd.) dramaturgic kou koncepci tvůrčí 

s kupiny č i producentského centra, kte rý je zodpovědný za prosazování té to koncepce 

v pořadech , vytvářených pod j eho přímým dramaturgic kým vlivem. Přiléhavou vizitku 

fi lmového drama turga vystavil scenáris ta a režisér Elmar Klos v roce 1988: 

Kdybych měl vyjádřil, co reprezentuje dramaturgie v kontextu filmových činností, 

řek l bych: řemeslo, vzdělání, tvfirčí cit, ale především č ich loveckého psa - č ich 

pro filmovou látku, čich pro fi lmové vidění, č i ch pro filmový talent.~, 

Tato charakteristika plně vystihuje také profes i televizní dramaturgie, která se přiroze­

ně řídí spíše potřebami televizního média. 

Drama turgové, kteří působili v le tech 1992- 2002 v jednotlivých tvůrčích s kupinách 

Če ké te levize, se s távali nejbližšími partnery externích tvůrců. V tvůrčím dia logu opo­

novali scenáristův a potažmo také režisérův a producentův záměr. Přínos dramaturgie 

například zmiňuje ve svém článku z roku 1996 Tereza Brdečková: 

Ovšem nástroji ČT jsou dodnes právě dramaturgové, schvalovačky a dohadování. 

Jen takový mechanismus (pokud je v rukou kompetentních lidí) totiž dokáže zaru­

čit , že se nenatočí úplný nesmysl.351 

tejným způsobem hodnotí přínos te levizní dramaturgie také scenáris ta a dramaturg 

Václav Šašek, který podle public is tky Věry Míš kové prohlásil, že „právě díky pečlivos­
ti televizní dramaturgie nejdou filmy, na n ic hž se te levize podílí, pod určitou hranic i kul­

tury a morálky" :36 Dramaturgie ted y podle těchto tvůrců představuj e v j inak průmyslo­

vém ystému te levizní výroby „ pojis tku", kte rá by měla eliminovat chybovos t a omezil 

rutinní přístup . 

Te lev izní dramaturgie má ale i svá rizi ka, může vést k až příliš „televiznímu" zpracová­

ní látky na úkor filmovosti. Na tuto skutečnost upozornil člen výběrové komise Be rlina­

le Ha ns-Joachim Schlegel v roce 2000: 

Hans-Joachim Schlegel ( ... ] vyčítá většině českých fi lmfi televizní dramaturgii, 

televizní kameru, televizní filmový jazyk bez velkých celkfi a podobně. Z posled­

ních fi lmfi jedině H ANELE režiséra Karla Kachyni má podle něj filmové para­
melry.3i) 

:~4) F.:lmar K 1 o s, Dramaturgie je když ... Praha: Československý filmový ústav 1988, s. 61. 
:~5) Tereza Brd eč ková, Všechno vymyslím sám. Respel, 15. 4. 1996, s . 18. 
36) Včra M í š k o v á, Jak dlouho potrvá český fi lmový zázrak? Právo, 16. 7. 1997, s . 10. 
a7) Martina V a c k o v á, Zamyšlení nad současnou s ituací českého filmu. Plzeňský deník, 8. 7. 2000, 

s. 18. 
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Mezi domácí kritiky televizní dramaturgie patří dle vyjádření Čestmíra Kopecké ho na­

příklad režisér a filmový pedagog Karel Vachek, který údajně uvedl, že televizní drama­

turgie film poškozuje. Kopecký naopak považuje televizní dramaturgii za důležitou sou­

část filmové i televizní tvorby.:~81 V pozici vedoucího tvůrčí skupiny s i často najímal ex­

terní dramaturgy, kteří pro něj byli garancí vysoké kvality výsledného díla (například 

Halinu Pawlowskou). Z dalších významných filmových dramaturgů České tel evize mohu 

zmín il mimo jiné Kris tiána Sudu ne bo již výše c itovaného Václava Šaška. 

Producentský versus redakční systém 

Producentský systém je především metoda organizace a řízení, která se začala připravo­

val od jara 1990 ještě v rámci Československé te levize (ČST) a nahradila dosavadní sys­

té m hlavních redakcí, uplatňovaný před rokem 1989. Ideový návrh nové organizační 

s truktury ČST pochází ze dne 28. února 1990 a jeho autory byli Vladimír Bezděk (tech­

nik a střihač) , Jan Bonaventura (režisér), Pave l Borovan (televizní producent) , Eva Du­

bová (právnička a dlouhá léta vedoucí sekretariátu generálního ředitele ČT), Pave l Fi­

schl (foditel zpravodajství ČST), Jiří Hnilička (systémový inženýr), Jan Horský (ř·eclitel 
výroby a techniky ČST), Jaroslav Jaroš (ekonom) a Antonín Moskalyk (režisér). ldeový 

návrh inic ioval ústřední ředitel ČST Miroslav Pavel, ale hlavní přípravy restruktura liza­

ce započaly až za vedení Jiřího Kantůrka, jenž nastoupil do funkce ústředního fod ite le 

12. března 1990. 
StP.žP.jní zái:;arlo11 icl P.ov~ho návrhu hylo zjP.clnocl11šf'nÍ, zprnžnP.ní ;:i Zf'ÍPktivnPnÍ řízPnÍ 

ČST. Tuto radikální změnu podnítilo usnesení předsed nictva vlády Československé ·o­

ciali stické republiky číslo 18/1990, jež uložilo ústřednímu řediteli ČST, aby do 30. červ­
na 1990 informoval vládu o nové organizační struktuře a postupu snižování počtu pra­

covníků v ČST. Do 31. října 1990 měl pak ú třední ředitel podle stejného us ne ení 

předložit vládě komplexní materiál obsahující plán dalšího rozvoje a činnosti ČST. ová 

organizační struktura byla koncipována tak, aby účinně přispěla ke splnění tohoto us ne­

sení předsednictva vlády. 

Nové organizační uspořádání ČST vycházelo zejména z těchto principu: 1) ploché orga­

nizační s truktury s maximální delegací pravomoci a odpovědnosti, 2) existence pevného 

vysílacího schématu jako základu pro stanove ní výrobního úkolu, 3) producentských 

vz tahů, ve kterých má řídící subjekt možnost zvažoval umělecké a ekonomické důs led­

ky svého rozhodování ve všech souvislostech, 4) systé mu hmotné zainteresovanosti na 

výrobě televizních pořadu, 5) motivace všech pracovníků k výkonu, tvořivé a iniciativní 

práci, zejména v souvislosti s vytvořením prostotu pro podnikavost u většiny útvaru, 

6) rozvoje komerční činnosti te levize, 7) možnosti konkurence nejen mezi pracovníky 

uměleckých profesí, 8) otevřené organizační s truktury, která bude schopna pružně rea­

goval na vnitřní a vnější podněty, 9) omezení administrativního aparátu na nezbytnou 

míru. Z předloženého návrhu je dále patrná naha autorl'1 o radikální změnu fungování 

38) Rozhovor s Čestmírem Kopeckým vedl Pavci Krumpár, 5 . října 2009. 
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organi zace ve srovnání s principy upl atňovanými ve s tátní televizi před roke m 1989. Zá-
adní úpravy si vyžádaly mimo jiné ekonomické vztahy při výrobě pořadu, kte ré byly po­

platné takzvané socialis tické ekonomice. Pro ocialistickou e konomiku je charakteris­

tické například rozpočtování pouze externích nákladu , zatímco s největší položkou roz­
počtu, interními náklady, redakce vůbec nepočítaly. V důsledku tohoto přístupu dochá ­

zelo ke špatnému hospodaření s vla tními televizními kapacitami. Hlavní změna ve 

vnitřním řízení však spočívala v zavedení producentského systému výroby pořadu, kte rý 

za(:al fun govat v rámc i Československé te le vize s účinností od 1. ledna 199 1. 

V roce 1992 byla výše uvede ná metoda při vzniku České televize uplatněna jako základ­

ní organ izační, e konomický a výrobní princ ip. Producents ký systém v podmínkách Čes­
ké te levize zna menal především „zpusob myšlení" založený na přesně definované dele­

gaci odpovědnosti a pravomoc í na konkrétní producenty (šéfproducenty, respektive řed i­

tele studií) a na c hodu finančních toku a zpu obu zadávání výroby pořadu. Te nto systém 

vychází z oddělení producentské role kompetentního objednavatele od vlastního průbě­

hu výroby, ani ž je snížena producentova integrální odpovědnost ekonomická a obsahová. 

Producentský systé m zachovává všechny parametry pro obsahovou supervizi i finanční 

kontrolu, ale neomezuje tvůrce a vtáby výrobními normami a umožňuje individuální po­

hl ed a rozhodování. Nutnou podmínkou pro fungování tohoto systému byla značná in­
vence producentu.:w, 

Producentský systém tvořil s mírnými obměnami základ organizační s truktury České te­

levize až do roku 2002. J eho neudržitelnost v posledních letech zmínil gene rální ředitel 

] iří Balvín ve svém projektu pro potřeby výběrového řízení na funkci generálního ředi­

te le České televize v září 2001: 

Producentský systém byl koncipován na principu si lných producentu, kteří měli 

garantovat podporu tvořivosti zaměstnanců. Zvolené řešen í se ukázalo jako ne­

efektivní a lento systém dnes vykazuje závažné nedostatky. Vedení ČT se v letech 

1998- 1999 pokoušelo o jej ich od lranění. Základním problémem byl však samot­

ný producentský systém, res p. komplikované řízení tvůrčích skupin . .ioi 

Obdobný názor zastával také bývalý gene rální ředitel TV Nova, který v rozhovoru z roku 

2009 k tomuto té matu uvedl : „Zlikvidoval bych systé m producentských center, protože 

to jsou Ly černé díry, kde si objednávku tvoří dodavatel a cenu stanovujete v kruhu." 41
) 

V následující části mé studie se pokusím nastínit základní výhody a nevýhody jednotl i­

vých systému. 

39) Sro\ . J iří P i t t e r m 11 n n - Jit k11. a t 11 r k o v á - Vít Š n á b I (eds.) . (Prvních) 10 let České televize. 
Praha: Česká te levize, edice PR a Promotion 2002, s . 362. 

40) Jiří B a I v í n, Projekt České televize - Úvaha o veřejnoprávním poslání České televize. Praha: Česká tele­

vize 2001, s. 10. 
41) Jan B r y c h t a - Dominik H r o d e k, Rozhovor: Vladimír Železný. Strategie, 20. 4. 2009, s. 36. 
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PRODUCENTSKÝ SYSTÉM 
Producentský systém, který byl v České televizi aplikován až do roku 2002, před tavuje 

především tvůrčí prostředí podporující s ilné ind ividuality, jimž dává více pravomocí 
a větší odpovědnost, a pestrost programové nabídky. Právě producentský systém umož­
nil vyniknout osobnos tem typu Čestmíra Kopeckého či Pavla Borovana. Takto vnímal 

stav České televize i nový generální ředite l České televize Jakub Puchalský v roce 1998: 
„Zdá se mi , že televizní systém s tojí na s ilných osobnostech a počet úspěchu stále pře­

vyšuje neúspěchy. "42
) Z hlediska organizačního uspořádání vykazuje producentský sys­

tém méně stupňů řízení a umožňuje větší organizační i rozhodovací flexibilitu . 

Mezi hlavní výhody producentského systému patří zejména: 

1) Posílerú individuáhú odpovědnosti 

• dochází k přenosu významných kompetencí a odpovídající odpovědno li na p ro­

ducenty tvůrčích skupin; 
• producent má soustředěnou odpovědnost programovou i finanční (drama turgicko­

ekonomická samostatnost tvůrčích skupin}; 

• producent má přímou odpovědnost za každý pořad své skupiny; dochází k oka­

mžitému postihu při poklesu kvality; označení skupin jmény producentl'1 vede 
k větší odpovědnosti všech tvůrců ; 

• osobní odpovědnost a zainteresovanost jednotlivých článku řetězce, podílejících 

se na tvorbě a výrobě pořadu, posiluje sebevědomí a pocit sounáležitosti s „ fir­
mou"; v tv1~rř.ír.h skupinách je na každého pracovníka „více vidět"; 

• přesun odpovědnosti směrem dolů vede k různorodosti cílů a k demokratičnosti 

přístupu. 

2) Zefektivnění organizačrú struktury 
• producentský systém vykazuje méně stupňů řízení, a tím nabízí také větší auto­

nomii producentských cente r, respektive tvůrčích skupin; 

• jednostupňová schvalovací struktura snižuje byrokracii systému; mezi externími 
tvůrci a příslušným producentem existuje přímý kontakt bez dalších mezičlánk ů; 

• malé tvůrčí skupiny umož1'íují rychlost, flexibilitu a opera tivnost při přípravě po­

řadů; 

• od nápadu, námětu a scénáře je přímá cesta k výrobě - úzké propojení programu 
a realizace; 

• dochází ke zřetelnému oddělení zákazníka (program) a dodavate le (producent); 
• producentský systém je dostatečně variabilní a umožňuje operati vní vznik a zá­

nik tvůrčích skupin podle potřeb organizace a výkonnosti tvůrčích skup in. 

3) Vytvořerú vrůtřního konkurenčního prostředí 
• konkurenční prostředí vzniká díky existenci více skupin, které mezi sebou outěží; 

42) Mirka pá č i I o v á, Tvurce si vychováváme, věří příští šéf České te levize Jakub PuC'halský. Mladá 
fronta DNES, 16. 2. 1998, s. 11. 
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tvůrčí skupina není s triktně žánrově omezená, mohou v ní vznikat i „nestandard­

ní" pořady či pořady odpovídající zaměření jiné tvůrčí skupiny; dochází tak k vy­

užívání talentu a tvůrčího potenciálu všech členů tvůrčí skupiny v různých oblas­
tech televizní tvorby; tvůrčí „rotace" navíc zabraňuje profesnímu „vyhoření". 

4) Podpora pestrosti programové nabídky 
• každá skupina má svou vlastní osobitost, podporující celkovou pestrost skladby 

České televize; 

• producentský systém dává prostor silným, výrazným a někdy i nekonvenčním osob­
nostem; vytváří ideální prostředí pro tvorbu a iniciativu jednotlivých pracovníků ; 

• 

• 

tvůrčí skupina má volnost při výběru spolupracovníků do realizačního týmu, což 

umožňuje přirozenou diferenciaci žánrů a přístupů; tvůrci (autoři, režiséři) mají 
rovněž možnost výběru, se kterou skupinou budou spolupracovat; 
v rámci tvůrčích skupin panuje rela tivní tvůrčí svoboda (producent hospodaří jak 

s penězi , tak i realizuje a vyhledává náměty). 

Naopak hlavní nevýhody producentského systému jsou následující: 

1) Zvýšené nároky na koordinaci tvůrčích skupin a televizních studií 
• špatná koordinace mezi TS Brno, TS Ostrava a ČT v Praze vede často k tomu, že 

stejné téma natočí více studií České televize; 

• z nízké úrovně vertikální i horizontální komunikace a koordinace činnosti jed­
notlivých tvůrčích skupin i center pramení nebezpečí překrývání tvůrčích zámě­

rů a směřování žánrové tvorby; 

• pokud nejsou přesně s tanoveny cíle a úkoly, mohou vznikat problémy v koordina­

ci například při naplňování jediného vysílacího okna různými tvůrčími skupinami; 
• dochází k atomizaci tvůrčího usilování, z tvůrčích skupin se mohou stát sólisté ; 

• producentský systém vyžaduje jasná a pevná pravidla ekonomiky (mj. složitější 
kontrolní mechanismy rozpočtování a finančních toků), výroby (například jednot­

ná honorářová politika pro všechny tvůrčí skupiny) a komunikace. 

2) Nekoncepčnost 
• široký záběr žánrů v rámci jedné tvůrčí skupiny může vést k nekoncepčnosti ; 

klade vysoké nároky na producenta coby hlavního dramaturga tvůrčí skupiny; 

• pozvolné zmenšování žánrových specifik tvůrčích skupin, ale i zodpovědnosti za 
daný žánr ve vztahu k vysílacímu schématu vede k tomu, že každý dělá všechno 
a naopak nikdo není zodpovědný za urči té typy pořadů; 

• projevuje se omezenost samostatného rozhodování nad rámec výrobního úkolu 

tvůrčí skupiny, daná nízkou mírou informovanosti o konkrétních záměrech a pri­
oritách ostatních tvůrčích skupin a České televize jako celku. 

3) Personální náročnost 
• producentský systém vytváří značné nároky na schopnosti všech řídících praco­

vníku, vyplývaj íc í z velké osobní svobody, a tedy i zodpovědnosti. 
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4) Dílčí systé mové n e dostatky 
• 
• 
• 

• 

nevyjasněný vztah vedení programu a tvůrčích skupin; 

neex is te nce přímé zpětné vazby; 

producentský systém potlačuje a oslabuje roli dramaturgie jako nositele mjšlen­

ky, tématu, a tím i programové náp l ně; 

proměnlivá vytíženost některých č· l enu tvl'1rčí skupi ny . 

SYSTÉM ŽÁNROVĚ SPECIALIZOVANÝCH REDAKCÍ 
Systé m žánrově specializovaných redakcí, kte rý byl do značné míry uplatněn v České te­

levizi po roce 2002, představuje především manažersky kompaktní systém s garancemi 

kontinuity v rámci jednotlivých žánrových egmenlu. 

Mezi hlavní výhody žánrově specializovaných redakcí můžeme zařadit : 

1) Podporují koncepční říze1ú a žánrovou koordinaci 

• d louhodobá koncepce pro daný žánr je prosazována z jednoho místa; 

• a utomaticky je zajiš těna dramaturgická návaznost v jednotli vých žánrech; 

• probíhá kontinuální diskuse o da lším vývoji v rámci konkrétního žánru; 

• vytváří předpoklady pro a utomatickou koord inaci v oblast i tvorby pořadl'1 (odstra­

nění překrývání nebo dokonce dublování form átu, žánru a témat). 

2) Podporují odbornost v jednotlivých profesích 

• vysokou míru odbornosti podporuje dlouhodobá specializace odpovědných pra­

covníku (oborová, žánrová specia li zace). 

3) Garantují větší operativnost systé mu a organizační transparentnost 

• například větší operativnost při tvorbě vysílacího schématu, jeho změnách i ope­

rativních změnách ve vysílá ní; 

• uměleckou, provozní a e konomickou odpovědnost má jeden pracovník, šéfredak-

lor. 

Do kategorie nevýhod a rizik žánrově s pec ia lizovaných redakcí spadají zej ména: 

1) Centralizace tvorby 
• 
• 

v souvislosti s centralizací tvorby hrozí vláda „jednoho vkusu"; 

vytrácí se individuální odpovědnost za konkré tn í produkt; 

• jsou omezeny pravomoci jednotlivých producentu tvůrčích skupin; 

• existuje riziko tvů rčího stereotypu. 

2) Ztráta konkurenčníl10 prostředí 

• vytrácí se prvek soutěže mezi jednotlivým i skupinami a tvůrci; 

• objevuje se riziko omezené pestrosti programové nabídky, kterou zaručují v pro­

ducentském systému rozmanité l vl'1rčí kupiny. 
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V praxi exis tuj í i dalš í modifikace shora uvede ných systé mu, jako je například prod u­

centský ystém doplněný o šéfdramaturgy jednotli vých žánrů s pravomocí odpovědných 

edito ru v přímé podřízenosti ředitele programu. Šéfdramalurgové připravují v tomto mo­

de lu, který se v České te levizi objevil v roce 2000, programové zadání a rozdělují fi­

nančn í prostředky pro daný žánr mezi j ednotli vé tvurčí skupiny. Pro účely Léto s tudie je 

však výše uvede né základní vymezení do tačujíc í. Hlavním duvode m pro explikaci pro­

ducentské ho a redakčního systému bylo přiblížení podmíne k, v nichž pracovaly výrazné 

producentské osobnos ti podílející se na výrobě distribučních filmů. 

Strategie České televize při výběru koprodukčních projektů 
a praviclla výběrových řízení 

Z vyj ádření generá lních ředite lu České te levize v jednotli vých le tech jednoznačně vy­

pl ývá · trategic ký význam českých distribučních filmů pro program televize veřejné služ­

by i pro naplňování j ejích zákonných povinnos tí. Přestože všechny následující c itace 

mají do jis té míry charakter všeobecných frází, neboť j ejic h hlavním c ílem bylo pos ílit 

poziti vní obraz České televi ze ve vztahu k če ké kinematografii , nelze jim upřítjistou vy­

povídací hodnotu . Pravidelné akcentování strategického významu distribučních fi lmu 

indikuje dlouhodobý zájem České te levize o lento programový segment. Ivo Mathé na­

příkl ad v roce ] 997 uvedl: 

Podpora české filmové tvorby je nej en napli1ováním zákona, a le patH i mezi zá­

kladní s tavební kame ny poslání České te levize. Péče o národní audiovizuální 

tvorbu je součástí strategie každého vyspě l ého veřejnoprávního vysíla te le:m 

Gene rá lní ředitel Dušan Chmelíček v roce 2000 dá le prohlás il, že „ podpora filmové 

tvorby byla a zus tává klíčovým s trategic kým rozhodnutím České televize v programové 

oblas ti " . 1-ii Poeticky vyjádřil význam pa rtners tví České te le vize s českým filmem J iří 
Ba lvín v roce 2001: „ Bez filmařu by za e Česká te levize neměla filmy, které jsou solí je­

jího programu. Je to trochu jako v manžel tví, kde se dva navzájem potřebují."151 Balvín 

tímto přirovnáním vys tih l pods tatu dlouhodobé ho soužití te levize veřejné služby a filma­

rn, kte ré nebylo vždy ideální, ale nikdy se vzhlede m ke svým hlubokým kořenum neroz­

padlo. Česká te le vize s i z tohoto „ manže ls tví" odnášela atraktivní pořady do své ho vysí­

lá ní a jede n z a rgumentu pro zachování své exi stence a filmová obec měla s tabi lního 

pa rtne ra, který podporoval větš inu rodíc ích e proj ektu a stával se duvěryhodným gara n­

te m pro dalš í koproducenty a investory. 

akcente m na význam distribučních filmu pro Českou te levizi se nesetkáváme pouze 

v rovině veřejných deklarac í gene rálních ředitelU , ale je pravidelně přítomen také v in-

t :~) Českú te levize, Česká televize a čcskffilm 1996/1997. Pruhu: Českú te levize, styk s veřejností 1997, s . 2. 
J..i ) Česká teb ize, Česká televize a česk_ý film 199912000. Praha : Česká televize, Public Relations 2000, 

s. 3. 
115) Česká lelev ize, Česká televize a českf film 20001200 I. Praha: Česká te lev ize, edice PR a Promotion 

200 1, s. 3. 
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terních dokumentech strategického charakteru. V materiálu z prosince 1998 Česká tele­
vize na prahu třetího tisíciletí, který představuje strategické plány managementu pod ve­

dením generálního ředitele Jakuba Puchalského, jsou dramatická tvorba a film zařazeny 

mezi pět hlavních oblastí zájmu České televize pro rok 1999 a následující období. Z ka­
pitoly věnované filmu je zřejmé, že s i je Česká televize dobře vědoma svého nezastupi­

telného postavení v české kinematografii devadesátých let: „V uplynulých letech se 

Česká televize stala nejvýznamnějším filmovým producentem v zemi, což bylo v době 
bezprostředního ohrožení samotné existence české filmové produkce nevyhnutelné."461 

Rovněž generální ředitel Jiří Balvín zařadil při výběrovém řízení na pozici generálního 

ředitele České televize podporu filmového sektoru mezi devět hl avních priorit televize 

veřejné služby. Podle jeho názoru by veřejnoprávní televize měla 

dbát na to, aby programová schémata obsahovala významný podíl původní tvorby, 

zvláště dramatické tvorby a dalších tvůrčích počinů a zohledňovala potřebu spo­

lupráce s nezávislými výrobci a s filmovým sektorem.47
1 

Přestože byla výroba celovečerních hraných filmu několikrát zařazena mezi priority ve­

dení České televize, k žádné viditelné změně v přístupu televize veřejné služby k nezá­

vislým producentům ve sledovaném období nedošlo. Spolupráce byla kons tantní jak 

z hlediska objemu inves tovaných prostředku , tak z hlediska obchodních podmínek či 

formy této spolupráce. 

Aktivity České televize ve vztahu k české kinematografii měly pro médium veřejné služ­

by především dvojí význam strategického charakteru. V prvé řadě přispívaly k rozšiřo­

vání programové nabídky České televize o atraktivní pořady za výhodných ekonomic­

kých podmínek a ve dmhé, neméně podstatné řadě, se pak stávaly součástí obhajoby ve­

dení televize při nepodlože ných atacích na neplnění jejího veřejnoprávního poslání. 
Charakteristickým příkladem druhé funkce je kapitola „ Dramatická tvorba" v doku­

mentu Česká televize ve službách veřejnosti, který vznikl v reakci na usnesení Stálé parla­

mentní komise pro sdělovací prostředky ze dne 30. září 1999, v němž komise sněmovně 

navrhuje, aby na svém příštím zasedání konstatovala, že Česká televize neplní své veřej­
noprávní poslání. Tehdejší generální ředitel České televize Jakub Puchalský v tomto 

materiálu poskytuje poslancům přehled konkrétních aktivit, které objasňují, jakým způ­

sobem Česká televize naplňuje princip veřejnoprávnosti, stanovený jí zákonem. O pod­

poře kinematografie zde konkrétně uvádí: 

Česká televize investuje a bude i nadále investovat nemalé finanční prostředky do 

původní dramatické tvorby. V kontextu české kultury je mimořádně přínosným 

posláním České televize podpora českého filmu, který by bez finanční a produ­

centské účasti České televize v nynější podobě pravděpodobně přestal existovat.481 

46) Česká televize, Česká televize na prahu třetího tisíciletí. Praha: Česká televize 1998, s. 1 O. 
47) Jiří Ba 1 v í n, Projekt České televize - Úvaha o veřejnoprávním poslání České televize. Praha: Česká tele­

vize 2001, s. 3. 
48) Jakub P u c h a 1 s k ý, Česká televize ve službách veřejnosti. Praha: Česká televize 1999, s . 8. 
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Opačný názor zastává producent Čestmír Kopecký, jenž se domnívá, že právě aktivity 
České televize utlumily aktivity s tá tu, který neměl potřebu hledat další formy podpory 
kinematografie.49 l Proti této domněnce však stojí zkušenost z vývoje na Slovensku, kde 

ani nedostatečná pomoc ze s trany slovenské televize veřejné služby nepřiměla stát k vý­
raznější akti vitě, a slovenská kinematografie byla odsouzena k radikálnímu omezení své 

produkce. 
Pro výběr projektů, do nichž Česká televize v devadesátých letech minulého s toletí vstu­
povala coby filmový koproducent, je charakteristická především nekoncepčnost a nízká 

míra transparentnos ti. Na tomto závěru se překvapivě shodují jak nezávislí producenti, 
tak vedení České televize a její klíčoví zaměstnanci v programovém úseku. Charakteris­
tická výtka ze strany nezávislých producentů zazněla v Mladé frontě DNES z roku 2001: 

„Jak zjis tit, jestli můj nápad chtějí, nebo ne a na který s tul vlastně doputoval, když se 
s tyl, obsazení i pravomoci tvůrčích skupin s tále mění" .50> V interním s trategickém doku­
mentu České te levize z roku 1998 se pak konkrétně uvádí: 

V současnosti připravuje Česká televize pravidla, jimiž se bude řídit ve vztahu 

k filmové produkci v budoucích le tech a která především učiní dramaturgii celo­

večerních filmu koncepčněj ší, méně nahodilou a pestřej ší z hlediska jednotlivých 

a tradičně úspěšných žánru (komedie, parodie, detektivka).51
> 

Generální ředitel České televize Jakub Puchalský potvrdil tyto závěry v rozhovoru pro 
Zemské noviny : „Není dobré, když je naše spolupráce založená pouze na nahodilostech 

v, _J h , " 52) J k •,.I ' ] k ' v v• hl"VV, ]' _J v , h • k a n a za11ostP.~ o pP-mzP-. a s i 11a P. u a zP-m P- pn 1zs 1 a n a yzP- po11porP-ny~ prOJ P- -

tu, Česká televize nedokázala ve sledovaném období formulovat své zadání a pouze pa­
sivně přijímala projekty, které jí byly nabízeny z vnějšího prostředí. 

Pro potřeby této práce rozdělím aktivity České televize v rámci české kinematografie do 
d vou základních čás tí. V první části se zaměřím na s trategii média veřejné služby v ob­
lasti filmových koprodukcí, zatímco druhá část bude věnována projektům realizovaným 

výhradně v produkci České televizi bez partic ipace externích partnerů. 

FILMOVÉ KOPRODUKCE ČESKÉ TELEVIZE 
Přístup České televize k nabídkám na spolupráci v oblasti výroby celovečerních filmů 
po roce 1992 lze označit za živelný a nahodilý. Hlavním cílem čerstvě ustanovené tele­
vize veřejné služby bylo naplnit televizní archiv novou původní filmovou tvorbou. Filmo­
vé dědictví Československé televize bylo totiž do značné míry kontaminováno dobovou 

ideologií, čímž bylo z části automaticky diskvalifikováno pro další užití. Před novým ve­
dením České televize v čele s generálním ředitelem Ivo Mathém tak stál nelehký úkol 

49) Rozhovor s Čestmírem Kopeckým vedl Pavel Krumpár, S. říj na 2009. 
50) Mirka S p á č i l o v á, Pohádky a polit ické tlaky. Mladá fronta DNES, 3. 1. 2001, s. 8. 
Sl) Česká televize, Česká televize na prahu třetího tisíciletí. Praha: Česká televize 1998 , s . 10- 11. 
52) Jakub L e d e r e r, Umělec by měl být nedotknutelný, hlásá Jakub Puchalský. Zemské noviny, 10. 7. 

1998, s. 7. 
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vytvořit zcela nový televizní filmový archiv. Kvantita se na několik let stala při rozhodo­
vání pracovníkl1 televize duležitějším kritériem než kvalita. Jak uvedl tehdejší televizní 

zaměstnanec spoluodpovědný za výběr distribučních filmu Čestmír Kopecký, „hlavní 

ctižádostí České televize bylo získat v co možná nejkratším čase do svého archivu ale­
spoň sto nových celovečerních filmu" _s:ii Česká televize tak byla nucena s ohledem na 

omezené tvůrčí možnosti trhu vstupovat i do méně ambiciózních projektu. 

V rámci sledovaného období nelze vystopovat žádnou oficiální s trategii České te levize 
pro oblast kinematografie, která by byla zveřejněna a systematicky naplňována. Jisté 

tendence lze tedy odvozovat pouze z interních materiáll'1 České televize (zápisy z porad, 
dlouhodobé strategické dokumenty atp.), z rozhovorů s tehdejšími zaměstnanc i a přede­
vším ze samotných podpořených projektu. 

V interním dokumentu z roku 1999 se Česká televize hlásí k následujícím prioritám při 
výrobě svých dramatických pořadu: 

• oslovit širší spektrum diváckých skupin, 

• zaměření na současná témata, anebo taková, která mají k současnosti jasný vztah, 
• odklon od popisného realismu, 

• rehabilitace televizní inscenace a její přechod do tvaru televizního filmu , 
• divácky přitažlivé, a přesto inteligentní a nepodbízivé pořady.~~, 

Jak je z výše uvedeného výčtu patrné, Česká televize v dramatické tvorbě překvapivě vy­
zdvihovala diváckou atraktivitu a zájem širšího spektra auditoria. Tecly parame try, s ni­
miž se setkáváme především u komerčních stanic. Uvedené priority jsou navíc v rozpo­
ru s vyjádřením generá lního ředitele České televize Jakuba Puchalského na MFF Karlo­

vy Vary o rok dříve, kde Puchalský uvedl, že „ČT bude podporovat snímky, které vyvo­

lají zájem nejen u publika, ale i u kritiky. Zelenou dostanou alternati vnější projekty, 
tvorba pro děti a mládež a animované filmy". 551 Změna přístupu byla zřejmě přirozenou 

reakcí vedení televize na nízkou sledovanost zpusobenou razantním nástupem TV Nova 

v roce 1994. Dramatická tvorba byla v těchto dobách jednou z mála konkurenčních vý­
hod České televize. Původní filmy a seriály dokázaly s úspěchem čelit přílivu zábavy 

a zahraničních filmu z nové komerční s tanice. Tendenci příklonu k současnosti a k sou­

časným tématum poprvé zmínil generální ředitel J akub Puchalský již v roce 1998 v roz­
hovoru pro Mladou frontu DNES: „A obecně by mělo přibýval látek současných a ubý­

vat námětu his torických. " 56
> 

O rok později přijalo vedení České televize na jednání kolegia generál ního ředitele dne 
13. července 2000 následující strategické závěry pro oblast kinematografie: 

S3) Rozhovor s Čestmírem Kopeckým vedl Pavel Krumpár, S. října 2009. 
S4) Jakub P u c h a I s k ý, Česká televize ve službách veřejnosti. Praha: Česká televize 1999. s . 8. 
SS) Simona Po I c a r o v á, Nové filmové projekty budou ve znamení talentovaných tvurd\. Jihomoravský 

den, 10. 7. 1998, s. 6. 
S6) Mirka S p á č i I o v á, Tvůrce si vychováváme, věří příští šéf České televize Jakub Pucha lský. Mladá 

fronta DNES, 16. 2. 1998, s . 11. 
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] . vyšší vstup do menš ího počtu filmu (cca 8 - 10 fi lmu za rok); 2. omezení expe ri­

mentu a investování do s nímku divácky a traktivních; 3. u většiny koprodukcí 

bude ČT i nadá le vyžadoval vysílací práva po dobu a utors koprávní ochrany 

(50 le t).:;71 

Če ká te levize na základě zkušenos tí z let minulých, kdy podporovala velké množs tví 

proje kttl často proble matic ké kvality, omezila počet koprodukčních vs tupu za současné­

ho navýšení svého prtlměrného vkladu .:xil I nadále jsou preferovány snímky divácky 

a trakti vní. „Umělecká a expe rime ntální díla budou podporována minimálně,"59l přiznal 

šéf producent Producents kého centra uměleckých pořadu ČT Jaros lav Kučera v de níku 

Slovo . Proble matice televizních vysílacíc h prá v na dobu autors koprávní oc hrany se blí­

že budu věnova t v kapitole „Česká te le vize coby producent českých filmu" . 

Mezi dalš í de kla rované priority České te levize v oblasti domác í kinematografie dlouho­

době patří ta ké podpora začínajících tvůrců . Pilířem té to s polupráce je úzká součinno l 

s filmovými škola mi v České republice, která je často vyjádřena i smluvně. Česká te le­

vize po kytuje začínajícím filmařům především své výrobní zázemí a vysílací ča y. Nej­

bližší po lupráce byla přirozeně navázána s FAMU, ať již z důvodu dlouhole té tradice 

ne bo personální provázanos ti .6<ll FAM je navíc jedinou domácí školou vychovávající 

vedoucí tvůrčí pracovníky filmu (na rozdíl od filmových š kol středních a vyššíc h střed­

níc h) a již od roku 1959 má i názvem zakotvené zaměření neje n na filmovou , ale ta ké na 

te lev izní tvorbu. Pro FAMU je s poje nectví s Českou televizí důleži té i z důvodu ne mož­

nos ti upl atnění všec h absolventu v celovečerních hraných filmech, res pektive z důvodu 

nepravide lnosti takovýchto proje ktu v kariéře současného filmaře. Obous tranný přínos 

té to polupráce vyzdvihuje šéfproducent PCUP Jiří Balvín v ročence České te levize z ro­

ku 1996: „Jako každý rok i v roce 1996 jsme velmi dobře spolupracovali se studenty 

FAM U, což je pochopitelně výhodné pro obě s trany" .61
> Konkrétními příklady té to po­

l u práce j ou mimo jiné povídkový film tří režisérl'1 a scenáris tu Zdeňka Gawlika, Jana 

Pechy a Ja romíra Polišens kého MALO 'TRA 'KÉ HUMORESKY z roku 1995, povídkový tri­

ptych RAOl!OŠŤ z roku 2001, na němž s polupracova li začínající režiséři Bohdan lá ma, 

Pavel C obl a Tomáš Doruš ka, režijní debut Pe tra Zelenky z roku 1996 M. ÁGA H APPY-E o 
nebo 1 DIÁ. SKÉ LÉTO Saši Gedeona z roku 1995. Jiří Balvín potřebnos t s polupráce se za­

čínajícími tvůrc i znovu zopakoval v rámc i své kandidatury na funkci generálního ředite­

le České te le vize v roce 2001: „Česká te levize se musí více zasadit o pros tor pro nastu­

pujíc í mladou tvůrčí generaci. Ta se v budoucnu s tane hlavním pilířem programové tvor-

57) Pavci K r u m p á r, Zápis zjednání Kolegia generálního ředitele č. 12 ze dne 13. 7. 2000. Praha: Česká 
Ielevize 2000, s. 3 . 

58) Zat ímco do rok u 2000 zpravidla nepřesahoval prurněrný vklad České televize do j ednoho distribučního 
fi lmu částku šest milión l'.i korun, od roku 2000 není výjimkou vklad na úrovni deseti milión l'.i korun. 

59) LE D, Autorská práva mezi Českou te levizí a producenty. Slovo, 29. 8 . 2000, s . 12. 
60) a pražské FAMU akti vně působí řada zaměstnancti České te levize v roli pedagog/'.i. Vyučovali zde ne bo 

\ yučují například Jaroslav Kučera, Pavel Borovan, Čestmír Kopecký, Kateřina Fričová a Ka re l Koch­

man, který pl'.isobil dokonce ja ko děkan FAMU. 
6 1) Ka tarína B í 1 k o v á - Martina P e třík o v á - Jitka S atu r k ová (eds .), Ročenka České televize 

1996. Praha: Česká Ie levize, s tyk s veřejností ČT 1997, s . 84. 
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by. " 62l Přestože se s obdobnými výroky vedoucích pracovníků České televize setkáváme 
pravidelně a své nezastupitelné místo mají i v programových strategiích podniku, v pra­

xi k navýšení prostoru pro nastupující mladou tvůrčí generaci nedochází a vzájemná 
spolupráce mezi Českou televizí a filmo vými školami byla dlouhodobě postavena na ne­
koncepčních základech. 

Dílčí fragmenty naznačující strategii České televize se čas od času objevují také v tisku. 

V článku Terezy Brdečkové z roku 1995 jsou například c itována slova generálního ředi­
tele Iva Mathého z tiskové konference České televize: 

Mathému se líbí nedávno natočený GoLET v ÚDOLÍ Zeno Dostála, celkově se přiklá­

ní k rodinným filmům , které nikoho neurazí, význam pro něj mají i komorní filmy 

určené malému počtu diváků.63' 

Tato slova naznačují spíše konze rvativní přístup České televize k výrobě českých celo­

večerních filmů. O několik let později nechal do s trategických plánů České televize na­
hlédnout novináře generální ředitel České televize Jakub Puchalský na MFF Karlovy 
Vary: „Zelenou dostanou altemativnější projekty, tvorba pro děti a mládež a animované 

filmy. Cílem do budoucna je pak získat koproducenty v zahraničí."64l Puchalský dále 
uvedl, že Česká televize si chce uchovat žánrovou i látkovou pes trost a dává přednost 
pohádkám, rodinným filml'im a nezávislým producentl'im. Posílení spolupráce se zahra­

ničními partnery jako nový prvek s trategie České televize Puchalský znovu zopakoval 
v rozhovoru pro Zemské noviny z roku 1998: 

Rádi bychom do naší filmové politiky zakomponovali větší a kvalitnější spoluprá­

c i se zahraničními partnery. Myslím s i, že tento typ koprodukcí je nyní velkým 

trendem a obrovskou možnos tí pro Českou te levizi, která nebyla v minulosti tolik 

využívána.65
' 

Bohužel ani v tomto případě nejsou prezentované cíle naplněny a Česká televize nedo­
kázala navázat hlubší spolupráci se zahraničními partnery. 

Filmové koprodukce České televize byly v letech 1992-2002 zpravidla založeny na ná­

sledujících principech. Nezávislý producent nabídl České televizi v různé fázi rozpraco­
vanosti spolupráci na distribučním filmu. Nejčastěji byl předkládán scénář spolu s ob­

sazením hlavních tvůrčích profesí, detailním rozpočtem a dalšími náležitostmi. Česká 
televize posoudila předložené materiály nejprve z programového hlediska a v případě 

kladného stanoviska zahájila jednání o smluvních podmínkách. Vstup České televize 
byl realizován formou interního a externího plnění. Jak již bylo uvedeno, externí plnění 

62) Jiří B a I v í n, Projekt České televize - Úvaha o veřejnoprávním poslání České televize. Praha: Česká tele­
vize 2001, s. 12. 

63) Tereza B r d e č k o v á, Co nového na obrazovce . Respekt, 3. 7. 1995, s. 18. 
64) Simona Po I c a r o v á, Nové filmové projekty budou ve znamení talentovaných tvurcu. Jihomoravský 

den, 10. 7. 1998, s . 6. 
65) Jakub Le d e r e r, Umělec by měl být nedotknutelný, hlásá Jakub Puchalský. Zemské noviny, 10. 7. 

1998, s . 7. 

54 



ILUMINACE 
Pavel Krumpár: Česká televite ju~o filmov) producent' le tech 1992-2002 

představuje finanční hotovost, zatímco interním plněním jsou volné televizní kapacity 

(o větlovací technika, kos týmní výprava atd.). Ze s trany nezávislých producentů byla 

jednoznačně preferována finanční hotovost: 

Česká televize nutila produce nty do čerpán í interních kapacit, přestože některé 
z nich vůbec nefungovaly. Například pracovní doba řidičů a osvětlovačů ČT neby­

la kompatibilní s potřebami výroby distribučního filmu, takže producent často tyto 

kapacity raději ani nečerpal.66> 

V součtu vklad České televize do výroby jednoho distribučního filmu nepřesahoval část­
ku d eset miliónl'1 korun. 

Vstupy České televize do koprodukčních filmů byly v le tec h 1992-2002 velmi různoro­
dé. Zatímco u KRVAVÉHO ROMÁNU se Česká te levize podílela na celkovém rozpočtu filmu 

pouze z přibližně deseti procent, v případě snímku BÁJEČ Á LÉTA POD PSA to bylo již z dva­

ceti pěti procent a u NUDY v BR Ě dokonce z bezmála čtyřiceti procent. Do oscarového 

Kow1 vloži la Česká te levize zhruba deset miliónu korun, což byla podle vyjádření Iva 

Mathého asi třetina všech nákladů filmu.671 Alice Nellis získala od České televize na sní­

mek VÝLET šest miliónů korun, přičemž celkový rozpočet filmu byl třicet miliónů korun. 

Značný rozptyl ve výši podílů České televize potvrdil v rozhovoru z roku 1996 i produ­

cent České televize Čestmír Kopecký: „A tak by se mohlo také stát, že když se ČT na vý­

robě filmu podílí od 10 až do 100% [ ... ]."68) Vzhlede m k tomu, že vedení televize poža­

dova lo bez ohledu na výši svého vkladu te levizní licenc i ke koprodukova nému filmu na 

dobu autorskoprávní ochrany, lze hodnotit z pohledu České televize, nikoli však z pohle ­

du nezáv is lého producenta, tuto spolupráci j a ko e konomicky výhodnou. V žádném pří­

padě se nejednalo ze strany České televize o poskytování daru filmarum, ale o tvrdé ob­

chodní podmínky, které v naprosté většině případů vyznívaly ve prospěch televizního 

vysílatele. Tato skutečnost staví do poněkud jiného světla četná prohlášení České te le­

vize o nezištné podpoře českého filmu . 

SAMOSTATNÉ PRODUKCE ČESKÉ TELEVIZE 

Z poz ice pasivního příjemce nabízených projektů se Česká televize dokázala vymanit 

pouze v případě distribučních filmů, které real izovala sama bez přispění externího part­

nera. Televizní dramaturgie v těchto ojedinělých případech sama vytipovala vhodnou 

lá tku, zadala napsání scénáře a předala jej do výroby ve vlastní produkci. Rozhodnutí 

vyrábět především filmy pro náročného diváka ve vlastní produkci patří mezi nejvý­

znamnější strategic ká rozhodnutí vedení České te le vize v oblasti národní kinematogra­

fie. Strategic ký plá n z roku 1998 uvádí: „I nadále se bude Česká te levize sama ujímat 

produkce kinematografických děl mimořádného významu, která ne budou z komerčního 

66) Rozhovor s Jiřím Ježkem vedl Pavel Krumpár, 18. května 2010. 
67) rov. ČTK - EJ, Český film KOWA získal Oscara. Slovo, 26. 3. 1997, s. 1. 
68) enta T e s á r o v á, Televize se stále více podíl í na exis tenc i i profilu naší kinematografie. Zemské no­

viny, 22. 4. 1996, s. 8. 
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hlediska atraktivní."691 Tímto přístupem Česká te levize skutečně nastoupila cestu, kte­
rou by se zřejmě nikdo jiný, s výjimkou paralyzovaného státu, nevydal. 

Tehdejší ředite l programu Jiří Pittermann považoval s toprocentní úča t České te levize 
ve vybraných ambiciózních projektech za stěžejní součást služby, kterou Česká te levize 
poskytovala ze zákona veřejnos ti v souvis losti s podporou národní kinematografle. NavÍC' 

zde sehrála roli také ambice České televize bezezbytku naplnit dobový slogan užívaný 
Českou te levizí: „Česká televize, největší producent českého filmu" . Česká televize tedy 
chtě la být vnímána veřejností nejen jako koproducent, ale také jako producent. Rozho­
dující byl podle Pittermanna výběr vhodné látky a rež iséra: „Kvali tní látka s umělecký­

mi ambicemi se stávala spouštěcím mechanismem pro zařazení díla do vlastní produkce 
České te levize." 701 Okruh tvE!rcEI, s nimiž Česká te levize touto formou spolupraC'ovala, 
však nebyl široký. Zpravidla se jednalo o zkušené autory a režiséry, kteří s Českou te le­
vizí polupracovali dlouhodobě a měli zde vytvořeny osobní vazby. 
V roce 1993 vznikl v produkci České te levize například oceňovaný snímek Karla Ka­
chyni KH1\\'A. O rok později je to Uť:m:1. TA\CE Jaromila Jireše a v roce 1995 ná ledují 
E1 F: Kl.EI ~E JAZZ\I USIC Zuzany Zemanové nebo CoLET \ ' ÚDOLÍ Zeno Dostála. Ani v násle­
dujících le tech Česká televize od této trategie neupusti la a vždy vyrobila ve své produk­
ci a lespoň jeden distribuční film za rok . V roce 1996 lo byl B uMERA c Hynka Boč-ana 
a CEREMO IÁŘ Jiřího Věrčáka. V roce 1997 natoči l Petr Koliha v České te levizi V)'CllO\ L 

DÍVEK v ČECllÁCll. O rok později vzn iká ve s tejných podmínkách pohádka CíSAi{ A TAl\IBOH 
Václava Křístka a v roce 1999 Kachy11ova HANELE a Jirešova Dvornou~ . 

Česká telev ize navíc nezřídka uč i ni la u fi lmu vyráběných ve vlastní produkc i v českých 
pud111í11kách ne zcela běžné producentské rozhodnutí, kdy spolu s distribučním filmem 
vyrobila zároveň také televizní seriál. V tomto výrobně efektivním modu vzniká na pře­

lomu le t 1993-1994 například film (97 minut) a seriál (4 X 37 minut) SATU R'lll~ v režii 
J iřího Věrčáka. V roce 1997 je pak s tejným způsobem natočen film (114 minul) a seri ál 
(12 X 52 minut) ZDIVOČELÁ ZD1Ě. 
Pro vla tní producentské počiny České te levize je charakteristická především volba re­
nomovaných autorů a silných látek . Nejčastěji spolupracují s Českou televizí zkušení 
režiséři , jako jsou Karel Kachyňa č i Jaromi l J ireš. Tedy t vůrci, kteří byli na straně jed­
né garancí profesně zvládnutého díla, a le na straně druhé představovali riziko rutinního 
zpracování fi lmové látky někdy až telev izní formou. Zároveň jsou to tvůrc i , kteří hy v no­
vých podmínkách zřejmě jen obtížně hledali p ro své náročné projekty finanční zázemí. 
Sugestivní výpověď o problémech se získáváním financí na projekty renomovaných tvE!r­
cti podala režisérka Věra Chytilová: „Shánění peněz na filmy je pro mě čím dá l tím víc· 
vyčerpávající a nakonec mi nikdo nic nedá."711 Právě proto byla pro tyto režiséry spolu­
práce Českou televizí na výrobě di tribučních filmů vítanou možností realizace. Česká 
televize na sebe vzala tíži celého rozpočtu a poskytla tvů rcEim prostor pro realizac i ča ·to 
nekomerčních scénářů. Rozpočty byly zpravidla minimálně o patnáct procent nižší než 

69) Česká tele \ ize, Česká televize na prahu třetího tisíriletí. Praha : Česká leb ize l 998. s. 11 . 
70) RozhO\Or s Jiřím Pittermannem vedl Pavel Krumpár. 18. února 2010. 
7 1) Jakuh L c d e r e r, Natoč it film aneb Jak se s tát z umělec podnikate lem. Střední Čechy. 12. 10. 2001, 

s . J. 
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u koprodukčních filmu. Te nto stav byl způsoben zejmé na maximálním využitím inter­

ních ka pac it České televize a absencí provize a režie nezávislého producenta. Za výrobu 

byla vždy zodpovědná konkré tní tvůrčí skupina České televize , která zajišťovala také vý­
konnou produkci. 

V.I' ' / V / 0 

TEMATICKO-ZANROVA ANALYZA PODPORENYCH PROJEKTU 
, / o o 

A SPOLUPRACUJICICH TVURCU 

V této kapi tole se zaměřím na analýzu podpořených projektů z hlediska zastoupe ní j ed­

notlivých žánru a představitelť1 klíčových Štá bových profesí. Pozornost budu věnovat 

především režisérlim, scenáris tlirn a ka me ramanlim. Následující rozbor mi umožní kon­

frontovat de klarované priority s faktickou podporou ze strany České televize a odhalit 

okruh tvli rc li , s nimiž te levize veřejné služby spolupracovala přednostně . 

Žánrová kategorizace distribučních filrn li České televize byla provede na na základě in­

te rního informačního systému České televize PROVYS, který obsahuje všechny pods tat­

né informace o pořadech připravených k vysílá ní. Jak je z níže uvedeného přehledu pa­

trné, mezi podpořenými proje kty jednoznačně dominují dra mata a komedie . Významná 

pozornost je věnována rovněž dětské tvorbě, kterou zde zas tupují pohádky. Dále pak tra­

gikomediím a černým komediím. Os tatní žánry jsou zas toupeny pouze okrajově . Více 

než poptávku České televize lze však z těchto závěru odvozovat nabídku tuzemského 

trhu, která svou s trukturou odpovída la struktuře proje ktli podpořených Českou televizí. 

Tabulka č. 3 . Z astoupení jednotlivých žánrů v koprodukčních projektech ČT v letech 
1992-2002. 72

l 

Žánr Počet koprodukcí 

Drama 44 

Psychologické drama 4 

Komedie 21 

Tragikomedie I černá komed ie 10 

Parodie 3 

Romantický film 4 

Rodinný film 4 

Muziká l 2 

Pohádka 12 

Ba lada I horor 4 

T hrille r 2 

Sc i-fi 1 

Podobenství 2 

72) Zdroj : interní informačn í systé m České te levize PROVYS. 
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Navzdory de klarovanému zájmu České televize o divácky atraktivní filmy převažuj í mezi 
podpořenými proje kty jednoznačně dramata, kterých je dvakrát více než například ko­

medií. Tato převaha se nezmění a ni po sečtení komedií, tragikomedií, černých komedií 

a parodií. Vedle přirozené na bídky trhu může být tento stav způsoben také následuj ící­
mi okolnos tmi. Komediální žánr na sebe vzhlede m ke svému d iváckému potenciálu 

snadněji váže finanční prostředky ze soukromého sektoru a nezávislý producent je scho­

pe n film vyrobit bez participace televize veřejné služby. Naopak důvodem pro zamítnutí 
podpory ze strany České televize byla nezřídka nízká kvalita předložených scénářů, kte­

rá v komediálním žánru vykazovala ve sledované m období větš í odc hylky než například 

kvalita scénářů u drama t. Zej ména bezprostředně po roce 1989 byla natočena celá řada 
komedií velmi proble matické úrovně . 

Zastoupení mnoha okrajových žánrů svědčí o snaze České televize podpořit co nejš irší 

spektrum domácí tvorby. Sci-fi Kryštofa Hanzlíka POSLEDNÍ PŘESUN z roku 1995, filmová 

balada Ivana Vojnára CESTA PUSTÝM LESEM z roku 1997 či parodi e Jaroslava Brabce z ro­

ku 1992 KRVAVÝ ROMÁ by patrně nevznikly bez přispění a zájmu České televize. Stej ­

ným způsobem lze hodnotit podporu experimentální tvorby. Producenti snímku DoN CIO 
by zřejmě ještě obtížněji zajišťovali financování svého filmu bez koprodukčního vklad u 

České televize. 

Soulad mezi deklarovanými prioritami vede ní České televize a skutečností nastává v dět­
ské tvorbě. Česká te levize podpořila v letech 1992-2002 napros tou většinu distribuč­
níc h filmů pro dětského divá ka . Dvanáct poháde k a čtyři rodinné filmy představuj í to 

nejdůležitější, co pro tuto cílovou skupinu v daném období vzniklo. U filmových pohá­
dek navíc Česká televize často vystupuje v roli jediného producenta . Výhradně v jej í 

produkci tak vznikaly například pohádky SEDMERO K RKAVCŮ Ludvíka Ráži, CíSAŘ A TAM­

BOR Václa va Křístka či KRÁLOVSKÝ SLIB Kryštofa Hanzlíka . Premiérové d i stribuční pohád­

ky nacházejí nejčastěji uplatnění v hlavním vysílacím čase na Štědrý den. Ja k vyplynu­
lo z vyjádření bývalého generálního ředitele l va Mathého, s talo se nepsaným pravidlem, 

že Česká televize na Štědrý den vysíla la premiérovou výpravnou pohádku natočenou na 

filmovou surovinu.73l Dokonce nastávaly i s ituace, kdy pohádku nejprve uvedla na Štěd­
rý d en na televizní obrazovce, a teprve poté ji zařadila do kinodistribuce. 

S Českou televizí spolupracovalo v letech 1992- 2002 celkem 79 režisérských osobnos­

tí na celkem 114 projektech. Nejčastěji Česká te levize spolupracovala s Ka rlem Kachy­

ňou (1924- 2004), Vladimírem Drhou (1944) a Vladimíre m Michá lkem (1956). Každý 

z těchto režisérů vyrobil ve spolupráci s Českou televizí čtyři distribuční filmy. Není jis­

tě bez zajímavosti , že se z hlediska žánrového zastoupe ní jednalo o devět drama t, dvě po­

hádky a jednu tragikomedii. Po třech distribučních filmech vyrobe ných v koprodukci 

s Českou televizí s i připsali Petr Zelenka (1967), Zdeněk Tyc (1956), Marti n Šulík 

(1962), Ja n Svěrák (1965), Dušan Kle in (1939) a Jaromil Jireš (1935-2001). Na příkla­

du Martina Šulíka vidíme , že Česká televize hojně spolupracovala rovněž se s lovenský­

mi tvůrc i , kteří často neměli v domácím prostředí podmínky pro svou tvorbu. Vedle Šu­

líka působil v Čechách také například Juraj Jakubisko, s nímž Česká televize spolupra-

73) Rozhovor s Ivo Mathém vedl Pave l Krumpár, 3 . března 2010 . 
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covala na NEHS É ZPRÁVĚ o KO Cl VĚTA . Přínos České televize pro slovenskou kinemato­
grafii ocenil docent a prorektor Vysoké školy múzických umění v Bratis lavě Martin 
" matlák: 

Pokud totiž přijmu váš názor, že - soudě podle vznikajíc ích koprodukcí - se k so­

bě v kinematografii chováme jako dobře vychovaní sourozenci, mus ím zároveň 

jednoznačně zdůrazni t, že je to především díky osobní iniciativě jednotlivců: jme­

novitě producenta Rudolfa Biermanna a dosavadního vedení České televize. V le­

tech 1993-1997 vzniklo na S lovensku třináct celovečerních filmů, z toho osm 

v koprodukci s českými subje kty, především s ČT.74l 

Přestože mezi nejčastěji spolupracujícími režiséry převažují zástupci střední (Vladimír 

Michálek, Zdeněk Tyc) a s tarš í generace (Dušan Klein, Jaromil Jireš, Karel Kachyňa, 

Vladimír Drha), významně je zde zastoupena i v té době nastupující generace (Petr Ze­

lenka, Jan Svěrák a Martin Šulík). 

Jakkoli představuje výše uvedený výčet poměrně širokou škálu tvi'hcu, nelze přehléd­
nout ani skutečnost, že některé skupinky filmařů byly na základě svých osobních vazeb 

v Če ké tele vizi preferovány, zatímco jiné měly pouze velmi omezené možnosti získat pro 

svuj projekt podporu. Kliente lismus jako systém založený na protekci, konexích a roz­
hodnutích „v zákulisí" potvrdil v České te levizi při osobním rozhovoru producent a ma­

jite l jedné z prvních soukromých nezávislých produkčních společností Space Films Jiří 

Ježek: „Nepatřil jsem do jejich party a musel jsem tedy hledat zdroje financování jin­
de."751 Zatímco tvl'.irci jako Dušan Klein, Zdeněk Zelenka či Jaromil Jireš spolupracova­

li s Českou televizí pravidelně, řada dalš ích tuto možnost neměla. Paradoxně mezi pre­
ferované tvurce České televize nepatřil například Zdeněk Troška, který natáčel divácky 

velmi úspěšné pohádky, byť právě pohádky byly mezi deklarovanými prioritami vedení 
České te levize. 
Při s tejném počtu filmu spolupracovalo na českých filmech České televize v letech 

1992- 2002 přes 130 scenáristu. Důvodem tohoto vysokého čísla jsou četné scenáristic­

ké týmy pracující na jednom scénáři. Celkem ve výčtu koprodukčních projektu České 
te levize nalezneme 37 scenáristických dvojic, sedm trojic a dokonce jednu čtveřici. Ne­

zřídka se ve scenáristických týmech vyskytují budoucí režiséři filmu, kteří mají ambici 
ovlivnit své dílo již ve fázi jeho zrodu. Touto metodou běžně pracují například Jaroslav 

Brabec, Milan Cieslar či Jaromil Jireš. Mezi ryze autorské tvurce, kteří si sami napíší 
scénář a zároveň se chopí režie, patří mimo jiné Saša Gedeon, Alice Nellis, Bohdan Slá­

ma nebo Zdeněk Tyc a Petr Zelenka. 
Významnou skupinu scenáristu představují spisovatelé, kteří posléze adaptují své lite ­
rární dílo do podoby filmového scénáře nebo vytvoří zcela svébytné dílo. Za všechny 

zmíním Jiřího Stránského, Vladimíra Kornera a Evu Kantůrkovou.Tento přístup není 
v podmínkách České televize nikterak ojedinělý a patří dokonce mezi jednu z hlavních 

74) Věra M í š k o v á - Zdenko Pa ve 1 k a, O (ne)podobnosti . Právo, 26. 3 . 1998, s. 4. 
75) Rozhovor s Jiřím Ježkem vedl Pavel Kn unpár, 18. kvčtna 2010. 
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tendencí te levizní dramaturgie nejen u celovečerních filmu , ale také v případě ryze te le­

vizní dramatické tvorby. 

Příkladem úzké provázanosti mezi externími tvurc i a dramaturgií České telev ize je dra­

maturg a scenáris ta Václav Šašek. Václav Šašek se podílel v le tech 1992-2002 coby 

scenáris ta na celkem čtyřech dist ribučních filmech České televize a zároveň byl v Čes­
ké televizi zamě tnán.76

> Pro scenáris tickou tvorbu Václava Šaška jsou charakteri tické 

především adaptace literárních předloh. 

Tři nej častěji s polupracující scenári sté píší paradoxně i přes častý výskyt scenáris tic­

kých týmu zcela sami. Nejčetnější zastoupení má scenáristická legenda J iří Hubač 

(1929), j ehož pět fi lmových scénářů natočilo pět různých režiséru. Je ho tvorba byla v te­

levizním prostředí dobře známá. Televizní fi lmy IKARŮV PÁD, NEZRAL~: \1 \Ll'I) ne bo HŘBI­

TOV PRO CIZI CE patří stejně ja ko eriá ly SA. ITKA a Eušl\.A A JEJÍ ROO k tomu nejlepšímu 

z televizní dramatické tvorby. Pro cénáře Jiřího Hubače jsou navíc c ha ra kteri tické vel­

ké herecké příležitosti , s nimi ž se Česká televize ráda v dra ma tic ké tvorbě s pojovala. 77
> 

Připomeňme s i například Vlastimila Brodského ve filmu BAl:lÍ LÉTO ne bo Jiřinu Bohdalo­

vou v roli Fany. Oběma hercť1m napsal Jiří Hubač role přímo na tělo. Pod č tyřmi scéná­

ři j sou pode psáni hned tři scená ris té : Zdeněk Svěrák (1936), Petr Zelenka (1967) a Vác­

lav Šašek (1933). S výjimkou o obitého Petra Zelenky se jedná o velmi zkušené scená­

risty starší gene race. V tomto ohledu je patrná te ndence televizní dramaturg ie vybírat 

osvědčené autory, u nichž praktic ky nelze výrazně poc hybit. 

Pokud počet s polupracujícíc h scenáristů zastupoval extrémně vysokou hodnotu (více 

než 130), pak počet spoluprac ujíc ích kameramanu představuje zcela opa(·ný pól. Na 

celkem 114 distribučních projektech České telPviu~ spol11pracovalo pouze 63 kamera­

manu. Velmi často se setkáváme s kameramany, kteří dlouhodobě s polupracují pouze 

s určitým okruhe m režiséru. Ma rtin Štrba natočil například tři film y s režisérem Marti­

ne m Šulíkem a dva s Vladimíre m Michálke m, Vladimír Smutný se podíle l na dvou fil­

mech Jana Svěráka, Jan Malíř s polupracoval d vakrát s Janem Hřebejkem a Miro Gábor 

třikrát s Petrem Zelenkou. Česká televize dle vyjádření šéf producenta PCUP J aroslava 

Kučery do obsazení této tvůrčí profese zpravidla příliš nezasahuje a nechává volné ruce 

režisérovi s nímku.781 

Zvláštní s kupinu v tomto segmentu představují režírujíc í kamerama ni. Jaros lav Brabec 

a František Antonín Brabec zastávali ve sledovaném období obě klíčové profese, každý 

u dvou s výc h filmu. Jaros lav Brabec touto cestou natočil s nímky KUŘE MELANCllOLIK a KR­

VAVÝ ROMÁN a František Antonín Brabec KYTICI a KRÁLE Usu. U všech č tyř filmu se jed­

nalo o výtvarně velmi ambiciózní díla . 

76) V roce 1992 například j ako dramaturg programového ředi lelst ví. 

77) U filmových „konce11u" hereckých osobností narůstá četnost jejieh uplatnění v rámci vysílacího sché­
matu České televize. Te levizní dramaturgie má možnost je napřík lad zařazovat do vysílání při příležitos­
ti významného výročí dané he recké osobnosti, vytvářet cykl y věnované jednotlivým hercum atp. 

78) Rozhovor s Jaroslavem Kučerou ved l Pavel Krumpár, 16. i"íjna 2009. 
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Tabulka č. 4. Pět nejčastěji spolupracujících tvůrců v jednotlivých profesích v letech 1992-
2002. 791 

Režie Názvy filmů 

1.-3. V ladimír Drha 0 TŘECH RYTiŘiCll, KRÁSNE PANi A LNĚNÉ KYTU, 0 PERLOVE PANNĚ, 

POČETÍ MÉHO MLADŠÍHO BRATRA, ZAČÁTEK SVĚTA 

1.- 3 . K are l K ach yr"la KKÁ\"A, F ANY, MĚSTEM CHODÍ MIKULÁŠ, H ANELE 

1.-3. V ladimír Michál ek B ABÍ LÉTO, J E TŘEBA ZAHÍT SEKALA, ZAPOME1 UTÉ SVĚTLO, AMEHIKA 

4.-9. Ja romil Jireš H ELIMADOE, UčlTEL TANCE, D VOJROLE 

4.-9. Dušan Kle in ANDĚLSKÉ OČI, KONEC BÁSNÍKŮ \' ČECHÁCH, K o:-iro SEPAKATO 

4.-9. Jan Svěrák AKUMULÁTOR 1, K Ol.JA, TMAVOMODRÝ SVĚT 

4.-9. M artin Šulík Kl{AJINKA, ŮRBIS PICTL"S, ZAHRADA 

4.-9. Zdeněk Tyc SMHADI, Už - UŽÍVEJ ŽIVOTA, ŽILETKY 

4.-9. Pe tr Z el enk a MŇÁGA - H APPY E ND, KNOFLÍKÁŘ I , R OK ĎÁHLA 

Scénář Názvy filmů 

1. Jiří Hubač V š lCHNI MOJI BLÍZCÍ, B ABÍ U~TO, F ANY, UčlTEL TANCE, Z ÁMEK 

V ČECHÁCH 

2.-4. Zdeněk Svěrák TMAVOMODKÝ SVĚT, K OWA, LOTRA~DO A Z UBEJDA, AKUMULÁTOR 1 

2.- 4. Václav Šašek M A JE POMSTA, VÝCHOVA DÍVEK V ČECHACH, JAK Sl ZASLOUŽIT 

PRINCEZNU, H ELIMADOE 

2.-4. Pe tr Z e lenka R oK ĎABLA, KNOFLÍKÁŘI, MŇAGA - H APPY END, SAMOTAŘ1 

5.- 6. Kryštof H an zlík P OSLEDNÍ PŘESUN, D o NEBÍČKA, K RALOVSKÝ SLIB 

5.-6. Vladimír K orner ANDĚL MILOSKDENSTVÍ, PRAMEN ŽIVOTA, KUŘE MELA CHOLI K 

Kamera Názvy filmů 

1. V l adimír H olom ek 0 TŘECH IH'TÍŘÍCH, KKASN~= PANÍ A LNĚNÉ KYTU, 0 PERLOVÉ PANNĚ, 

M ANDRAGORA, ÚNOS DOMŮ , M USÍM TĚ SVÉST, Už - UŽÍVEJ ŽIVOTA, 

H u RA NA MEDVĚDA, H RAD z PÍSKU, E1NE KLEINE JAzzMus1c 

2. Mar t in Š trba RIVERS OF B ABYLON, STŮJ, NEBO SE NETREFÍM!, JE TŘEBA ZABÍT 

SEKALA, B ABÍ LÉTO, ELIŠKA MÁ RÁDA DIVOČINU , Z AHRADA, ŮRBIS 
PICTUS, KRAJINKA 

3.-5. Martin Duba D oN G10, CíSAŘ A TAMBOR, AMERIKA, Z APOME UTÉ SVĚTLO, BÁJEČNÁ 

LÉTA POD PSA 

3.-5. Miro Gábor OBĚTI A VRAZI, MŇAGA - H APPY E ND, KNOFLÍKÁŘ I , ROK ĎABLA, 

Co CHYTNEŠ v ŽITĚ 

3.- 5. Vlad imír Smutný T MAVOMODRÝ SVĚT, KowA, V ÝCHOVA DÍVEK v ČEc1-1Ac1-1, MĚSTEM 
CHODÍ MIKUL.Aš, 2AMEK V ČECHÁCH 

79) Zdroj: Asociace producentu v aud iovizi, Českéjilmy, katalog 1991-2001. Praha: Asociace producentu 
v aud iovizi 2002; inte rní informační systém České te lev ize PROVYS. 
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Nejvytíženějším filmařem ze všech kategorií byl v letech 1992-2002 kameraman Vladi­
mír Holomek (1956), který natočil ve spolupráci se sedmi režiséry celkem devět distri­
bučních filmu . S těsným rozdílem jednoho filmu skončil na druhém místě kameraman 
Martin Štrba (1961), jenž natočil osm celovečerních filmu s pěti režiséry. Na pěti di tri­
bučních filmech spolupracovali kameramani Martin Duba (1956), Miro Gábor (1962) 
a Vladimír Smutný (1942) a scenári sta Jiří Hubač (1929). Po čtyřech titulech mají na 
kontě kameramani Marek Jícha (1959), F. A. Brabec (1954) a Jan Malíř (1948), režisé­
.ři Vladimír Drha (1944), Karel Kachyi1a (1924-2004) a Vladimír Michálek (1956) 
a scenáristé Zdeněk Svěrák (1936), Václav Šašek (1933) a Petr Zelenka (1967). Přesto­
že je častější nasazení kameramanu než režiséru č i scenáristt°J logické z dt°Jvodu rozdíl né 
délky přípravy, enormní vytížení několika málo tvt°ircu svědčí o stabilní kameramanské 
základně, která své řady příliš nerozšiřuj e. 
Ustálené okruhy spolupracujíc ích tvurct°J lze vystopovat rovněž v návaznosti na zvolený 
typ výroby distribučního filmu. Pro vlastní producentské počiny České televize je cha­
rakteristická spolupráce se zkušenými režiséry a scenáris ty, kteří s ní pravidelně spolu­
pracovali již při výrobě televizní dramatické tvorby. Typickými příklady jsou Dušan 
Klein (A DĚLSKÉ OČI, KONTO SEPARATO), Karel Kachyňa (MĚSTEM CHODÍ MIKULÁŠ, KRÁVA, 
HA ELE), Jiří Věrčák (SATURN! , CEREMONIÁŘ) nebo Hynek Bočan (BUMERA G, ZDIVOČI::LÁ 

ZEMĚ). U koprodukčních filmt°J rozhoduje spíše než osoba režiséra producent a jeho osob­
ní vazby v České televizi, vliv a vyjednávací schopnosti. Do čela žeblíčku spolupracují­
cích producentu se dostávají Rudolf Biermann ( ... A I SM RT EBERE, Už, MODRÉ z NEBE, 
0RBI PICTUS, VšICHNI MOJI BLÍZCÍ, KRAJINKA), Jaroslav Bouček (AMERIKA, JE TŘEBA ZABÍT Sr.­
KAi.A, BABÍ LÉTO), Ondřej Trojan (PELÍŠKY, CESTA z MĚSTA, MusíME SI POMÁHAT) nebo bývalý 
pracovník České televize Čestmír Kopecký. 

PRAVIDLA VÝBĚROVÝCH ŘÍZENÍ 
Do roku 1998 nelze o výběrových řízeních v pravém slova smyslu hovořit. Producenti 
v jednotlivých tvt°Jrčích skupinách měli dostatek pravomocí, aby na základě svého vla t­
ního úsudku látku či konkrétní projekt odmítli či přijali do výroby. Proces výběru tedy 
nebyl formalizován a záleželo vždy na rozhodnutí příslušného producenta, případně 
šéfproducenta PCUP či hlavního producenta producentského centra televizního s tudia 
Brno nebo Ostrava. Byl-li tvůrce odmítnut jednou tvt°Jrčí skupinou , měl ještě možnost 
oslovit další. Vnitřní konkurence v době fungování producentského systému otevírala 
prostor pro celou řadu au tort°J a tvt°i rč ích přístupt°J. Na rozdíl od později aplikovaného re­
dakčního systému, v němž rozhoduje o každém žánru zpravidla pouze jeden člověk , tj. 
jeden vkus, v producentském systému rozhodovala celá řada producentt°J , přičemž každý 
z nich uplatňoval při výběru jiná kriteria a měl jiné programové priority. 
K postupné formalizaci výběrových řízení dochází až po roce 1998 a vše vyvrcholí v le­
tech 2005 a 2006 vydáním rozhodnutí generálního ředitele, kterým se upravuje po tup 
při výběru filmových projektu, a zveřejněním těchto pravidel na internetu. Zatímco do 
roku 1998 mohou autoři a nezávislí producenti nabízel své projekty České te lev izi v pd1-
běhu celého roku, po roce 1998 je počet výběrových řízení na vstup České televize do 
koprodukčních filmt°J postupně omezován až na jedno č i dvě výběrová řízení za rok. Po 
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roce 2006 se Česká te levize i vzhledem ke vzrl'istajícímu tlaku ze strany Asociace pro­
ducentl'i v audiovizi opět vrací k původní praxi pruběžného přijímání nových lá tek. 

Zatímco do roku 1998 měli hlavní slovo producenti tvl'irčích skupin, po roce 1998 se 

rozhodovací pravomoc povyšuje na úroveň šéfproducenta PCUP, respektive hlavního 
producenta televizního studia . Nabídky filmových projektu předkládali nezávislí produ­

centi příslušným producentským centrum v Praze, Ostravě a v Brně nebo přímo řediteli 
programu v Praze. Při výběru byla posuzována především programová a výrobní hledis­
ka. Méně již hlediska obchodní a ekonomická, jak si blíže ukážeme v kapitole „Česká 
televize coby producent českých filmu" . Jak uvedl tehdejší vedoucí tvůrčí skupiny a poz­

ději i šéfproducent PCUP Čestmír Kopecký, „při výběru látky rozhodovalo především 
téma a využitelnost filmu ve vysílání České televize".80l Využitelnost filmu ve vysílání 

akcentoval rovněž generální ředitel Ivo Mathé. Podle Mathého byl distribuční film vní­
mán především jako s tandardní televizní pořad, který musel mít své místo ve vysílacím 
schématu České televize.81

l 

Tendence přenést schvalovací pravomoc z nižší na vyšší úroveň vedla dokonce ke schva­
lování a projednávání vybraných projektu na úrovni kolegia generálního ředitele, kde je 
statutární zástupce České televize také schvaloval. Kolegium generálního ředitele je po­

radním orgánem generálního ředitele České televize a jeho členy byli vedle generálního 

ředitele, který kolegiu předsedal, také finanční ředitel, ředitel programu, vedoucí práv­
ního útvaru, ředitel TS Brno, ředitel TS Ostrava, vedoucí útvaru Public Relations, 

šéfproducent Producentského centra uměleckých pořadu, šéfproducent Producentského 

centra publicistiky a dokumentaristiky, šéfproducent Centra převzatých pořadu, ředitel 
zpravodajství, ředitel výroby a techniky a tiskový mluvčí. Kolegium se v uvedeném ob­

dobí scházelo pravidelně jednou za čtrnáct dní. Poslední fázi schvalování distribučních 
filmu v rámci nejvyššího vedení organizace lze demonstrovat na zápisech z jednání ko­

legia generálního ředitele z let 2000-2002. 
První informace o distribučních filmech se v roce 2000 objevuje v zápise z jednání ko­

legia generálního ředitele číslo dva ze dne 25. února 2000. Ředitel TS Brno Zdeněk Dra­

hoš zde informoval v rámci bodu „Shrnující informace o dění v TS Brno" o zahájení vý­
roby distribučního filmu PODZIMNÍ NÁVRAT dne 14. února 2000.82l V rámci jednání kolegia 

zaznívají v tomto období především informace o klíčových fázích výroby distribučních 
filmu a zprávy o jejich přijetí u diváku č i na festivalech. Dále jsou na této úrovni řešeny 

problematické situace a vztahy. V březnu 2000 kolegium například na podnět šéfprodu­

centa Producentského centra uměleckých pořadu Jaroslava Kučery řeší otázku autor­
ských práv ke snímku OBSLUHOVAL JSEM ANGLICKÉHO KRÁLE.8:l) 

K zásadní změně dochází v pruběhu roku 2000, kdy kolegium přechází ve vztahu k dis­
tribučním filmům z roviny informativní na úroveň rozhodovací. Vedle distribučních fil­

mu schvaluje touto cestou rovněž nové seriály. V obou případech se jedná o jeden znej-

80) Rozhovor s Čestmírem Kopeckým vedl Pavel Krumpár, S. října 2009. 
81) Rozhovor s Ivo Mathém vedl Pavel Krumpár, 3. března 2010. 
82) Srov. Pavel K r u m p á r, Zápis z jednání Kolegia generálního ředitele č. 2 ze drie 25. 2. 2000. Praha: 

Česká televize 2000, s. l. 
83) Srov. Pavel Kr um pár, Zápis zjednání Kolegia generálního ředitele č. 3 ze dne 13. 3 . 2000. Praha: 

Česká televize 2000, s. S. 
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dražších a nejsledovanějších produktu České te levize, a povýšení schvalovacího proce­

s u na nejvyšší úroveň bylo proto logickým manažerským rozhodnutím. V zápise z jed ná­

ní kolegia č íslo čtyři ze dne 27. března 2000 e poprvé objevuje bod programu „ Di · tri­

buční film y" v gesci šéf producenta Producentského centra uměleckých pořadu. Šéf pro­

ducent vždy sestavil pro potřeby kolegia přeh led připravovaných seriálu a filmu , kte rý 

obsahoval základní ekonomické, výrobní a dramaturgic ké informace.811 Kolegium pak 

projednávalo proje kt po proje ktu a přij ímalo závěry (schválení, zamítn utí, vrácení k do­

pracování). Součástí březnového zápis u z kolegia by l i závěr, podle něhož musely hýl 

všechny distribuční filmy a seriá ly dá le projednávány na kolegiu.851 

O stra tegic ké m významu distribučních fi lmu pro Českou televizi svědčí rovněž kritická 

poznámka ředitele TS Os trava Mi loslava Petronce ze dne 13. března 2000: 

Ve lice dobrý divácký oh las měla dne l l. března 2000 předpremiéra nového filmu 

režiséra J a na Hřebejka M LSÍ\I E ~I P0 \1 \ 11-\T - režisér filmu mimo jiné ocen il i spo­

lupráci s Českou te levizí; ČT za tupoval na předprem iéře pouze ředitel T Ostra­

va - příštích podobně významných událo Lí by se měl i pravidelně úč·aslnit tak (> 

producenti České televize !81
'
1 

Význa m, kte rý Česká televize přikláda la své účasti v distribučních fil mech, se projevo­

val také v účast i vedení televize na premié rách č i předpremiérách těchto fi lmu. Neúčast 

pak byla vnímána velmi kriticky a v budoucnu byla přijata dokonce opatření, kte rá měl a 

absenci zástupců vedení České telev ize zcela zabrá nil. 

Jednou ze základních podmínek pro přijetí koprodukčního projektu v České te levizi byl 

po celé s ledované období soulad předkládaného scénáře se zákone m o provozování roz­

hlasového a televizního vysílání, konkrétně paragrafem 32, písmenem c) č·i pí me­

nem e). Zákon o provozování rozhlasového a televizního vysílání zakazuje te leviznímu 

vy ílateli v souladu se směrnicí Evropské unie Televize bez hranic uvádět snímky podně­

cující k násilí a nenávis ti z rasových, nábožen kých či národnostních důvodu a dále ti­

tuly, kte ré mohou vážně poškodit fyzi c ký, duševní a morální rozvoj dětí a mládeže. Tako­

véto projekty jsou proto velmi limitovány ve výběrovém řízení České te levize, kte rá je 

pak nemůže nasadit do hlavního vy ílá ní na osmou hodinu večerní. 

Pro komplexní ilustraci vývoje výběrových řízení v České te levizi zmíním také zák ladní 

pravidla pro výběr filmových proje ktu v České televizi po roce 2005, kdy Česká televize 

přis toupila v ni mc i s nahy o otevřenější přís tup k nezávis lým producentům ke zveřejnění 

těch to pravide l. Ředi tel programu vždy vyhlás il něko likrát v roce871 termín zahájení jed­

nání o nových koprodukčních filmových projektech. Podmínkou přijetí na bíd ky bylo 

předložení nás ledujících mate riálU: scénář díla, podrobný rozpočet , finanční zajištění 

81) apřík lad výši vk ladu České te levize do projektu, jména koprodukl-ních pa r1nen\ délku prá\, kte rá Če;;­
ká televize získá, a seznam hlavních t\'LllTU. 

85) l'O\'. Pa, el K r u m p á r, Zápi.s z jednání Kolegia generálního ředitele č . .J. =e dne 27. 3. 2000. Praha: 

Česká te levize 2000, s. 5. 
86) Pavel K r u m p á r, Zápis z jednání Kolegia generálního ředitele č. 3 ze dne 13. 3. 2000. Praha: Če~ká 

te le\ ize 2000, s. l. 
87) Pozděj i dochází k uvolnění tohoto pravidla na průběžnou rnožnosl předkládání no\)Th projektu. 
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projektu, koprodukční závazky (dohodnuté ne bo rozjednané s jinými partne ry), případ­

nou žádost o grant, návrh požadavkl't plnění ČT, souhlas autora předlohy, pokud je cé­

nář adaptací již existujícího díla, výpis z obchodního rejstříku ne starší než tři měsíce 

a případně kopii živnos te nského li tu, kontakty na odpovědné osoby a konečně vyplně­

ný formulář „ Úvodní informace o projektu". Tento formu lář obsahoval mimo jiné název 

díla, žánr, dobu, místo a roční období díla, autora scénáře, režijní explikac i, předpoklá­

danou d élku v minutác h, předpokládaný formát primárního záznamu, seznam hlavníc h 

tvt'J rčíc h profesí (vedoucí produkce, režisér, kameraman, architekt, výtvarník), předsta­

vu o obsazení hlavníc h rolí, návrh výrobního plánu a představu o dis tribuci a návš těv­

nosti v kinech. Nabídky filmových proje ktt'J předkládali nezávislí produce nti příslušným 

centrt'Jm v Praze, Ostravě a v Brně nebo přímo řediteli programu v Praze. Všechny před­

ložené proje kty byly zaevidová ny s datem př·ijetí u ředitele programu, který přijetí potvr­

di l svým podpisem. Centrální evide nce projektt'J obsahovala : datum přijetí, název pro­

jektu, název koproducenta a předkládající centrum. Rozhodnutí o výběru projektu při­

tom pří lušelo řediteli programu, j e nž měl možno l s tanovit výběrovou komis i. Při výbě­

ru byla posuzována zejmé na programová, výrobní, obchodní a ekonomic ká hlediska. 

Podkl ady k jednotlivým projektl'tm připravovali odpovědní dramaturgové předkládají­

cích center, výrobní a obchodní ředite l. Vybra né projekty projednával ředitel programu 

na kolegiu generálního ředitel e, kde je pak schvaloval přímo generální ředite l. 

Jak je z výše uvede ného popis u patrné, Česká te levize směřovala od velmi liberálních 

pravide l, uplatňovaných v letech 1992-1998, k nas tavení pravidel formálně s triktních 

a jednoznačných , jejic hž vyvrcholením byla opatření přijatá po roce 2005. Tento trend 

souvise l neje n s úpravami organizační struktury České te levize, ale také s volá ním nezá­

vis lých producentt'J po transparentnos ti celého procesu. Mezi jednoznačně nejproble ma­

tičtě(í a pe kly předchozí praxe, které vedly k následné mu přechodu na nový mode l, pa­

třila neja ná krité ria a pravidla pro výběr proje ktt1. Předkladatel proje ktu nebyl zpravi­

d la informován, kdy a za jakých podmínek proběhne rozhodování o je ho návrhu . Nezříd­

ka nebyl dokonce ani vyrozuměn o výsledku tohoto rozhodování. Tento systém přirozeně 

otevíra l prostor pro klientelismus a pro azování osobníc h vazeb určitých záj mových ku­

pin v České te levizi. Dalším problematickým a peklem byly nepřiměřeně dlouhé schva­

lovací a rozhodovací lh t'J ty České te levize, které měl y negativní dopad na práci nezávis­

lého producenta. Například schvalování koprodukčních filmt'J pouze dva krát do roka ve l­

mi omezovalo producenta z hlediska plá nování výroby a mohlo znamenat i ztrátu časově 

omezené ho grantu ze Státního fondu pro podporu a rozvoj české kinematografie. V nepo­

s lední řadě neex is tovaly jasné a transpare ntní obchodní podmínky. V pn°izkumu, kte rý 

jsem mezi nezávislými produce nty realizoval v květnu l 999,88
l zazníva ly nejčas těji ná-

ledující výhrady ke spolupráci s Českou te levizí: neúnos ná byrokracie (neproniknute l­

ný sy tém brzdí kreativitu), zd louhavé rozhodovací procesy, finanční a smluvní nejistota 

88) Jako zamčstnanc(' ředitelství pro s trategieký roz, oj České te levize jsem byl v roce 1999 pověřen zpraC'o­
\ áním názoru a komentářů \'ybraného vzorku přibližně dvaceti nezávislých producentu. Producenti se 

V)jadřo~al i formou strukturované ho dotazníku ke spolupráci s Českou te lev izí a navrhova li konkré tní 
krok) vedoucí ke zlepšení této spolupráce. Uvede ný průzkum byl realizován v rámci procesu adaptace 

řl'cli lelst ví programu a výrobního systému České televize. 
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(smlouvy se uzavírají pozdě, producent musí zahájit výrobu bez smlouvy), na návrhy pro­
jektů se často nedostane odpověď v přijatelném termínu a v jasném znění, přátelství 

s pracovníkem České televize, a nikoli kvalitativní měřítka rozhodují o přijetí projektu, 

problematická pracovní morálka výrobních štábů České televize, nepřehledné kompe­
tence v České te levizi (není jas né, komu má producent návrh na spolupráci předložit) 
a nedostatečná péče o film ze strany České televize (doma i v zahraničí). Na tuto vzrůs­
tající kritiku byla Česká televize nucena reagovat změnou systému spolupráce s nezávis­

lými tvůrci. 

DLOUHODOBÉ TRENDY V ROZHODOVÁNÍ 

A PŘÍSTUPU ČESKÉ TELEVIZE 

Z dlouhodobého hlediska vykazuje přístup České televize k domácí kinematografii pře­
devš ím následující trendy: 

• V průměru Česká televize podpořila ll (přesně 10,7) celovečerních hraných filmů za 

rok. 

• Dominantní část produkce tvořila spolupráce s významnými a osvědčenými autory 

a režiséry. 

• Česká televize dlouhodobě us ilovala o žánrovou vyváženost a široký rozsah produk­

ce v této oblasti. Zohledňovány byly kupříkladu poměry mezi filmy historickými 

a současnými, mezi filmy pro děti a pro dospělé či mezi debutanty a renomovanými 

tvt"irci. 

• Významným kritériem při rozhodování České televize o podpoře distribučních filmů 
v letech 1992-2002 byl potenciál předkládané látky uspět na tuzemských i meziná­

rodních festivalech. 

• Česká televize pravidelně realizovala několik projektů bez participace nezávislých 

producentů. Jednalo se zpravidla o zpracování umělecky ambiciózních témat, která 

nezřídka navazovala na naši národní historii nebo čerpala z domácí literatury. 

• Česká televize vyžadovala ve sledovaném období v rámc i koprodukčních smluv li­

cenci pro televizní vysílání po dobu autorskoprávní ochrany. 

• Ve vysílacím schématu České televize nacházely distribuční filmy nejčastěji uplat­

nění ve vysílacích oknech určených pro domácí dramatickou tvorbu (vedle televiz­

ních filmů a inscenací) a při zvláštních příležitostech , jako jsou například státní svát­

ky, výročí, úmrtí vyznaného filmového tvůrce či Nový rok. 

• Česká televize při uvádění domác ích hraných distribučních filmů jednoznačně pre­

ferovala program ČTl v hlavním vysílacím čase. Ve sledovaném období celovečerní 
filmy nejčastěji začínaly ve 20.00 hodin. Dlouhodobě nejvyužívanějším dnem v týd­

nu byl čtvrtek, následován nedělí. Detailněji se problematice uvádění distribučních 

filmů budu věnovat v kapitole „Dramaturgie nasazování celovečerních hraných filmů 
v 

do vysílání Ceské televize". 

Explicitní vyjádření strategie České televize v oblasti výroby celovečerních distribuč­
ních filmů j e v podmínkách České televize velmi ojedinělé. Převažuje individuální po-
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suzování projektů bez sjednocujícího zadání. Výjimkou byl například rok 2000, kdy teh­

d ej ší šéf producent Producentského centra uměleckých pořadů uvedl na j ednání vedení 

České televize, že v roce 2000 budou preferovány snímky divácky atraktivní.89l Mezi 

další dlouhodobá s trategická rozhodnutí České televize lze zařadit i výrobu premiéro­
vých distribučních pohádek do hlavního š tědrovečerního vysílacího času. Uvedené pří­

klady jsou však spíše výj imkami. 

Na druhou stranu nelze pasivní přístup České televize hodnotit výhradně negativně. Je 

nutné si uvědomit, že tvůrčí potenc iál České republiky j e do značné míry omezený. Po­

kud například v době pt1sobení generálního ředitele lva Mathého měla Česká televize 

ambici vyrobit dvacet šest premiérových titulů v hrané dramatické tvorbě za rok, nemě­

la příliš na výběr a musela akceptovat převážnou většinu domácí autorské produkce.90
> 

Z kontaktu s autory a nezávislými producenty pak vždy vyplynulo, zda je daná látka 

vhodná spíše k televiznímu, nebo filmovému zpracování. 

Pravidelnost a systematičnost v práci s původní dramatickou tvorbou jsou hlavními 

přednostmi České televize v porovnání s komerčním sektorem. Výstižně tento základní 

rys televize veřejné služby popsal šéf producent České televize Jaroslav Kučera v ročen­
ce České te levize z roku 1998: 

Důležité je, že obrazovka veřejnoprávní televize zprostředkovává tradičně a konti­

nuálně aktuální setkání s českými herci, s prací domácích scenáristu, režiséru 

a ostatních tvůrčích pracovníku - a to především těm divákům, pro něž je kultur­

ní centrum daleko. Televizní původní dramatická tvorba je nabídkou pro tu část 

publika, která netíhne ke komerci a dává přednost vkusné zábavě s etickým po­
sláním.91) 

A právě v tradičnosti a v dlouhodobé kontinuitě, která nepodléhá krátkodobým výky­

vům, spočívá hlavní význam původní dramatické tvorby České televize jako televize ve­

řejné služby. 

Mgr. Pavel Krumpár (1975) 
Vystudoval obor Teorie a dějiny filmu a audiovizuální kultury na Filozofické fakultě Masarykovy univerzity 

v Brně. Jako dramaturg a scenárista spolupracova l mj. s režisérem J urajem Jakubiskem. 
Po dlouholetém pt!sobení ve vedení České televize se specializuje na média, marketing a komunikaci 

v soukromém sektoru. 
(Adresa: pavelkrumpar@email.cz) 

89) Srov. Pavel K r u m pá r, Zápis zjednání Kolegia generálního ředitele č. 9 ze dne 5. 6. 2000. Praha: Čes­
ká televize 2000, s. 3. 

90) Rozhovor s Ivo Mathém vedl Pavel Krumpá r, 3. března 2010. 
91) Marcel K a b á t - Jitka Sat urk ová (eds.), Ročenka České televize 1998. Praha: Česká televize -

Public Rela tions a mezinárodní vztahy 1999, s. 46. 
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Citované filmy: 
Akumulátor 1 (Jan Svěrák, 1994) , Amerika (Vladimír Michálek, 1994),Anděl milosrdenství (Miroslav Luther. 

1993), Andělské oči (Dušan Klein, 1994), .. . ani smrt nebere! (Miroslav Balajka, 1996), Artuš, Merlin a Prch­
Líci (Drahomíra Králová a Věra Šimková-Plívová, 1995), Babí Léto (Vladimír Mic hálek. 2001), Báječná Léta 
pod psa (Petr Nikolaev, 1997), Bumerang (H ynek Bočan, 1996), Cabriolet (Marcel Bystror1, 2001), Ceremo­
niář (Jiří Věrčák , 1996), Cesta pustým Lesem (Ivan Vojnár, 1997), Cesta z města (Tomáš Vorel, 2000), Císař 
a tambor (Václav Křístek, 1998), Co chytneš vžitě (Roman Vávra, 1998), Děvčátko (Benjamin Tuček, 2002), 
Díky za každé nové ráno (Milan Šteinrl ler, 1995), Divoké včely (Bohdan Sláma. 2001), Do nebíčka (Kr)'Štof 
Hanzlík, 1997), Don Cio (Michal Caban, Šimon Caban, 1993), Dvojrole (Jaromil Jireš, ] 999), Eine kleine Jaz­
zmusik (Zuzana Hojdová, 1995), Eliška ajejí rod (František Filip, 1966), Eliška má ráda divočinu (Otakáro 

Schmidt, 1999), Ene bene (Alice Nellis , 2000), Fany (Karel Kac hyr"la, 1995), Colet 11 údolí (Zeno Dostál, 
1995), Hanele (Kare l Kachyňa, 1999), Helimadoe (Jaromil Jireš, 1993), Hrad z písku (Zuzana Zemanová, 

1994), Hřbitov pro cizince (Jaroslav Dudek, 1991), Hurá na medvěda (Dana Vávrová, 2000), Ikarův pád 
(František Filip, 1977), Indiánské Léto (Saša Gedeon, 1995), Jak chutná smrt (Milan Cieslar, 1995), Jak si za­
sloužit princeznu (Jan Schmidt, 1995), Je třeba zabít Sekala (Vladimír Michále k, 1997), Jméno kódu Rubín 
(Jan Němec, 1996), Kamenný most (Tomáš Vorel, 1996), Kameňák (Zdeněk Troška, 2003), Kame1íák 2 (Zde­

něk Troška, 2004), Kameňák 3 (Zdeněk Troška, 2005), Kanárek (Viktor Tauš, 2000), Kanárská spojka (Ivo 

Trajkov, 1993), Knojlíkáři (Petr Zelenka, 1997), Kolja (Jan Svěrák, 1996), Konec básníků v Čechách (Dušan 

Klein, 1993), Konto separato aneb Anatomie omylů jednoho podvodníka (Dušan Klein, 1996), Krajinka (Mar­

tin Šulík, 2000), Král sokoli1 (Václav Vorlíček, 2000), Král Ubu (F. A. Brabec, 1996), Královský slib (Kt)'Štof 

Hanzlík, 2001), Kráva (Karel Kachyňa, 1993), Kmh (Věra Šimková-Plívová, Drahuše Králová, 2001). Krva­
vý román (Jaroslav Brabec, 1993), Kuře melancholik (Jaroslav Brabec, 1999), Kytice (F. A. Brabec, 2000), 
Lesní chodci (Ivan Vojnár, 2002), Lotrando a Zubejda (Karel Smyczek, 1996), Máje pomsta (Lordan Zafra­

novič, 1994), Malostranské humoresky (Zdeněk Gawlik, Jan Pecha, Jaromír Polišenský, 1995), Mandragora 
(Wiktor Grodecki, 1997), Marian (Petr Václav, 1996), Městem chodí Mikuláš (Karel Kachyňa, 1992), Minu­
lost (Ivo Trajkov, 1998) , Mladí muži poznávají svět (Radim Špaček, 1995), Mňága-Happy End (Petr Zelenka, 

1996), Modré z nebe (Eva Borušovičová, 1997), Mrtvej brouk (Pavel Mare k, 1998), Musím tě svést (Andrea 

Sed láčková, 2002), Musíme si pomáhat (Jan Hřebejk, 2000), Návrat idiota (Saša Gedeon, 1999), Nejasná 
zpráva o konci světa (Juraj J aku bisko, 1997), Nesmrtelná teta (Zdeněk Zelenka, 1993), Nezralé maliny {Fran­

tišek Filip, 1980), NiLda v Brně (Vlad imír Morávek, 2003), O perlové panně (Vladimír Drha, 1997), O třech 
rytířích, krásné paní a Lněné kytli (Vladimír Drha, 1996), Oběti a vrazi (Andrea Sedláčková, 2000), Obsluho­
val jsem anglického krále (Jiří Me nzel, 2006), Orbis Pietu.s (Martin Šulík, 1997), Paralelní světy (Petr Váda v, 

2001), Pasáž (Juraj Herz, 1997), Pelíšky (Jan Hřebejk, 1999), Početí mého mladšího bratra (Vladimír Drha, 

1999), Podzimní návrat (Georgis Agalhonikiadis, 2001), Poslední přesun (Kt)'Štof Hanzlík, 1995), Postel 
(Os kar Reif, 1998), Pramen života (Milan Cieslar, 2000), Princezna ze mlejna (Zdeněk Troška, 1994), Prin­
cezna ze mlejna ll (Zdeněk Troška, 2000), Radhošť (Tomáš Doruška, Pavel Gobi, Bohdan Sláma, 2001), Re­
belové (Filip Renč, 2001), Rivers oj Babylon (Vlado Balco, 1998), Rok ďábla (Petr Zelenka, 2002), Řád (Petr 

Hvižď, 1994), Samotáři (David Ondříček, 2000), Sanitka (J iří Adamec, 1984), Saturnin (Jiří Věrčák, 1994), 
Sedmero krkavců (Ludvík Ráža, 1993), Smradi (Zdeněk Tyc, 2002), Stůj, nebo se netrefím (Jiří Chlumský, 

1998), Šakalí léta (Jan Hřebejk, 1993), Šeptej (David Ondříček, 1996), Tmavomodrý svět (Jan Svěrák, 2001), 
Učitel tance (Jaromil Jireš, 1994), Únos domů (Ivan Pokorný, 2002), Už-Užívej života (Zdeněk Tyc, 1995), 
Válka barev (Filip Renč, 1995), Vincenz Priessnitz (Pavel Linha rt , 1999), Všichni moji blízcí (Matěj Mináč, 

1999), Výchova dívek v Čechách (Petr Koliha, 1997), Výlet (Alice Nellis, 2002), Z pekla štěstí (Zdeněk Troš­

ka, 1999), Začátek světa (Vladimír Drha, Pavel Melounek, Dan Svátek , 2000), Zahrada (Martin Šulík, 1995), 
Zámek v Čechách (Martin Ho llý, 1993), Zapomenuté světlo (Vlad imír Michálek , 1996), Zatracení (Dan Svá­
tek, 2002), Zdivočelá země (Hynek Bočan, 1997), Zpráva o putování studentů Petra a Jakuba (Drahomíra Vi­

hanová, 2000), Žiletky (Zdeněk Tyc, 1993). 
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SUMMARY 

CZEC H TELEVISION AS A FILM PRODUCER 1992 - 2002 
(PA RT 1 ) 

Pavel Krumpár 

Afte r 1989, the s latc was not ve ry i11tc restcd in the produclion of Czech films and lransfe rrcd the responsibil­
it) for c i11c rna to private companies . Howevcr, enlreprene urs did nol manage lo succeed on a market with 

10 million inhabitants a nd had to necessaril) sea rch for a s lralegi<· partner that would s upport cinema regard­

less of payback of im estme nls. The) found s uc h a pa rtner: Czech Te levis ion. 

Czech Te lc vis ion produťed 11 theatrical films a year and inves led 011 a verage 70 mi li ion to 100 mi li ion CZK 
a year. It usually par1ic ipaled 011 a s ingle fi lm wi th the amount of S million to 10 million CZK. Considering 

the a verage budgel of 20 rnillion lo 30 rni llion CZK, this was clearly a s ubs tanlial conlribution lo film produc­

tion, in mos t C"ases playing the decis ivc role in the creation of a film. 
The support of national c ine ma frorn 1992 lo 2002 was s lralegica ll y important for Czech Te lc vis ion for two 

reasons : l) ft gene rated allraclive conlc nt for broadcasting thal succeeded in the compelition agains l othe r 

produc tions of comme rc ia l s lalions. 2) lt has bccome an intcgral pa rt of thc mission of public-service TV in 

the Czech Republie . serving !hus as an argume nt for its ex is tence. upporting the fi lm industry has a lso be­
come a key c-orwept in Czech Te levis ion ':; s trategy, others being, for example, productions for minorities, 

news cove rage and produclions for childre n a nd youth. 
Cons idering thc variety of projects in wh ic h Czech Televis ion look part, it is characte ris ti c of spontaneity, 

lac k of p lanning and a low level of tra11spare11cy. During the pe riod under quest ion, no offtc ial s lralegy may 

be traced on thc part of Czech Te le vis ion in the fie ld of c inema that was publ ic ized and consequently sys tem­
atically fulluwcd. Czech Tele vis ion was not able to state its require me nts, and in mos t cases passively accepted 

projecls offe red to it from the outs ide . Only those film projec ls that it produced on ils own we re not accepted 

passively. 
The priorities of Czech Te levis ion in the fie ld of production of theatrical films may be s urnmed up in the fol­

lowing arcas : J ) allracti ve ness for spcctalors, 2) li ce nse lo broadcas t for the whole copyright period {due lo 
archivi11g of 1clevis ion produc tions), :3) C"ooperation wit h re nowned a uthors and artis ls, 4) thc support of new 

authors and eoope ralion with film schools, S) productions for child re n and youlh . The s lrategy of Czech 

Tcle vis ion in thc ficld of c ine ma from 1992 to 2002 was based upon a rather conservalive bas is, and what 

dorninated thc ficld was cooperation with rc nowned artis ts and prefe re nce for traditional genres. 

From 1992 to 2002, Czec h Te lev is ion fu lfillcd its rnission and s ign ificantly contri buted lo original Czech film 
produc tion, whie h was otherwise possibly destined to be dras tically reduced due to insufficienl support in 

legis lation and a limited domestic market. Howeve r, on the other ha nd , it should not be overlooked that, par­

tic ularl y in the bcginning, il used its dominant pos ition to appl y une ven trading lerrns in relation to its pa rt­

ne rs. 

Trans la ted by Jan Hanzlík 
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Edito rial 

FILM A SOCIOLOGIE 

Sociologie fi lmu má v českém proslředí re l ativně dlouhou tradici. Z politických a ideo­

logických důvodu se sice nemohla rozvíjel nepřerušovaně, přesto zde byla od 30. lel re­

a lizována řada cenných výzkumných projektu, v oučasnosli do značné míry pozapome­

nutých. Tento tematický blok s i klade za cíl přiblížit starší sociologic ké výzkumy sou­

časným čtenářům a navázal na tradic i v intencích aktuálních badatelských trendu. 

áv "' těva kina se v průběhu 20. stole tí sta la v západních společnostech běžnou sociální 

aktivitou. Filmová reprezentace se podílí na Lom, jak rozumíme své zkušenos ti se světem 

a jak lento svět konstruujeme. Postmoderní společnos t, píše americký sociolog Norman 
K. De nzin, poznává sama sebe prostřednictvím filmu.1> Bylo by však chybné vnímat le n­

to vliv jen jako jednosměrný - od kulturních produktu ke společnosti. Návštěva kina či 

s ledování te levize je rovněž spo l ečenskou událostí: velmi často sledujeme fi lmy v urči­

té m prostředí se svými blízkými, a tento kontext je pro sociologický výzkum stejně důle­

žitý jako filmy sa motné. Předkládané číslo Iluminace se zaměřuje spíše na kontext sle­

dování filmu než na a nalýzu filmu samotných. Nikoli proto, že byc hom nechtěli dát pro­

s tor sociologickým a nalýzám filmu , a le proto, že sami autoři preferovali druhou popsa­

nou oblast. 

Zahraniční badatelský kontext v tomto čísle reprezentuje překlad první kapitoly knihy 

kanad kého sociologa kultury Shyona Baumanna Hollywood Highbrow: From Entertain­
ment to Art. Text se zaměřuje na to, j ak zača l být hollywoodský film vlive m společen-

kých změn vnímán jako umění. Ana lyzuje tak společensky konstruovaný c harakte r kri­

térií, která určují, co je a co není v oblasti filmu umělecké dílo. 

Možnosti obsahově a metodologicky trad ičního sociologic ké ho zkoumání filmové spotře­

by ukazují dva příspěvky autoru působících v Sociologickém ústavu Akademie věd, 

pravděpodobně nej významnější české ne un iverzitní ins tituci, jež se sociologické mu vý­

zk umu věnuje. Tomáš Čížek ve svém textu stručně představil his torii českého empiri c­

kého výzk umu v oblasti filmu. Martin Vávra, Tomáš Čížek a Ondřej Špaček pak a na ly­

zuj í a ktuální velká sociologická šetření ve snaze dát odpověď na otázku, kdo v české po­

pulaci a s jakou frekvencí navštěvuje kina. Obě tyto práce by měly poskytnout nezbytný 

hi torický a celospolečenský kontext pro budoucí výzkumy. His torickou práci Tomáše 

Čížka pak doplňuje rozhovor Jana Ha nzlíka a Zdeňka Hudce s autorem, jenž český so-

1) Norman K.D e n z in, The Cinematic Society: the Voyeur's Gaze. London -Thousand Oaks - New Delh i: 
Sage 1995, s . 1. 
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ciologic ký výzkum filmu význa mnou měrou ovlivnil - s psychologem a filmologem lvem 
Pondělíčkem. 

Tradici kvalitativně ori entovaného etnografického bádání pak představuje článek Ro­

berta Bargela, který popisuje každode nní interakce a zkušenosti diváku jednoho malé ho 
kina . Antropologické zázemí a utora poukazuje na postupné bourání a rozml žování disci­

plinárníc h hranic v současném diskursu empirických sociálních věd. 

Záměrem tohoto čísla rovněž bylo vzájemně konfrontovat současné směřován í spo lečen­
ských věd a oboru filmových s tudií. V obou s fé rách totiž lze ve vztahu k filmu vysledovat 

protichůdné tende nce. Zatímco postmodernismem ovli vněná sociální věda se obrací 

k a nalýzám filmu a s tudiu toho, jak je v ni ch sociální reali ta reprezentována, fi lmová stu­

dia tuto optiku opouštějí a věnují se s větší inte nzitou kontextu vzniku a konzumpce fil ­

mových děl. První z uvede ných trendu v monotema tickém bloku zastupuje recenze Anny 

Kopecké, která se věnuje lacanovskou teorií ovlivněné knize Sociology throug h the Pro­

jector2l a čás tečně i recenze Karla Čady, jenž píše o knize Hodné holky se dívají jinam3' 

socioložky Kateřiny Liškové, shrnujíc í re flexe pornografie v diskursu fem inismu. Nao­

pak se soc iologic kou metodologií poučenými výzkumy autoru vycházejících z filmových 

s tudií se mohli čtenáři sezná mit v některých předchozích čís lech Iluminace . Jedním 

z motivu, které nás ja ko editory vedly při přípravě tohoto čísl a, byla i snaha prolomit 

vzáje mné bariéry a nasta rtovat dialog mezi soc iá lní a fi lmovou vědou. 

V tomto směru nabízí monote matic ký blok pouze vzore k ze sociologic ky založených em­

pirických přístupu. Navíc se velká čás t sociálněvědní produkce d nes neodehrává pod 

hlavičkou soc iologie . V posledníc h dekádách se prudce rozvíjej í interdisciplinární obo­

ry, ja kými jsou například studia organi zací či studia vědy a technologií, jež z části p!-ej í­

mají původně sociologické koncepty či me tody. V budoucím dialogu by proto ani tyto ob­

lasti neměly být ignorovány. Věříme, že na ně dojde v některém z dalšíc h čísel. 

Karel Čada - Jan Ha nzlík 

2) Bulent D i k e n - Carslen Bagge L a u s I se n, Sociology Through the Projector. London: Rou tledge 
2007. 

3) Kateřina Li š k o v á. Hodné holky se dívají jinam. Praha: SLON 2010. 
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Články k tématu 

HRANICE 
K ULTU RA 

UMĚNÍ : 
V HOLLYWOODU 

Shyon Baumann 

Film zaujímá ústřední mís to v americké popu lární kultuře, přesto je paradoxně obtížné 

toto místo postihnout a c harakte ri zoval. ledování filmů je důležitou volnočasovou a kul­

turní a kti vitou Američanů již přes s to le t. O fi lmech a jejich hodnotác h se či le diskuto­

va lo už od vzniku kine matografie . Kriti zova ly se mimo jiné za to, že jsou nebezpečné, po­

ni žujíc í, hloupé, nepůvodní, regresivní, rouhačské, sexis tic ké, rasis tic ké, ageist ické 

a ne myslné . Ale byly také c hváleny za Lo, že j ou obohacujíc í, poučné, zábavné, nád­

he rné, pektakulá rní, promyš le né, působ i vé a nápadité. Kritici i přízn ivci filmů dávali 

své a rgumenty hlasitě najevo. . 

Dlouhodobé spory o tom , jaké mís to film y zaujímaj í v americ ké kultuře, jsou důsledkem 

řady velkých změn, k nimž v průběhu s to le tí ve světě amerického filmu došlo. Nčktcré 

z těc hto změn se týkají metod filmové výroby, jiné povahy samotných filmů , ještě další 

pak filmových diváků. Nás zde bude zajímal velká his torická proměna ve vnímání filmů . 

Nemluvím přitom o přehodnocování názorů na konkré tní filmy, i když i taková to přehod­

nocení nejsou bez zajímavosti. Mne však zajímá,jak se utváří chápání filmu jako legitim­
ního a seriózního uměleckého média a jednotlivých filmů jako legitimních a vážných umě­
leckých děl. Vedle té to změny vnímání fi lmového média jako Lakového nás bude zajímal 

proměna vnímá ní holl ywoodských fi l mů. V průběhu času se u části americké populace 

vyvinu lo konvenční (z jej ich hledis ka) chápání hollywoods kých filmů jako seriózních 

uměl eckých dě l. To je v ostrém proti kladu s předchozím konvenčním názore m, že hol­

lywoods ké fi lmy jsou ze své podstaty, jako celek , povrc hní zábavou. 

Právě díky tomuto vývoji ve vnímání ho ll ywoods kých filmů se nyní můžeme setkat s ur­

čitým i s kupinami l idí, které jsou ochotné se i nte lektuálně zabývat hollywoodským i fi l my 

a zakoušel j e jako umění. Nás ledující odstavec například uvozoval recenzi filmu TAJF:M-

\ t{EKA v časopise New Yorker: 

Cli nt Eastwood už dříve natoči l dobré filmy ( E. '11ŘITEL~í, DOKO~AL'Í" \"ĚT), a le ne­

režíroval dosud žádný, který by na naši představivost zap~sobil tak silně jako TA­
J E\! ,\ŘEKA. Tento výjimečný film, výkřik tragického realismu a žalu, byl natočen 

v katolické dělnické část i Bostonu, v kraj ině bezútěšných ulic, hnědých š indelo­

vých clom~ a otl učených aut. Je ho umělecké kval ity však rozhodně deprimuj ící 

nejsou. Film nabízí trpké poehopení i opojnou radost z nového pohledu zprostřed-
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kovaného d louhým úsil ím a lze si ho užít nejen pro fi lm samotný - je úchvatný od 

začátku až do konce - a le také jako úspěch Clinta Eastwooda, který se ve svých 

73 le tech zřejmě dostal na vrchol své režijní kariéry. T AJDINÁ ŘEKA byla natočena 

podle propracovaného románu Dennise Lehanea a nabízí inteligentní popi nevol­

nosti , poci tu fa ta lity, který pomalu a nPrn1 paclnP prorůst á komunitou, jako se p le­

vel zmocňuje zahrady.11 

Filmový kritik Da vid De nby ne byl j ediný, kdo T AJEMNOU ŘEKU chválil, a stejně tak ne byl 

jediný, kdo přistupoval k tomuto filmu jako k uměleckému dílu. Ve svých názorech se 

shodnu] s řadou dalších kritiku i s mnoha diváky. Tato situace je zajímavá z his toric ké­

ho, estetic kého i sociologické ho úhlu pohledu. Bývaly totiž doby, kdy by se podobné mu 

přístupu diváci i kritici vysmáli. William Allen White napsal ve své studii o kvalitě 

ame ri ckých filmu v roce 1936 a roli kinematografie v americké společnosti toto: 

Nej lepší knihy, nejlepší divadelní hry, nej lepší hudba a nejlepší poezie j sou vytvo­

řeny pro náročné a moudré. To nejle pší v o tatních uměleckých druzích je chápá­

no, produkováno, prodáváno a žije nebo umírá jen proto, řekneme-li to zcela na ro­

vinu, aby to hod notili inteligentní lidé: ve všech uměleckých druzích kromě fi lmu. 

V Léto oblasti se žádní umě l ci, reži séři , scenáristé, kinomajitelé ani producenti 

nesnaží zaujmout příslušníky inte ligence. Nestoudná múza stříbrného plátna vidí 

jen peníze, velké peníze, rychlé peníze, špinavé peníze od těch , koho napálí. [ ... ] 

[C]e lý filmový svět neposkytuje žádný p rostor, kde by mohli chytří a nápadití lidé 

nalézt zábavu pro náročné.2l 

Kromě údajné ho nedos tatku inteligence byl filmový průmysl viněn z mravního úpadku 

americ ké společnosti. „Dnešní filmy jsou nejdů leži tější des trukti vní silou naší c iviliza­

ce," tvrdí například autorka článku na stránkách časopisu Educational Review.3
l Umění 

mělo zušlechťovat. Filmy však kazi ly mládež a formovaly společnost podle lascivních, 

mělkých, vulgárních a materialistických norem: „ Výsledkem jsou sociálně patologické 

poměry," píše jede n sociální vědec.4> 

Během prvních desetiletí 20. stole tí byl Hollywood běžně situován na dno rigidně de fi­

nova né kulturní hierarchie . Vnímání Hollywoodu se ale v určitou chvíli radikálně změ­

nilo. Předkládaný text s i klade za cíl pochopit důvody a historický kontext té to pro­

měny. 

l ) David D e n b y, The Moviegoers : W hy Don't People Love the R ight Movies Anymore? New Yorker, 6. 4. 

1998, s. 94- 101, zde 112. 
2) Willian Allen Wh i l e , Chewing-Gum Re laxation. ln: Willliam J. P e r I m a 11 (ed.), The Movies on 

Trial. ew York: Mac millan Company 19:~6, s . 3-12, zde 5-6. 
3) Bernard i ne F r c e m a n, Bez názvu. Educational Review, 1926, č. 72, s. 115. Citováno in [..amar T . 

B e n man (ed.), Censorship of the Theater and Moving Pictures. ew York: The H. W. Wil on Compa-

11y 1931, s. 86. 
4) Do11a ld Y o u 11 g, Social Sta11dards and the Mot ion Pic ture . Annals of the American Academy of Political 

and Social Science, 1926, č. 127, s . 146- 50, zde 148. 
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Ústřední teze 

Tvrdím, že k legitimizaci Hollywoodu jako umění došlo během 60. let 20. století a že 

tento proces ovli vnily tři faktory. Zaprvé, změny v ame rické společnos ti , j ež nastaly 
v průběhu 20. stole tí, otevřely pros tor pro příležitosti (nppnrtunity spar:e),5

> v němž se 

mohl svět umění pro film (art world for film )6l rozvinout. Tyto změny se odehrály mimo 

oblast filmu a zahrnují například kulturní dlisledky obou světových válek a demogra fic­
ké, edukační a technologic ké změny v americ ké společnosti. Ve výsledném účinku ten­

to vývoj vytvořil společenské klima, v němž byly kulturní rozpory spojené s nároky filmu 

na status umění redukovány a chození do kina mohlo být praktikováno jako akt posky­

tující umělecký zážitek. 

Zadruhé, vývoj uvnitř hollywoodského filmu přiblížil tento svět jiným etablovaným umě­

leckým světlim. Některé nej významnější změny přinesla institucionalizace prostředkli 

zasvěcených filmovému umění, například vznik filmových festivali'i, vznik oboru filmo­

vých s tudií a účast režisérli na aktivitách, které posilovaly jejich status umělcl'i. Další 

podstatné změny zahrnovaly vývoj v oblasti filmové produkce a konzumpce, jako napří­

klad odklon od studiového systému k systému soustředěnému okolo režisérli, rozvoj ar­
tových kin a oslabení filmové cenzury. V dl'isledku těchto změn se začala produkce, dis­

tribuce, výuka a konzumpce hollywoodských filml'i více podobat jiným legitimním umě­

leckým světl'im. 

Zatřetí, předpokladem pro vznik světa umění pro hollywoodský film je intelektuální ak­

tivita . Tento požadave k byl naplněn , když vznikl diskurs~ filmu jako umění a byl šířen 
v recenzích. Filmové recenze byly vynalezeny krá tce po vzniku filmu samotného, ale 

zpočátku recenzenti hodnotili filmy na základě j ejich zábavnosti. V prl'iběhu 60. let za­

čali filmoví recenzenti využívat diskurs, který pojímal film jako umění a byl charakteri­

zován specifickým slovníkem a souborem kritických nástroj li , jež umožnily mluvit o fil­
mu jako o sofistikované a pl'1sobivé formě umělecké komunikace. 

Toto vysvětlení koresponduje se soc iologic kým pohledem na umění, který zdl'irazňuje 

společenskou a kolektivní povahu umělecké produkce a konzumpce. Tento pohled bývá 

ponejvíce spojován s prl'ikopnickou prací Howarda Beckera7l a předpokládá, že místo 

kulturních produktl'i ve společnosti a jejich umělecký status jsou závislé na vývoji ve 

světě umění. To neznamená, že by umělecký obsah kulturních produktl'i nehrál jistou 

roli - na obsahu záleží a ne každý kulturní produkt se mliže stát základem pro svět umě­

ní. Zname ná to však , že se rela tivní hodnoty kulturních produktli nestávají základem pro 
posouzení uměleckého s tatusu, aniž by k tomu přispěl celý svět umění. Předkládaná pří­

padová s tudie hollywoodského filmu rozšiřuje naši představu o světech umění o fakt, že 

jejich vývoj souvis í s příležitostmi poskytova nými širším společenským kontextem. Dále, 

5) Pau l O i M a g g i o, Cullural Boundaries and Struc lural Change: The Extension of High Culture Mode l 
to Theate r, Opera, and the Dance, 1900-1940. In: Miche l L a m o n t - Marcel F o u r ni e ur (eds.), 
C11Ltivating Dijferenr.es: Symhnlir. Rnu.ndan:es on.d thP Making oj lnequ.a.Lity. Chicago: University of Chi­
cago Press 1991, s. 21-57. 

6) K pojmu „svět umění", jak ho definoval Howard Becker a převzala Priscilla Fergusonová, viz poznámku 
č . 39. (Pozn. překl. ) 

7) Howard B ec k e r, Art Worlds. Berkeley: Univers ity ofCalifornia Press 1982. 
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i když se obecně ví, že umělecké světy jsou výsledkem ús ilí v oblasti organizace a insti­

tucionalizace, Lato s tudie ukazuje, že jsou také výsledkem intelektuálního ús ilí. U mění 

je intelektuální oblast, a proto mus í exis tovat soubor idejí, které vysvětlují a legitimizu­

jí filmové produkty jako legitimní umění. Filmová kritika je proto klíčem k pochopení 

způsobu, jakým jsou hollywoodské filmy přijímány ja ko umění. 

Jak poznáme, co je umění? 

Než se dos tane me k samotné otázce, jak se hollywoodský film s tal uměním, musíme se 
zabývat de fini cí umění . Nikdo zatím nepřišel na způsob, jak vyřešit všechny spory týka­

jící se Lé to de finice. V některých oblastech panuje všeobecná shoda - klasická hudba, 

impres ionis ti cká malba, italská opera. V mnoha dal ších oblastech přev ládají rozpory -

umělecké hrnčířství, rap ne bo broadwayské muzikály. Ve všech případech však chybí 

jasná a přesná kritéria pro takovýto soud, což nemůže zakrýt ani zcela jednohlasný kon­

senzus. Umění je ze své povahy estetickým kons truktem, a proto j e těžké ho de finovat. 
Tento problém odrážejí soudní rozhodnutí spoje ná se svobodou projevu. Umění je forma 

komunikace, a mus í být proto chráněna jako forma projevu. Obscénno t j e však škodli­

vá a společnost s i zaslouží, aby před ní byla chráněna. Některé fotografie, literatura, so­

chy a filmy obsahují materiál ne bo poselství, které lidé považují za ob cénní. Kdo má 

rozhodnout, které z těchto kulturních produktr1 jsou umění a které ne'? Princ ip „poznám 

to, až to uvidím" nefunguje, protože každý to vidíme jinak. 

Ve skutečnosti přenecháváme rozhodnutí o tom, co je umění, „odborníkům na kulturu" 

- kritikům, akademickým pracovníkům a dalším inte lektuálům, čímž jim přiznáváme 

určitou míru autority. Avšak a ni oni se ne vždy s hodnou . Každá skupina kritikťi se snaží 

přesvědčit druhou, aby na danou věc pohlížela jej ich očima, ale logic ky vzato ne ní žád­

ný spolehlivý zpťisob jak rozhodnout, kdo má pravdu. Aby Lo nebylo ta k jednoduché, tak 

dokonce i tehdy, když se kritic i shodnou, to nezname ná, že veřej nost jejic h rozhodnutí 

schválí. Například abstraktní umění je pro estetiky a umělecké kritiky j ednoznačně 

uměním. V myslích mnoha lid í je však abstraktní umění podvodné a bezcenné - je to 

malba, a le není to umění. Otázka, co j e umění, tedy závisí na tom, co odborníci označí 

za umění a zda je j ejich rozhodnutí přijato ne bo odmítnuto širší veřejností.81 

Než se budeme touto otázkou zabývat v souvis losti s hollywoodským filmem, musíme 

nejdříve popsat a pochopit, v co přesně se film proměnil. Jak chápeme kategorii umění'? 

8) Rozdíl y mezi hudebními žánry dobře ukazují, jak jsou některé žánry obecně považovány za umění, zatím­
co umělecký s tatus jiných je zpochybňován. Ric hard Peter:>on a Albert Simkus ve své analýze hudební­
ho vkusu jako znaki'.i s tatusu docházej í k závěru, že „ mezi Američ·any panuje obecná shoda o tom, že kla­
s ická hudba je ukotvena na horním konci hiera rchie vkusu," zatímco „jak se v hierarc·hii vkusu pohybu­

jeme směrem doli'.i , panuje s tá le menší a me nší shoda v hodnocení". Richard A. P e t e r s o n - Alber1 
S i m k u s, How Mus ical Tastes Ma rk Occupational Status Groups. ln: Miche l L am on t - Marcel 
F o u r n i e u r (eds.), c. d ., s. 152-186, zde 168. Hodnoce ní hude bních žánr/\ začíná klas ickou hud­
bou, nás leduje folk, jazz, populární hudba, big ba nd , rock , náboženská hudba, soul a nakonec count ry. 
I když se Peterson a Simkus zaj ímali spíše o prestiž než o umělecký s tatus per se, protože umění je kate­

gorie dodávající společenské váhy, lze z jejich práce odvodit, že ty žánry, které jsou prest ižnější, jsou také 
snadněji považovány za umění. 
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Díky čemu je umění zvláštní a hodné vé prestiže a našeho obdivu? Jaká je de fini ce 

umění? 

Tuto otázku řeší este tici už po stale tí. V rámci těchto sporťt byly navrženy ruzné de fini­

ce, žádná z nic h však nebyla nakonec ušetřena drtivé kritiky. Přes to se z jej ich his torie 

m1"1žeme o základních problémech spoje ných s uměním něco dozvědět. Ranou definici 

umění navrhnul Lev Nikolaj ev ič Tolstoj v jednom ze svých filozofických textu Co jest 
umění: „Umění počíná tehdy, když člověk za účelem, aby sdělil s jinými lidmi, co sám 

dříve poc ítil, znovu týž cit v sobě vyvolává a určitými vnějšími znaky j ej vyjadřuje ."9l 

Komunikační a emoční aspekty umění j sou jis tě duležité, ne poskytují však nezpoc hyb­

nite lnou de fini c i. Tolstého de finice například podle všeho vylučuje ta díla, která vyvola­

la v recipientech emoce umělcem nezamýšlené . Vylučovala by také díla, kte rá nebyla 

nikdy předvedena publiku - a zdá se, že pouhý komunikační potenciál Tols tému nesta­

čí, je třeba „sdělovat s jinými lidmi". Takováto vyloučení nekorespondují s intui tivními 

před tavami o tom, co je umění. 

Filozof tephen Davies nedávno rozlišil defini ce, kte ré zdůrazňují, co umění dělá {,,funk­

c iona listická" definice), a ty, kte ré zdurazňují proces, kterým umění vzniká {„procedu­

rá lní" de fini ce) .10
> Jak to pregnantně vyjádřil, 

Funkc iona lista věří, že umělecké dílo nezbytně plní urč itou funkci nebo funkce 

(což obvyk le znamená, že pos kytuje hodnotnou este tickou zkušenost), kte ré jsou 

s pecific ké pro umění. Procedura lis ta naopak věří, že umělecké dílo j e vytvářeno 

v souladu s určitými pravidly a procedurami." 111 

Abychom tento rozdíl ilustrovali , můžeme i vzít běžnou reakci na Sixtinskou kapli jako 

základ prof unkcionalis tickou definici. Úžas, obd iv a dokonce i úcta, kterou kaple vzbu­

zuje v publiku, jsou c harakteris tic ké pro umění. Protože plní tuto funkci, je kvalifiková­

na j a ko umění. Příklad proced uralis ti cké definice par excellence je Fontána Marcela 

Duc hampa. Tím, že na výstavě v roce 1917 vystavil ready-made pisoár jako umění, pře­

vrá til umělecké konvence o povaze umění. Klíčem k uměleckému s tatusu Fontány a dal­

ších podobných uměleckých děl je to, že 

jsou vytvářeny umě lci nebo jinými lidmi , kteří zís ka li autoritu k tomu, aby udělo­

vali status umění; diskutují o nic h kritic i; jsou prezentovány v kontextu světa 

umění jako předměty, kte ré je možno hodnotit (z estetického ne bo uměleckého 

hlediska); diskutují o nich kunsthis toric i; a tak dá le .12> 

9) Lev Nikolajevi č To I s t oj, Co jest umění. ln: pisy lva Nikolajeviče Tolstého. Svazek li. Povídky pro lid 
- Co jest umění?. Praha: J. Otta 1903, s. 181 - 380, zde 227. 

I 0) tcphen Davies, Definitions oj Art. lthaca, Y: Comell University Press 1991, s . l. 
11) Tamtéž, s. 1. 
l2} Tamtéž, s. 41. Dva nejznámější zastánci procedura listické perspektivy jsou George Dickie (George 

Di c k i e, Art and the Aesthetic. lthaca, Y: Comell University Press 1974.), který navrhnu! instituc i­
onální teorii umění, a Arthur Danto (Arthur D a n to, The Art World. The }ournal of Philosophy 6 1, 
1964, č. 19, s . 571-584.), kte rý se zaměři l na vztah umění a teorie světa umění. 
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Vedle filozofického přístupu exis tují i přístupy další. Podstata umění souvisí podle růz­
ných autoru s tím, že estetický prožitek uměleckého díla má biologické13

' a psychologic­
ké14l aspekty. Výsledek mnohaleté snahy vystihnout přesnou definici umění shrnul filo­

zof Nigel Warburton následujícím slovy: „Nejspíš bychom měli přestat ztrácet čas hle­
d á ním nějaké všezahrnující clefinice - j sou IP-pŠÍ zpt'isohy, jak trávit život, a tímto hlP-rlá­

ním ho zcela jistě promarníme"15
> 

Naštěstí se nesnažíme zformulovat definitivní soud o umění jako kategorii ani podat ne­
zpochybni telný důkaz, že hollywoodské filmy jsou umění. Náš úkol je dosti odlišný. Za­

čneme tím, že určitý počet amerických filmů je obecně uznáván jako legi timní umění. 
Naše pojetí umění je tedy pro účely této knihy stejné jako pojetí intelektuál6 a zastánců 
hollywoodských filmů. Přestože je většina filmů považována za zábavu, určitá část hol­

lywoodských produktů je posvěcena na základě souboru vlastností, které ji vyčleňují 

a dělají z ní opravdové umění. Různí filmoví vědci přisuzovali hollywoodským filmům 
hodnotu z nejrůznějších důvodů. Já z předmětné literatury odvozuji, že hollywoodské fil­

my mohou být charakterizovány jako umění následujícím způsobem: Co dělá z těchto fil­
mů umění je jejich krása (v čistě estetickém a hlavně vizuálním smyslu); inovace nebo 
zdokonalení filmových konvencí (ve všech aspektech tvorby, jako například stři h, kame­
ra, výprava, scénář, herectví a td.); komunikovaná sdělení (prosazují urč i té politické ná­

zory nebo životní filozofie nebo vyvolávají otázky); jejich status jakožto produktu vyjád­
ření konkrétních umělců (zejména režiséru). Jsou uměním, protože uspějí na jedné či 

více úrovních týkajících se jejich estetick)·ch kvalit, jejich vztahu k dalším filmům, je­
jich komunikační dimenzi nebo jejich místě v uznávaném souboru děl. 
Uznání některých hollywoodských filmů za umění je aktem, který je transformuje do 

zvláštní formy kultury, jež si zasluhuje úctu a věhlas. Tato kategorie má dvojí vztah k vy­

sokému s tatusu. Na jednu s tranu je vysoký status charakteristikou umění. Na druhou 
stranu je také něčím, co umění uděluje svým tvůrcům a recipientům. Znalost a hodnoce­
ní dobrého umění propůjčuje vysoký status i jednotlivcfim. Umění tedy slouží jako kul­
turní kapitál. 16

> A právě po této zvláštní a mocné kategorii kultury nyní holl ywoodské fi l­

my touží, i když často selžou a nedosáhnou jí. 

Ústřední otázkou zde je, jak je urči tému souboru hollywoodských filmů (byť ne všem) 
přiznáván status umění? Dle našeho intelektuálního zaměření může být tato otázka buď 
převážně filozofická, nebo sociologická. Z filozofického hlediska vybízí k zaměření na lo­

gické základy toho, proč je hollywoodský film kategorizován jako umění. Klíčem pro vy­
světlení jejich uměleckého s tatusu je tedy kvalita filmů . Naopak sociologické hledisko 

vybízí ke zkoumání společenských podmínek produkce a konzumpce hollywoodských 
filmů . Společenský kontext, spíše než kvalita filmfi samotných, má privilegovanou roli 
při sociologickém vysvětlení jejich uměleckého ~tatusu . 1 7) 

13) Viz např. Nancy E. A i k e n, The Biological Origins oj Art. Wes lporl, CT, London: Praeger 1998. 
14) Viz např. Rudolf A r n h e i m, New Essays on the Psychology oj Art. Berke ley - Los Angeles - London: 

University of Cal ifornia Press 1986. 
15) Nigel W a r b u r l o n, The Art Question. London and New York: Routledge 20m, s. 126. 
16) Pierre Bou rdi e u, Distinction: A Social Critique oj the }udgment o/Taste. Cambridge, MA: Harva rd 

Unive rs ity Press 1984. 

17) O kvalitě hollywoodských filmů z konce 60. a začátku 70. le t toho bylo napsáno hodně. Mezi filmovými 
vědci se diskutuje o tom, do jaké míry jsou fi lmy z této doby skutečně lepší a zasluhují, aby byly považo-
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Nelze popřít, že proměna charakteru hollywoodských filmů hraje roli, c hceme-li porozu­
mět tomu, jak se svět umění vyvinul v 60. letech. Zde nám však jde o sociologickou per-

pe ktivu, přičemž tvrdíme, že když velká skupina lidí přijme novou perspektivu, jde spí­

še o polečenský proces, k jehož zkoumání j e vhodnější sociologic ká analýza než estetic­
ká. Abychom vysvětlili vývoj světa umění pro hollywoodský film , musíme se zabývat 

dlouhodobým vývojem společenských podmínek filmové produkce a konzumpce. Musí­

me se přitom podívat na celý příběh hodnocení filmu jakožto umění, a tento příběh zahr­
nuje celou historii komerčního filmu ve Spoje ných s tátec h. 

Dějiny amerického filmu 

Při snaze vysvětlit , jak začaly být hollywoodské filmy považovány za umění, zde budeme 

čerpat z celých dějin amerického filmu. Film je oproti jiným uměleckým formám relativ­

ně mladý. Je proto výhodné vzít si ho jako případovou studii. Dostupné informace o fil­

mu j ou kompletnější (i když jistě ne zcela komple tní) než o starších uměleckých for­

mách. tručný popis dějin filmu nám poskytne časovou osu s některými důležitými udá­

los tmi ve světě filmu, aby s i čtenář uděla l lepší obrázek o době, která nás zajímá, 

a o dlouhodobé povaze vývoje sta tusu umění. 

Většina zdrojů považuje za začátek komerčního filmu v USA rok 1896, kdy Thomas Edi­

son poprvé veřejně promítal pohyblivé obrazy platícím divákům v New York City.18
> 

Mnohá zařízení nutná k rozpohybování obrazl1 se pomalu vyvíjela již v minulých deseti­
le tíc h, přičemž k inovacím docházelo na obou stranách Atlantického oceánu. Ovšem jen 

Edison s i zajistil patentová práva, která mu umožn ila vydělávat na využívání této nové 

technologie při veřejných projekcích. Před nástupe m komerčního filmu docházelo k ino­

vacím zvolna a povaha komerční kinematografie na úrovni technologic ké i obsahové se 

vyvíjela tejně pomalu i v proběhu nás ledujících deseti letí. 

Jeden z prvních významných pokroků ve světě filmu se odehrál v oblasti předvádění. 

Došlo k prudkému rostu počtu předváděcích mís t, protože zájem veřejnosti se v prvních 

několika le tech 20. s toletí zvyšoval. Majitelé řady malých obchodl1 a restaurací promě­

nili své podniky v niklodeony, které byly pojmenovány podle výše vstupného: niklák u. 

Z důvodů, které budou vysvětleny dále, byly niklodeony nejčastěji s ituovány v dělnic­

kýc h a přistěhovaleckých čtvrtích, prolože c hození do kina bylo původně volnočasovou 

a ktivitou pracující třídy. Poptávka po jednoaktovýc h filmech, které vyráběly stovky ne-

vány za umění. Srov. Geoff K i n g, New Hollywood Cinema: An lntroduction. London, New York: Tauris 
Puhlishers 2002, s. 13. I když se s hodneme na tom, že j sou le pší, zustává otázkou, proč se názor, že jde 
o umění, tak rozšířil. akonec, ne každá kultura, o níž lze uvažovat jako o dobrém umění, je za něj pova­
žována. Kvalita filmu z 60. a 70. let navíc nevysvětluje, proč byla v této době řada zapomenutých klas ic­
kých filmu z 20., 30. a 40. let reinte rpretována jako umění, když byla před tím odmítnuta. 

18) Popis začátku kinematografie viz in Gerald M a s t, A Slwrt Nistory oj the Mouies . 3rd ed. Chicago: Chi­
c·ago niversity Press 1981; Roberta P earson. Early Cinema. ln: Geoffrey o w e I - m i t h 
{ed.), The Oxford Nistory oj World Cinema . Oxford: Oxford University Press 1996; Eric R h o d e, A Nis­
tory oj Cinemafrom lts Origins to 1970. ew York: Hill and Wang 1976; Robert S k I ar, Movie-Made 
America. 2nd ed. ew York: Vintage Books 1994. Konkurenčn í historie při suzuje větší zásluhy za někte­
ré k líčové vynálezy využívané při výrobě a promítání filmu bratrum Lumierovým z Francie. 
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závisle pracujících producentů , často jen s malým počtem technických a tvůrčích pra­
covníků, převyšovala nabídku. 

Určité skupiny obyvatel, například náboženské organizace a asociace žen, se začaly 

v 10. letech 20. s tole tí obávat, že film y mohou kazit morálku. Popularita průmyslu nadá­
le rostla a síla vizuálních obrazů vedla tato hnutí k názoru, že konzumované materiály je 

třeba bezodkladně regulovat. Tyto skupiny začaly požadovat cenzurní kontrolu prostřed­

nictvím schvalovacích projekcí před udělením licence k veřejnému předvádění. Vrchní 

soud v roce 1915 rozhodnul, že filmy nejsou hodné ochrany na základě prvního dodatku 

americké ústavy, a klasifikoval je jako show a populární atrakce, které nespadají do ob­

lasti svobody projevu. Filmový průmysl se začínal slučova t do malého počtu velkých stu­

dií a - aby získal určitou míru kontroly nad nevyhnutelnou cenzurou - přišel s nabíd­

kou, že bude obsah regulovat sám. Na začátku 20. le t 20. stole tí vznikla Asociace filmo­

vých producentů a distributorů (Motion Pictures Producers and Distributors Associati­

on) , polonezávislá organizace pověřená doh ledem nad morální nezávadností filmu. 

Filmový obsah se mezitím značně proměnil. První filmy byly krátké, vě tši nou maximál­

ně desetiminutové, a předváděl y obrazy primárně j a ko podívanou. Až pozděj i se začaly 
prodlužovat a vyprávět příběh. David Wark Griffith bývá nejčastěj i považován za tvůrce 

„ filmové gramatiky", souboru techni ckých inovací a dramatických technik (např. detail 

a křížový střih) , které využil ve filmu Z t:WZENÍ NÁHODA z roku 1915. Ve 20. letech se děl­

ba práce ve filmovém průmyslu zintenzivnila. Technická odbornost a finanční kapitál 

vyžadovaly vznik komplexních organizací, které vyráběly účelně a efektivně vysoký po­

čet filmů požadovaný trhem. Stud iový systém řídil velký počet nezbytnýc h technickýc h 
a tvůrčích pracovníků a současně se snažil udržovat nízké náklady. Takový model filmo­

vé výroby postupně převládnu!. 

Ve stej ném období začala řada evropských intelektuálů vyznávat myšlenku, že fi lm je le­

gi timním uměleckým médiem. Ve Francii byl tento názor prosazován nejvíce a šířil se 

i mezi ši rší veřejností. Přijetí zejména evropského filmu jako umění umožnily podmínky 

výroby a konzumpce v Evropě. Ty se v mnoha ohledech podobaly podmínkám typi ckým 

pro jiné umělecké formy. To však nebyl případ Spojených státu, kde se podmínky filmo­

vé produkce a konzumpce značně liš ily od podmínek panujících ve vysoké kultuře . Film 

byl od začátku novou zábavou pro masy - byl levný, soustfoděný v městských oblastech , 

často v dělnických a přistěhovaleckých čtvrtích. I když američtí intelektuálové uznáva­

li, že evropský film muže být považován za umění, neuvažovali tak o hollywoodské pro­

dukci. Dominantní diskurs hodnocení amerického filmu byl jednoznačný - film y byly 

zábavné, ale ni kol i v náročné. 

Příchod zvuku do kin v roce 1928 popularitu filmu dále zvýšil. Odhady průměrné týden­

ní návštěvnosti v té době se pohybují mezi 70 a 90 miliony. Do kina začala běžněji c ho­

dit i střední třída, ale diváci pocházeli nadále převážně z řad dělnické třídy. Návštěvnost 

v době finanční krize klesla, ale na konci 30. let se vrátila na 90 milionu za týde n a zů­

stala na této úrovni až do konce druhé světové války. Během 30. let se status hollywood­
ských filmů mírně zvýšil, protože velká s tudia chtěla „vylepši t" svůj produkt - prostřed­

nictvím opule ntních kin a prestižních velkoprodukcí - aby byl přitažlivější pro střední 

třídu. Tyto snahy napomohly tomu, že byl hollywoodské mu filmu v některých případech 

přiznán status středněproudého (middlebrow) umění. 
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V 50. le tech procházel hollywoodský film rozsáhlými transformacemi. Částečně kvůli 
rostoucí popularitě te levize a částečně kvtili změně životního stylu spojené s nárCis te m 

porodnosti, se filmové publikum rychle zmenšilo a nadále zmenšovalo, a to nevratně 

a po ce lých následujících dvacet le t. Tato ekonomi cká krize filmové ho prtimyslu byla 
doprovázena významnými změnami v zákonech. V roce 1948 nejvyšší soud zj is til , že 

vertikální integrace v prumyslu, kde pět velkých s tudií (tzv. majors) vyrábělo, distribuo­

valo a předvádělo většinu americ kých filmů , zabraňovala vzniku konkurence. Studia 

byla nucena se oddělit od svých řetězc ti kin , což byla změna s dale kosáhlými dtisledky 

pro zptisob, jímž byly filmy vyráběny a financovány v následujících dekádách. V roce 

1952 nejvyšší soud rozhodnu! ve prospěch filmového prtimyslu, když zvrátil rozhodnutí 

z roku 1915 o cenzuře a prohlás il , že film je skutečně formou projevu chráněnou prvním 

dodatkem. V následujíc íc h patnácti le tech se striktní cenzura filmu za pomoc i nejruzněj­

ších soudníc h rozhodnutí a změn morálních měřítek zmírnila a výsledkem bylo ratingo­

vé schéma, které platí do současnosti . 

V 50. letech také francouzští intelektuálové rozšířili své estetic ké hodnocení filmti i na 

Hollywood a začali ho považovat za umění, podobně ja ko evropské filmy. Vyvinuli zvlášt­

ní teori i výkladu a hodnocení filmti , teorii auteura, a využili ji k analýze hollywoodských 

filmti. Ta to teorie tvrdí, že režisér je klíčovou uměleckou s ilou filmové produkce. Na za­

čátku 60. le t převzal teorii auteura a dalš í prvky analýzy filmu jako umění i americký 

diskurs o filmu. 

Převzetí té to teorie zpCisobilo v 60. le tech ve světě amerického filmu řadu změn. Byla to 

e konomic ky nej istá doba, návštěvnost drasticky klesala, studia opus tila tradiční výrob­

ní me tody a hledala nové způsoby, jak znovu dosahovat z i sků. V této dobč se také změ­

nily samotné filmy: osvoji ly s i částečně evropskou senzibilitu a odrážely společenské 

otřesy v americké společnosti . Šedesátá lé ta byla pro uznání uměleckého c harakteru 

holl ywoodského filmu klíčová, svět umění pro hollywoodský film se rapidně a intenzivně 

rozrostl. Filmoví vědci se praktic ky jednohlasně shodují na tom, že v tomto desetile tí za­

ča la být š iroce přijímána myšle nka o umělecké povaze hollywoodských filmti. Znamena­

lo to, že s i ame rické filmy zaslouží, aby se k nim přistupovalo s otevřenou myslí, ne 

s a priorním odsudkem. Umělci mohli v rámci filmového média vytvářel umělecká díla, 

která byla s respe ktem a poctou řazena ke krásným uměním. Barbara Stonesová popsa­

la pro Národní asociaci majitelti kin (National Association of Theatre Owners) proměnu 

ve vnímá ní filmu takto: 

Pro většinu diváku byly filmy jen č i stou zábavou, příležitostí vyrazit si ven, rela­

xovat a účastnit se vzrušení na plátně. V 60. letech nastal ohromný převrat v pří­

stupu k americkým fi lmum. Filmy byly brány z nějakého d~1vodu vážněj i a pový­

šeny na status „filmové literatury" .191 

19) Barbara S l o n e s, Arnerica Goes lo the Movies: One Hundred Years oj Molion Picture Exhibition. North 
Hol lywood, CA : Nationa l Association ofTheatre Owners 1993, s 201. 
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Je třeba vysvětlit právě tento „převrat" nebo „změnu v přístupu" , stá le větší shodu v od­
povědi na otázku , jestli film muže být považován za umění. A je třeba specifikovat, co 

znamená ono „z nějakého důvodu", čili faktory této transformace. 

Vnímání evropských filmu jako umění již bylo zavedené a já tvrdím, že právě evropské 
filmy prokles tily cestu k inte le ktualizac i hollywoodských filmů. Když rozmach televize 

a další faktory způsobily dramatic ký pokles návštěvnosti kin, vytvořilo se „s tatusové va­
kuum" . Silné propojení filmu s dělnickou a střední třídou bylo oslabeno, film y byly pří­

s tupné kulturní redefinici. Přišel vhodný čas pro jejic h posvěcení ja kožto umění a právě 

v 60. letech se svět umění pro hollywoodský film ve Spojených s tátech rozvinul. Určitá 

část veřejnos ti v té době přijala názor, že hollywoodské filmy mohou být považovány za 
umění. Institucionalizace filmu jakožto krásného umění navíc vyvolala zpětnou reakci: 

filmaři - a studia, která financování filmu schvalovala - byli povzbuzeni k natáčení ta­

kovýc h filmu , kte ré by si získa ly uznání ve světě umění pro film. Struktura pobídek byla 

příznivá pro výrobu uměleckých filmu a také pos ilovala sebe samu. 

V 70. letech se počet návštěvníku kin ustálil na přibližně 17 až 20 milionech diváku týd­

ně. I když byl svět umění pro hollywoodský film s tále živý až do poloviny 70. let, byla to 

také doba, kdy nastala ve filmové výrobě „blockbusterová" éra. Hlavní trategie byla vy­

nakládat velké sumy peněz na výrobu malého počtu filmu s očekáváním, že jeden velmi 

úspěšný film bohatě vykompenzuje neúspěch os tatníc h. Přes nejistotu a změny, jimiž fil­

mový průmys l prošel v posledníc h dekádách a zejména v posledních le tech, slouží bloc­

kbusterová s trategie filmovým s tudiím a v menší míře provozovatelům kin docela dobře 

i nadále . 
Filmovému průmyslu napomohly dva faktory: příznivé regulace trhu a technický pokrok. 

V 90. letech 20. s toletí byla regulační opatření týkající se médi í zmírněna, aby byla 

umožněna větš í koncentrace vlastnictví. Zatímco studio vlastněné konglomerátem není 

ničím novým - skupina Gulf +Western (nyní zaniklá) koupila Paramount Pic tures (nyní 

již prodané) v roce 1966 - koncentrace výrobců působících v nejrůznějších mediálních 

oblastech do několika obrovských mediálních korporací je jev rel at ivně novější. Tito 

mediální giganti mají navíc globální dosah. Mediální produkce patří k nejvýdělečnějším 

a nejdůležitějším exportním odvětvím amerického průmyslu , a díky tomu mohly tyto 

korporace úspěšně lobbovat u federální vlády, aby s i vyjednaly výhodné mezinárodní ob­

chodní dohody. Protekcionistic ké s trategie z předešlých desetiletí navržené k podpoře 

domácích filmových průmyslu a obraně národníc h kultur j sou z velké části na ús tupu 

a nebrání již Hollywoodu v zisku. Statis tiky Americ ké filmové asociace (Motion Pic ture 

Association of America, MPAA)20
l z nedávné doby ukazují, že domácí tržby z kin za rok 

2006 činily 9,49 miliardy dolarů a mezinárodní přes 25,82 miliardy dolaru. Zdá se, že 

globalizace filmovým s tudiím prospívá. 

Ohledně budoucí situace kinosektoru panuje značná nejis tota kvůli technologic kým ino­

vacím, díky nimž se více rozšířilo s ledování filmu v domácnos tech. Růst vlastnictví vi­

deopřehrávačů v 80. letech vyvolával u velkých studií nejprve s trach a podezření. I když 
se obávaly, že sledování videokazet doma sníží návštěvnos t kin , nakonec zjis tily, že trh 

20) Mot ion PiC'ture Association Worldwide Market Research. 2006. Online : <www.mpaa.org/researchStatis­
tics .asp> , [zdroj již není dostupný] . 
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s domácím videem naopak jejich zisky zvýšil. Trh s DVD se ukázal být ještě výnosnější. 

Zatímco návštěvnos t kin, jak se zdá, upadá - a zřejmě dlouhodobě - výnosy za licence 

pro trh s domácí zábavou vydělávají s tudiím největší část zisku211 a udělaly z nich ještě 

výnosnější podniky.221 Takže zatímco se provozovatelé kin dostávají do finančních potíží, 
pravděpodobně díky větší oblíhP.nosti jinýr.h zpusoht°1 s ledování filmu, jako jsou napří­

klad VHS, DVD a kabelová televi ze,filmová studia, zdá se, z rostoucích možností, jak 
lze s ledovat filmy, těží. 
Technický pokrok není samozřejmě pro s tudia výhodný tam, kde umožňuje divákům po­

rušovat zákony o duševním vlas tnictví. Exis tuje mnoho způsobu, jak mohou lidé konzu­
movat filmy, aniž by na tom studia něco vydělala: od pirátských DVD přes nahrávání fil­

mu na kamkordéry v kinech až po ilegální s tahování filmu přes internet. z toho mají sa­

mozřejmě studia vážné obavy a proti filmovému piráts tví intenzivně bojují - od techno­
logií ochrany proti kopírování a úspěšného lobbingu za přísnější zákony o duševním 
vlastni ctví až po agresivní pronásledování společností a jedinců, kteří testují hranice 

těchto zákonu . Podílejí se navíc na interne tových službách, které umožňují legální sta­
hování filmu. Budou-li tyto obchody úspěšné, promění potenciálně nebezpečné techno­

logie v mocný nástroj ke zvýšení zisku. 

Boj proti pirátství se dostal na přední místo agendy MPAA. I když je náročný, MPAAjed­
noznačně věří, že filmový obchod bude životaschopný i v budoucnu, pokud budou člen­

ská s tudia nadále chránit zdroj svých zisku. 

Sociální konstrukce umění 

ociální konstruktivismus je perspektiva, kte rá tvrdí, že kategorie a definice, jež použí­
váme při percepci a chápání světa, jsou formované kulturními silami. Pojmy, které běž­

ně užíváme k organizaci svých myšlenek a ke komunikaci, nejsou objektivními repre­

zentacemi trvalých pravd a reality, nýbrž j ou formovány společenskými procesy. 
Tato pe rspektiva nepopírá objektivní realitu . Když řekneme, že umění[ ... ] je sociálně 

kon truované, neznamená to, že bychom zpochybňovali jeho existenc i. Umění exis tuje; 

v tomto světě jsou věci , které jsou uměním, a věci , které uměním nejsou. Distinkce mezi 
uměním a ne-uměním je však často považována za jasnou a samozřejmou. Že je napří­
klad hakespearuv Othello skutečné uměním, je pro nás jasně dané, stejně jako je dané, 

že pre fabrikované texty na blahopřáních z hypermarketu uměním nejsou. 

oc iálně-konstruktivistická perspektiva zpochybňuje pevně daný status Othella jako 
umění a status blahopřání jako ne-umění. Vyzývá nás k otázce, proč vedeme hranic i prá­

vě tam, kde ji vedeme. Je rozlišování mezi uměním a ne-uměním stejně snadné jako roz­
poznání vysokých vnitřních uměleckých kvalit Othella? Jen málo lidí by popřelo, že 

Othello má vyšší kvality než blahopřání. Posuzování lepší a horší kvality je však norma-

2 1) Edward Jay E p s l e i n, The Big Picture: Money and Power in Hollywood. ew York: Random House 
Trade Paperbacks 2005, s. 19; Charles B. W e i n b e r g, Profits Out of the Picture: Research lssues 
and Revenue Sources beyond the orth American Box Office. Charles C. M o u I, A Concise Handbook 
oj Movie lndustry Economics. Cambridge: Cambridge Univers ity Press 2005, s . 166. 

22) Lorne M a n I y, Doing the Hollywood Math : What lump'? New York Times, 11. 12. 2005. 
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tivní činnost, nikoli logická. Něco je le pší než něco jiného jen ve vztahu ke standardi'im 
a konkré tní standardy, na jejichž základě posuzujeme kulturu, jsou arbitrární. OthelLa 

tedy hodnotíme jako umění částečně i proto, že v něm najdeme inteligentní a promyšle­
né komentáře o lidské povaze v jazyce, který vykazuje impozantní zvlád nutí básnických 
konvencí. Musí však právě tyto s tandardy určovat, co je umění? Nemohli bychom stejně 

dobře trvat na jiných? Dostupnost blahopřání a preciznost jejich mechanické výroby vy­
volávají negativní hodnocení, ale proč je nemůžeme stejně snadno hodnotit pozitivně? 

Není pro to žádný logický důvod, naše kultura arbitrárně přisuzuj e těmto kvalitám nega­

tivní hodnotu, aby rozlišila umění od ne-umění. 
Výhody sociálně-konstruktivistického přístupu se ozřej mí, když se pokusíme porozumět 

tomu, proč je umění v jiných místech a časech odlišné. Hranice mezi uměním a ne-umě­

ním je v různých společnostech vedena odlišně a s tej ně tak ve stej né společnosti v růz­
ných dobách. Když se evropš tí cestovatelé poprvé setkali s kmenovými maskami v Afri ­

ce, nepovažovali je za umění. Dnes je trh s afric kým uměním jakožto žánrem krásného 

umění velmi živý.23
l Toto umění se nezměnilo, změnily se naše s tandardy. 

Zaujíma t sociálně-konstruktivistickou perspektivu za všech okolností by bylo intelektu­
álně vyčerpávající . Každodenní myšlení by bylo nesnesitelně neúčinné, protože bychom 

se zasekli na prozkoumávání nejrůznějších alternativních možnos tí, jimiž mé'1žeme o svě­

tě uvažovat. Kvůli efekti vnosti považujeme pojmy používané v každodenním životě za 

objekti vní realitu. Pak je ovšem velmi snadné zapomenout na to, že způsoby, jimiž chá­

peme svět, nejsou dokonalým odrazem nezávislé pravdy. Používání pojm~ jako „umění" 

je užitečné kvůli tomu, že odlišuje těch několik málo věcí, které uměním jsou, od obrov­
ského počtu včc i , které uměním nejsou. Zaměřujeme se na rozlišení, ale ignorujeme ml­
havost té to hranice. Ze sociálně konstruktivistické perspekti vy obrátíme naší pozornost 

právě k oné mlhavos ti. P1ůměrné blahopřání z obchodu například není umění, ale co 

když je v něm citován Shakespearův kuplet? Nebo co když je obrázek na blahopřání re­
produkcí Monetova obrazu? Co když je blahopřání vyrobeno ručně, nikoliv mechanicky? 

Vlivem sociálně-konstrukti vis tického pohledu na umění je kulturní hi erarchie - nebo 

rozdíly mezi vysokou, střední a nízkou kulturou - také sociálně konstruovaná. Náš po­

jem umění je dostatečně komplexní, aby takovouto klasifikaci umožnil. Uvedené di s­

tinkce jsou však rovněž arbitrární. Jejich existence vzbuzuje otázku, jak jsou různé kul­

turní produkce klasifikovány. Proč patří opera do vysoké kultury a komiksy do nízké? 
Aby bylo možno zodpovědět otázku, jak jsou klasifikace vytvářeny a udržovány, je ne­

zbytné jít za obsah kulturních produkc í a zabývat se podmínkami, v nichž je umění vy­

tvářeno, distribuováno, hodnoceno a konzumováno. Ta to pe rspektiva se v sociologii 

umění označuje jako „produkční perspektiva" (produc tion perspective) .24
, Jen když bu­

deme zkoumat produkci a recepci jako sociální procesy, budeme moci porozumět sociál-

23) Craig M. R a w I i n g s, " Making Names" : The Cutting Edge Renewal of African Art in ew York Ci ty, 
1985- 1996. Poetics 29, 2001, s. 29-54. Dostupné online: <www.stanford .edu/-craigr/ Rawlings_ 
Poc ti cs_Making_Names.pdf >, [cit. 16. 1. 2011]. 

24) Richard P e t e r s o n, Cultura l Studies through the Production Perspective: Progress and Pros pects . In: 
Diana C r a n e (ed.), The Sociology oj Culture: Emerging Theoretical Perspectives. Cambridge, MA: 
Blackwell Publishers 1994. Pozn. red .: „prod uclion perspec tive" se častěj i uvádí jako „production of 
culture perspeclive" . 
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ně konstruované povaze kulturní hierarchie a s tatusu umění. Jak to pregnantně formulo­
val Paul DiMaggio: „i když se systémy kulturní klasifikace prezentují tak, že jsou zalo­

ženy na přirozených a neměnných hodnotových soudech, jsou výsledkem lidské aktivi­

ty, předmětem neustálého rozšiřování a narušování, výběru a změny" .25) 

Vytváření mněleckého statusu: 
Příležitost, instituce a ideologie. 

Jak z výše popsané perspektivy vysvětlit, jak se vyvinul svě t umění pro film? Výzkum 
provedený v oblasti kulturní hierarchie a uměleckého statusu představuje výchozí bod 

pro vysvětlení toho, jak se film redefinoval jako umění, nebo-li , jak by řekl Paterson, 

„estetické mobility"26
l filmu. Navrhuj i rámec pro vysvětlení uměleckého statusu filmu, 

který je založený na syntéze poznatků z předchozích s tudií. V těchto textech rozeznávám 

tři hlavní faktory, které sociologové kultury využívají, když vysvětlují, jak začal být kul­
turní produkt všeobecně považován za umění - 1. pros tor pro příležitost, 2 . ins tituciona­

lizované zdroje a aktivity a 3. intelektualizace v diskursu . 

Prvním faktorem je vytvoření prostoru pro příležitost společenskou změnou, která se ode­

hrála mimo uvažovaný svět umění. DiMaggio tvrdí, že úspěch kulturního žánru v úsilí 
o získání uměleckého s tatusu „závisí na povaze prostoru pro příležitost (existence kon­

kurence, komerčních náhražek nebo publika a mecenášů s novým bohatstvím) a době, 

kdy se takovéto projekty utvářejí, při čemž oba tyto aspekty .určují předem existující dis­
kurs ivní a organ izační zdroje dos tupné pro imitaci".27l Koncept prostoru pro příležitost 

aplikuje na di vadlo, operu a tanec. Tvrdí, že zrod filmu změnil situaci na trhu s d ivadel­
ní zábavou. Film rychle přerostl v populární formu dramatu a převzal tak roli , kterou pů­

vodně hrálo divadlo. S rostoucí konkurencí v oblasti nízké kultury bylo divadlo přinuce­

no k tomu, aby změnilo formát a sloužilo jako vyšší forma drama tu , přičemž tuto změnu 

usnadnila exis tence vzorl'i zavedených v oblasti opery, muzeí a symfonických orchestrl'i, 

které bylo možno napodobovat. DiMaggio soudí, že vysvětlení este tické mobility musí 

vzít v úvahu nejen události ve světě umění, ale také vývoj, k němuž dochází vně tohoto 

světa, protože jeho načasování pomáhá definovat, čeho ml'iže svět umění dosáhnout. Dal­

ší autoři ukázali, jaký význam měly události vně světa umění pro vytvoření příznivého 

prostoru pro příležitost, čímž vysvětlovali estetickou mobilitu u opery a Shakespearo­
vých her,28

l literatury29
l a „vážné" klasické hudby ve Vídni30

l a ve Spojených s tátech.31
) 

25) P. D i M a g g i o, c. d. , s. 43. 
26) R. P e t e r s o n , c . d., s. 179. 
27) Pa ul O i M a g g i o, c. d ., s. 44. 
28) Lawrence W. L e v i ne, lowbrow/Highbrow: The Emergence of Cultural Hierarchy. Cambridge, MA: 

Ha rvard Univers ity Press 1988. 
29) Nicola B e i s e I , Constructing a Shifting Mora! Boundary: Literature and Obscenity in Nine teen-Cen­

tury America. ln: Michel L a m o n l - Ma rcel Fo u r n i e u r (eds.), c . d ., 104-127. 
30) Tia O e N o r a, Musical Patronage and Social Change in Beethoven's Vienna. Af'l,erican }oumal of So­

ciology 97, 1991, s . 310- 346. 
31) John M u e I I e r, The American Symphony Orchestra: A Social History of Musical Taste. Bloomington: 

Un ivers ity Indiana Press 1951. 
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V případě Hollywoodu se pros tor pro příležitost pro svět umění pro film významně ote­
vřel během 60. let 20. století. Stejně jako zrod filmu otevřel prostor pro příležitost v či ­

nohe rním divadle, zrod televize udělal to samé pro film. Televize převzala roli zábavy pro 

masy, kte rá před tím náležela filmu. Televize navíc přitáhla disproporčně vy oké počty 
filmových diváku z dělnické třídy. Mnozí diváci také film opustili s nárůstem porodnosti 
ve 40. letech, který trval až do 60. le t. Někteří diváci přešli k jiným volnočasovým akti­

vitám, jež začaly být dostupné díky prosperitě Spojených státu . Ve stejné době také ra­

pidně vzrostl počet mladých lidí na vysokých školách, jež generovaly vysoce vzdělané 

filmové diváky, kteří se s tali „filmovou generací". Díky změnám vně filmového světa 

vznikl nový kontext pro hodnocení filmu. V 60. letech už chození do kina nebylo jen pri­
mitivním způsobem trávení večera. Protože se společnost určitým způsobem vyvinula, 

chození do kina se stalo významnou kulturní aktivitou. 
Druhým z uvedených faktoru je institucionální uspořádání produkce, předvádění a hod­
nocení umění a n'lzné aktivity a praktiky prováděné v těchto institucionálních prostředí. 
Zřejmě nejlepší ilustraci takových faktoru nalezneme v Beckerově detailní analýze vý­
znamu organizací a sítí ve světě umění.32> Becke r pohlíží na uměleckou tvorbu jako na 
kolektivní aktivitu. Aby umění uspělo, je třeba koordinované snahy řady lidí vykonáva­

jících nejrůznější funkce. Umělec se nachází v centru uměleckého světa, úča t nejrůz­

nějších spolupracovníku je však základem pro to, aby s i umění udrželo svůj status. Prá­

ce romanopisce je například redigována redaktorem, propagována vydavatelem, recen­
zována knižními recenzenty a vyučována profesory literatury. Becker z této perspektivy 

ukazuje, že vytváření uměleckého světa je příkladem úspěšné kolektivní akce: 

Historie umění se zabývá inovacemi a inovátory, kteří dosáhli organizačních vítěz­

ství tím, že se jim podařilo vytvořit kolem sebe aparát uměleckého světa, mobili­

zoval k soustavné spolupráci dostatečné množství lidí, kteří jejich myš lenku pod­

porovali a dále prosazovali.33
l 

Řada autoru zjistila, že vytváření ins tituc í a mobilizování zdrojů je integrální oučá tí 

formování světa umění. Lawrence W. Levine tvrdí, že ustanovení samostatných skupin 

umělců a samostatných divadel a budov pro dramatické, operní a symfonické produkce 
bylo nezbytným krokem k povýšení těchto forem zábavy na umění.3 i 1 DiMaggio se do­

mnívá, že skupina „kulturních obchodníku" v Bostonu 19. s toletí, zastupující vyšší 
a vyšší střední třídu, vytvořila vysokou kulturu v oblasti symfonické hudby, malby a o­
chařství odlišenou od populární kultury. Tito „kulturní kapitalisté" a „odborníci" na 

umění organizačně rozlišili vysokou a populární kulturu prostřednictvím neziskových 

organizací řízených správními radami , jako by ly Bos tonský symfonický orchestr a Muze­
um výtvarného umění (Museum of Fine Arts).:151 DiMaggio dále tvrdí, že mode l vytvoře-

32) H. B e c k e r, c. d. 
33) Tamtéž, . 301. 
34) L. L e v i n e, c. d. 
35) Paul D i M a g g i o, Cultural Ente rprene urship in ine teenth-Century Boston: The Crcation of an 

Organisational Base for High Culture in America. Media, Cu/ture an.d Society 4, 1982, č. J, s .. 33- 50. 
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ný klas ic kou hudbou a výtvarným uměním si osvojili i provozovatelé a mecenáši diva­

dla, opery a uměleckého tance.36
> Všechny tyto umělecké druhy začaly využívat formu 

neziskové organ izace řízené správní radou. Harrisson White a Cynthia Whiteová tvrdí, 

že rozvoj nové ho systému distribuce a hodnocení umění, tedy obchodníku s uměním 
a umť'IPckP kritiky v protikladu k původnímu „akademickému systému", umožnil ná­

stup impresionis tického hnutí ve Francii.37
l 

vět umění pro americký film byl v podobné m duchu založen na komplexní souhře insti­

tucionální podpory, filmové produkce a filmové konzumpce. V tomto organizačním uspo­

řádání mohl být a merický film produkován a předváděn jako samostatná forma umění. 

Ekonomic ké tlaky, které vedly ke vzniku s tove k malých nezávislých artových kin, napří­

klad živi ly výrobu avantgardních a kontrove rzních filmů. Vznik filmových festivalů, na­

příklad New York Film Festival a Chicago Inte rnational Film Festival, dodaly v 60. le­

tech uměl eckému filmu prestiž a zvid itelnily ho. Vznik s tudijních programu zaměřených 

na film na takových univerzitách, jako je New York University nebo Univers ity of Cali­

fornia, Los Angeles, poskytl status a zdroje, díky nimž mohl být film rámcován jako umě­

ní. Nové ekonomické podmínky filmové výroby v 60. letech navíc vedly k přechodu od 

filmové výroby ve velkých studiíc h připomínající výrobní linku k modelu soustředěnému 

kolem režiséra, který připomíná produkc i v jiných uměleckých odvětvích. 

Zatímco tvorba institucí je aktivita společná velké řadě oblastí, třetí a hlavní faktor, kte­

rý zmiňuji , je spec ific ký pro oblast kultury nebo symbolické produkce. Tímto faktorem 

je zakotvení hodnot a legitimity v kritickém diskursu.38l Priscilla Fergusonová správně 

uvádí, že ve vývoji kulturního pole39 l hraje klíčovou roli intelektualizace kulturního pro-

:36) P. O i M a g g i o, Cultural Boundaries and tructura l Change, c. d . 
:n) Harrison C. W h i t e - Cynthia A. W h i t e, Canvases and Careers: lnstitutional Change in the French 

Painting World. Chicago: Chicago University Press 1965. 
:38) Zatímco první a druhý faktor nám pomt\že pochopit, proč se produkt, myšle nka ne bo aktivita mohou s tát 

populárními ne bo běžnými, třetí fak tor je nezbytný pro vysvětlení legitimizace - jde o posun hra nice 
mezi kategoriemi. 

:39) Pri eilla Fergusonová v jednom ze svých novějších textu tvrdí, že mezi pojmy „pole" , který použil Bour­
die u, a „svět", jejž zaved l Becke r, je rozdíl ve způsobu, jak se vzta hují ke kulturn í produkci. Priscilla 
Parkhurst F e r g u s o n, A Cultural Fie ld in the Making: Gastronomy in ineteenth Centu ry Fra nce. 
American Journal oj Sociology 104, 1998, č. 3, s. 597-641; Pie rre B o u r d i e u, The Field oj Cultural 
Production. New York: Columbia University Press 1993; H. B ec k e r, c. d . Autorka charakteri zuje 
svět uměn í exis tenc í „kooperativních sítí", které „ex istují jen v jasně vymezeném sociá lním ne bo geo­
grafickém prostředí, v němž funguje mechan is mus, je nž zaj išťuje propoje ní". Tamtéž, s . 635- 636. Pole 
na druhou s tranu nabízí „ostré vědomí pozic a možností soc iá lní mobility v ohraničeném společenském 
prostoru" (s. 634). Je „strukturováno především tex tuá lním diskursem, který neustále znovu-vyjednává 
systemic ké napětí mezi produkcí a konzumpcí" (s. 637). Já tvrdím, že rozdíl mezi polem a světem spočí­

vá spíše v míře než typu. Napřík lad Bourdieu ilus truje svuj te rmín pole na s tudii francouzského lite rá r­
ního pole. P. B o u r d i e u, The Field oj Cultural Production, c . d. Pole musí být také geografic ky a spo­
lečensky vázaná, aby mohla být užitečná pro ana lýzu. Becker navíc rozeznává roli , kterou reputace 
a „kritic ká d is kuze" hrají ve světech umění. H . B e c k e r, c. d„ kapitola 11 a s. 339. I když nejsou 
hlavní, přeci jen jsou důležité pro dynamiku světa umění. Fergusonová, zdá se, zdůrazňuje ideologic kou 
pods tatu pole a organizační podstatu světa. V původních formu lacích však pole i svět mohou zahrnoval 
ideologický i organizačn í prvek, i když v různé míře. Fergusonová tvrdí, že víme je:i málo o tom, jak kul­
turní pole vznikají. J á tvrdím, že, a kceptujeme-li analogii mezi světem umění a kulturním polem, víme 
o původu kulturních polí víc, než předpokládá Fergusonová. ěkteré zde c itované práce lze c há pa t jako 
vysvětlen í vzniku kulturních polí. 
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duktu . wi Chceme-li vysvětlit roli inte le ktualizace, je třeba obrátit se k Bourd ieho pojetí 

„pole" kulturní produkce, kte ré se zaměřuje na vztahy mezi producenty a konzume nty 

kultury, což jsou někdy j edni a li samí. 111 Kulturní pol e (aplikova te lné i na intelektuální 

aktivi tu mimo oblast umění) vzniká, když kulturní produkce získá autonomii vzhled <:> m 

k jiným polím z hled iska typu kapitálu, kte r·ý je dostupný producentl'im kultu ry. V j a­

ké mkoliv poli se aktéři zapojují do konku renčního boje o kapitál. Pokud je dos tu pná di s­

tinktivní forma symbolic ké ho kapitálu, kte rá posvěcuje kulturní produkty urč itého žán­

ru, pak j e pole autonomní. Například lite rá rní pole zís kalo vysokou míru autonomie : na­

bízí prestižn í ocenění a úspěch u kritiky. Ty kons tituují kulturní ka pitá l, kte rý mohou 

autoři využít jako alternativu e konomické ho kapitá lu. F'ergusonová přesvědč i vě tvrdí, že 

kulturní pole se prostřednictvím textu rozšiřuje „dale ko za hranice působnosti produ­

centu a konzume ntu" a je transformováno do „ inte lektuálního fenoménu·'. 121 Rozvoj es­

te tiky specifické pro určité pole poskytuje zdůvodnění pro přijetí de finice kulturního 

produktu jako umění a současně nabízí analýzy určitých produktu . 

ěkteří z autoru, kteří rozpoznali instituc ioná lní a organizační faktory, zmi ňuj í i roli ide­

ologie př·i vytváření uměleckého sta tusu. Levine i OiMaggio tvrdí, že akadem ici a e · te ti­

c i vyvinuli posvěcující ideologii, kte rá legitimizuje různé formy vysoké ku ltu ry.1.11 Ri­

chard Pe te rson a Paul Lopes považují vznik s kupiny profes ionálních jazzových kritiku 

a univerzitních studentu jazzu za hybnou s ílu , kte rá jazz pozvedla na úroveň umění. 1-11 

Whi te a Whiteová tvrdí, že rozvoj nového systému distribuce a hodnocení umění umož­

nil nástup impresionis tic ké ho hnutí ve Franc ii. Systé m obchodníku a kri tik u se pos tav il 

proti akademickému systému. Kritic i poskytli novou ideologii pro hodnocení ka ri é r im­

presionis ti ckých malířů , která legitimizovala tvrzení o genialitě jejic h děl. 1:;1 Tia OeNo­

raová tvrdí, že ideologii „ vážné" klas ic ké hudby formulovala vídeňská aristokrac ie, k<lyž 

buržoazie zbohatla do té míry, že ohrožova la monopol a ris tokracie na koncerty klas ické 

hudby. 161 

Všechny tylo studie přesvědčivě tvrdí, že odborníci na kulturu pomáhají prostřednictvím 

inte le ktualizace legitimizovat zábavné kulturní produkty jakožto umění. Avšak jejich 

tvrze ní dok ládá jen velmi omezené množství y tematic kých dat. Takové důkazy by měly 

mít formu obsahové analýzy idejí a jazyka, které inte lektuálové a odborníci na umění vy­

užívají při vysvětlování a inte rpre taci tudovaných kulturních produk tu. V případě filmu 

jsou tyto důkazy k dispozic i a má anal ýza 171 ukazuje, jak s i filmoví kritic i 60. le t osvoji li 

cl i kurs, který zacházel s filme m jako s uměním. lnte lektuali zace filmu zahrnovala ozna-

40) Prise ill a Parkhurs l F e r g u s o n, A Cultu ral F'ie ld in the Making: Gastronomy in Ni nr lcenlh Cenlury 

France. Am.erican }oumal oj Sociology 104, 1998, č" :3, s. 597- 641. 
4 1) P. Bou rdi e u, The Field ofCultural Production, c·. d. 
42) P. F ť r g u s o n. c . d„ s . 600. 
4:3) L. L e v i ne, c . d.; P. O i Ma g g i o, Cultural Enterprencurship in l ineleen th-Cenlur) Boston, c. d.; 

P. O i M a g g i o, Cultural Boundaries a nd S truclural Change, e. d. 
44) Riehard A. P e I e r s o n, A ProC'ess Model of the Folk, Pop a nd Fine Arts Phases of Jazz. ln: Charles 

a n r y (ed .), American Music. ew BrunS\\ ick, J: Transaction Books 1972: Paul L o p <' "'· The Rise 
of a Jazz Art World . Cambridge, UK: Cambridge ni,ers it) Press 2002. 

45) H. ~, h i I e - C. W h i I e, c. d. 
46) T. D e o r a. c . d. 
47) Analýza v kni ze, z n íž pochází le nto úryvek. (Pozn. překl.) 
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("ení určitých režisérů jako „mistd1" filmu , dále inte rpretac i sdělení obsažených i v těch 

nejpopu lárnějších filmech a kontextualizac i hodnocení filmu na zák ladě žánru nebo 

rovnávání s určitým souborem děl, stejně jako další jazykové a kritické nástroje. 

Tři součásti výše popsaného vysvětlujícího rámce - pros tor pro příležitost, ins tituc iona­

lizace zdrojt'i a aktivit a inte le ktualizace diskur u - lze nalézt ve zmíněných případových 

studiích proměny zábavy v umění. Žádný autor však dosud nezformuloval obecné sché­

ma, které by se dalo uplatňovat na nejrt1znější případy tvorby uměleckého s tatusu . Zde 

navržené schéma označuji j ako legitimizační rámec (legitimation framework) a tvrdím, 

že muže vysvětlit nejen legitimi zaci umění v případě hollywoodských filmu , ale i v pří­

padě jiných uměleckých médií. 

Mně však jde o to vysvětlit, jak doš lo k tomu, že hollywoodské filmy začaly být považo­

vány za umění. Význam legitimizačního rámce spočívá v tom, že pomáhá při organizaci 

dějinných si l, kte ré jsou ve hře, a umožňuje tak pochopit , jakým způsobem přispě l y 

k ustavení světa umění pro hollywoods ký fi lm. 

Výzkumné téma zpt1sobu, jimiž byl film vnímán v průběhu století, má stejně jako řada ji­

ných hi torických fenoménu komplexní původ a je ho proměny souvisejí s š irokým pole m 

procesu, aktivit a událostí. Legitimizace filmu jakožto umění zahrnuje nejen po un od 

zábavy k umění, ale také několik příbuzných polečenských procesu. Patří sem mobili­

ta s ta tus u celého filmu jako odvětví, re trospektivní kanonizace „staré ho" Hollywoodu, 

difere nc iace různých oblastí produkce (evropská, vážná hollywoodská, experimentální, 

bloc kbuste rová) a tvorba odborných komunit okolo omezených „ kultovních" žánru. 

Př e l oži l J a n Han z lík 

Přeloženo z angliekého originálu: hyon Baum a n n, Hollywood Highbrow. From Entertairunent to Art. 
Princeton - Oxford: PrinC'eton UniH'rsity Press 2001. s. 1-18. 

Citované filmy: 
Doko11alf' svět (A Perfect World; Cl int Eastwood, t99:~), 'esmiřitelní (Unforgiven; Cl int Eastwood, 1992), 
Tajemná řeka (Mystie River; Clint Eastwood. 2003), Zrození národa (The Birth of a ation; David Wark 
Gri ffith, 1915). 

Poznámka o autorovi: 
Shyon Baumann je profesorem na Katedř-e sociologie na Universi ty ofToronto. 

Včnujc se mimo jiné sociologii kultury, masových médií, umění a procesům legitimizace. 
V rol'C' 20 IO publikoval s polečně s Josée Johnstonovou knihu Foodies: Democracy and Distinction in the 

Gourmet Foodscape o vymezování ekonomických a kulturních elit prostřednictvím jídla. 
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Články k tématu 

~ 

EMPIRICKA SOCIOLOGIE FILMU 
v v c E s K o s L o v E N s K u D o R o K u I 9 8 9 I) 

Tomáš Čížek 

Cílem následujícího textu bude zmapovat českou a slovenskou sociologii filmu a poskyt­
nout co možná nejúplnější přehled empirických sociologických výzkumů vzniklých 
v českých zemích a na Slovensku do roku 1989. Tento směr výzkumu je dnes již poně­
kud pozapomenutý, byť se rozsahem jednalo ve své době o významnou část domácí soci­
ální vědy (i když tak nemusel být chápán soudobou vědeckou komunitou).2l 

Záměrem není pojednat o sociologicky relevan tních, či spíše společensky angažovaných 
aspektech filmové tvorby, ale ukázat, jak se česká a posléze slovenská sociologie zajíma­
la o film jako předmět svého bádání. Hlavním nástrojem sociologie je empirický výzkum, 
a to ve formě kvantitativní, což zahrnuje hlavně standardizovaná dotazníková šetření vy­
hodnocovaná především statis ticky, ale také ve formě kvalitativní prováděné formou roz­
hovorů, pozorování a jiných méně standardizovaných výzkumných postupi"i. Čtenáři Ilu­
minace se již měli možnost setkat s texty o sociologickém výzkumu filmů a filmového 
obecenstva. Emanuel Pecka na toto téma napsal v devadesátých létech sérii krátkých 
článků.3l Dušan Janák a Olga Buchtíková publikovali nedávno článek o výzkumu filmo­
vého diváctví v jednom z prvních velkých empirických šetření české sociologie, jehož 
autorem byl lnocenc Arnošt Bláha, jeden z hlavních institucionálních zakladatelů české 
sociologie.41 Lucie Česálková se věnovala výzkumu pardubické kinokavárny vzniklé 
v době nastupující normalizace a při této příležitosti představila i starší výzkum kinoka-

1) Článek byl připraven v rámci projektu COMPDAT - Zdroje dat, výzkum standardů, kvality dat a metody 
harmonizace dat pro mezinárodní sociá lní komparativní výzkum a integrac i do sítě CESSDA, financova­
ném MŠMT v programu INGO (reg. č. LA09010). 

2) Pla tí to i v ostatních odvětvích oborové sociologie. Jistě existovalo více výzkumných projektů na poli so­
c iologie kultury (například hudby). Podrobné zmapování historie české sociologie a jejích empirických 
výzkumů však doposud nikdo neudělal , a tak tato oblast bádání zatím čeká na své zhodnocení. V dohled­
né době bude těchto poznatků jistě více díky probíhajícímu projektu „Děj iny a současnost české socio­
logie", který je pod vedením Zdeňka R. Nešpora realizován v Sociologickém ústavu AV ČR, nebo díky 
projektu „Česká sociologie, orá lní hi storie 1945-1968", dobíhajícímu na Institutu sociologických studií 
Fakulty sociálních věd UK pod vedením Anny Kopecké. Viz < http://ceskasociologie.unas.cz>, [c il. 
7. 1. 2011]. 

3) Emanuel P ec k a, Starší česká sociologie a otázky filmu. Iluminace 2, 1990, č. 1, s. 30-42; týž, Česká 
sociologie a otázky fi lmu pod druhé světové válce. Iluminace 2, 1990, č. 2, s. 39-54. 

4) Dušan J a n á k - Olga B u c h t í k o v á, Sociologie města a filmu. lnocenc Arnošt Bláha a jeho role ve 

výzkumu Brna po druhé světové válce. !luminace 20, 2008, č. 1, s. 161-177. 
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váren provedený Jaroslavem Bulíčkem :>1 Zde se nebudeme zabýval výzkumy tak podrob­

ně j ako výše zmínění autoři, pujde nám naopak o co možná nejúplnější přehled . Text je 

trukturován do několika částí. V první se zaměříme na nejstarší výzkumy, ve druhé na 

výzkumy ze šedesátých le t a nakonec na výzkumy v období normali zace. 

Začátky české sociologie filmu 

Prvním velkým dotazníkovým šetřením v české sociologii filmu byl již zmíněný výzkum 

I. A. Bláhy, představi tele takzvané brněnské sociologic ké školy.6l Ten nebyl zaměř'en pří­

mo na sociologii filmu, ale obecněji na výzkum obyvatel města Brna. Otázky spojené 

s návštěvou filmu a jejich vnímáním byly jednou součástí zkoumané problematiky.71 Fil­
mu bylo v dotazníku věnováno deset otázek, které zah rnovaly četnost návštěv kina, dů­

vod chození do kina, typ film u, na které re ponde nt chodí, a otevřené otázky zaměřené 

na zdůvodnění obliby či neobliby určitých typu filmu. Pos lední otázky se týkaly návště­

vy týdeníku a krátkých filmu před hlavním programem. Do roku 1948 se problema tikou 

kina a filmu zabývali ve svých pracích ta ké Milos lav Disma n a Jiří Kolaja. Disman orga­

nizoval v le tech 1933- 1941 šetření týkající se dětské recepce literatury, divadla, rozh la­

su a filmu . Jak nicméně poznamenávají Ja nák a Buchtíková, autor nepodává o svém vý­

zkumu v článku ve Věstníku pedagogickém příliš podrobné informace a omezuje se pou­

ze na obecné zhodnocení několika výzkumu, které nejsou č tenáři dobře přiblíženy. Jiří 

Kolaja pak ve své disertační prác i, publikované pod názvem K problematicefilniu,81 zmi­

ňuje velmi malé šetření (výzkumu se účastnil y dě ti ze čtyř školních tříd na dvou ško­

lách), ve které m zkoumal reakce dětí na informace zprostředkované četbou a filmem. 

Podle autora se vizuální informace oproti informaci zprostředkované četbou ukázala ja ko 

důležitější v delším časovém trvání od vzniku podnětu.91 Kolajova práce je vůbec první 

prací věnovanou pouze fenoménu filmu v kontextu české sociologie, nelze ji však pova­

žoval za práci empirickou, ale spíše za práci teoretic kou. Vlas tní výzkum autor v textu 

používá právě j en ve zmíněném případě. Kolajovi v textu šlo také o rozbor fil mových 

znaku a s truktury filmu a z velké části se tak jedná o d ílo ne přímo sociologické, byť spo­

lečenský kontext vzniku filmového díla a je ho recepce je v práci důležitým témate m. 

5) Luc ie Česá I k o v á, Kino na vícero použití. Iluminace 20, 2008, č. 1, s . 127-145. 
6) Kromě brněnské ex is tovala také „ pražská soc iologická škola". Pro podrobné informace o ins titucionál ní 

podobě české sociologie viz Zdeněk R. Nešpor: Institucionální zázemí české sociologie před nástupem 
marxismu. Praha: Sociologický ús tav AV ČR 2007. 

7) Olga B u c h t í k o v á, Dotazníky sociologic ké ho výzkumu města Brna (194 7). Iluminace 20, 2008, 
č. 1, s. 179- 194. 

8) Jiří K o 1 a j a, K problematice filmu. Praha: Československé fil mové nak ladatels tví l 948. 
9) Zmíněný výzkum prováděl autor spolu s dalš ími spolupracovníky na konc i roku 1946 \' Brně na školáC"h 

v Králově poli a Husovicíc h. Student~m dvou t říd oktávy a dvou tříd tercie v HusO\ ic.:ích b) la v jt>clné t ří­

dě z ročníku promítána groteska PEPEI\ \Á~10Ř ÍI\ TOREADOREM, v druhé jim byl obsah grote;,k) \) prá\ ěn 
s lovnfl. PotP museli s tude nti reprodukovat ohrazový i při>vyprávPný obsah. a š kolP v Krá lm (\ poli ;., tu­

denti re produkovali obsah až po třec.:h dnech od promítán í/vyprávění grotesky. V případě, kdy žáci repro­
dukovali obsah ihned po reprodukci grotesky, se ukázalo s lovní převyprávění jako přesnější pro zac.:hy­

c.:ení jejího obsahu. Při popisu obsahu po třech d nec.:h od reprodukce si žáci pa matovali více z děje v pří­
padě, že byl prezentován vizuálně. 
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Kolaja je současně autorem první české s tudie, která analyzovala ze sociologické per­

spektivy obsah filmů. 101 Jednalo se o výzkum švédských filmů z let 1930-194 7, v němž 

autor kvantitativně popsal 534 filmů vzni klých od začátku zvukového filmu až do auto­

rovy současnosti. Kolaja sledoval a v tabulkách popisoval následující charakteristiky: 
dramatický čas (doba, ve které se film odehrává), dramatické místo (mís to děje filmu) , 

sociální stratifikace (zastoupení společenských vrstev a jejich charakteristika reprezen­

tovaná mimo jiné četností ztvárněných povolání), sociální mobilita a sociální distance 
(popis dynamiky přesunu mezi společenskými vrstvami ve filmu a vztahů mezi nimi), in­

stituce manželství a erotická funkce, instituce maje tku, porušování sociálních norem 

apod. Sledoval vliv 2 . světové války na te matiku švédských filmů a zajímal se také o cel­

kový stav kinematografie ve Švédsku a její institucionální ukotvení. Autorův popis byl 

přísně kvantitativní a nesnažil se o fundovanější kontextualizaci a interpretaci získa­

ných dat. 11 1 Dále lze zmínit předválečný výzkum pražských předměstí Če1l.ka Zatlouka­
la, 121 který ve svém přehledu uvádí Emanuel Pecka. 1:ii Te nto výzkum se věnoval i proble ­

matice filmu, byť je n okrajově. Autoři v rámci terénního šetření zkoumali vliv jednotli­

vých uměleckých forem na jejich recipie nty a došli k závěru , že výtvarné umění má vliv 

nej me nší, zatímco film nej v~tší. 

Poslední zmínku o období, kdy se konstituovala česká empirická sociologie, si zaslouží 

stať Přemysla Maydla a Jiřího Odehnala vzniklá v roce 1950 na půdě oddělení pro vý­

zkum diváka Československého státního filmu. 141 Ta však není výsledkem empirického 

výzkumu, nýbrž jeho me todologickým a programovým man,ifestem. Text je ideologicky 

poplatný době svého vzniku, základní metodologická východiska jsou ale pro výzkum fil­
mu a filmového diváka bez problému použitelná. Podle autorů lze rozlišit tři hlavní ob­

lasti zkoumání. Jsou jimi analýza obecenstva, a nalýza obsahu filmu a analýza účinku fil­

mu. Pro každou takto definovanou oblast pak autoři poskytují výčet možných jevů, které 

lze zkoumat, a také kons trukci empiric kých ukazatelů, jimiž je lze zkoumat. Celá stať 

uvedená předpovědí, že tepr-ve v social istických zemích bude umožněn nerušený rozvoj 

filmové sociologie, však zůstala na dlouhou dobu jediným příspěvkem k empirické soci­

ologii filmu. Realizace empirických výzkumů musela ještě dalších deset let počkat, než 

byla sociologie znovu zařazena mezi legitimní vědecké obory. 

10) Jiří K o I aj a, Osmnáct let švédského.filmu. Praha: s. n. 1948. 
11) Příkladem budiž výčet milostných vztahu a manže lství ve filmu: „ Uvedená čísla 516 milostných re lací 

a 152 manželství neznamenají ovšem nutně, že v každém filmu je primární věcí láska. Zkoumáme li to­
tiž fil my po té stránce, co je hlavní myšlenkou filmu, připadá na milostné potíže celkem 270 filmu. Toto 
číslo není ovšem pí-esné, neboi mnohdy je erotická záležitost významově i dramaticky stej ně vyvážena, 
jako např. záležitost hospodářská. Přesto však 270 filmu znamená, že polovina filmu se zabývá hlavně jen 
milostnými vztahy. Že toto čís lo přibližně odpovídá skutečnosti, vysvítá z toho, že máme ve švédských fil­
mech celkem 186 milostných trojúhelníku ... " Tamtéž, s. 24. 

12) Čeněk Z a I l o u k a I, Pe riferie velkoměsta. Soci.ologická revue 10, 1939, č. 2-4. 
13) Emanuel P ec k a, Sta rší česká sociologie a otázky filmu. Iluminace 2, 1990, č. 1, s. 36. 
14) Přemysl M a y d I - Jiří O d e h n a I, Perspekti vy sociologického výzkumu ve filmu. ln: Petr S z c z e -

pa n i k - Jaroslav A n d ě I (eds.), Stále kinema. Antologie českého myšlení o.filmu 1904-1950. Praha: 

árodní filmový archiv 2008, s. 365-376. 

93 



ILUMINACE 
Tomáš Čížek: Empuická ;,oc1olol(ie filmu v Českoslo,·ensku do roku 1989 

Karel Morava a výzkum filmového diváka 

Na začátku roku 1961 vyšla publikace Filmový divák Karla Moravy. 15
> Jedná e o zprávu 

z velkého sociologic kého šetření filmových diváků, rozdělenou do šesti základních kapi­
tol. V první jsou představena použitá metodologická výchocliska, v clrnhP. st'! čtenář se­

známí se základní charakteristikou filmových divá ku, ve třetí kapitole s četno tí aktivit 
souvisejících s návštěvou kina, j ako je počet návštěv, s kým lidé do kina c hodili a jaké 

jiné druhy zábavy vyhledávali . Ve čtvrté kapitole se Morava zaměřuje na záliby a vkus 

filmového diváka, žánry a druhy navštěvovaných filmu. V posledních dvou kapitolách se 
soustřeďuje na zájem diváků o filmový tisk a vztah filmu a televize. 16

> 

Výzkum probíhal na souboru 3 006 domácnos tí sestaveném Státním statistickým úřa­

de m pro potřeby statistiky rodinných účtů. Projekt byl připraven v oddělení výzkumu fil­
mového diváka v Ústřední půjčovně filmů a vlastní dotazování prováděli zaměstnanci 
Statis tic ké ho úřadu na členech domácností, jimž bylo v době výzkumu více než čtrnáct 

le t. Formálně šlo o uzavřený dotazník obsahující šestnáct otázek. Kromě tohoto tatistic­

kého souboru byl ve výzkumu dále použit repreze ntativní soubor pražských diváků, při­

čemž cíle m bylo zjistit jej ich názory na filmy. Morava výsledky zkoumání porovnal také 

s tehdejšími zahraničními studiemi , uvádí výzkum realizovaný v Polsku' il a francouzský 

výzkum soc iologa Jacquese Duranda. 18
> V závěru publikace jsou uvedeny tabulky se sta­

tistickými údaji o návštěvnosti a počtu představení filmu , na něž byl výzkum zaměřen. 

Vlastní šetření bylo z dnešního pohledu velmi rozsáhlé a vzorek činil téměř 7 000 re­

spondentli, čímž bylo dosaže no statis ticky zřejmě skutečně reprezentativního vzorku. 

Tabulka č. 1. Zastoupení respondentů v Moravově výzkumu. 

ČSSR české kraje Slovensko 

Muži 3 247 2 225 1 022 

Ženy 3 519 2 398 1 121 

Celkem 6 766 4 623 2 143 

Tento projekt proto představoval kvalitní a metodologic ky dobře zvládnutou s tudii , což 

je vzhledem k tomu, že se jednalo po letech o první skutečně sociologický výzkum, pře­
kvapivé.19) 

15) Karel M o r a v a, Filmový divák. Praha: Ústřední půjčovna filmu 1961 
16) Otázky dotazníku, pokládané formou jednoduchých tázacích vět, se týkaly pohlaví responde nta, jeho 

věku, zaměstnání, pravide lnosti návšt ěv kina a jej ic h frekvence, volby programu kina, preferenci Č'erno­
bílého a barevné ho fi.Jmu a filmu širokoúhlého a normálního, dabingu, s kým respondent do kina chodí, 
čte-li fil mová periodika, typ filmu, které navšt ěvuje, vlastnictví te levizoru, případně jeho sledo\ání \ji­
né domácnosti a jeho vliv na návštěvu kina, a pos ledním témate m bylo hodnocení vybra n)ch fi lmu. 

17) Kazimierz i y g u 1 s k i, Kwartalnik jilmowy, l 960, Č'. . l. K polské mu výzkumu a le Morava \'Znáší me­
todologické výhrady týkající se zejmé na velikosti vzorku, který nedovoluje gene ralizaci na celou popula­
ci. 

18) Jacques D u r a n d, Le cinéma et son public. Pa ris: Editions irey 1958. 
19) I v době zákazu sociologie od padesátých do šedesátých let se dělaly výzkumy obyvate lstva, které lze 

označit jako sociologické, ovšem tyto zatím nejsou badate lsky zpracovány. Viz Jiří M u s i I, Poznámky 
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Autor se ve výzkumu věnoval i zajímavé otázce vkusu filmového diváka, konkrétně for­

mou otevřeného dotazníku,20
l ve které m respondenti odpovídali na otázku, ja k pochopili 

smysl fil mu Františka Vláčila H OLUBICE. Dotázány byly různé sociální skupiny obyvatel­

stva (dělníci, úředníci, ženy v domácnosti , studuj ící a nezařazení respondenti) z Chrás­
tu u Plzně a z Prahy. Celkem se jedna lo o 100 rP.sponrlP.ntfi v hlavním městě a 110 
v Chrástu. Dotazník obsahoval pět otázek zaměřených na pochopení filmu a na hodnoce­
ní formální a myšlenkové s tránky díla . Zde autor došel k zajímavému zjiš tění, že recep­

ce a pochopení filmu bylo v obou mís tech praktic ky stejně procentuálně rozloženo. Kro­

mě tohoto malého šetření byla ve studii zkoumá na míra obliby 13 filmů uváděných v dis­

tribuc i, a to na již zmíněném vzorku pražských di váků. Vedle celkové obliby filmů a utor 

zkoumal i další c harakteristiky (žánr, formát, barva, dabing apod.). 

Výsledky průzkumu byly vydá ny ještě ve zkrácené formě v publikaci Výsledky celostát­
ního prilzkumu filmových diváků,21 l která vyšla hned po ukončení projektu v roce 1960 
a obsahuje pouze některé výstupy, složitějš í analýzy pa k nabízí až zmíněný Moravův text 

z roku 1961. 

Výzkum filmového hrdiny a obrazu člověka 
v české kinematografii22l 

Všechny další uvedené výzkumy vznikaly na půdě Filmového, později Československé­
ho filmového ús tavu, který byl založen v roce 1963 (respektive jeho slovenské pobočky 
SlovP.ns kP.ho filmové ho {1stavu). Oddělení, ve kterém se prováděla sociologická činnos t, 

nesla v průběhu let různé názvy a také byla různě personálně obsazena. V šedesátých le­

tech se jednalo o bada telský kabinet, v letech normalizace pak o odbor filmové teorie 

a výzkumu. 

Rozsáhlý výzkum, tentokrát zaměřený na sociologické zkoumá ní vlastních filmů , byl re­

a lizován do roku 1966 a zakončen publikací výzkumné zprávy Filmový hrdina v mladé 

o če ké sociologi i za komunistického režimu. ociologický časopis 13, 2004, č. 5, s. 573-595. Autor po­
dává následující informaci: „ V le tech 1950-1965 u nás sociologie jako vysokoškolský obor nepochybně 
neexistovala, avšak již od poloviny padesátých let, kdy se začala projevovat potřeba konkrétních sociá l­
ních informací, vzni kaJy analýzy některých sociá lních otázek. Tyto analýzy měly často slušnou sociálně­

-ekonomickou nebo explicitně sociologickou povahu, a lze proto konstatovat, že i v tomto pro obor nej ­
horším období přežívala alespoň empiricky orientovaná sociologie či soc iografie skrytě v několika zdra­
votnických, urbanistických a technických výzkumných ústavech a také ve stati stickém úřadu. Zároveň 
je zapotfobí zdůraznit, že těchto ana lýz nebylo mnoho a že se týkaly jen určitých oblastí, nebyly zaměře­

ny na celek společnosti a nemohly mít vliv na její zák ladní ideologický rámec." s. 587 
20) Otevřený dotazník je typ dotazníku, ve kte rém respondent nemá na výběr z předem daných odpovědí, 

a jedná se lak částečně o kvaJitat ivní přístup, protože odpověď formuluje sám respondent. Odpovědi lze 
polom kvantifikovat nebo je uvádět výčtem. Přesné znění otázek Morava ovšem neuvád í. 

21) Výsledky celostátního pri°i.zkumufilmových divák11. Praha: Ústřední půjčovna filmu 1960. 
22) Tato část článku vychází mimo j iné z diplomové práce: Anna K o p e c k á, Úděl umělce v neklidné době. 

polečen.ská kritika v umění - případ české nové vlny. Praha: Fakulta sociá lních věd Univerzity Karlovy 
2009. Kapi tola vyšla i zkráceně ve formě v článku: Anna K o p e c k á, Filmový hrdina jako barometr 
doby. Výzkum fi lmového hrdiny československé nové vlny. Socioweb, 2010, č. 9. Dostupné online: 
< http://www.socioweb.cz/index.php?disp=teorie&shw=449&lst=l05>, [cit. 29. 10. 2010]. 
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vlně československého filmu. 2:"J Článek o tomto výzkumu vyšel i o rok pozděj i v Sociolo­
gickém časopise.2·H Tento projekt vycházel z empi rického šetření filmu de butujících reži­

sérů československé nové vlny. Badatelé využili obsáhlý mezinárodní dotazník pro vý­

zkum filmového hrdiny a pokládali film za jednu z fore m společenského vědomí.2s1 Ana­

lýza by tak mohla vysvětlovat kulturní změnu ve společnosti. Výzkum se zaměřova l pou­

ze na pos tavu hrdiny (nebo hrdinu) a jeho životních úspěchu č i neúspěchu. Podrobně 

bylo zkoumáno přes 20 c harak teristik hrdiny: pohlaví, rasa, národnost, věk , dobové 

umístění filmu , sociální pi'1vod, zaměstnání, rodinný s tav a příbuzenství, integrace nebo 

konflikty v sociální skupině, vztah hrdiny k penězům, moc i, svobodě, zákonu, spravedl­

nos ti , lásce, konfliktům , j ež musí překonat, ke štěstí, mimořádným okolnoste m, dále ko­

nečný osud hrdiny, je ho typ a jeho psychologic ká c harakte ristika. Byla sledována dyna ­

mika výskytu v těchto kategoriíc h. Dotazník se poté využil pro analýzu nás ledujících fil-
o mu: 

Režisér Filin . 
Antonín Máša BLOUDĚNÍ 

Miloš Forman ČERN)' PETR 

Jan Němec D ÉMANTY NOCI 

I van Passer I TIMNÍ OSYĚTLENÍ 

Evald Schorm KAžDÝ DEN ODVAIIL' 

Jaromil Jireš KŘIK 

Věra Chy tilová o ĚČEM JINÉ~ 

Pavel Juráček POSTAVA K PODPÍRÁNÍ 

H ynek Bočan NIKDO SE NEBUDE SMÁT 

Štefan Uher SLNKO \' SJETI 

Autoři analyzovali filmy i z filmově techni ckého hledis ka, z hlediska prostředí, děje, 

žánru, témat a podrobných charakteristik hlavních pos tav. 

Dotazník byl dále využit v projektu s hrnutého v interní publikaci Obraz člověka v české 

kinematografii 1922-1963 .26
! Stejný kolektiv autorů zde rozšířil svůj výzkumný záběr 

o filmy vzniklé v širším časovém období, konkrétně v le tech 1922, 1932,1942,1952 
a 1963. Jako východisko pro vlastní výzkum autoři použili zmíněný dotazník, a le v upra-

23) Marie B e n e š o v á - Ivo Po n d ě I í č· e k - Zdeněk Š t á b I a - Ivan S v i t á k, Filmový hrdina 
v mladé vlně československého filmu . Praha: Filmový ús~av l 966. 

24) M. B e n eš o v á - I. Pon d ě I í če k - L S v it á k - Z. Š I á b I a , F ilmový hrdina v mladé vlně 
československého filmu (Příspěvek pro VI. světový sociologický kongres v El'ianu v září 1966). Sociolo­
gický časopis 3, 1967, č. 5, s . 562- 574. 

25) A s nimi celá mezinárodní sociologická obec. Př-edloha dotazn íku byla schválena na moskevské konfe­
renci UNESCO, kte rá se věnova la sociologickým aspektťim mírnvé spolupr·áce. Dotazník byl následně 

dokončen v roce 1962 na Ins titutu komunikačního výzkumu Unive rs it y of ll linois . Bohužel žádný z do­

s tupných zdrojC. neuvádí přesné znění dotazníku, případně jeho kopii nebo opis . 

26) M. B e n e š o v á - Z. Š t á h I a - I. S v i t á k, Obraz člověka I' české kinematografii 1922- 1963. Pra­

ha: Filmový ús tav 1969. 
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vené podobě. Pl'ivodní dotazník byl podle nic h metodic ky příliš jednoduchý, prolože 

zkouma l pouze vztah hrdiny ke společenským jevům a hodnotám. Tuto metodu nazývají 

autoři jako re lační. Přidáním časové roviny (k inetické) se mělo podařit popsal proměnu 

jevu v čase, a docílit ta k přesnější e mpiric ké a nalýzy.271 Celá práce s i podle autoru, a ze­
jména garanta Ivana Svitáka, kladla za c íl zkoumal fi lm jako moderní mýtus, je nž vytvá­

ří pod tatnou část masové kultury a má vztah k prožívání volného času , nudy, komunika­

ce, mezi I idských vztahu a prefabrikac i myšle nkových s te reotypu. 

Soc iologic ké hledisko ovšem nebylo jediným východiskem, duraz byl klade n i na hledi s­

ko filmověteoretické a historic ké. Sv itákovi š lo o zkoumání vývoje filmu , proměny filmo­

vé řeč i , formálních struktur a vývoj umělec kého směřování fi lmové produkce. Hledisko 

sociologic ké a fi lmologické považoval za h lavní především z toho důvodu, aby se poda­

řilo uc hoval j ednotný charakter celé práce. Cíle projektu pak autoři shrnuli do tří hlav­

ních ob la tí zájmu. První z nic h t vořil vztah společenských determina nt a filmu, pojetí 

hrdiny ve filmu a vliv společnosti na s trukturu díla . Druhou oblastí byla analýza ideolo­

gického působení filmu, tedy jak film pu obí na společenské vědomí divá ku , a naopak, 

jak je ideologie, ve kte ré je film produkován, závis lá na společenském zřízení a jaké má 

fi lm ideologické funk ce. Třetí oblastí pak byla ana lýza proměny estetic kých s truktur 

v Č'ase, tedy hledisko převážně nesoc iologické. 

Každý zkoumaný rok j e v práci charakte rizován čtyřmi te matickými kapitola mi. V první 

nazvané „Vyjádření mate matic kých výs led ku vzorku" š lo o zprávu o s tat istic kých čet­

nos tech a korelacích vycházej íc ích z dotazníkové analýzy, která se soustředi la na posta­

vu hlavního hrdiny fi lmu. Tato zpráva obsahuje informaci o všech kódovanýc h fi lmech 

z určitého roku. Nabízí obecnou chara kteri zaci filmu a představuje výsledky a nalýzy 

v nás ledujících te matických celc íc h: hlavní téma, vedlejší téma, tematic ké motivy, hod­

noty a vztahy, vedlejší a epizodní postavy, obecná charakteristika hrdiny, hodnotová ori­

e ntace hrdiny, postavení hrdiny, skupinové vztahy hrdiny, interpersonální vztahy hrdiny 

a společenské hodnoty a hrdina (pla tí pro část za rok 1922, v dalších oddílech není ten­

to s led dodržen) . Zpráva je převážně s lovní inte rpretací (tabulky jsou využity je n okrajo­

vě) na lezenýc h s ta tis tic kých údajl'1. Většinou zahrnuje pouze četnosti j ednotlivých c ha­

ra kte ri tik hrdiny v daných tematic kých celc ích. V druhé části analýzy za každý s ledo­

vaný rok nazvané „Dějinná základna" je podán převážně his toric ký výklad přís l ušné 

doby e zaměřením na kulturní a samozřejmě filmovou produkci . V třetí část i nazvané 

„Obraz člověka" se autoři věnují jednot I ivým hrdinům ve zkoumaných fi lmech a zasazu­

jí své poznatky do širšího spo lečenského kontextu. Popis ují i fi lmové reprezentace spo­

l ečenských skupin. V poslední části analýzy, nazvané „Ideologická výslednice", se pak 

autoři pokoušejí o celkovou c harakte rizaci doby, z níž zkoumané filmy pocházejí, a hlav­

ně o popis jejího úč inku na filmo vou produkc i a fi lm ja ko zboží. 

Pokud měla být práce srovnávací analýzou vývoje obrazu člověka v české kine matogra­

fii , nepodařilo se tomuto c íli dostál, protože na závěr autoři komparaci jednotlivých sle­

dovaných ročníku neprovedli. V úhrnu se však jedná o jedinečný pokus, který již ne byl 

v té to šíři zopakován. Samotná kvantita ti vní a nalýza filmu je pouze volně s pojena s část­

mi zaměřenými na š irší okolnosti vzniku analyzovaných filmu a celkovou dějinnou s itu­

aci. Tyto části jsou ale nejsilnější s trá nkou textu a zasloužily by s i podrobnější badatel­

s ké zhodnocení spíše z hlediska filmového teore tika než sociologa. Popis zkouma ných 
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jevl'i není v každém roce identický, což představuje největší problém celého výzkumu, 
a vlastně ani výběr let (1922, 1932, 1942, 1952, 1963) nemusí být dostatečně reprezen­

tativní pro celé zkoumané období. 

Výzkum filmového hlediště 

Další výzkum se opět týkal filmového diváka a jeho výstupní zpráva byla publikována 
pod názvem Proměny filmového hlediště.28> Výzkum přímo navazoval na předchozí Mora­

vovo šetření a Karel Morava byl spolu s lvem Pondělíčkem jedním z hlavních řešitell'i 

celého projektu. Sami autoři svůj projekt považovali pouze za „počátek v komplexním 
a dynamickém pochopení českého filmového obecenstva". 29l Formu šetření lze podle 

dnešního metodologického názvosloví označit za „výzkum pomocí smíšených metod" 
(mixed methods research) , tedy nejedná se pouze o studii založenou na kvantitativním 
dotazníkovém šetření, ale o kombinaci výzkumných metod.30

l V tomto případě jsou do­

tazníky doplněny o interview na předem určená témata, kterého se zúčastnili experti , 
mezi něž byli zařazeni režiséři , dramaturgové, kritici a novináři , distribuční pracovníci, 

vedoucí kina a produkční pracovníci. Dále byly pořízeny rozhovory s lidmi, kteří do kina 
nechodí. Zástupci těchto sociálních skupin byli vybráni na základě s truktury odpovědí 
v mikrocenzu a vzorek tvořilo šedesát respondentů (40 mužů a 20 žen). 

Dotazníkové šetření pak bylo prováděno na dvou hlavních skupinách respondentl'i. Prv­

ní tvořili takzvaní „ vyspělí (nároční) filmoví diváci". V takto definované skupině byli do­
tazování návštčvníci podzimní části Filmového festivalu pracujících v roce 1966 a čle­

nové filmových klubů v roce 1967. Celkem se výzkumu účastnilo 1759 respondentů. Do­
tazníky nebyly sbírány přímo, ale zasílány respondenty zpět poštou, což způsobilo po­
měrně malou návratnost, kte rá je ovšem pro tento typ sběru dat obvyklá.31

l Nejedná se 
tedy rozhodně o reprezentativní šetření, přesto je výzkum díky velkému počtu dotazova­

ných respondentů rozhodně informačně zajímavý. 
Druhou velkou dotázanou skupinu tvořili diváci standardních kin. V náhodně vybraných 

kinech se distribuovaly dotazníky, jej ichž návratnost představovala zhruba 50 procent. 
Sumáře výsledků z dotazníkového šetření byly doplněny kapitolami nazvanými „psycho­

estetická expertíza" s podrobnými interpretacemi odpovědí na vybrané otázky a naleze-

27) „Abychom se vyvarovali j akého ,fakticis tního krete nismu', jenž bývá údělem pracných a zd louhavých 
výzkuml'i sdělovacích prostředk l'i sociologic kými metodami , použili jsme od začátku možnosti pracovat 
neje n s uvede ným relačním mode le m dotazníku , ale jít od relačního modelu dál k náročnější a produk­

tivnější metodě, ke kinetické mu pohledu, jenž umožť'1uje zkoumat vzta hy v čase, registrovat jej ich pro­
měny a zji šťovat posuny ve zkoumané struktuře jevu v průběhu času." Tamtéž, s . 6. 

28) I.Pon d ě I íček - Karel Mor a v a, Proměny.filmového hlediště v ČSR (1966- 1968). Praha: Český 
filmový ústav 1969. 

29) Tamtéž s. S 
30) Kva ntitativní dotazníkový výzkum a kvalitati vní výzkum, spočívající především v hloubkových rozhovo­

rech, v soc iologii po dlouhou dobu existovaly vedle sebe praktic ky nezávisle jako odlišná metodologická 
paradigmata. Dnes v sociální vědě sílí te ndence k rovnocennému propojování obou přístupl'i. 

31) U návštěvníků fi lmového fest ivalu to bylo 20 až 25 procent z dis tribuovaných dotazníků, u obeslaných 
členů filmových klubů to bylo méně než polovina vybraného souboru. 
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ných vztahu. Tyto expertizy se týkaly pojmu „náročný filmový divák", „vztah k filmu" 

a „vztah ke kinu" (zde byly zkoumány zejména ekonomické souvislos ti). 

Poslední kapitola studie Proměny filmového hlediště se týká psychologie filmového divá­

ka. Některé aspekty daného výzkumu se s ice mohou j evit jako problematičtějš í, zejmé­

na výběr vzorku respondent~ a z toho vyplývající interpretace s ta tistic kých souvis lostí, 

přesto se jedná o význa mný pokus o hlubší ana lýzu filmového obecenstva. 

Sociální situace v kině 

Pos ledním z přednormalizačních projektu je výzkum Jaromíra Bulíčka „Sociální s ituace 

v kině",:i2l který používá metody standardizované ho pozorování. Podle autora měl s plnit 

čtyři základní cíle : vytvořit model chování filmového publika v různých lokalitách 

a s různou úrovní kinosálU; přispět k pozná ní funkce kina; stanovit optimální podmínky 

pro eufunkční:i:~, chování diváku; vymezit definic i filmového publika.:i-il 

Bulíček prováděl svá pozorování ve velkém počtu kin, celkem se jednalo o 267 pozoro­

vání ze 127 kin. Jak jsem napsal výše, pozorování bylo standardizované, což znamená, 

že výzkumník zaznamenával své poznatky do předem připravených kategorií. Například 

kulturnos t prostředí kina byla sledována v ka tegorii progresivní, kdy bylo kino vybave­

no všemi součástmi potřebnými (dle a utora) k příjemnému filmové mu zážitku. Nekultur­

ní pros třed í bylo kódováno v případě, že kino nemělo všechny potřebné součásti (velké 

foyer, šatnu, bufet), nebo je ho technic ké vybavení a či stota prostředí nedosahovala do­

statečné úrovně. Měřítkem zde byl samozřejmě subjektivní dojem výzkumníka. 

Autor bral svá pozorování velmi vážně a pečlivě je ve výzkumné zprávě popsal. Jako 

přík lad uvádím doslovnou c itaci z popis u pozorovaného využívání šatny dětmi a mlá­

deží: 

Děti s i odkládají kabáty do šatny jen tehdy, jsou li v doprovodu starších; mladí Ci­

káni nevyužívají šatny nikdy (nebylo pozorováno); mládeži slouží šatna celkově 

méně, zejmé na mládež ve stáří 15 až 20 le t j i pomíjí; mladé páry používají šatny 

asi v polovině případ~, a to jen v nejmodernějších kinech; při podvečerní návště­

vě se využívá šatny víc než v odpoledních předs taveních , v sobotu a v neděli více 

než ve všední den.35l 

J edná se tedy o velmi podrobné popisy pozorovaných skutečností. Kromě jednotlivých 

zařízení kina bylo sledováno i dění před, během a po představení: chování diváku z hle­

d iska e tike ty a jej ich vzhled. 

:32) Jaromír B u 1 í č: e k, Sociální situace v kině. Kultura chování filmového diváka. Praha: Český filmový 
ústav 1970. 

33) Eufunkce je jedním z pojmu funkc ioná lní analýzy ame ric kého sociologa R. K. Me rtona, jedná se o funk­
<'i c hování, kte rá má pozitivní dopad na udržení sociálního systému, opakem je dysfunkce . 

34) J. B u 1 í č e k, Sociální situace v kině. Kultura chování.filmového diváka, s . 2. 
35) Tamtéž, s. 11. 
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Na základě popis u pak Bulíček určil čtyři vypozorované funkce kina.:161 Jedná e o funk­

ce filmové, společenské, erot icko-kompenzační (kryptosexuální) a tě l esně re kreatní. 

Tyto, podle autora abstraktní funkce kina, pak mohou sloužit ke sta novení optimálních 

podmíne k pro již zmíněné eufunkční chování diváku. Zejména se jedná o úpravy prosto­
ru kina, ale také zdatnos t personálu (např. práce promítače) . Bulíček uvádí, že během 

celé ho výzkumu nenašel jediné kino, ve kte rém byly všechny podmínky optimá lní. 

Dalším autorovým výzkumem bylo šetření kinokaváren. Ideový význam výzkumu byl 

č tenářtím Iluminace podrobněji přiblížen v článku Luc ie Česálkové_:m Bulíček181 v tom­

to výzkumu spolupracoval s pracovníkem oddělení filmového di váka Ústřední pujfovny 

filmu Pavlem Turkem a použil při něm více me tod . První součástí výzkumu byl řízený 

rozhovor s provozovatelem zkoumaného kina, druhou s tandardizované nezúčastněné po­

zorování hled iště při představen{19l a pos lední metodou bylo dotazníkové šetření mezi di ­

váky. Krátký dotazník zahrnoval údaje o pohlaví, věku, vzdělání a bydlišti responden ta. 

Dá le byla zjišťována četnost návštěv kina a tři otázky vztahující se přímo k proble mati­

ce kinokaváren. První z nic h zjišťovala, zda respondent dává přednost kinokavárně před 

normálním kinem, druhá, proč případně dává respondent přednost kinokavárně, a třetí, 

zda d ivákovi něco vadí na konkrétní kinokavárně.1-01 Celke m bylo takto zkoumáno o m 

kinokaváren ve městech Brno, Česká Lípa, Hronov, Karlovy Vary, Karviná, Mariá nské 

Lázně, Náchod a Os trov. Výzkum měl být podnětem pro zvýšení počtu kinokaváren v te h­

dej ším Československu, jako zařízení, která by mohla zvrátit klesající trend návštěvnos­
ti kin v dané době. 

Výzkumy diváka v období normalizace 

Na výzkumy uskutečněné v šedesátých le tech nikdo přímo nenavázal , zejména z důvodu 

normalizačních čistek a personální diskontinuity ve všech společenskovědních oborech, 

tedy i v sociologickém výzkumu filmu. 111 V osmdesátých le tech se ale objevují závěreč­

né zprávy z výzkumu filmo vého di váka. Jedná se o rozsáhlý projekt prováděný Českos lo­
ven kým filmovým ús tavem a Slovenským filmovým ústavem, nazvaný „Současná kultu­

ra filmového diváka ČSR",421 respektive „ úča ná kultúra filmového di váka na loven­
sku".'m 

36) Tamléž, s. 103. 
37) Luc ie Č e s á I k o v á , c .d. 

38) J. B u 1 í če k, Kinokávárny. Zpráva o průzkumu kinokaváren v ČSR . ln : Filmologický sborník Vlil. 
Film jako fenomén masové kutury. ČFÚ, 1971, s. 119 - 166. 

39) landa rdizované pozorování je metoda, při kle ré si výzkumník zaznamenává pozorované chování do pfr­
dem připravených kategorií, nezúčaslněnost znamená osobní neangažovanost výzkumníka ve zkoumané 
situaci. 

40) Dotazník byl ještě doplněn o možnost napsat návrhy na zlepšení provozu kinokavámy. 
41) Viz rozhovor s lvem Pondělíčkem v tomto čís le časopi su. 

42) .I. B u 1 í č e k - Radko H á j e k. Současná kullum filmrmélw rlivríkn ř.SR - TPZe znt 'ěrečné zpr611_v. Pra­

ha: Č F Ú 1978; J. B u 1 í č e k - R. H á j e k, Ottčasná kultura filmového diváka Č R - Zát'ěrdná 
zpráva z výzkumu. ČSFÚ: Praha 1981. 

43) Ladislav V o 1 k o - Josef M aj c h r á k, Súčasná kultúra filmového diváka na Slovensku. Bralislava: 
FÚ 1980. 
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Cílem projektu bylo vysvětlit klesající návštěvnos t v československých kinech, a tím 
způsobenou klesající ekonomickou rentabili tu kin. Výzkum chtěl zodpovědět následují­

cí otázky: kterých vlastností kina si diváci váží, kdo má potřebu do kina chodit, co od 

kina diváci čekají a jak se tato očekávání daří naplnit. V širším ohledu šlo o zodpověze­
ní otázky, jaká jP f1mkr.P. kin a tak P. jAjir.h hurlour.nost. 

Formou řešení byl sociologický dotazník s padesáti otázkami, které zahrnovaly vztah re­

spondentt'1 k filmu, potřeby respondentu, návštěvy kinosált'1, sledování filmu v televizi , 

bariéry pro návštěvu kina a další okruhy otázek. 
Český výzkum byl složen z několika dílčích šetření. První část tvořilo dotazníkové šetře­
ní, prováděné řízeným rozhovorem. Takto bylo sebráno přes 1700 dotazníkl1. Druhou 
částí bylo šetření na dospívající mládeži ve věku mezi 12 a 15 lety sbírané na školách 

modifikovaným dotazníkem z předchozí části výzkumu. Třetí část šetření představovala 

krátká anketa s pěti otázkami mezi 145 členy filmových klubu. Čtvrtou část tvořilo pozo­
rování 662 filmových představení. Posledním šetřením byla kvalitativní filmová autobi­

ografie, kterou na základě dané osnovy vyplnilo 942 respondentu ve věku od 15 do 

18 let. Tato část výzkumu však bohužel nebyla zpracována. Výsledky byly prezentovány 

převážně formou tabulek a slovního popisu číselných zjištění v částech věnovaných dvě­
ma hlavním okruhům: „filmový divák a kino" a „filmový divák a film" . 

Slovenská verze výzkumu byla sbírána na vzorku 2200 respondentu, kteří pocházeli ze 

šesti slovenských sídel, pečlivě vybraných tak, aby bylo dosaženo co největší reprezen­

tativity výběrového souboru. Ideální reprezentativity se ale autorům podle vlastních slov 
nepodařilo dosáhnout, což se týkalo zejména ekonomického' postavení respondentu. Vý­
zkumníci formulovali celkem 12 hypotéz o výběrovém souborn, na jejichž základě se 
strukturovala i celá analýza. Každý zkoumaný jev je v úvodech jednotlivých kapitol shr­
nut a doplněn obsáhlým souborem tabulek ilustrujícím popsané jevy v číselné formě. 

Dále byla zkoumána kultura (úroveň) filmového diváka podle typu a náročnosti filmu, 

které respondent navštěvoval. Tato úroveň byla také analyzována v závislosti na tom, 

jestli byl respondent členem nějakého filmového klubu, či ne, což je postup přímo nava­

zují na výše uvedený projekt „Proměny filmového hlediště". V závěru práce jsou uvede­
ny volné připomínky některých respondentu k problematice filmu a kina. Obecně lze 

říci, že tento výzkumný projekt podrobně popsal praxi navštěvování kin v tehdejším Čes­
koslovensku. Jedná se však o souhrn kvantitativních poznatku bez hlubší analýzy studo­
vaných jevu, o níž se pokoušeli výzkumníci v šedesátých letech. Dílo je přesto cenné 

jako zdroj sociologických informací. 

Druhým a posledním výzkumem, který se v osmdesátých letech zabýval filmovým divá­

kem, byla studie, na které spolupracovali výzkumníci Československého filmového ústa­
vu a také Ústavu pro s tudium kultury, nazvaná „Podíl filmu a televize na šíření kultur­

ních hodnot" .441 Byly zde využity poznatky ze zmíněného výzkumu „Současná kultura fil­
mového diváka ČSR", ale hlavně rozsáhlá studie Sociologická analýzafilmů,45) která je 
podrobněji popsána dále v textu. Výzkum diváka, který byl proveden na dvou reprezen-

44) Miroslava Če s ne k o v á - R. H á j e k, Podíl.filmu na šíření uměleckých a kulturních hodnot. Ústav 
pro výzkum kuhu ry. 

45) M. Česneková a kol., Sociologická analýza.filmu. Praha: ČSFÚ 1984-1985. 
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tativníc h vzorcích respondentu na území České socialis tické republiky a na území hlav­
ního města Prahy, měl postihnout preference a hodnotové orientace diváků podle žebříč­

ku tří nejoblíbenějších filml't, výsledky oblíbe nosti pak byly kombinovány s níže pop a­

nou analýzou filmu. 

Výzkumy filmů v období normalizace 

Vedle výzkumu filmového diváka byly v obou filmových ústavech bývalé ho Českosloven­
ska zkoumány také filmy samotné . V českých zemích lze zmínit velmi stručnou analýzu 

Milana Hanuše46l zabývající se socializací mladého člověka v českém filmu. Autor ana­

lyzuje 18 filmu spíše pohlede m tehdejší filmové vědy než ze sociologického hlediska. 

Jedná se o díla z let 1979 až 1983. V prác i se objevuje i analýza vývoje socializační te­

matiky v českých filmech v his torii. Filmy z roku 1973 a pak z let 1979 až 1985 171 byly 

na stejné m pracovišti analyzovány v ročních cyklech a to formou přehledu, v němž byla 

celá roční produkce popsána. Základ představoval upravený dotazník využi tý při výzku­

mu hrdiny ve filmu v šedesátých le tech. ociologický pohled zde významně doplňovalo 

č istě filmologické hledisko. Velká část těchto prací pak byla věnována spíše kvalitativ­

ní interpretaci studovaných filmu. 

Podstatně větším díle m je několikasvazková závěrečná zpráva nazvaná Sociologická 
analýza.filmu, také z let 1984 až 1985. Au toři v tomto rozsáhlé m výzkumu obsahu fi lmu 

analyzovali celkem 467 děl uvedených premiérově v letech 1980 a 1981. Každý film byl 
analyzován pomocí 64 znaků,48l které násl edně vstupovaly do statistické analýzy doplně­

né údaji o návštěvnosti jednotli vých filmu v kinec h a o jejich uvedení v televizi. Výs led­

ky byly shrnuty ve třech hlavních studiíc h. První se věnoval a popisu filmt"i , druhá kore­

lační analýze obsahových a formálních charakteristik fi lmu a ve třetí byly tyto obsahové 

a formální c harakteristiky analyzovány vzhledem k návštěvnosti v kinech a také uvede­

ní v televizi. Výsledkem celé ho výzkumu pak byla poměrně obsáhlá soustava popi t"i 

a jednotlivých zjištění. Autoři neuvádějí, o které filmy se v analýze konkrétně jedná, 

46) Milan H a n u š, Obraz socializace mladého člověka v současném českém filmu. Praha: ČSFÚ ] 984. 
47) M. B e n eš o v á - Zdeněk Š t áb I a, Analýza JO ó.filmů zr. 1973 . Praha: ČSFÚ 1976; M. B e n e -

š o v á - M. H a n u š - Jiří H o u d e k, Analýza českých hraných filmů z produkce roku 1980. Praha 
ČSFÚ 1981; M. B e n e š o v á - M. H a n u š - J . H o u d e k, Analýza českých hraných filmů z produk­
ce roku 1981. Praha: ČSFÚ 1982; M. B e ne š o v á - M. H an u š - J. H o u de k, Analýza českých 
hranýchfilmůz produkce roku 1982. Praha: Č FÚ 1982; M. B e ne š o v á- M. H an u š, Analýza čes­
kých hraných filmů z produkce roku 1983. Praha: Č FÚ 1984; M. B e n e š o v á - M. H a n u š, Analf­
za českých hranýchfilm11 z produkce roku 1984. Praha: ČSFÚ 1985; M. H a nu š - J an J a r o š, Analý­
za českých hranýchfilmůzprodukce roku 1985 . Praha: Č FÚ 1986. 

48) Znaky zahrnovaly následující charakte ris tiky filmu : původ námětu , doba děje. e kologická situovanost 
(místo, kde se film odehrává) , soc io-profesní c ha rakteri stika prostředí děje, socioprofesní c haraktt>ris ti­
ka první hlavní postavy, téma, žánr a žánrová kategorie, závěr filmu, a trakti vnost hereckého obsazení. 
země produkce, míra dramatičnosti , míra idealizace. míra výpravnosti. míra konfliktnosti. míra irlPovÍ> 
angažovanosti, míra psychologičnosti, míra dobrodružnosti, míra milostného prvku, míra nahoty, míra in­
te lektuální náročnosti , míra komičnosti, míra vzrušivosti negati vních e mocí, míra erotičnosti , míra spek­
takulárnos ti, množství postav, míra fantast ičnosti, neobvyklost formy, hudební složka, míra výtvarnosti, 
míra dojímavosti. Charakteris tiky míry byly kódovány do škály: dominujíc í, výrazná, mírná a nulová. 
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a všechny jsou prezentovány v jednom balíku. Smysl celé analýzy j e proto diskutabilní 
a její dnešní využití prakticky nemožné. Tento výzkum j e typickým příkladem přehnané­

ho užití pouze kvantitativníc h ukazatelů, které ve výsledku pos kytují abstraktní a pro 

dnešního badatele těžko použite lné informace. Přesto se autoři pokusili o kritické zhod­
nori:>ní získanýrh informad a v závP.rn prár.P. clovoz11jí, že nabídka filmfi s ideově angažo­

vanou orientací a nabídka filmu ze socialis tickýc h zemí není filmovými diváky prefero­

vána. Skloube ní formy a správného ideového posels tví je pak podle nich s ice řešitelné, 

nicméně velmi obtížné. 

Kromě analýzy filmu byly zkoumány i názory divákl1 na některé filmy. Jedná se o film 

LÁ KA z PA ÁŽE režiséra Jaroslava Soukupa, který byl zkoumán v roce 1985,49
) dále o fi lm 

Vladimíra Drhy MEZEK v roce 198650
l a poslední takovouto studií z roku 1987 je výzkum 

názorů na film Jaromíra Borka VÝJIMEČ Á ITUACE.51
l 

Výzkum filmů probíhal i dříve ve slovenské části republiky, ale zde pouze ve formě do­

tazníkového šetření divácké recepce konkré tních filmů. Jednalo se vždy o dotazování po 

skončení projekce daného filmu. Tyto výzkumy dělal především Oliver Bakoš52
l a Ján 

Komiňár. 531 eznam slovenských s tudií, které jsou k dispozici, ukazuje následujíc í ta­

bulka. 

Autor výzkumu 

Olive r Bakoš 

Oliver Bakoš 

Olive r Bakoš 

Ján Komiňár 

Ján Komiňár 

Název analyzovaného filmu 

LÁSKA NELÁSKAVÁ 

REKVIEM ZA RYTIEROV 

HLADAČI SVETLA 

ZLOČ I LEČNY B A<.JLPÝŠKY ---
K EBY SOM MAL PUŠKU 

Rok výzkumu 

1969 

1970 

1971 

1971 

1972 

Všechny tyto výzkumy, s pra kticky totožnou s trukturou, zachycovaly názory diváků na 

film, dojmy z filmu , názory na he recké pos tavy s polu s jejic h podrobnými soc io-de mo­

grafickým i charakteristikami. Lze říci , že by je i dnes mohli využít jak sociologové, tak 

filmoví his toric i, protože s truktura otázek (v počtu kolem 20) zahrnovala celé s pektrum 

názorů na film a divácký dojem z něho a počet respondentů byl velký (vždy několik set 

dotázaných). Jedná se nicméně o velmi omezené množství filmů . 54l 

49) He le na V o s tr a d o v s k á - M. Če s n e k o v á - R. H á j e k, Výzkum názoril divákti na film reži­
séra Jaroslava Soukupa Láska z pasáže. Praha: ČFÚ 1985. 

50) H. V o s t rad o v s ká - M. K n o fl í č k o v á - R. H á j e k Výzkum názoríl divákíl na film režiséra 
Vladimíra Drhy Mezek. Praha: ČFÚ 1986 

5 1) H. V o s t r a d o v s k á - Leoš P o h I - Longin p u r n ý, Výzkum názoríl divákil na film režiséra Ja­
romíra Borka Výjimečná situace. Praha: ČFÚ 1987. 

52) Oliver B a k o š, l áska neláskavá. Bratis lava: FÚ 1968; O. B a k o š, Rekviem za rytierov. Bra tis lava: 
F , l 970; O. B a k o š, HÍadači svetla. Bratis lava: FÚ 1971. 

53) Ján K o m i ií á r, Zločin slečny Bacilpýšky. Bratislava: FÚ 1971; J. K o m i ň á r, Keby som mal puš­
ku. Bratis lava: SF , 1972. 

54) Respondenti byli tázán i na následující oblasti: hodnocení filmu vzhledem k ostatním filmům obecně 

a vůči filmům domác ím, zážite k ze zhlédnutí fi lmu, subje kti vní vjem hlavní otázky filmu , čím film zaujal 

a čím se divákům zalíbil a naopak nelíbil , hodno('ení hlavního hrdiny z hlediska respondentova ideální­

ho typu muže a ženy, míra porozumění fi lmu, míra hodnověrnosti fi lmu, hodnocení závěru filmu, četnost 
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Tento přehledový článek je prvním pokusem s hromáždit dostupné informace o empiri<'­

kých výzkumech na poli domácí sociologie filmu. Čtenář zde nenalezne informa('e o v) ­

zkumech, které probíhaly od roku 1989 do ·oučasnosti . Je tomu tak hlavně proto, že vel­

ké e mpiri cké výzkumy zaměřené primárně na film a filmového diváka se dnes na pt1dě 
akadem ické sociologie nerealizují. Pakliže se otázky týkající se návštěvy fllmť1 a filmo­

vého vkusu objevují, jsou obvykle součá tí obecněj i zaměřených soc iologických šetření. 

Výzkumy, které programově zkoumaj í filmového di v<:íka, existují ve formě marketingo­

vých s tudií,551 tyto však nejsou vzhl ede m ke své komerční povaze dostupné jako primár­

ní sociologická data pro běžné výzkumníky. 

Mgr. Tomáš Čížek (1980) 
Vystudoval sociologii na FSV UK v Praze. V :,ou{·asné době studuje doktorský program na téže fakultě. 

Pracuje v Sociologickém ústa\'U AV ČR \. \. i. Od roku 2009 spoluµraeuje s týmem hodnotm) eh \) !.kumi'.'1 

Centra p ro sociální a ekonomické strategie FS\ K. v čnuje se problematice sociologie mčsta, ard1i\ ac·e 

soc iologických 1·ýzkum~ a his torie ~oeiologie, zejména\' českých zemích. 

(Adresa: toma::..eizek(Q soe.eas.ez) 

Citované fi lmy a seriály: 
Bloudění (Antonín Máša, 1965), Černý Petr (Miloš Forman, l 963). Démanty noci (Jan Nčmee, 196 i, fl foda -. -
či světla (Mi roslav Horňák, 1971), Holubice (František Vláčil, 1960). Intimn í osvětlení (han Passer, 1965). 
Keby som mal pušku (Štefan Uher, 1971), Křik (Jarorn il Jireš , 196:3), Každf den odmhu (E1ald Sd10r111. 

1964), Láska nelás kavá (Oimi trij Plichta, 1969), Láska z pasáže (Jaroslav Soukup, 1984), Mezek (Vladimír 

Drha, 1985) Nikdo se nebude smát (Hynek Botan, 196.5), O nětemjiném (Včra Chytilo1á, 196:~), Pepek fl(Í ­
mořník toreadorem (Bu ll<lozing the Bull ; Dave Flcisd1er, 19.38), Rek1•iem za r_ytieror (Jozef Zaehar, 1970), 

Inko v sieti (Štefan Uher, 1962), Výjimečná situace (Jaromír Borek, 1985), Zločin slečny Bacilpý~k) (Jozef 

Režueha, 1970). 

návštěvy kina, určení času ná\'Štěl') kina a otázky na 01 livnění respondenta ohledně ná\Šlh) kina roz­

ho\ Or) s přáteli 3 s ledováním filmo\ é kritik) \ médií<'h. Otázk) b) I) pokládán) obojím zp/'isobem, ted) 

jako uzavi"ené, s konečnou volbou odpOI ědí. a otť\ řené. kdy o<lpo\·ěď nebyla pi"edem nabídnuta. Otázk) 

b) ly ve \'Šech výzkumech obdobné, s 1 )ji mkou filmu Zl.Oť.11'\ '.'ol.EČ!\' B 1c11.p)·ši..', který b) I zaměřen na dět­
s kého diváka a u nějž byly otázky formulován) odlišně. 

55) Viz např-. Cinexpress. Dostupné on line: <http://c·inexpress.c·z/1)zkurn/>, ícit. 29. JO. 2010J. 
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SUMMARY 

EMPIR I CAL SOC IOLO GY OF C I NEMA 
I N CZEC HO SLOVAK I A TH RO UG H 1989 

" Tomáš Cížek 

This articlc focuses on research into the empiri eal sociology of c ine ma carried out in Czechoslovakia throu­
gh 1989. Firs tl y, it brieíly mentions earl y research atte mpls that e nded as the communis t regirne look ove r po­

l itical PO\> Cr in the country. lt then moves on to large rescareh projects of the l 960s ca rri ed out al the Czech 

Film Ins titute and continued in a cerlain way in the late 1970s and in the era of so-ca lled normal ization. No 

la rgc c mpirica l rcseareh projects ha ve been pe rformed s ince 1989. with the exceplion of comme rc ial re­

search carri ed out in the form of ma rke ting sun eys by commc rc ial s ubjecls ; however. these are not ava ilable 

to the gene ral pub lie. 

Translated by Ja n Hanzlík 
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Ročník 22, 2010. č. 4 (80) 

Články k tématu 

v , ,; ; 

CESKY FILMOVY DIVAK 

Sociologická charakterizace 
na základě kvantitativních šetření 

Martin Vávra - Tomáš Čížek - Ondřej Špaček 

Jedním z témat, kterými se zabývá sociologie filmu, je výzkum filmového diváka. Socio­
logie (zejména kvantitativní) k němu samozřejmě přistupuje ze svého hlediska: hledá 

rozdíly mezi členy různě definovaných společenských skupin a kategorií. V současné 
české sociologii nepatří film a filmový divák k častým objektům zájmu, náš text tedy 
představuje vlastně vstup do tématu. Z tohoto důvodu se nezaměřujeme na řešení něja­

kého úzce vymezeného problému, ale snažíme se spíše prezentovat a interpretovat širo­
kou škálu dat vztahujících se nějakým zp&sobem k filmovému diváctví a k postoj&m 
nebo znalostem, jež se týkají filmu. Konkrétně se soustřeďuj'eme na popis sociálního za­
kotvení zájmu o film. Zájem je zde indikován návštěvami filmových představení, sledo­
váním filmů v televizi a také znalostmi týkajícími se filmu. 

Sociologie filmového diváka náleží do oblasti výzkumu „kulturní spotřeby". Proto bude 
nezbytné prezentovat zde teoretická východiska, z nichž současná zkoumání v této ob­

lasti vycházejí. V tomto ohledu lze nalézt tři dominantní přístupy k popisu a vysvětlení 
variability v oblasti kulturního vkusu a spotřeby. 1 > Všechny tři jsou primárně zaměřeny 

na vliv společenského postavení. To odráží neutuchající zájem sociologie (teoretické 
i empirické) o sociální stratifikaci, jinak řečeno, o diferenciaci společnosti, a to přede­
vším takovou diferenciaci, která zakládá dělení na „vyšší" a „nižší". Prvním z těchto 

přístup& je koncept homologie. Podle zastánc& konceptu homologie, mezi nimiž je třeba 
jmenovat zejména Pierra Bourdieua, kulturní „bytí i vědomí" člověka závisí především 

na jeho pozici ve stratifikačním systému. Vkus i jednání jsou nejen zrcadlením sociální 
struktury, ale i nástrojem k její reprodukci díky tomu, že dominantní třídy (do značné 

míry neintencionálně) prosazují vysokou kulturu jako jedinou legitimní a současně díky 
nastavení školského i hodnotového systému umožňují, aby se „proškolení" v této kultu­
ře dostalo v první řadě potomk&m člen& vyšších tříd. Je to také třídně specifická menta­

lita (habitus), kte rá vede rodiče z určitých tříd k tomu, aby své děti vodili do galerií nebo 
na koncerty vážné hudby, a tím jim legitimní kulturu předávali. Zda k tomuto „vedení 

1) Jiří Š a f r, Životní styl a sociální třídy: vytváření symbolické kulturní hranice diferenciací vkusu a spotře­
by. Praha: Sociologický ústav AV ČR v. v. i. 2008; Wing C han - John G o Id t hor p e, The Social 
Stratification ofTheatre, Dance and Cinema Attendance. Cultural Trends 14, 2005, č. 55, s. 193-212. 
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k vyšší kultuře" patří i podněcování ke s ledování filmové tvorby, není podle Bourdieua 
jisté. Je tomu tak proto, že film jako takový ne lze automaticky považoval za médium vy­

soké kullury.2
> Bourdieuho poznámky o s ledování filmu lze tedy shrnout ta k, že tato čin­

no l neindikuje příliš dobře kulturní kapitál, jímž jedinec disponuje. Bourdieu proto po­

užívá jako incliká tor „vysoko-kulturnos ti " - spíše než navštěvování kina nebo s ledování 

filmu v te levizi - znalosti, které se týkají filmu Uako příklad uvádí jména režisérů) akte­

ré přímo nesouvisejí se schopností sledovat film a jsou svým způsobem zbyteČ'né (gratu­
itous) . Lidé tuto znalos t většinou nezískávají ve školách a často ani přímo v rodináeh. To 

ale neznamená, že se školním vzděláním nesouvisí: „Většinou je výsledkem nezáměrné­

ho učení , které je ale samo umožněno dispozicemi získanými skrze školní vštěpování le­
gi timní kultury.":i) Pro naš i analýzu je dů lež ité Bourdieuho tvrzení, že chození do kina 

závis í do značné míry na faktorech, jako je velikos t mís ta bydliště nebo věk. Také Tony 

Bennett s kolegy přikládá relativně vyšší význam věku, velikosti bydliště a pohlaví ve 
srovnání se socioekonomic kým postavením. i> Je třeba zdůraznit , že zatímco Bourdieu 

prováděl své výzkumy ve Francii druhé poloviny šedesátých let, Bennett s kolegy zkou­

mali Brity na začátku nového tisíci letí. 

Zadruhé jde o koncept kulturního všežroulslví (omnivorousness). Ten se shoduje s před­
chozím konceptem v tom, že exis tují rozdíly v kulturních znalostech a spotfobě odvoze­

né od rozvrs tvení společnosti. Odmítá a le myšle nku, že jsou vyšší třídy v duchu homolo­

gic kého přístupu aktivní a znalé pouze v oblasti „vysoké kultury". Skutečnost je spíše 

taková, že vyšší třídy j sou kulturně „všežravé" - zajímají se o vše, o kulturu vysokou, 

s tejně jako masovou, o vážnou hudbu i o komiksy. Ve vztahu k nim pak lze defi novat tří­
dy nižší, které jsou ve své kulturní aktivitě omezenější (na populární aktivity a žánry) 

ne bo úplně neaktivní. Podle R ic harda Pe tersona a Rogera Kerna51 je kulturní všežrout­

s tví výsledkem proměn ve světě kultury (stále me nší ochoty i schopnosti stanovovat, co 

je vysoká kultura), stejně jako generačního posunu, kdy nejmladší generace jsou v dů­

sledku svého hodnotového zakotvení stále méně ochotny vylučova t nějaké žánry a tyly 

jako nelegitimní a nehodné záj mu. Mezi teorií kulturní homologie a teorií kulturního 

všežroulství ne musí jít o volbu „buď, a nebo". Podle Amira Goldberga61 nacházíme v re­

ali tě (současných Spojených s tátu) někol i k skupin respondentu. Pro největší kupin u 

s ice pla tí, že její vkus je v souladu s konceptem všežroutství, ovšem exis tují ještě další 

dvě významné skupiny. Příslušníc i té první odpovídají svým vkusem očekáváním formu­

lovaným teorií homologie, zatímco kulturní prefere nce třetí skupiny lze nej lé pe popsat 

pomocí dis tinkce „přízn i vci moderní populární kultury" versus „přízn i vci tradi ce". Ta-

2) Tento nejis tý status má film podle Bourdieuho společný například s jazzovou hudbou, komiksy nebo vě­

decko-fantastickou lite raturou. Pierre B o u r d i e u, Distinction: A Social Critique oj the }udgemenl oj 
Taste. London: Routledge and Kegan Paul 1984, s. :360. 

3) P. B o u r d i e u, c. d., s 28. 
4) Toni B e n n e t t e t a l., Culture, Class, Distinction. London: Routledge 2009. 
5) Richard P e I e r s o n - Roger Kern, Changing Highbrow Taste: From Snob to Omnivore . American 

ociological Review 61, 1996, č. 5. s . 900- 907. 
6) Amir G o 1 d b e r g, Mapping Shared Understandings sing Re lational Class Analysis : The Case of the 

Cultural Omnivore Reexamined. Dostupné online: <htt p://www.princeton.edu/ -amirglpdfs/mapping. 
pdf> [c it. 27. 10. 2010]. Podle sdělení na stránkách autora by měl text vyjít v American}ournal o/Soci­
ology 116, č. 5. 
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kové dě lení nebylo určeno postavením ve po lečenském žebříčku, spíše sleduje rozdíly 
mezi městem a venkovem ne bo mezi n'h nými podobami náboženskosti . 

Třetí teore tickou perspe ktivu předs tavuje koncept individualizace. Podle něj už v sou­

č·a né po tmoderní společnosti přes távají platit lratifikační schémata založená na pozi­
c i na trhu práce a vymyšle ná v době vy pělé moderny. Dlouhodobě vládnouc í styly v kul­

tuře jsou nahrazovány proměnlivými módami , nelze mluvit o nějaké korelaci životního 

tylu a vkusu se sociální s trukturou. Te nto přístup lze shrnout tak, že „ kulturní vkus se 

sta l v postindus triálních společnostech vyznačujících se hype rkomodifikací silně pro­

měnlivým" . 71 Řada autorů81 ukázala, že úplná indi vidualizace a fragmentarizace kultur­

ního vkusu není na pořadu dne, protože stále exis tuje řada významných vz tahů mezi 

vkusem a n'h nými společenskými charakte ri stikami . Přesto tento přístup není zcela ne­

adekvátní. Autoři jako Mike Featherstone ne bo Zygmunt Bauman91 dobře vystihli proce­

sy ro toucího vlivu médií a esletizace každodenního života. Tyto procesy s ice nesmaza­

ly vliv společenské struktury na kulturní preference, ale pravděpodobně j ej v řadě ob­

la tí o la bily, případně mu daly jinou podobu. 101 

Koncepty všežroutství a individualizace podle našeho názoru dobře postihuj í film jako 

méd ium a chození do kina ja ko činnost. Je tomu ta k proto, že „jít do kina" může z hle­

diska míry rafinovanosti kulturní spotřeby zna menat velmi rozdílné věci v závislosti na 

typu fil mu. V oblasti filmu však nelze rozliš il c hození na „umělecké" a „komerční" fil­

my lak nadno ja ko například v oblasti hudby. Ta m ostatně výzkumy ve většině případů 

sledují odděleně návštěvy koncertů (případně poslech) vážné hudby a hudby populá rní. 
Ma lá korelace návštěv kina s pozic í v sociální struktuře tak může být i jistým metodolo­

gic kým arte fakte m tohoto nediferencovaného zjišťování. Abychom se nespolé hali pouze 

na Le nto indiká tor, zařadili j sme do naší analýzy ta ké některé dalš í aktivity vyjadřující 

kulturní prefere nce respondentů, především frekve nci sledování různých typů pořadů 

v te levizi a da ta o znalostech týkajíc ích se fil mu. 

a tomto místě je třeba zdůraznit vliv rodinného prostředí na kulturní postoje i chování. 

Zejména hypotéza o homologii třídního postavení a „ kulturnosti" vyvolává otázku, j ak 

te nto konkrétní vzorec vztahů mezi sociá lní trukturou a kulturními prefere ncemi vlast­

ně vzniká . 111 Významní autoři j ako Pie rre Bourdieu, Melvin Kohn nebo Vem Be ngtson 

odpovídají na tuto otázku jednoznačně : základe m je socializační působení uvnitř rodi-

7) J. Š a f r, c. d ., s . 39. Sám Šafr s pozicí konceptu individ ualizace nesouhlasí a ve své práci se s naží do­
kázat (a ta ké se mu to al espoň zčást i dar-í) přetrvávající význa m zakotvení v sociáln í st11.1ktuřc pro kultur­

ní postoje i jedná ní. 

8) Kromě lexlt'1 uvedených výše mfižeme zmínit napříkl ad Koen van E i j c k - Bertine 8 a r g e m a n, The 
Changing lmpact of Socia l Background on Li fcstyle: "Cultura lization" l nstead of lnd ividua lization? Po­
etics 32, 2004, č. 6, s . 447-469. Autoři se v něm zev11.1bně věnují právě konfrontac i indi vid ualizační te­

orie s e mpiri ckými daty. 

9) Mike Fe a r t h e r s t o n e, Con.sumer Culture arul Postmodernism. London: Sage 2007; Zygmunt 
8 a u m a n, From Pilgrim to Touris t - or a hort His tory of Identi ty. l n: Stuart H a 11 - Paul du Ca y 
(ed.), QuestiollS oj Culwral Identity. London:. agP 1996, 18-~S. 

10) Toni 8 e n n e l tet al. , Culture, Glass, Distinction. London: Routledge 2009. 
I 1) V menší míře nicméně vyvolává tuto otázku i koncept všežrouts tví. Pro ind i vidualizační perspektivu, s ta­

vící na rozvol nění vzta hu mezi s tratifi kací společnosti a s tratifikací kulturní spotřeby, toto samozřejmě 

nen í velký výzkumný p roblém hod ný zkoumání. 
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ny. 12
> V našem textu rodinné socializační vlivy chápeme jako působení rodičů, které 

v dětství významně formuje způsob tráve ní volného času dítěte, a tím i osvojování norem 

a způsobů jednání. Zahrnujeme sem jak aktivity přímo provozované s rodiči, tak aktivi­

ty samotných rodičů, které si děti mohou osvojovat prostřednictvím nápodoby. v iroké 
pole možného socializačního působení jsme zúžili na tu oblast, která se přímým způso­

bem vztahovala k trávení volného času, a mohl zde tedy být předpokládán měřitelný 

efekt. Tím nezpochybňujeme, že pro trávení volného času mohou mít význam i jiní akté­
ři socializace, především vrstevníci a média. 

Naším cílem je, mimo základní deskripce „filmového diváka", hledání odpovědi na dvě 

propojené otázky. První zní: Liší se nějak konzumace filmové tvorby podle sociálního 

statusu respondenta? Možnou odpověď na tuto otázku nabízejí tři výše popsané teorie . 

Druhou pak můžeme formulovat takto: Má na s ledování filmů obecně a chození do kina 

spec iálně nějaký vliv rodina, ze které naš i responde nti pocházejí? 

Indikátory a data 

Náš přístup k problematice je „kvantitativně sociologický". K zodpovězení položených 

otázek používáme data z dotazníkových šetření. Při analýze filmového d iváka lze použí­

vat indikátory popisující tři dimenze. První měří kulturní spotřebu č i , obecněji pojato, 

kulturní aktivity. Sem spadají údaje o fre kvenci návštěv kina, o typu filmů , na kte ré di­

vák chodí, o tom, jak často se dívá na filmy doma, atd. Do druhé pak spadají indiká tory 

znalos tí týkajících se filmu. Třetí dime nze se týkó postojů k filmu a filmové kultuře. Tyto 

indikátory nejsou navzáje m zaměn itelné, každý nám poskytuje jiný (a také jinak zkres­

lený) obrázek, jak to také ukazuje Bourdie u (viz výše). Nejvíce prostoru zabírá popis jed­

nání, tedy chození do kina a s ledování určitých žánrů v te levizi. Znalosti a po Loje j ou 

roze brány stručněji, stejně jako socializační vliv. Důvodem j e nedostatek re levantníc h 

dat. V současných akademických sociologickýc h výzkumech je téma filmu zcela na 

okraji. Nejenže nebyl proveden žádný specializovaný výzkum zaměřený na toto té ma, ale 

i do výzkumů, které se týkají kultury a životního s tylu, se dostávají otázky filmu jen zříd­

ka. Nejčastěji se zjišťuje Lo, jak často responde nt c hodí do kina. Co se týče postojů a zna­
los tí, jsme ve stavu skutečné datové nouze . 

Pro analýzu používáme data z výzkumE1 ISSP 2007, Distinkce a hodnoty 2008 a také ze 

dvou výzkumu starších - Transformace sociální struktury 1978 a Transformace sociální 
struktury 1991. ISSP je mezinárodní výzkumná série, v jejímž rámci proběhne každý rok 

jeden výzkum, reprezentativní pro celou dospělou populaci, zaměřený na určité téma. 

V roce 2007 byl témate m volný čas a sport. Výzkum Distinkce a hodnoty 2008 je poměr­

ně unikátní a zaměřený na reprodukc i sociální s truktury a hodnot v rodině. V tomto vý­

zkumu byly současně dotazovány dvě generace - lidé ve věku 30 až 34 let a jejich rod i-

12) P. B o u r d i e u, c. d.; Mel vin Kohn, Glass and Conformity: A Study in Values. Chicago: niversi t}' of 
Chicago Press 1989; Vern Ben g l s o n - Timothy Bi b I ar z - Robert Robe r l s, How Families 
Still Mauer: a Longitudinal StudyofYouth in Two Cenerations. Cambridge: Cambridge niversity Press 
2002. 
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če. Výzkum není reprezentativní, ale dá se na něm dobře ukázat vliv předávání kultur­
ního vkusu a životního stylu mezi generacemi. 

aším c ílem není říci nějaké „poslední s lovo v debatě" . To je jen stěží možné, i proto, 
že, jak ukazují například Arthur Anderson, Azamat Junisbai a Isaac Heacock,1 31 žádný 
z konceptů neodpovídá zcela skutečnosti a reálný život se nachází někde mezi nimi. Lze 

z nich vyjít při kladení „otázek datům" a při inte rpre taci odpovědí, ale nechceme hledat 
definitivní odpověď na otázku, který z nich je pravdivý. 

Otázky o návštěvě kina 
v lůstorických sociologických výzkumech 

Dříve než přistoupíme k analýze českého filmového diváka založené na současných so­
c iologických datech, považujeme za nutné připomenout výsledky obdobných výzkumů, 

kte ré byly prováděny v minulosti •41 a s nimiž pak můžeme naší analýzu srovnat. Ty mají 

tu nespornou výhodu, že se většinou jednalo o šetření zaměřená přímo na filmového di­
váka, která v současné době již neprobíhají. První reprezentativní sociologický výzkum 

se uskutečnil v roce 1960, jeho autorem byl Karel Morava a organizátorem Ústřední půj­
čovna filmů. 151 Výzkum přinesl následující zjištění: jedna čtvrtina respondentů nechodi­
la do kina vůbec, ostatní ho alespoň nepravidelně navštěvovali. Podíl pravidelných di­

váků ve vzorku byl také jedna č tvrtina, polovina navštěvovala kino nepravidelně. Nejví­

ce pak návštěvu kina uváděla mládež do 20 let věku, mezi kterou nebyl takřka nikdo, 
kdo by do kina nechodil. Největší pokles návštěvnosti se dal pozorovat u věkových sku­

pin mezi 20 až 29 lety a skupiny respondentů s tarš ích 50 le t. Další sledovanou charak­
teris tikou byl vliv socioekonomického pos tavení respondenta. Zde vyplynulo, že nejvíce 
chod í do kina učni a s tudenti (97,6, respektive 96,6 % dotázaných chodilo do kina), re­

lati vně nejméně pak skupiny důchodců (32,6 % ) nebo členů jednotných zemědělských 

družstev (61 ,6 %). Byl zjišťován i vliv velikosti bydliště: zde se ukázalo, že v krajských 

a okresních městech chodily do kina více než tři čtvrtiny dotázaných, v ostatních obcích 

to byly dvě třet iny. Tento vliv se ale i podle autorů výzkumu dá připsat přítomnosti ne bo 

nepřítomnosti kinosálů ve sledovaných typech sídel. Poslední důležitou sledovanou cha­
rakteristikou byl vliv pohlaví respondenta a zde se neukázaly významné rozdíly. Studie 

obsahovala i jiné relevantní a zajímavé otázky, nicméně v současných výzkumech ob­

dobné údaje nemůžeme najít, a nelze je proto použít ke s rovnání. 
Da lší výzkum věnovaný přímo filmovému divákovi proběhl na konci šedesátých le t pod 
autorským vedením Ivo Pondělíčka a opět Karla Moravy. 161 Zde se jednalo o nereprezen­

tati vní šetření, ve kterém byly zkoumány dva typy filmových diváků: diváci filmových 

klubů a běžní diváci. Výzkum běžných diváků byl ale prováděn přímo v kinech, takže 

13) Arthur A I d e r s o n - Azamat J u n i s ba i - Isaac H e a co c k, Social Status a nd Cultural Con-
sumption in the United States. Poetics 35. 2007. č. 2-3, s. 191-212. 

14) Blíže viz článek Tomáše Čížka v přítomném čísle Iluminace. 
] S) Karel M o r a v a, Filmový divák. Praha: Ústřední půjčovna filmu 1961. 
16) Ivo Po n d ě I í č e k - Kare l M o r a v a, Proměny filmového hlediště v ČSR (1966-1968). Praha: Čes­

ký fi lmový ústav 1969. 
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odpadla skupina respondentu , kteří do kina vubec nechodili. Výzkum tak nezobeC'ňoval 

na celou populaci českých nebo s lovenských občanu, a proto ho nemůžeme do našeho 

rovnání zahrnout. 

V roce 1978 a 1991 pak proběhly mikrocensus 171 a jeden ve lký výzkum, 181 zkoumající 
třídní a sociální strukturu (TSS). Zde se s ice nejedna lo o šetřen í zaměřené přímo na pro­

blematiku filmového diváka, vyskytuje se zde však otázka, jak často respondent chodí do 

kina. Tuto otázku pak můžeme s ledovat v usku teč něných šetřeních v závis losti na pohla­
ví, vzdělání a velikosti obce, kde respondent bydlí. 

Pro jednoduchos t zde budeme sledoval pouze podíl respondentu, kteří v dotazníku uved­
li , že chodí alespoň někdy do kina. Vidíme, že se ve všech ka tegoriích mezi lety 1978 

a 199 l snížil počet respondentu , kteří uved li, že kina navštěvují, což bylo pravděpodob­

ně zapříčiněno mimo jiné zle pšením vybavení domácností televizory a v ideopřehrávači. 
Celkově je z dat jasně viditelný trend, že do kina více chod ili vzdě lanější lidé. 191 

Tabulka č. 1. Chození do kina podle vzdělání T 78 a TSS 91 v%. Poznámka: V přípa­
dě roku 1978 je podíl osob navštěvujících kina definován jako součet respondentů, kteří 

uvedli, že navštěvují kino denně, jednou až dvakrát týdně, jednou až dvakrát měsíčně, jed­
nou až dvakrát za půl roku, jednou až dvakrát ročně či méně často (alespoň někdy však do 
kina chodí). V případě roku 1991 je podíl osob navštěvující kino definován součtem těch, 
kteří uvedli, že do kina chodí alespo1l jednou denně, týdně, měsíčně či ročně. 

Dosažené vzdělání TSS 78 TSS 91 . 
Nedokončené 25,5 9, l 

Zák ladní 49,1 27,6 

Vyučen í 65,3 53,8 

třední bez maturity 62,7 51 

tředn í s maturi tou 8 L , l 67„+ 

Vy okovkolské 79,4 76,8 

Celkem 61,3 53,7 

Ve druhé tabulce vidíme rozd íly mezi oběma pohlavími. Chození do kina uvádí vždy vyš­

ší počet mužu než žen. Rozdíl však není příli š velký. 

Tabulka č. 2. Chození do kina podle pohlaví v%. 

Pohlaví TSS 78 TSS 91 

Muži 63,9 57,6 

Ženy 58,9 50,7 

17) V TSS 78 bylo dotázáno 17432 respondentu. 
18) V TSS 9 I bylo dotázáno 2849 respondentu, nC'jcdnalo se led) o mikroeen us, ale o vel k)' sociologiC'k) \')zkum. 
19) Výzkum TSS 1984 jsme bohužel do tohoto srovnání nemohli zařad it , prolože se v dochO\an)('h date<"h 

nevyskytují proměnné, které by bylo možno bez rozsáhlého překódování celého' elkého \'ýzkumu zařadit 
do této analýzy. 
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Další proměnnou, kterou si v tomto his torickém datovém přehledu uvedeme, je závislost 
návštěvy kina na velikosti sídla ve kterém respondent byd lí. 

Tabulka č. 3. Chození do kina podle velikosti obce TSS 78 a TSS 91 v o/o. 

Velikost obce TSS 78 TSS 91 

Více než I 00 Li íc obyvatel 75,7 62,4 

Více než 20 tisíc obyvatel 71 ,8 59,2 

Více než 5 ti fr obyvate l 70,1 57,8 

Více než 2 tisíce obyvatel 54,1 46,2 

Méně než 2 tisíce obyvatel 46,3 43,2 

Z výše uvedených údajů je patrné, že na návštěvu kin má jasný vliv veliko t obce, v níž 
dotazovaný byd lí. Nejvíce chodí do kina lidé ve velkých městech a nejméně lidé 
v nejmenších obcích. Obdobné výsledky lze vypozoroval i v nejstarším výzkumu Karla 
Moravy. 
Poslední proměnnou, kterou jsme zkou mali, bylo pracovní zařazení respondenta. Původ­
ní škálu povolání jsme překódovali do tří kategorií: odborn íci, rutinní nemanuální pro­
fese a děl níc i . V takto určených kategori ích se pak ukazují velmi výrazné rozdíly mezi 
povoláním respondentu a jejich návštěvou (respekti ve absencí návštěv) kina. Platí, že 
mezi dělníky je těch , kdo do kina vůbec nechodí, výrazně nejvíce. 

Tabulka č. 4. Chození do kina podle typu profese v o/o. 

Typ povolání . TSS 78 TSS 91 

Odborné 77,9 70,3 

Rutinní nemanuá lní 70,7 55,3 

Dělnické 50,8 46,7 

Ze starších výzkumu tedy můžeme postulovat následujíc í souhrnná hrubá zjištění. Do 
kina chodili více li dé vzdělanější, vykonávající odbornou práci, bydlící ve větších měs­

tech a z hl ed i ka pohlaví to by li spíše muži, ale zjištěný rozdíl mezi oběma poh lavími byl 
velmi malý. 

Kdo chodí do kina 
podle dat z výzkumu I SSP 2007 

V této části textu se budeme zabývat podrobnější analýzou dat z výzkumu TSSP 2007, 
a to fom1ou analýzy odpovědí na otázk u, jak často respondent chodí do biografu. Tato 
otázka je jed iná z ce lého výzku mu, věnovaného kultuře a volnému času, která se expli­
citně týká chození do kina. První námi sledovanou oblastí je celková frekvence návštěv 
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kina. Jak ukazuje následující tabulka, existují tři velké skupiny návštěvníku kin. Nej­
větší počet respondentu se dá označit za příležitostné návštěvníky. Další velká, obdobně 

rozsáhlá skupina do kina vůbec nechodí. Nejmenší počet respondentů lze označit za ná­
ruživé návštěvníky kina 

Tabulka č. 5. Návštěva kina. Poznámka: Součet procent vyšší než sto je důsledkem zao­
krouhlení na jedno desetinné místo. 

N'vštěvy kina Četnost % 

Několikrát měsíčně 148 12,1 

Několikrát ročně 571 46,8 

Ni kdy 502 41,1 

N = 1221 

Pokud se podíváme na zastoupení těchto skupin podle pohlaví respondenta, zjistíme, že 

obdobně jako u starších výzkumt"i je rozdíl minimální. Rozdíly patrné v tabulce čí lo 6 

nepřekračují hranici statistické významnosti. 

Tabulka č. 6. Návštěva kina dle pohlaví respondenta (v%) . 

N'vštěva kina I Několikdt 
Několikrát roěně Nikdy N 

Pohlaví měsíěně 

Muž 11,5 49,6 39,0 593 

Žena 12,8 44,2 43,1 627 

Celkem 12,1 46,8 41,1 1220 

Další významnou proměnnou, která na rozdíl od proměnné pohlaví výrazně ovlivňuje ná­

vštěvu kina, j e věk respondenta. Nejvíce c hodí do kina lidé ve věku 18 až 29 le t, nejmé­

ně naopak lidé ve věkové skupině od 60 let výše. Nejmladší věková skupina také vybo­

čuje vysokou frekvencí návš těv kina. Bezmála třetina respondentt"i tohoto věku navště­

vuje kino alespoň jednou měsíčně (oproti 9 o/o respondentů ze s tarší věkové kategorie od 

30 do 39 let). Trend poklesu navštěvování kina s rostoucím věkem je téměř lineární (ta­

bulka 7). Podíl respondentt"i, kteří uved li , že do kina vt"ibec nechodí, se s každou starš í 

věkovou kategorií zvyšuje o více než deset procent. 

Pokud se podíváme na vliv vzdělání, zjistíme opět poměrně zřetelný trend: s rostoucím 

vzděláním roste i frekvence chození do kina. Toto se nepotvrzuje pouze v případě re­
spondentt"i, kteří chodí kina aspoň jednou za měsíc : zde je podíl ve všech vzdělanostních 

kategoriích obdobný, vždy okolo deseti procent respondentt"i. Zajímavé je i s rovnání s vý­

še uvedenými historickými výzkumy, ze kterých vyplývá, že i po 16 letech od pos led ní­

ho, v tomto článku uvedeného, šetření zůstává podíl respondentt"i navštěvujících alespoň 

někdy kino v jednotlivých vzdělanostních kategoriích podobný. 
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Tabulka č. 7. Návštěva kina podle věku respondenta (v%) . 

Návštěva kina I Několikrát 
Několikrát roěně Nikdy N 

Věk měsíěně 

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,l 73,7 167 

70-79 1,9 10,5 87,6 105 

Celkem 12,0 46,8 41,1 1221 

Tabulka č. 8. Návštěva kina podle vzdělání respondenta (v%) . 

Návštěva kina I Několikrát 
Několikrát roěně Nikdy N 

Vzdělání měsíěně 

ZŠ 10,9 28,4 60,7 229 

SŠ bez maturity 8,1 44,4 47,4 504 

Š s maturitou 17,9 56,6 25,5 369 

VŠ 13,8 62,1 24,l 116 

Celkem 12,2 46,8 41,1 1218 

Ekonomická aktivita do značné míry odráží a upřesňuje výsledky, které již ukázalo dě­

lení respondentu podle věkových kategorií. Mezi nejčastějšími návštěvníky kina se tak 

objevují s tudenti , naopak velmi zřídka se do kina dostanou důchodci. Studenti předsta­

vují skupinu, která z hlediska fre kve nce návštěv napros to převládá. Každý třetí respon­

dent, který navštěvuje kino alespoň jednou za měsíc, je student. Pouze nepatrné množ­

ství studentl'1 do kina vůbec nechodí. 

Tabulka č. 9. Návštěva kina podle ekonomické aktivity respondenta (v%) . 

Návštěva kina I Několikrát Několikrát 
Nikdy N 

Ekonomická aktivita měsíčně ročně 

Zaměs tnanec 11,7 57,1 31,2 616 

OSVČ 11,0 49,3 39,7 73 

V domácno ti 7,1 51,8 41,1 56 

Nezaměstnaný 13,1 54, l 32,8 61 

Student 42,6 53,9 3,5 115 

Důchodce 2,0 19,5 78,5 297 

Celkem 12,1 46,8 41,l 1218 
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Povolání respondentu rozdělené do tří kategori í ovli vňuje navštěvování kina podobně 

jako vzdělání. I zde se přitom objevuj e obdobná difere nciace jako v předcházej ících his­

torických výzkumech. Výsledky výzkumu prováděných v různých dobách jsou tak v po­

měrně velkém souladu. 

Tabulka č. 10: Návštěva kina podle typu profese (v o/o) . 

Návštěva kina I 
Měsíčně Ročně Nikdy N 

Typ povolání 

Odborné 13,8 59,4 26,8 239 

Rutinní nemanuální 10,8 45,4 43,8 251 

Dělnické 4,4 39,l 56,5 496 

Celkem 8,3 45,6 46,0 986 

Poslední proměnou, kterou jsme u výzkumu ISSP 2007 sledovali , byl vli v velikosti byd­

li ště na frekvenci návš těv kina. Zde se potvrdil vztah, kte rý byl pozorován i u všech 

předchozích výzkumu, a sice že frekvence návš těv spolu s velikostí obce roste. Nejvíce 

tedy chodí do kina obyvatelé největších měst, nejméně lidé bydlíc í na vesni ci. 

Tabulka č. 11. Návštěva kina podle místa bydliště respondenta (v o/o). Poznámka: Typ 

místa bydliště je určen na základě vlastního zařazení respondenta (vesnice, samota; men­
ší město; velké město, předměstí nebo sídlo blízko velkého města) . 

Návštěva kina I Několikrát 
Několikrát ročně Nikdy N 

Místo bydliště měsíčně 

Vesnice 8,9 37,3 53,8 338 

Menší město 11,4 46,4 42,2 431 

Velké město 15,6 54,2 30,2 450 

Celkem 12,2 46,8 41,0 1219 

Tato srovnání tedy ukazují na významný vztah mezi základními sociodemografickými 

faktory a navštěvováním kina. Zároveň ale také otevírají otázku, nakolik mohou být j ed­

notlivé vlivy provázané, tedy zda se například pod diferenciací podle vzdělání neukrý­

vají pouze rozdíly mezi věkovými kategoriemi či naopak . 
Pokud sleduje me navštěvování kin z hlediska vzdělání a věku zároveň , zjistíme následu­

jící skutečnosti. Ve věkové skupině od 18 do 29 let chodí do kina alespoň jednou za rok 

drtivá většina respondentů a nezáleží přitom příliš na stupni jejich vzdělání. Situace se 

začíná měnit až u os tatních věkových skupin, tedy u lidí, kteří již vstoupili do pracovní­

ho procesu, případně těch, již ho opus tili. Zde potom vzdělání začíná hrá t významnou 

roli a rozhoduje o tom, zda člověk do kina chodí i nadále . Se stoupajícím věkem klesá 
také návštěva kina ve všech vzdělanostních skupinách, ale vzdělanější lidé chodí do 

kina více i v pokročilejším věku. 
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Tabulka č. 12. Podíl respondentů, kteří alespoň někdy zajdou do kina podle věku a vzdě­
lání (v o/o). 

Věk / 18-29 30-39 40-49 50-59 60-69 70-79 Celkem 
Vzdělání 

z"- 94 48 44 25 20 9 39 

s v 

bez maturity 78 69 51 43 24 10 53 

' Š s maturitou 93 84 73 66 35 20 75 

VŠ 89 94 79 71 47 31 76 

Cťlkcm 87 74 61 49 27 13 59 

Místo bydliš tě představuj e další proměnnou, kte rá je výrazně provázána se vzděláním. 
Potvrzuje se zde, že jak vzdělání, tak místo bydliště představují významné faktory nezá­

vis le na obě. U respondentu s maturitou č i vysokoškolským vzděláním ale již prostředí 

mí la bydliště výrazně návštěvnost kina ned ifere nc uje . To zname ná, že městský životní 

tyl pod talně zvyšuje návštěvnost kin především u méně vzdělané populace, u lidí 

s vyšším dosaženým vzděláním již tyto rozdíly nehrají roli . 

Tabulka č. 13. Podíl respondentů, kteří alespoň někdy zajdou do kina podle místa bydliš­
tě a vzdělání (v o/o). 

' 
Místo bydliště I 

Vesnice Menší město Velké město Celkem 
Vzdělání 

z"- 30 38 54 39 
v 

bez maturity 39 52 65 53 
v 

s maturitou 66 75 80 75 

v v 

83 81 72 76 

Celkem 46 58 70 59 

Celkově se Ledy z výsledku výzk umu ISSP dozvídáme, že nejvíce chodí do kina mladí 

lidé do 29 let věku a u té to věkové skupiny nehraje vzdělání pods tatnou roli. U ekono­

micky a ktivních lidí pak začíná být faktor vzdělání pro sledovanou volnočasovou aktivi­

tu výrazně určujíc í. Další význa mný vli v má i velikost bydliště respondentu. Tyto fakto­

ry se zdají být stálé i v delším časovém horizontu, celková frekvence návštěv sice klesá, 

al e podíly v jednotlivých sledovaných skupinách ukazatelů zůstávají obdobné. 

Postoje a hodnoty 

V této části opustíme samotné chození do kina a budeme se věnovat znalos te m o filmu 
a postojům ke kultuře, respektive hodnocení různých způsobu trávení volné ho času . Jak 

j me zmínili, Bourdieu přikládá znalostem týkajícím se filmové tvorby, a to především 

znalo le m „sofistikovanějším", větší význam než samotnému chození do kina (zvláš tě 

pokud nevíme, na co do kina daný responde nt chodí, což je i náš případ) . Mezi sofistiko-
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vané znalosti Bourdieu řadí například jmé na režisérů {na rozdíl od jmen herců - což je 

znalost, u níž rozdíly mezi třídami nehraj í podstatnou roli).20
> Ověření tohoto poznatku by 

vyžadovalo mnohem větší množství „ testových" dat, než máme k dispozici. Přesto i lo 

málo co zná me, s tojí za prezentaci. Do výzkumu Distinkce a hodnoty 2008 byl zařazen 
test znalostí o kultuře. Pouze jedna z ot á:u~k sm~řovala na téma filmové tvorby, konkré t­

né šlo o bližší znalos t filmu Jiřího Menzela.21
> V následující ta bulce jsou uvedeny vztahy 

mezi správnou odpovědí na tuto otázku a da lš ími proměnnými, j ejic hž vliv nás zaj ímá. 

Všechny prezentované vztahy jsou sta ti sti cky významné.22
' 

Tabulka č.14. Vztah mezi správnou odpovědí na otázku ve znalostním testu a dalšími pro­
měnnými (v %). Poznámka: Čísla v bulíkách vyznačují procentuální podíl správných od­

povědí v dané kategorii. 

Základní nebo 
Maturita VŠ 

vyuěení . 
Vzdělání matky 40 49 58 

Vzdělání otce 40 54 58 

Vzdělání respondenta 40 49 52 

Odbornici 
Rutinní 

Dělníci 
nemanuální 

Zaměstnání matky 55 46 39 

Zaměstnání otce 56 46 40 

Zaměstnání respondenta 52 44 40 

Vidíme, že nejvyšší vliv maj í stratifikační proměnné - vzdělání a postavení na trhu prá­

ce, a to nejen responde nta, ale i je ho rod ičů . Odpověď respondenta, jehož rodiče mají 

vysoké vzdělání a vykonávají spíše odbornou práci, bude správná s vyšší pravděpodob­

ností než u jiných dotazovaných responde ntu. Půjde zde zřejmě o kombinaci vlivu nepří­

mého a přímého, kdy vzdělanější rodiče zaprvé více dbají o vzdělání svých dět í231 (zde 

tedy za vyšší mírou filmových znalostí s lojí v konečném důsledku vzdělání samotného 

responde nta) a zadruhé vedou svého potomka k většímu zájmu o hlubš í informace obec­

ně i o informace o kultuře speciálně . V následující tabulce j e ukázán vztah mezi výchov­

nými s tyly, které byly uplatňovány rodiči respondenta respektive intenzitou a počtem 

akti vit, jichž se respondent zúčastňoval v době svého mládí a správnou odpovědí na „fil­

movou otázku" . 

20) Kdybychom chtěli parafrázovat Bourdieua: „ Kde si ,neškole ný' člověk všímá eckářc, sofis tikovaný di­
vák vidí napřík lad ,rané ho Me nze la"'. 

21) Otázka zněla: „Jiří Menzel natočil několik filmt1 podle textu Bohumi la Hrabala. Jeden z je ho filmu ale 
není na Hrabalově inspirac i založen. Který"?" Možné odpovědi byly: SKŘl\"Á '>CI \~ \rrl, R0/\1 \R\f' I ITO, 

I.A\' OSTI St>"ĚŽE EK a OsrŘE SLED{)\ \"l/Í: \ L-\11.\. 

22) tati stická významnost vztahu mezi proměnnými byla ověřována pomocí chi-square testu. 
23) A ja k víme z řady j iných výzkumu, vysoké vzdělání a násl edně i kvalifikovanější pracovní pozice se v ro­

d inách velmi silně předávají. 
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Tabulka č. 15. Vztah mezi správnou odpovědí a dalšími proměnnými. 

Daná proměnná 
Podíl vysvětlené variability 

pravděpodobnost správné 
(podle míry Eta) 

odpovědi 

Aktivity v dětství zvyšuje 13 % 

Demokratická výchova zvyšuje 5% 

Autoritářská výchova neovlivňuje <0% 

Lhostejná výchova snižuje 6% 

Statistická významnost vztahu byla zjišťována pomocí analýzy rozptylu. Jako statisticky 

významný se ukáza l vztah u všech proměnn)·ch s výjimkou autoritářské výchovy. Podíl 

vysvětlené variability nám naznačuje, jak silný je vztah mezi danou proměnnou a správ­

nou odpovědí. Responde nti , kteří ve své adolescenci trávili svůj čas aktivně, pravděpo­

dobněj i zvolili správnou odpověď. To samé platí i pro ty respondenty, kteří byli vychová­

váni v duchu „ demokratic ké výchovy".24
) Opačný vliv má výchova lhostejná, kdy si ro­

diče nenašli na svého potomka čas a v podstatě jej „nechávali být". Vzhledem k tomu, 

že jak způsob výchovy, tak i intenzita a dhnorodost aktivit dětí souvisí se vzděláním ro­

dičů, můžeme se domnívat, že odtud pochází i hlavní působící síla, která má v dospělos­

ti za následek (mimo jiné) i to, že respondent má rozsáhlejší znalos ti o kultuře. 

Podívej me se nyní, j aký vkus obecně převládá mezi návštěvníky kin. Bohužel nejsou do­

s tupná data, která by se zaměřovala přímo na diváctví a filmový vkus. Přibližme si proto 

kulturní preference diváků alespoň v obecné rovině. 

Předně si můžeme povšimnout, že filmový divák rozhodně není nadšeným divákem čes­

kých televizních seriálů č i latinskoamerických telenovel. Naopak je příznivcem aktivit 

mimo domov, jako je například chození na večeři či do hospody, případně na výstavy či 

do muzea. Tyto aktivity jsou u častějších návštěvníků kina oblíbenější než u ostatních. 

Ve vkusu filmového diváka se nejspíše podstatně odráží výše uvedená strukturální pozi­

ce. Silně je zde zastoupena mladá generace a studenti , jejichž charakteristika spočívá 

především v takto aktivním životním stylu. Na druhou s tranu, podrobnější analýza uká­

zala, že některé preference částečně přetrvávají i bez ohledu na sociodemografické cha­

rakteristiky. Kupříkladu oblíbenost návštěv muzeí, výstav, večeření s přáteli, poslechu 

klasické hudby ale i sledování sportu je spojena s vyšší návš těvností kina i při kontrole 

vlivu věku, pohlaví, vzdělání a mís ta bydliště. Choze ní do kina tak můžeme chápat jako 

součást š iršího komplexu životního stylu. 

24) Což je typ výchovy, který klade důraz na komunikaci mezi dítětem a rodiči a který vychází z vedení dětí 
pomocí příkladu (spíše než trestáním). Pro tento výchovný styl j e také příznačný prostor, který má dítě 
pro vyjádření svého názoru. 
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Tabulka č. 16. Oblíbenost aktivit podle navštěvování kina. Poznámka: Číslo u tabulce 
představuje průměrnou hodnotu oblíbenosti uvedených aktivit v odpovídající kategorii ná­
vštěvníků kina. Hodnota se pohybuje na škále od 1 („určitě ne") do 4 („určitě ano"). 

Navštěvování kina 

Měsíěně Roěně 

Rád (a) se v te levizi podívám na sport. 2,98 

Rád(a) se podívám na latinskoamerickou 
telenove lu (např. MANUELA, E S\1Dt>\LIM, L,62 
PLM1 ENY \ÁŠNF:). 

Rád (a) se podívám na současné české 
televizní seriály ( např. 0RDl'lACE \' Hl'ŽO\ i:: 

2,40 
z,\ llH ADF:, RoDI N:'IÁ PO~TA, Po11šŤm '" šTf:sTí, 

UCI::). 

Rád(a) s i zahraji na výherních automatech. 1 ,4-c~ 

Rád (a) s i s přátel i zajdu na dobrou večeři. 2,98 

Rád(a) zajdu do hospody, jsem stálý host. 2,00 

Rád(a) navštěvuji muzea č i výstavy. 2,07 

Rád(a) poslouchám českou country. 2,03 

Rácl(a) poslouchám vážnou hudbu. 1,92 

Chození do kina 
jako socializač1ú faktor 

2,86 

l ,66 

2,56 

1,27 

2,80 

1,79 

2,07 

2,35 

1,86 

Nikdy 

2,57 

2, L6 

2,91 

J.1 5 

2J5 

1,65 

1,61 

2,29 

J ,72 

Celkem 

2,75 

1,86 

2,68 

1,24 

2,56 

1,76 

L,88 

2,29 

1,81 

ávšlěvy kina stále patří mezi ob líbený způsob rodinného trávení volné ho času. Filmy 

určené mladému publiku se zároveň snaží po kylnout i dostatečnou zábavu jejich do pě­

lé mu doprovodu. Pro odrostlejš í publikum pak sledování filmu v kině před Lavuje pod­

s ta tný způsob trávení volného času. Ja k ukázala předchozí analýza, mladí lidé a studen­

ti představují největší čás t pravide lných návštěvníku kina. V jakém kontextu se Le nto 

habitus utváří a objevuje? 

Výzku m Distinkce a hodnoty 2008 se mimo jiné zaměři l na re trospektivní s ledování trá­

vení volného času v dospívání dnešníc h třicátník u. Dotazovali jsme se jich, na jakýc h 

ak ti vitách přib ližně ve věku 14 le t participovali sami nebo spolu se svými rodiči. Do 

kina e svými rodič i c hodi lo často ne bo velmi časlo přibližně 14% respondentu, občas 

44%, zřídka 29 % a vl'1bec nikdy necelých 14 %. To ukazuje, že tato aklivila patřila 

v době dospívání dnešníc h Lřicálníku mezi obvyklé, byť nepravidelné či nnosti. Mezi č i n­

nostmi obdobné ho Lypu byla populárnějš í pouze návš těva zoologické zah rady, naopak 

chození na sportovní akce či koncerty populární hudby bylo ménP častP. 
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Tabulka č. 17. Obvyklost aktivit provozovaných s rodiči v době dospívání (v %). 

Velmi 
Často Občas Zřídka Nikdy N 

často 

Návštěvy zoologických či 
6,6 21,3 11,6 21!.,7 5,8 1013 

botanických zahrad 

Chození do kina 0,8 12,2 44,l 29,1 13,8 1015 

ávštěvy kulturních akcí l,l 13,5 37,0 35,0 13,4 1008 

ávštěvy sportovních akcí 
3,1 9,5 23,4 28,9 35,1 1007 

ijako divák) 

Návštěvy koncertu populární 
0,4 4,3 17,8 32,9 44,6 1006 

a folkové hudby 

Podoba rod inného života, a tedy i soc ializace je podmíněna řadou sociálních faktorů. 

Zde se zaměříme pouze na dva, které však považujeme za velmi významné. První z nich 

je vzdělanostní klima, které úzce souvisí nejen s úrovní kulturního kapitálu v rodině, ale 

také s celkovým postavením rodiny na s tratifikačním žebíí'čku. Zde je patrné, že rodiče 

chod ili s dětmi do kina spíše ve vzdělanějších rodinách. Zároveň ale data ukazují, že 

v tomto smyslu není rozdíl mezi rodič i s maturitou a s vysokoškolským vzděláním . 

Tabulka č. 18. Chození do kina s rodiči v době dospívání podle vzdělanostního klimatu ro­
diny (v %). Poznámka: Vzděláním je míněno nejvyšší dosažené vzdělání alespoň jednoho 
z rodičů. 

Návštěva kina I Velmi často nebo 
Občas Zřídka Nikdy N 

Vzdělání často 

ZŠ 4,2 16,7 41,7 37,5 48 

SŠ bez maturity 10,7 38,6 33,0 17,7 440 

SŠ s maturitou 16,5 49,7 25,9 7,9 382 

VŠ 15,6 54,9 22,1 7,4 122 

Celkem 13,2 43,9 29,3 13,6 992 

Druhým významným sociálním faktorem je místo bydliště . Přestože podoba života na 

venkově a ve městech j e do značné míry podobná, stále zde exis tují významné rozdíly 

i s ohledem na dostupnos t kulturní infras truktury. Společné návštěvy kina s rodič i byly 

rozšířenější u respondentů z malých i velkých měst než z venkovských obcí. 
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Tabulka č. 19. Chození do kina s rodiči v době dospívání podle velikosti místa bydliště 
(v %). Poznámka: Kategorie místa bydliště je definována populační velikostí obce, kde re­
spondent bydlel ve 14 letech: vesnice - do 2000 obyvatel, město - od 2000 do 90 000 oby­
vatel, velké město - více než 90 000 obyvatel. 

Návštěva kina I Veluů ěasto 
Oběas · Zřídka Nikdy N 

Místo bydliště nebo ěasto 

Vesnice 7,9 30,3 36,2 25,6 254 

Město 14,5 47,4 27,9 10,2 519 

Velké město 15,4 52,6 24,4 7,7 234 

Celkem 13,0 44,3 29,2 13,5 1007 

Vzhledem k úzkému vztahu mezi vzděláním a místem bydliště je vhodné rozlišit oba 

uvedené faktory. Oba vlivy jsou do značné míry nezávislé a jejich působení se doplňuje. 

To znamená, že vzdělanostní klima v rodině i odlišná podoba života (či dostupnost infra­

struktury) v menších obcích s sebou nesly rozdíly v navštěvování kina. 

Tabulka č. 20. Podíl respondentů, kteří v době dospívání chodili s rodiči do kina alespoň 
„občas" podle velikosti místa bydliště a vzdělanostního klimatu rodiny (v %). Poznámka: 
Viz poznámka u tabulky 12. 

Vzdělání I Bez maturity Maturita nebo vyeokoškoleké Celkem 
Místo bydliště 

Vesnice 32 48 39 

Město 54 69 62 

Velké město 50 77 67 

Total 47 67 57 

Zároveň je třeba mít na paměti , že analyzovaná data zachycují s ituaci dnešních třicátní­

ků , přesněji generaci, která dospívala nejpozději začátkem 90. let. Významná proměna 

podoby a přístupnosti kin i možnost domácího sledování filmů jistě musela významně za­

sáhnout do současné role filmového diváctví v socializac i dnešní mládeže. 

Závěry 

Jak můžeme na základě zpracovaných dat zodpovědět na naše úvodní otázky? Předně je 

možno říci, že teorie individualizace se nezdá být příliš vhodná k popisu (české) reality. 

Návštěvníky kina totiž nenacházíme ve všech společenských s kupinách stejně pravdě­

podobně . Existuje poměrně s ilná vazba mezi vzděláním respondenta a návštěvou kina. 

Existuje také pozitivní vztah ke s tatusu rodičů respondenta. Potvrdil se Bourdieuho 

předpoklad o existenci vztahu mezi pozicí ve stratifikačním systému (a to jak pozicí ro-
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dičů, tak i samotného respondenta) a znalostmi týkajícími se filmu. Z dat je možné vy­
číst i indicie svědčící pro pouze mírnou podporu teorie kulturní všežravosti v oblasti fil­

mu (tedy, že vzdělanější a výše postavení lidé „konzumují" všechny typy kulturní pro­
dukce, zatímco ti níže postavení jsou v „konzumaci" kultury obecně málo aktivní, a po­
kud se již něčemu věnují, pak jde pravděpodobně pouze o kulturu masovou). Nemáme 

bohužel dotazníková data, která by podrobněji vypovídala o tom, na jaké filmy lidé cho­
dí,251 takže tento závěr zakládáme pouze na analýze žánrt°i sledovaných v televizi. Pokud 

se jedná o vliv socializace v rodině původu na pozdější kulturní aktivity, preference 

i znalos ti , zjis tili jsme, že kromě samotného statusu rodičt°i mají vliv i aktivity prováděné 
v rodině, a to jak ty prováděné samotným respondentem, tak i ty, kterých se účastnili 

jeho rodiče. Velmi výrazný vliv má ovšem i věk respondenta a také to, zda žije spíše 

v menším sídle, nebo ve městě. 

Text vznikl v rámci projektu Sdílené hodnoty a normy chování 
jako zdroj posilování sociální koheze a překonávání negativních dopadů 

sociální diferenciace v ČR, árodní program výzkumu li MŠMT (evid. č. grantu 2D06014). 

PhDr. Martin Vávra ( 1979) 
Autor vystudoval sociologii na FSV UK v Praze. V současné době studuje v doktorském studiu na téže 

fakultě. Pracuje v Sociologickém ústavu AV ČR v. v. i. a také na FSV UK v Centru pro sociální 

a ekonomické strategie. Pohybuje se zejména na poli výzkumu hodnot ve společnosti a me todologie 
dotazníkových šetření. 

(Adresa: martin. vavra@soc.cas.cz) 

Mgr. Tomáš Čížek (1980) 
Vystudoval ociologii na FSV UK v Praze. V současné době studuje doktorský program na téže fakultě. 

Pracuje v ociologickém ústavu AV ČR v. v. i. Od roku 2009 s polupracuje s týmem hodnotových výzkumu 
Centra pro sociální a ekonomické strategie FSV UK. Věnuje se problematice sociologie města, a rchivace 

sociologických výzkumu a historie sociologie, zejména v českých zemích. 
(Adresa: tomas.cizek@soc.cas.cz) 

Mgr. et Mgr. Ondřej Špaček ( 1 983) 
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Citované filmy a seriály: 
Esmeralda (Karina Ouprez, Marta Luna, Beatriz he ridan, 1997), Manuela (Carlos Escalada, Rodolfo Hop­
pe. 199 l ), Ordinace v růžové zahradě (ruzní tvurci, 2005-?), Plameny vášně (Pasión de gavilanes; Ricardo 

Suárez, Ramírez Rodrigo Triana, 2003), PojiJtovna štěstí (Jiří Adamec, 2004), Ostře sledované vlaky (Jiří 
Menzel, 1966), Rodinná pouta (různí tvurc i, 2004), Skřivánci na niti (Jiří Menzel, 1969), Slavnosti sněženek 
(Jiří Menzel, 1983), Rozmarné léto (Jiří Menzel, 1967), Ulice (různí tvůrci, 2005- ?). 

25) To samé platí i pro specifické postoje k filmu a také pro znalosti, které se filmu týkají. 
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Příloha 

Tabulka č. 21. Výsledky faktorové analýzy rrwžností trávení volného času v dětství. Zdroj: 

Distinkce a hodnoty 2008. 

Vysoká Kulturní Aktivní 
Sportovní Televizní 

kultura akce rodičovství 

Počet knih 0,69 0,01 0,10 0,00 -0,08 

Četba kn ih (otec) 0 ,64 -0,03 0,12 0,17 0,07 

Četba knih (matka) 0,59 -0,02 0,29 0,07 0,07 

Populá rní koncerty (spolu) -0,21 0 ,79 0,04 0,12 0,02 

Umělecké a ktivity (spolu) 0,02 0,68 0,12 -0,06 -0,l l 

Kulturní akce (spo lu) 0,01 0,66 0,28 0,05 0,00 

Divadla, konce rty (matka) 0,43 0,61 -0,23 0,17 o,o:~ 

Divadla, koncer1y (otec) 0,43 0,55 -0,21 0,17 -0,02 

Chození do kina (spolu) -0,11 0,49 0,39 0,04 0,10 

Společenské hry (s polu) 0,08 0,00 0,66 0,11 0,08 

ZOO (spolu) 0,00 0,13 0,65 0,14 -0,01 

Výlety (spolu) 0,11 0,11 0,60 0,18 0,00 

Čten í pohádek 0,23 0,05 0,57 -0,04 0,02 

Hra a zajímavé věc i (spolu) 0,01 0,07 0,56 0,20 -0,04 

Povída li s i o knihách 
0,26 0,37 0,47 -0,15 -0,03 

(spolu) 

Četba knih (samo) 0,38 0,19 0,43 -0,29 -0,05 

Sportování (otec) 0,21 -0,02 -0,04 0,79 0,01 

Sportování (spolu) -0,07 0,06 0,28 0,75 -0,05 

Sportování (matka) 0,23 0,12 -0,07 0 ,66 -0,07 

Sportovní diváctví (spolu) -0,29 0,11 0,29 0,60 0,00 

Sledování TV (ma tka) 0,02 -0,11 0,02 -0,05 0,79 

Sledování TV (otec) 0,06 -0,07 0,00 -0,0l 0,77 

Sledování te levize (samo) -0,05 0,15 -0,21 -0,02 0,71 

Sledování TV, poslech 0,00 0,02 0,24 0,02 0,62 
hudby (spolu) 

Vysoká kultura 1 0 ,31 0 ,26 0 ,13 -0,03 

Kulturní a kce l 0 ,39 0 ,35 -0,04 

Aktivní rodičovství 1 0 ,24 0,04 

Sportovní 1 -0,03 

Televizní 1 
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SUMMARY 

THE CZECH CIN EMAGOER 
A Sociolog ical Characterizalinn RrzsP.d nn QnrzntitrztivP. SurnP.y.~ 

Martin Vávra - Tomáš Čížek - Ondřej Špaček 

The pape r µresents a sociological desc riµti on of Czech cine magoers (both conte mporary and those of the late 
l 970s a nd early 1990s) based on survey research. The text is theore tically inspired by three concepts of re­
la tions belwee n the soc ia l s tructure and cultura l consumption. The firs t concept is that of homology be tween 
one's position in the soc ial s tructure a nd c ulture. The second is the theory of c ultura l omnivorousness ex­
plaining the way in whic h one's position in the soc ial s truc ture influences his or her tas te and consumption. 
The third theoretical concept is the theory of individuali zation, whic h denies the exis te nce of a ny kind of re­
la tion between the soc ial s tructure a nd attitudes towa rd cultu re or cultural consumption. Data reveal that 
Czech film specta tors hip is relatively dosely ti ed to soc ial struc ture, both vertical (de fined by vari ables such 
as education or profession) a nd horizonta l (de termined predominantly by age , gender and geogra phical loca­
tion). Apar1 from their soc ial pos ition, responde nls are significantly in fluenced by the c haracter of the ir fam­
ilies (e. g. whe ther the ir pare nts are univers ity-educated). The results contradict the theory of individualiza­

tion. 

Translated by Jan Hanzlík 
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Články k tématu 

„ „ 
ETNOGRAFIE DIVACKE 

" „ " ZITE ZKUSENOSTI V PROSTORU 
" „ 

MALOMESTSKEHO KINA 

Robert Bargel 

1. Cíle a teoreticko-metodologická východiska 

Tato práce je e tnografickou případovou s tudií, zabývající se tím, jak vnímají kino na ma­

lém městě j eho diváci a jaké významy mu připisují. Za předmět výzkumu jsem si vybral 

kino v Řevn icích u Pra hy, neboť do jisté míry reprezentuje (svým vzhledem, pros torovým 

uspořádáním či svou mís tní s ituovaností) další his torická lokální kina, jakých je u nás 

mnoho d esítek.1l Nejde mi však tolik o pos tižení praktic kých významů tohoto kina (ča-

ová a finanční dostupnost) , ale především o jeho významy kulturní - symbolické, neboť 

právě jimi je kino jako místo definováno, a dále o emoce a postoje spojené s tímto kinem. 

Jak c hc i ukázat, významy kina nejsou tomuto mís tu inherentní, ale jsou dány jeho pozi­

cí v síti kulturních významů. Proto je c íle m mé práce interpretovat ony symbolické vý­

znamy s ohledem na důležité významotvorné kontexty, které by nám umožnily lépe po­

chopi t (verstehen) pos toje diváků ke zkoumanému kinu (ale i jiným kinům). 

Je likož významy kinu připisované jsou těsně svázány s c hozením do kina, je má práce 

vla tně interpretací této soc iální praxe. Nicméně ony významy se „nevznášejí" pouze 

v rovině diskursu, ale jsou úzce spjaty s naší žitou zkušeností a naší tělesností. Proto vy­

užívám také fenomenologic kého přístupu a přístupů fenomenologií inspirovaných (hu­

manis tic ká, emocionální a sensuální geografie), přičemž se zaměřuji jak na sociální 

stránku návštěvy kina, tak na rovinu smyslového vnímání materiality kina. Jde mi při­

tom o to „ uzávorkovat" 2l žitou zkušenos t diváků v prostoru daného kina a ukázat, jak je 

jeho vnímání spolu s významy s tím spja tými soc iálně konstruované. Jak ukazuje Paul 

Rodaway, naše vnímá ní není je n zkušenos tí privátní, ale také sdílenou, prostředkovanou 

prizmatem sociálního prostředí, v jehož rá mc i jsme socializováni a obeznámeni se svě­

tem. vět vnímáme optikou kulturního filtru,31 jenž odráží sdíle né hodnoty, představy č i 

l ) icméně mnohé významy tomuto kinu přisuzované samozřejmě odpovídají specifickému lokálnímu kon-
textu Řevnic a tedy nemusí být přenositelné na j iná podobná kina. 

2) Viz Pete r L. B e r g e r - Thomas L u c k m a n n , Sociální konstrukce reality. Brno: Centrum pro stu­
di um demokracie a ku ltury 1999, I.l. Rea lita každodenního života. 

3) Pau l R od a w a y, Sensuous Geography: Body, Sen.se and Place. New York: Routledge 1994, s . 23. 
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c hování dané společnosti . V rámci jedné spo lečnos ti navíc existuje vícero druhotnýC'h 
fi ltru, kte ré se váží k dílčím sociálním ka tegoriím: 11 

Zatímco vjemy jednotlivdi se liš í v konkré tních de ta ilech, sdílené smyslové S\ět y 

jso11 totožn~ neho podohnP. 1- .. I [ P] fr~tožf' snarl existuje urČ'itá univerzální a in­

s tinktivní úroveň l ids kého vnímá ní, jeho zdale ka nejdůležitější s ložkou je nauč·e­

né c hování. Percepční c itli vos t je naučená a tvoří část naší soc ia lizace do urč· ité 

kulturní s kupiny.''1 

S té matem vnímá ní souvis í také to, ja k na ná emoc ionálně pusobí naše okolní prostředí. 

Fe nome nologická zkoumání ukazují, že naše afe ktivnost je podmínkou našeho vnímá ní, 

našeho rozumění světu , neboť teprve v na ladění se před námi svět „roz-prostírá". Jelikož 

lidskému pobytu (dasein č i zde-bytí) se v naladění svět ukazuje vždy z určitého mí ta, je 

třeba i naši afektivnost chápal ve vzta hu k místum. Naše „emoce jsou s rozumitelné, 

resp. ,vnímatelné' pouze v kontextu konkrétních míst. A zároveň místa musíme pociťo­

vat, aby měla s mysl" .61 S jakými poc ity určité mís to vnímá me, je pak dá no jak specifiky 

naší ind ividuální biografie, tak skupinově sdíle nou zkušeností a společnou hi storií. 

Vztah naš í tělesnos ti a míst je pro mou prác i d1Hež itý ještě v j ed nom mome ntu. Jak vy­

svět l uje David Seamon, náš žitý prostor je zakofoněn v těle . Skrze tě lo č lověk ví, kde je 

ve vztahu ke známým věcem, mís tum a prostředím, jež tvoří jeho každodenní geografic­

ký svět. 7) Pod le Seamona se náš běžný každodenní pohyb odvíjí na zák ladě naší přede­

šlé zkušenos ti d le urči tých habituálních časoprostorových ru tin, složených z díl č ích na­

učených tě lesných úkolů. Na základě pravide l nějšího a dlouhodobějšího stře távání indi ­

viduálních časoprostorových rutin na určitém místě pak dochází ke vzniku tzv. místního 
baletu (place-ballet). 81 Z něj pa k muže vzej ít pocit obeznámenosti s daným mís te m. Mís­

to přestává být anonymním pros torem a zí kává pro nás svou ide ntitu , hodnotu . Místo 

tedy není určeno j en svou fyzickou podobou, ale ustavuje se zej ména soc i á lně prostřed­

nic tvím pravide lné ho setkávání lidí a ·krze či nnost i , jež se v něm pravidel ně dějí. Proto 

c hceme-li porozumět vztahu filmových diváku ke kinu, nesmíme tento moment opomenout. 

2 . Metodika výzkumu 

Svuj výzku m stavím jednak na zúčas tněném pozorování, jež jsem provádě l v řevn i ckém 

kině od poloviny roku 2008 do je ho konce.'J1 Zaměřil j sem se na chování d iváku v tomto 

pros loru a čerpa l jsem také z četnýc h neformá lních hovoru mezi diváky a mnou coby 

4) Tamtéž. 
5) Tamtéž, s. 22 . 

6) Joyce D a \ i d s o n - Chris t i ne 1\1 i I I i g a n. Embodying Emotion Sensing Space: lntroducing ernoti­
onal geographies. Social & Cu/tura/ Geograph_v 5, 2004, č- . .+. s. 52.+. 

7) Da"id S e a m o n. Body-subject. Times-~pace Routines and Place-ballets. ln : Anne B u t t i m e r -
Da\ id e a m o n s (eds.), The Human E:rperience oj pace and Place. London: Ta~ lor & Franc-i ... I 980. 
s. 161. 

8) Tamtéž, s. 159. 
9) N icméně s prostředím tohoto kina jakož i s nčktťr)m i názo11 jeho diváku j sem b) I do j isté mÍI) obezná­

men předem. ne bol jsem zde několik le t pu ·obil jako zaměstnanec a posléze jako jeden z prm ozo\ a le lu. 
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jedním z personá lu při běžném provozu ki na (hovory iniciovali diváci), přičemž oboje 
jsem prťiběžně zapisoval do terénního deníku. Abych rozšířil kusé informace získané od 

diváku při běžném c hodu kina, provedl j em ta ké jedenáct polostrukturovaných inter­

view (C'ca 1,5 hodiny dlouhých) s pravidelněj ším i návštěvníky tohoto kina a dva mís t­

ním i obyvateli preferuj ícími jiná kina (abych zjisti l, jak je kino vnímáno z opačného 

pólu). Rozhovory se zaměřovaly na zkušenosti respondentu v různých kinech, na jejich 

sou("asné i minu lé zvyklosti s poje né s návš těvou kina apod. Do první s kupiny jsem re­

spondenty vybíral z d ivákti, které jsem v řevnickém kině vídal častěji , přičemž jsem se 

s naži l o zastoupení š irokého věkového spektra. 101 Do skupiny místních, upřednostňuj ících 

jiná kina, jsem vybral osoby, jež mi doporučili známí coby návštěvníky jiných kin. 111 

Kvtili anonymizaci respondentu nezmiňuji jej ich další charakte ris tiky. Pro orientaci 

uvádím, že tři mají středoškolské vzdě lání a deset vysokoškolské. Nicméně j e třeba mít 

na paměti, že se opírám také o neformální hovory s di váky, u nichž mi bližší c harakteris ­

tiky nebyly známy. Pro svůj výzkum j sem čerpa l také ze své osobní zkušenosti kino-di­

váka. i kdy jsem s ice nebyl běžným divákem řevnického kina, ale s tejně jako jeho d i­

vác i mám zkušenosti s návštěvami kin jinýc h a stej ně tak mám o c hození do kina určité 

„své vla lní" představy, jež jsou však do značné míry sdílené. Využití mé role sociá lní­

ho aktéra mi umožnilo přístup k určitému okruhu významu spjatých s chozením do kina 

zevn itř, na druhou stranu jsem se tím vystav il nebezpečí identifikace oněch význa mu 

i s těm i sociá lními s kupinami, k nimž nepatřím . Vlastním u předporozumění z pozice so­

c iá lního aktéra se ovšem nebylo možné vyhnout, a proto bylo třeba tuto pozic i 1-eflekto­

val. vuj výzkum jsem tedy pos tavil na třech opěrných bodech: zúčastněném pozorová­

ní, rozhovorech a re flexi mé osobní zkušenosti. Tento metodologický rámec mi umožnil 

porovnal mezi sebou odlišně generovaná data ze tří různých zdrojt1, a docíl it vyváženěj­

šího poh ledu na ně. Veš ke rá data pa k by la pod robena obsahové analýze a interpre tová­

na v rá mci výše představených teoreti ckých východ isek. 

3. Kontextualizace té matu 

Navštěvování kin bylo v posledních le tech zkoumá no z různých perspek tiv. Orálně his­

toric ký výzkum se zabývá kulturní his torií chození do kina a kulturní pamětí kina. Za 

zmínku s tojí práce Anelte Kuhnové, 121 j ež se věnuje zkušenostem chození do kina ve Vel­

ké Británii v mez i válečném období a také lomu, jakým způsobem se do vzpomíne k pa­

mětn íku promítá přítomnost. U nás se orá lně-his to rickým výzkumům soustavněji věnuje 

Ústav fi lmové a audiovizuální kul tury FF MU. E tnografické výzkumy zaměřené také na 

souča ·né chození do kina reprezentují například s tudie Ma rka Ja ncovic he, Lucy Faire­

ové a Sarrah S tubbingsové, 131 zabývající se his tori í lokální filmové kultury v brits kém 

10) Jindra (21 let). Eli (23 let), Pmel (28 let). 'v ojtěC'h (30 let). Eva (40 let), Zuzana (43 let), Lenka (46 let), 
J indři<"h (17 let), Kateřina (48 let), Jarosla\a (52 let), Květa (78 le t). 

1 1) •\nna (22 l ť't), Jan (28 le t). 

12) Annette K u h n, Ever_vday Magie, Cinema and Cultural 11-temory. London: I.B.Tauris 2002. 

l:~) Mark Jan e o v i c h, Lucy Fair I:', Sarrah · t uh hi n g s, Place ofthe Audience, Cu/tura! Ceogra­
phies of Fi/mConsumption. London: British Film Ins titute 2003. 
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Nottinghamu, či studie Kevina Corbetta, 14
' který zkoumal současné symbolické významy 

starých, maloměstských kin na americkém severovýchodě. Corbett mimo jiné poukazu­

je na roli maloměstského kina ve formování lokální identity města a jeho obyvatel a v po­

silování místní autonomie. Starým kinům se věnuje také antropoložka Michalina Lubas­
zevska, IS) která ukazuje, jak mohou filmové a literární předobrazy těchto kin napomá­

ha t k jejich mytizaci. V českém prostředí se klasickými kiny v soudobém kontextu zabý­

vala mediální analýza Hanzlíka a Čady, 161 jež měla za cíl zjistit, jak byla v českém den­

ním tisku v le tech 1996-2006 konstruována zkušenost z multikin. Analýza ukázala, že 

tisk konstruoval tuto zkušenost právě v opozici vůči zkušenosti z klasických kin, při­

čemž tato polarita prošla značným významovým vývojem. Zpočátku multikino symboli­

zovalo vítaný pokrok, zatímco u malých kin byla akcentována jejich zaostalost, jíž byla 

přičítána vina za pokles návštěvnosti kin. Po roce 2000, s prudkým nárůstem počtu mul­

tikin u nás, se však hodnocení obrací ve prospěch menších kin. Multikina jsou viněna za 

úbytek malých kin, přičemž hodnocení tradičních kin vládne nostalgický tón. Rok 2006 
znamená na tomto poli jisté usmíření. Výzkum prokázal také některé konstantní rysy 

v oné dichotomii: Multikina byla prezentována jako místa pro mládež a rodiny s dětmi. 

Starší diváci naopak vystupují v roli kritiků. Dalším stálým distinktivním rysem byla 

konzumace popcornu coby nedílná součást filmového zážitku v multiplexu. V souvislos­

ti s mým výzkumem pak představuje analýza Hanzlíka a Čady zdroj široce rozšířených 
kulturních významu, jež vyjadřovaly anebo utvářely postoje diváku ke kinům - a to jak 

v reakci na určité společenské dění, tak v důsledku mocenských zájmu, jež za danými 

významy stály. 

4. Historický kontext 

Současné postoje diváků vůči kinům samozřejmě souvisí s historickým vývojem kin 

u nás. Proto, abychom jim lépe porozuměli , musíme se nejprve vrátit zhruba o dvacet let 

zpět. Právě tehdy se započal na pudě českých kin trend, jehož výsledků jsme nyní svěd­

ky. Konec komunistického režimu a přechod na společenský systém fungující na demo­

kratických a tržně-ekonomických principech přinesl ruku v ruce s novými možnostmi 

osobní realizace také výrazný pokles návštěvnosti českých kin. Přestože ještě koncem 

80. let činila roční návštěvnost kin více než 50 milionu diváků, do roku 1995 klesla na 

jednu pětinu tohoto stavu 17
) a na této úrovni více méně zůstává až do současnosti . 18) Vý-

14) Kevin Co rb e t t, Bad sound and s tic ky floor, An Ethnographic Look al the Symbolic Value of Historie 
Small-Town Theaters. In: Kathryn H. Fu I I e r - Se e I e y (ed.), Hollywood in the Neighborhood, His­
torical Ca.se Studies oj Local Moviegoing. Berkeley: Un iversity of California Press 2008. 

15) Michalina L u b a s z e w s k a, Male kino jako miejsce antropologiczne i mityczne: Lite rackie i fil­
mowe przedstawienia malego kina jako swiadectwa antropologiczne. Konteksty, 2008, č. 2. 

16) Jan H a n z I í k - Karel Č ad a, Technické vymoženosti , americké trháky a nezbytný popcorn. Kon­
strukce kulturní zkušenosti z multik ina v českém denním tisku. Iluminace 19, 2007, č. 1. 

17) Ladis lav P i š t o r a, Fi lmoví fanoušc i a s tatistika. Statistika, 2005, č. l , s. 68. 
18) Viz podíly multik in na trhu ČR. Unie fi lmových distributorů. Dostupné online : <http://www.ufd.cz/wpi­

mages/other/podily_mult i_2009.xls>, [cit. 3. 6. 2009]. 
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razný propad návšLěvnosLi českých kin se s ta l pro mnohá z nich osudným. Během dese­

ti porevolučních le t se z 1346 ka menných kin snížil jejich počet na 606.191 Na Le nto po­

měrně rychlý a očividný úbytek klasických kin však navazoval na konci 90. le t proces 

opačný a neméně výrazný - nárůst počtu multikin (v roce 2008 bylo v Česku 24 multi­
plexťi ).201 

Ačkoliv úbytek klasických kin bývá někdy spojován s příchodem multikin, je třeba říci , 

že většina všech zavřených kin ukončila provoz ješ tě před expanzí multikin. Během ní 

pa k došlo k poklesu stavů kame nných kin zhruba na 500.21
) Je však pravda, že v mís­

tech, kde vznikla multikina (tj. ve velkých městech), se většina původních kin neudrže­

la a pokud nějaké přeci jen zůstalo, pak obvykle proto, že se dramaturgic ky zaměřilo na 

jinou cílovou skupinu než multiplex. Odtud pak mimo jiné může pocházet představa, že 

multiplexy mohou za zánik klasic kých kin. N icméně podle některých názorů to byla prá­

vě multikina, kdo vyšším standa rdem svého vybavení přilákal diváky opět do kina, a tím 

zároveň vyvinul tlak na klasická kina ve smyslu zkvalitnění jimi poskytovaných slu­
žeb.221 

Pře Lo je zřejmé, že současná situace není klasickým kinům příliš nakloněna. 

Tržby jsou realizovány především v multiplexech ve velkoměstech, případně ješ­

tě ve velkých městech. Kina v menších městech , na vesnicích jsou již zavřena, 

většinou zejí prázdnotou a jsou ztrátová. Radnicemi j sou zatím udržována spíše 

z tradice a často z nutnosti zachovat ve městě alespoň j edno kulturní zařízení.231 

V roce 2008 u nás činil podíl mulLikin na všech představeních 71 %, na celkovém počtu 

diváku 66 o/o a na celkových tržbách 84 %.24
) Te nto popis sice nevystihuje momentální 

ituaci řevnického kina, ale ne být přízně vlastníka kina vůči j eho provozovateli a toho, 

že jeho provozování je nadšeneckou záležito tí, náleželo by i ono stejně ja ko jiná podob­

ná kina už jenom hislorii .251 

19} Aleš D an i e I i s, Česká fi lmová distribuce po roce 1989. llumincice 19, 2007, č. 1, s. 53- 104. 
20} Pod íly mult ikin na trhu ČR, UFO. Viz výše. 
21) A. O ani e I i s, c. d., s . 97. 

22} Zvyšuj ící se zájem diváku o návštěvu fi lmových před staven í nachází od raz ve druhé vlně výstavby mul­

tikin." Viz L. P i š to r a, c. d., s . 75; „ tandardizacc technického vybavení multi p lexu při nesla i zvý­
šení technické kvality mnoha k lasických k in, kte rá konečně přesvědč ila své zři zovatele, že bez pohodl­

ného prostředí a kvalitního zv uku nebude možné nový m kinům konkurovat." Viz A. O a n i e I i s, c. d., 

s. 83. 
23) L. P i š t o r a, c. d., s. 69. 
24} Podíly multikin na trhu ČR . UFO. Viz výše. 
25) Toto kino bylo poprvé uzavřeno počátkem 90. le t. Tehd y se je snažila provozoval TJ Sokol Řf'vni<'f', jf'ž 

kino získala v res tituc i. Opět zprovozněno bylo v roce 2001 soukromým provozovatele m, ale fungovalo 

pouze rok a pr. I. Obdobná s ituace se záhy opakovala pod vedením dalšího provozovatele. Důvody uzavře­
ní však nespočívaly v apriorním nezájmu diváku, a le v nezvládnutí d ramatu rgie a propagace. Od červen­

<·e roku 2007 k ino p rovozuje občanské sdružení Gong. 
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5. Část empirická 

5.1 Klasické kino jako symbol „Popcorn-Free Culture" 

K hlubšímu zájmu o to, jak vnímají řevnické kino jeho diváci , mě přivedly časté divác­

ké ohlasy, jež toto kino vyzdvihovaly v kontrastu s multiplexy, přičemž někdy ukazovaly 

až překvapivě velké sympatie vtiči řevnickému kinu. Například jedni diváci se mi v ki­
ně svěři li s tím, že někdy jedou z Prahy do Řevnic na chatu jenom kvůli kinu, neboť ne­

mají rádi multikina. Další dojíždějící divák zase tvrdil, že kdykoliv přijede na víkend na 

chatu, jde podpořit svou návštěvou řevnické kino bez ohledu na to, jaký film se hraje. 
Rovněž všichni pravidelní diváci, s nimiž jsem dělal rozhovory, vyjadřovali svou náklon­

nost k řevnickému kinu, přičemž většinu z nich spojovala značná averze vůči multiki­

nům. Někteří dokonce uváděli , že v době, kdy řevnické kino nefungovalo, vyhledávali 
raději jiná menší kina, než aby museli navštěvovat multiplexy. Šlo o kina v blízkém oko­

lí (Černošice, Mníšek pod Brdy, Liteň), ale také o kina pražská, neboť mnoho místních 

obyvatel dojíždí do Prahy za prací, školou apod. Motivem těchto preferencí však nebyla 

pouze časová dostupnost těchto kin či důvody ekonomické (ostatně mnozí moji respon­
denti j sou poměrně dobře finančně situováni). Někteří sice zavítali i do pražských mul­

tiplexů, ale pro mnoho z nich byla zkušenost z prostředí multikina natolik nepříjemná, 
že radši plánovitěji vybírali z řidšího repertoáru klasických kin. Například Jaroslava 
(52 let) uvedla, že v multikině byla jenom jednou, a to „poprvé a naposled", a že raději 

jezdila do stejně vzdáleného kina v jejím rodném Berouně. Ani ostatní se v multikinech 
necítili tak dobře jako v klasických kinech. Například Jindřich (4 7 let) sice s rodinou 
občas jezdil do multikina na Novodvorské,26) neboť oproti jiným multiplexům tam bylo 

méně lidí, raději však jezdil do Modřanského biografu,271 jehož prostředí mu bylo příjem­

nější. Jak se ale dotázaní diváci řevnického kina shodují, od znovuotevření místního 

kina již jiná kina téměř nenavštěvují. 

Přitom návštěvu řevnického kina nelze brát zdaleka za samozřejmost, ač mají místní 

obyvatelé toto kino nejblíže. Jak mi sdělila Lenka (46 le t), mnozí její známí nechodí do 

řevnického kina kvůli zapáchajícím záchodům a chladu v sále. Jan (28 let) a Anna (22 

let), kteří chodí převážně do multiplexů, zase zdůrazňovali nepohodlné staré sedačky. 

Přestože i oni vyjadřovali nespokojenos t s multikiny, měla pro ně tato kina více přednos­
tí než nedostatků. Kromě komfortu vyzdvihovali vyšší kvalitu projekce, možnost zhléd­

nout film krátce po premiéře28l č i velkou frekvenci hraní. Pro Jana hrála roli rovněž mož­
nos t spojit návštěvu multikina s nákupem v obchodním centru či s posezením s přáteli 

v některé z pražských restaurac í. 
Nelze tvrdit, že by pravidelní diváci řevnického kina nepociťovali v porovnání se stan­
dardem multikin žádné slabé stránky mís tního kina. Tyto nedostatky jsou však převáže­

ny klady, které toto kino pro ně má, a to zejména v kontrastu se zápory, jež vnímají 

26) Praha 4. 
27) Praha 4. 
28) Kvuli omezenému počtu filmových kopií jsou filmy uváděny nejprve v multikinech, kde jsou nejefektiv­

něj i zhodnoceny. 
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u multikin. Lze do konce říc i, že díky exis tenc i multikin získávají ony nedostatky s ta ré ­

ho kina v jis tém smyslu kladnou hodnotu: 

Mně třeba nevadí, a ni že tady jsou nějaký starší sociálky a tvrdší křesl a. Prostě 

pro rnP lo rná !Hkovou lu urč·i tou romantiku toho s tarýho. J á prostě mám ráda starý 

věci . nerada věci vyhazuju. Takovej len úplně konzumní život se snažím nevíst. 

[ ... ]Malý kino a multikino je prostě úplně o něčem jiným.[ ... ] A dojdu s i na ten 

záchod, jako že bych se lam štítila nebo něco, lo vůbec. (Kateřina, 48 let) 

Divačka se tedy tím, že neodmítá c harakte ri tiky kina, jež mohou u urči tého okruhu lidí 

vzbuzovat nevoli, vymezuje jednak vůči těmto lidem („konzumní") a zároveň se ide ntifi­

kuje s vlas tnostmi jako je skromnos t či šetrnos t. 

Skutečnost, že ex is tence multikin zhodnocuje význam klas ic kých kin, potvrzuje i Zuza­

na (43 le t), která chce své děti vést ke skromnos ti , a proto j e učí, kromě jiného, c hodit 

do mís tního kina . ávštěva multikina, a tím pádem také návštěva nákupního centra, j e­

hož oučástí multiplexy bývají, je s ice pro j ejí děti údajně atraktivnější, neboť je přita­

hují pestré výlohy obchodu, ovšem to je právě j eden z dl'1vodu, proč Zuzana toto prostře­

dí nepreferuje . Podle ní má totiž, na rozdíl od místního kina, toto prostředí na její děti 

demoralizující vli v. Prostřednictvím místního kina se ted y di vačka vymezuje vůči pro­

středí multiplexu, přičemž v rámci této pola rity vyniká řevnické kino jako nepodbízivé 

prostředí nevyvíj ející nátlak na své návštěvníky. 

To se netýká pouze prostředí, do něhož bývají multiplexy s ituovány, ale i samotných zna­

kt°1 tPrhto kin. Zuzana spatřuje ve srovnání s multikiny pozitiva řevnického kina i jiných 

klas ic kých kin mimo jiné v tom, 

že tě lam nerušej nějaký děsný reklamy, nesnažej se z te be vytáhnout prachy za 

úžasnej srnradlavej popcorn, a že to je prostě takový jako tradiční. [ ... ] Tam 

[v multikinec h] je lo furt samý takový efektní věci na tebe, ale v podstatě mně teda 

hrozně vadí požívání těch col a těch popcornu. To pros tě fakt nesnáším. A je mi to 

takový jako nepříjemný, jo? A tady jako se můžu rozhodnout, že s i dám tonica 

nebo s i ho nedám. [„To ale i v multikině," namítám.) Já vím no. Ale tam je to ta­

kový, že na tebe ten tlak je tam takovej velikej. [„Když lidi jedí chipsy v řevnic­

kém kině, tak vám lo ale nevadí? Protože tady je přece taky občerstvení," opět na­

mítám.) Já s i myslím, že tady mi lo nevadí, právě proto, že ty multikina jsou 

prostě lam je ten popcorn a la cola a čím větší tím lepší. 

Klasické kino ted y mUže být vnímáno jako mí to, v němž di vák není pod takovým tlake m 

jako v multikině, kde j sou j eho s mysly pomocí lety ověřených s trategií vystaveny agre­

s i v ní mu nátlaku na utráce ní peněz za popcorn a „colu" . K pocitu možnos ti svobodnější 

volby může navíc konkrétně v Řevnicích přispívat to, že je zd e pestřejší nabídka občer­
s l vPní oproti omezenému a unifikovanému sortime ntu multikin. 

Ovšem j edním z nejkritizovanějš ích znaku multikin j e samotné „požívání těch popcor­

nli", jež vadilo drtivé větš ině respondentu (včetně těch , kteří preferují multikina). Kon­

zumace popcornu j e diváky vnímána jako jede n z hlavních rozdílu mezi klasickými kiny 
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a multiplexy. To však neznamená, že by v klasic ké m kině ne mohl být prodáván a konzu­
mován popcorn. Za předešlých provozovatelů se v řevnickém kině popcorn úspěšně pro­

dával, přičemž na přízeň diváku vůči kinu to neblahý vliv nemělo. Sice zde nikdy nebyl 

prodáván coby hlavní artikl jako v mu ltikinech, ale toto kritérium je pouze jedním z ur­
čujících faktorů v odmítání popcornu. kutečnost, že popcorn bývá vnímán negativně 

právě v prostředí multikin, je dána zejmé na Lím, že ztělesňuje ty atributy multikina, jež 

v někom mohou vzbuzovat averzi. Proto nemusí být přítomnost popcornu v klasickém 
kině problematická, neboť zde se k němu neváží negativní jevy jako v multiplexu (nebo 

aspoň zdaleka ne všechny). Popcorn tak vlastně představuje symbol multiplexu. V tom­

to kontextu je klasické kino vnímáno jako symbolic ký protipól multikin, j ako představi­

te l tzv. „popcorn-free c ulture" (kultury bez popcornu), jak s tojí psáno ve foyer pražské­

ho artového kina Světozor. 

Co konkrétně tedy muže popcorn jako zá tupce multikin symbolizovat a kvůli čemu bývá 

kritizován? Jak vyplývá z odpovědí mých responde ntu, popcorn především symbolizuje 

cizí element, který nemá v českém prostředí tradic i. Jak diváci vzpomínají, dříve se v ki­

ně během představení nejedlo a te nto zvyk k nám byl importován a v masovém měřítku 

zavede n právě s příchodem multikin. Přestože občerstvení se nyní prodává i v řevnic­

kém kině (a dalších klas ických kinech), j e v jeho tradičním prostředí vnímáno jako pří­

jemný bonus, který na rozdíl od popcornu v multiplexech ne ní divákům vnucován jako 

nezbytná součást filmové ho zážitku. Popcorn v multikině je v lastně ztělesněním celkové 

c izosti tohoto prostředí. Popcornová kultura multiplexEi zahrnuje jak cizí vzhled multiki­

na a je ho pros torové uspořádán í, ta k importovaný zpl'1sob chování v něm (konzumac i bě­

hem představení). V souvislosti s Lím může popcorn symbolizovat amerikanizaci c hoze­

ní do kina. Jeho konzumace při filmu muže představovat americký zvyk, stej ně jako pro­

s tor multikina může být spojován s americkým prostředím. Podle divá ka multi kin, Jana 

(28 let), který čerpá ze svého pobytu v USA, je multiplex „umělé" a merické pro tředí 

navržené za účelem co nejvyššího zisku. Je ho a meric ký ráz spatřuje jak\' líbi vě záři vých 

„světýlkách", tak v megalomanské prostorové koncepci o mnoha sálech umožňující sou­

běžně vyhovět rozličným filmovým pre fe re nc ím návštěvníku kina. V rámci negativních 

postojů vůči multiplexům je popcornová kultura multikin vnímána jako „neku lturní", 

resp. představuje kulturní úpade k oproti kultuře naší. Multiplex je vnímán jako ne kul­

turní mís to, kde „všichni chras těj těma popcornama", čímž vyrušují, jak s i stěžuje Jaro­

slava (52 let). J e sice možné, že v multi kinech je konzumace rozšířena více než v řevnic­

kém kině, jak někteří uvádějí. Na druhou s tranu však hraje významnou roli v negativněj ­
š ím hodnocení konzumace v multiplexech už je n samotná symbolika popcornu. To lze 

ilus trovat odpovědí Evy (40 let) , která na mou připomínku, že v řevnickém kině se ta ké 

jedí „chipsy", reagovala tím, že „ ty jsou aspoň naše." Popcorn v multikině tedy di vačka 

vnímá negativně kvůli jeho c izosti , zatímco Bohemia c hips, prodávané v místn ím kině, 

jsou vnímány kladně jako představitel české kultury. Ovšem, že o původ obou pokrmu 

jde až v druhé řadě, je zřejmé z dřívější tolerance diváku vůči popcornu v řevnickém 
kině. Významová polarita naše versus c izí symbolizuje zejména celkově od lišné zkuše­

nosti z prostředí „ našeho tradičního" kina a „cizího" multikina. 

Tezi o významu symboliky popcornu v odmítá ní konzumace v multikině podporuje i po­

někud sporná předs tava multikina ja ko mís ta, kde „všichni chrastěj těma popcornama". 
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Jak totiž potvrdili Vojtěch (30 let) a zejména Jan a jak vyplývá také z mé vlastní zkuše­
nosti , není v pražských multikinech konzumace popcornu natolik rozšířená, aby zde 

bylo běžně slyšet hlasité „chrastění" či „chroupání", jež by rušilo sledování filmu. Rov­
něž je otázkou, nakolik mohou tyto rušivé jevy vyniknout ve vysoké hladině zvuku filmu, 
již navíc někteří vnímají jako „příliš hlučnou". Někteří diváci sice uvádějí konkré tní 

případy, kdy je sousední divák vyrušoval „šus těním" popcornu, avšak to, že se dotyčné­
mu vyrušování výrazně zapsalo do paměti coby negativní zážitek z multikina, vypovídá 
spíše o symbolické funkci popcornu. Negativní zkušenost stvrzuje symboliku popcornu 

jako ztělesnění negativ multikina a naopak symbolika popcornu umocňuje negativní 
hodnotu konkrétní zkušenosti. Vyrušování může souviset s větší anonymitou multikin, 
dovolující chovat se v sále společensky nevhodně. Jak říká Roland Barthes o velkoměst­

ských kinosálech, v městské tmě vzniká tělesná svoboda.29
) Vzhledem k tomu, že Bar­

thes hovoří o klasickém kině, jsou v případě multikina podmínky pro tělesnou volnost 
ještě pli'znivější. Skosené hlediště multiplexu a komfortní sedačky s vysokým opěra­
dlem, do nichž si muže divák celý „zalézt" Gak oceňuje Anna, 22 let), vytvářejí dojem 

většího soukromí a umocňují pocit anonymity. 
Poc it anonymity může být navíc podpořen celkovým charakterem prostředí multikina, 
kde si lze v porovnání s prostorem malého kina připadat „jako v obchoďáku" (v hyper­
marketu) nebo „jako v metru", jak uvedli Kateřina a Vojtěch. Rozsáhlý prostor multiple­
xu a přilehlého nákupního centra činí z návštěvníka kina součást anonymní masy. Záro­
veň rychlý rytmus mnoha desítek představen í denně muže ~působit, že se divák v tomto 

velkém prostoru ocitne téměř sám. Ačkoliv většina zpovídaných diváku řevnického kina 
vnímá tyto rysy multikina jako nepříjemně „neosobní", jistě mohou být pro někoho kla­

dem, neboť dovolují chovat se v jis tém smyslu svobodněji. Ovšem je otázkou, zda tyto 
charakteristiky multikin naopak nepřispívají k větší ovladatelnosti diváků prodejními 
s trategiemi multiplexu a zda tedy tělesná svoboda není v tomto ohledu pouze zdánlivá. 

Důležitou roli ve vnímání multiplexů hraje předcházející žitá zkušenost diváka. Přesto­
že averze vuči multikinům prochází napříč širokým věkovým spektrem, liší se některé 
jej í důvody v závislosti na věku dotyčného. Pro starš í lidi může zážitek z návštěvy mul­

tikina představovat výraznou diskontinuitu žité zkušenosti chození do kina, neboť tito 
lidé většinu svého života navštěvovali pouze klasická kina, jež se výrazně lišila od dneš­
ních multiplexů. Proto také ve spojitosti s multikiny poukazují především na negativní 

smyslové vjemy, jako je příliš hlučný zvuk filmu nebo „šustění" popcornu, které však 
značí také morální úpadek tohoto prostředí. Divačka Květa (78 let) si rovněž stěžovala 
na přílišné světlo v sále s tím, že „v kině má být tma". Její výtku však můžeme chápat 

také v metaforické rovině jako kritiku profánního charakteru multikina. Jak totiž vysvět­
luje Lubaszevska, tma oddělující svět skutečný od světa iluzorního je podmínkou filmo­
vé fascinace v kině .30> Multiplex tak pro někoho může představovat místo, kde není mož­
né oddat se plně filmovému kouzlu, neboť jeho tma nedostatečně zahaluje reálný svět, 

resp. nechává jej až příliš „šustit" a „kecat" do filmového děje, a tím napomáhá dehone-

29) Roland B a r t h e s, Leaving the Movie Theater. ln: Týž, The Rustle oj Language. Berkeley: University 
of California Press 1989, s. 346. 

30) Michalina Lub a s ze w s k a, c. d. , s. 102-112. 
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s tovat filmový zážitek (jak si někteří stěžují). Profánnost multiplexu muže souvisel také 

s představou tohoto kina coby zábavní „továrny na prachy" (Eli, 23 let), kde je filmový 

zážitek degradován na pouhé zboží a kde s i divák připadá spíše „jako v obchoďáku" 
s filmy než jako v kině. 
Na rozdíl od lidí, kteří velkou část života prožili před příchodem multiplexu (tedy nejen 

lidí pokročilejšího věku), vnímají dnešní mladí lidé prostor multikina jako daleko méně 
problematický s tran smyslových vjemu. Dl'1vodem tohoto rozdílu je, dle mého názoru , 

fakt, že mladí lidé žili ve světě bez multikin pouze v dětství nebo v období dospívání, 

resp. ti nejmladší vůbec, a proto také existenci multiplexu považují za mnohem samo­

zřejmější než lidé starš í.311 Proto pokud se mladí lidé ostře vymezují vůči multikinům, 

nečiní tak na základě ruš ivých smyslových vjemu, nýbrž akcentují důvody principielní. 

Popcornovou kulturu multiplexl'1 odmítají zej ména jako symbol mělké masové zábavy 
a konzumního životního stylu. 

To souvisí také s odlišnou dramaturgií multikin a klasických kin. Mnohá klasic ká kina 

pochopila, že za stávajících podmínek ne mohou multiplexům konkurovat, a proto zvoli­

la oproti mainstreamověji zaměřeným multikinům alternativnější programovou skladbu, 

a to zejména v místech, kde mají multiplexy na trhu dominantní postavení. Dramaturgii 

řevnického kina lze přirovnat k pražským méně alternativně vyhraněným kinům jako 

Lucerna či Modřanský biograf. Di vácky malá spádová oblast Řevnic a okolí (cca 10 000 
obyvatel) nedovoluje kinu orientovat se na omezenou skupi nu diváku, a to se proto sna­

ží vycházet vstříc co nejširšímu publiku. Při č tyřech představeních týdně to obnáší jeden 

artový film uváděný v rámci filmového klubu, jeden dětský film a zbytek tvoří povětšinou 

střední proud a tradičně populární česká tvorba. Jak vyplývá z reakcí některých diváku, 

právě přítomnost filmového klubu významně při spívá k vnímání řevnického kina coby 

představi tele kultury bez popcornu. 

Vraťme se však k otázce vlivu věku na vnímání kin. Skutečnost , že mladí lidé odmítají 

multikina na základě představ „konzumu" nebo masové mělkosti , neznamená, že by tyto 

představy nemohli sdílet s těm i staršími. Avšak pro větš inu starších diváku není hlav­

ním důvodem, proč nemaj í v oblibě multiplexy, snaha neidentifikovat se s lidmi , jež po­

važují za typické návštěvníky multikin. Těmi j sou zejména v očích mladých lidí, odmí­

tajících multikina, ale i některých s tarších, „konzumní" či „příl i š pohodlní" lidé , již „se 

nechávají bavit". Představují opak diváku, kteří se nespokojí s tím, na jaký film nebo do 

jakého kina se zrovna c hodí. Jednou z jejich určujících charakteristik je tedy konformis­

mus. Prostřednictvím preference klasických kin , zvláště jsou-li dostatečně popcorn-free, 

se pak mladí lidé mohou vůči těmto vlastnostem vymezit. 

Nejde ale o pouhé popírání určitých hodnot, jež by nemělo vlastní hodnotovou platfor­

mu. V případě artových kin ji představuje určitým směrem orie ntovaný vkus ne bo sou­

náležitos t s komunitou podobně naladěných lidí Uak uvedly Eva se Zuzanou).321 V přípa-

31) Rozdělení na s tarší a mladší diváky má pouze orientač·ní charakter a odráží, jak velkou č·ást svého živo­
ta ži l dotyčný před příchodem mult ik in. 

32) Ovšem elitní rozměr tohoto prostředí k sobě muže vázat také povrchní vyznávání daných hodnot , pozér­

s tví či s nobismus, jak ilus truje dialog, který vyslechla jedna z informátorek na toaletách v pražském kině 
Světozor. V něm se jedna dívka svěřovala druhé, že m<Í chul na popcorn, jelikož bez něj to v kině není 

ono, na což druhá odvětila, že tady nemůže, neboť tu jsou samí inte le ktuálové. 
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dě řevnického kina, kte ré není s tran repertoá ru až tolik popcom-free, představuje hod­

notovou platformu do značné míry é tos vzta hu k domovu ve smyslu obce či mikroregio­

nu, jak ukážu dále. 

Fakt, že rozdílná délka dosavadní žité zkušeno ti hraj e významnou roli v odlišném vní­

mání multiplexu, dobře ukazuje výpověď Kateřiny (48 le t). Ta s ice vnímá životní s tyl ně­

kterých diváki'i multiplexu jako konzumní, ale důvodem, proč do těchto kin nechodí 

ráda, je „ neosobnos t" tohoto prostředí. Právě po rozhovoru s ní jsem s i výrazně uvědomil 

mezigenerační rozdíly ve vnímání kin. Je likož tato d ivačka spojovala mutliplexy s kon­

zumností, chtěl jsem si upřesnit, zdali je motive m její averze vůči multikinům a příklo­

nu k ma lým kinům ta ké to, jaký multiplexy předs tavují životní styl, což by odpovídalo 

po loji mých vrstevníku3
:
1
, odmítajících mu ltikina. Moje otázka se však setkala s napro­

· tým neporozuměním, kdy divačka vůbec nevěděla, na co se jí vlastně ptám. 

Tezi o vli vu předešlé ži té zkušenos ti potvrzuje i Květa (78 le t), podle níž místní obyva­

te lé do multikin ani nechodí, když v Řevn icích kino funguje. Své přesvědčení, jež zjev­

ně neodpovídá reali tě, opírá o zkušenost z dob minulých, kdy, jak říká, nebylo potřeba 

jezdit do jiných kin. Volba konkrétního kina tedy podle ní nesouvisí s určitým životním 

stylem, a le především s jeho dostupností. V jejích představách sice řevnické kino rozdě­

luje mís tní obyvatele, ale je n podle toho, na kolik dotyčný upřednostňuje účast na kultur­

ním dění obce před sledováním televize doma. Tato představa patrně odráží situac i její 

a jejích vrstevníku, kteří jsou kvůli vysokému věku převážně vázáni k místu svého byd­

li š tě . 

Tedy zatímco pro s tarší lidi je popcomová kultura symbolic ká spíše jako nositel negati v­

ního zážitku diskontinuity vzešlé ho z d louhodobé zkušenos ti z klasic kých kin, pro mla­

dé li di je kultura multiplexu symbole m v s ilném s lova smyslu, transcendujícím smys lo­

vou zkušenost diváka. Odmítnutí multi kina například z důvodu odporu vůč i konzumní­

mu s tylu života totiž nevychází z bezpros třední zkušenos ti v pros torách kina, na rozdíl od 

averze vůč i tomuto prostředí kvůli „chroupání" popcornu během představení nebo kvi'i­

li příliv hla itému zvu ku filmu. 

M ůj názor potvrzuje tezi sociologu Pe tera L. Be rgera a Thomase Luckmanna: Aby bylo 

možné předat určitou sociální realitu jako srny lupinou nové generac i, která v ní nežila, 

a j ež proto ne rozumí jejímu původnímu význam u, je třeba, aby byl její smysl koncentro­

ván do symbolic ké formy. Původní významy předešlé generace mohou být dokonce na­

hrazeny významy novými , aniž by muselo dojít k narušení daného institucionálního řá­

du .:111 Pře l oženo do empirického jazyka mého výzkumu to znamená, že generace, která 

téměř nebo vi'ibec nezažila svět bez multiplext1, a pro niž tedy tato kina nepředstavují 

di skontinuitu zkušenosti chození do kina, muže být hrozbou pro dalš í existenci klas ic­

kých kin. Ta to kina pro ni totiž ve srovnání s některými výhodami prostředí multiplexu 

mohou být méně atraktivní. Proto, aby moh la zůstal zachována kulturní a spo lečenská 

in tiluce klasické ho kina, je třeba jej í hodnotu vyjádřil symbolic ky tak, aby pro genera­

ci mladých lidí byla preference těchto kin v soudobém kontextu chození do kina dosta­

tečně přesvědčivá a smysluplná. 

:B ) V době výzkumu mně bylo 27 let. 
:~ l) Peter L. B e r g e r - Thomas L u e k m a n n, C'. d, s. 72. 
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Nový obsah symboliky ovšem muže být zároveň jej í s la binou, jak dokládá divácká pro­
měna Anny (22 le t). Ta prý dříve odm íta la multikina právě z důvodů anti-konzumního 

étosu, avšak později zjistila, že se nemusí stát tím, co pro ni představuje typický d ivák 

multiplexu, a přitom do těchto kin mliže chodit. Zároveň si uvědom il a, že mult ik ina ne­
hrají pouze mains treamové fil my. Vyšší techni cká kvalita, soukromí mu ltiki na a možnost 

jít na film praktic ky kdykoliv u ní tedy zvítěz ily. S me nšími kiny s ice nadále sympatizu­
je, ale již je téměř nenavštěvuje . 

Na závěr té to části bych se chtěl ješ tě vrátit k otázce kritiky multiplexu jako místa, kde 

„všichni chrastěj těma popcornama". Na základě předešlého výkladu totiž můžeme při­

psat její výskyt u s tarších lidí také jejic h vyšší percepční citlivosti na rušení v kině. Vět­

ší citlivost, jež je dána předešlou žitou zkušeností chození do kina, může vysvět lovat, 

proč já a moji vrstevníc i Vojtěch (30 let) a Jan (28 let) ne považujeme konzumaci popcor­

nu v multiplexech za tolik rozšířenou, aby mohla obtěžovat. Domnělá e mpirická prukaz­

nost naší společné zkušenosti může vycházet z mylné záměny příči ny a následku. Jiný­

mi s lovy, konzumaci popcornu nevnímáme ja ko rušivou proto, že není rozšířená, a le na­

opak, jelikož ji nevnímá me ja ko ruš ivou, nepovažujeme ji za rozšířenou . Proto také mla­

dí lidé potřebují svou averzi vuči popcornové kultuře multiplexů stavět na duvodech 

e tických da le ko více než lidé s ta rší. O tatně domnívá m se, že není náhoda, že právě Eli 

(23 let) jako jediná přímo prohlásila, že popcorn je symbolem multiplexů . 

5.2 Řevnické kino jako místo setkávání: 
Společný duch a lokální identita 

Vadí-li většině dotázaných divá ku na multikinech vedle popcornu zejména „neo ob­

nos!" tohoto prostředí, pak je to právě „osobní" charakter řevnického kina, ale i j iných 

klasic kých kin, který diváci nejvíce vyzdvihují. „Osobní" charakter při tom diváci spat­

řuj í nejen v estetice kina (kino má svou „duši"; je v něm patrný dotek lidské ru ky), a le 

především v možnosti vzniku osobníc h vazeb. Di váci na řevnickém kině oceňují vě tší 

prostor pro komunikaci mezi nimi a personá lem, především s pokladní.35
> Někteří d ivá­

c i tak s personálem v přátelském duc hu prohodí pá r slov, případně spočinou i v kratš ím 

hovoru. Komornější prostředí, nízká frekvence hraní a malý počet zaměstnancu mohou 

při častějším navštěvování kina dá t vzniknout důvěrnějšímu vztahu (č i dokonce průběž­

nému dialogu)mezi diváky a pe rsonále m. Osobní vazby mezi diváky a personá lem a le 

nemusí vznikat pouze v kině. Jelikož velká část zaměstnancu patří k mís tím obyvate!Um, 

znají se s některými diváky v rámc i sousedských vztahu. Návštěvník kina ta k může být 

svědkem toho, ja k se například pokladní důvěrně oslovuje s některými diváky, což při ­

spívá k celkovému dojmu maloměstského koloritu místního kina . 

Osobní ráz tohoto kina vnímají di váci také ve vzájemných vztazích mezi d iváky. Lokální 

charakter řevického kina spolu s pomalým rytme m čtyř představení týdně či n í z tohoto 

35) a to je obvykle čas, nebol průměrná návštěvnost kina je as i 35 diváku na film. přičemž běžná návštěv­

nost bývá n ižší a průměr dorovnává několi k výrazněji navštěvovaných fi lmu (čerpáno ze s tatis tik Gong 

o. s .) . 

138 



ILUMINACE 
Robert Bargel: Etnografie dl'áckt' žité tkušenost1 v prostoru maloměstského kina 

kina místo setkávání místních obyvatel. Místní návštěvník zde muže potkat své známé, 
významné spoluobčany nebo osoby, které zná dotyčný pouze od vidění díky pravidelněj­

ším ná hodným setkáním ať už v pros torách kina či v jiných veřejných prostorech. Míst­
ní balet361 pravidelnějších návštěvníku v prostoru kina ne ní pouhým mechanickým se­
tkáváním, nýhrž 1Jmožňuje, ahy se potkali i lidé, kteří by se pravděpodobně jinak nezna­

li. Dává prostor neočekávaným setkáním těch , co se znají, ale také dovoluje vznik no­

výc h zná mostí. Místní balet se jednak významně podílí na pocitu duvěrné obeznámenos­
ti diváku s tímto prostředím a zároveň přispívá k utváření konkrétnější předs tavy místní 

komunity v jejich myslíc h. 

V souvislosti s tím pak d ivák ml'1že zakoušet v pros toru kina přítomnost „společného du­
cha", jak uvádí Jaroslava (52 let). K pocítění kolektivního ducha je ale zapotřebí, aby 

v kině bylo živo, aby bylo plné diváků. Je-li sál plný nebo z velké části zaplněný, je roz­

díl oproti nízké návštěvnosti nejen vidět, ale také c ítit na vyšší teplotě okolního vzduchu. 

Di vák do lova cítí lidské teplo, což však můžeme chápat také jako metaforu, neboť lid­

ské teplo, provázené rovněž specifickými čichovými vjemy, zde tvoří součást celkové at­

mosféry divácké pospolitosti. V jindy „ mutně" prázdném a chladném sále Uak jej ně­

kteří popisují) je nyní vzduch výrazně prosycen lidským elemente m. Společný duch, kte­

rý se pomyslně vznáší kdes i nad hlavami diváků , jak si představuje Jaros lava, je svým 

způsobem přítomen i doslovně, resp. právě multisenzuálně zakoušená fyzická přítom­

nost lidského eleme ntu v sále navozuje pocit exis tence jakési nehmotné kolektivní enti­
ty. Zásadní roli v tom hrají kole ktivní zvukové projevy, jimiž publikum reaguje na děj fil­

mu. Společný smích nebo napjaté ticho, to vše vytváří dojem společně sdíleného zážitku, 
podobného naladění a vzájemnosti a přispívá k pocitu přináležitosti k místní komunitě. 

Díky důvěrné obeznámenosti s řevnickým kinem spočívající jak ve známosti s personá­

le m, tak v místním baletu diváků v prostoru kina, a v neposlední řadě také ve znalosti 

samotného prostoru dané dlouhodobým pobýváním v něm j e místní kino pravidelnějšími 

diváky vnímá no ja ko „domácké". V čem diváci spatřují domáckost, odpovídá tomu, jak 

Jan Patočka c harakterizuje domov: domov je ta část našeho světa, „s níž jsme převážně 

obeznámeni, v níž se cítíme bezpečni, kde ne ní takřka nic objevovat, kde každé očeká­

vání již bylo anebo vždy může být typic kým zpl'1sobem vyplněno" .37l Slovy diváku to 

muže být vyjádřeno takto: 

Člověk lo už zná úplně jak svý boty. Moh by sem jít poslepu. [ ... ] Prostě patří lo 

k těm Řevnicím. [ .. . ] Pak s i myslim, že se tam potkávaj pořád jakoby i ty samý 

lidi. Tam je strašně milá paní lam v lý pok ladně. Ta stará. Ta je prostě taková jako 

hrozně fajn. A myslím si, že to je i ta kový, že se na tebe ja ko někdo podívá a ví, že 

... jó, lo jste vy, jo. To je strašně milý na lom. To je na tom příjemný a i to, že je lo 

lam jako Lakový stejný. (Zuzana, 43 le t) 

Di vačka Zuzana naplňuje svým vnímáním místního kina Patočkův vymer domova 

i v otázce bezpečí. Zatímco do multikin se bojí pouštět svoje starší děti o samotě, aby se 

36) Viz Cíle a leoreticko-metodologická východiska. 
:37) Jan P a I o č k a, Přirozený svět jako filozofický problém. Praha: Československý spisovatel 1970, s . 85. 
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jim něco nestalo, mís tní kino je pro ni bezpečné mís to, kam mohou děti chodit samy. Zá­

roveň j a k j sme viděli , není místní kino oproti prostředí multiplexu v j ejíc h očích ta ko­

vým nebezpečím pro zdárný mravní vývoj jejích dětí. Multikina tedy zhodnocují domá<'­
ký c ha ra kter místního kina, resp. i díky nim muže být domáckost lokálního kina uvědo­

mována. K povaze domova toti ž bylo Lně ná leží jeho nenápadnost.381 Teprve na pozadí 

zkušenosti s c izím se domov zjevuje ve vé specifičnosti. Polaritu domovské mís tní kino 

versus c izí multiplex vyjadřuje ta ké názor Lenky (46 le t): „ Když vstupuješ do sá lu v mul­
tiplexu, lak je to cizí prostředí. A když půjdeš do Řevnic, tak je to domácí, příjemný 
a člověk tam jde jako domu nějakým způsobem, je to tam milejší." Domácká a tmosféra 

řevnického kina vede v jistém ohledu i k domáčtějšímu chování v něm. Například obě 

výše citova né divačky uvedly, že díky této atmosféře jdou někdy do místního kina dokon­

ce v Le plákách, tzn. v oblečení, které má status domácké uvolněnos ti a v němž se do spo­

lečnosti běžně nechodí. Domáckost místního kina Ledy ponechává určitý prostor tělesné 

vobodě i v rámc i neanonymního prostřed í. 

Mís tní kino pochopitelně není domovem v nejužším s lova smyslu jako lidské obydl í. Jak 

a le řekl divák Pavel (28 le t), někdo c ítí potřebu patřil i někam šíře - do své obce, do 

mís tní pospolitos ti . Účast na veřejném, kulturním, společenském, ale i politickém dění 
obce je pak podle něj způsob, j a k toho do áhnoul. V tomto smyslu navštěvování mís tní­

ho kina přispívá k rozšiřování domova nad rámec vlas tního obydlí na hranice obte či mi­

kroregionu a podílí se na vytváření a udržování poc itu přináležitosti k mís tní komunitě 

a k da né lokalitě. Řevnické kino svou integrační společenskou.funkcí a zárove11 svou lo­

kální situovanos tí do mís tní krajiny na pomáhá pos iloval pocit místního zakořenění. Jis­

tP., ne lze přeceňovat význam kina, ale vzhledem k Lomu, že je jednou z mála mís tních 

pravidelně a celoročně fungujících kulturně- polečenských instituc í, navíc vyhledáva­

nou š irokou veřejností, domnívám e, že je ho role není zanedbate lná .391 Ostatně jak po­

znamenala Zuzana, „ kde jinde by se ty lidi měli scházel, kromě hospody, než v lom k ině, 
aby každej neseděl u toho svýho dývídýčka". 

lejně jako divák Pavel i velká část ostatníc h dotáza ných pravidelných diváku řevn ické­

ho kina vyznává étos vztahu k domovu ve my lu obce, resp. mikroregionu, jenž e pro­

jevuje aktivním zájmem o veřejný život v obci a okolí. Jejich vztah k mís tu odpovídá 

tomu, jak Tuan charakterizuje lokální patriotismus, a tímto pojmem jej označují i ami 

respondenti. Podle Tuana spočívá lokální patriotismus coby s ilné afektivní pouto k mís­

tu jak v důvěrné zkušenosti s oním mís tem, tak ve vědomí toho, že stav, v ja ké m je máme 

rádi, j e kfohký a bez záruky trvalé exis te nce.40
' V rámci é tosu lokálního patriotismu je 

pak účast na místníc h kulturně-společenských akcích vnímána jako vyjádření podpory 

lokálnímu dění, j ak výstižně vyjádřil Pavel: „ Když jdeš třeba v Praze do divadla, tak ne­

máš pocit, že by bez te be nehráli, ale tady záleží, jestli přijdeš." Účast na mís tním dění 
chápaná jako jeho podpora je zároveň doprovázena pocity smysluplného jedná ní a osob-

38) Tamtéž, s . 86. 
39) Kromě ki na zaj išťuje v Řevnicích kulturní vyžití zejména Městské kulturní středisko či kavárna -<'hrá­

něná dílna Modrý domeček (koncerty, besedy, \ e rnisáže, výstavy), ovšem s mnohem menší frek\ encí než 
kino. Výj imku tvoří bohatý program místního lesního divadla o letn ích prázdninách (di\ ad lo, korwcrt)). 

40) Yi-Fu Tu a n, Topophilia, A Study oj Environmental Perception, Attitudes, and Values. e\\ York: Co­
lumbia Univers ity Press 1990 , s . 101. 
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ní důl ežitosti , čímž přispívá k poc itu vystoupe ní z anonymity. Nejde tedy jenom o to, že 

v rámci lokálních společenských akcí, během nichž se setkávají místní, dochází k utvr­

zování sociálních vazeb, a tím i pocitu neanonymity. Jde také o to, že vyjádření solidari­

ty s místním děním přispívá k pocitu a utentic ké ho modu lidské ho zde-bytí, a to s akcen­
tem na ono „zde" ve smyslu šířP. rhápanPho domova jakožto obce apod. 

Přestože návštěva místního kina muže přispívat k představě přináležitosti k místní po­

spolitosti , muže být na konkrétnější úrovni oné představy lokální společenství paradox­

ně rozděleno. Jak totiž tvrdí místní, deklarující se jako lokální patrioti, j e v Řevnicích 
menší skupina lidí, kteří se aktivně zajímají o místní dění, a vedle toho je zde šedá masa 

těch, kteří o své bydliště nejeví valný zájem, žijí spíše za plotem svojí zahrady nebo c ho-

1, I o v " c 1 c ornu pouze „ prespat : 

Máš lidi , který fakt potkáš je nom, že s i sednou do toho a uta a jedou k Noskovi, 111 

že jo? A prostě jsou takový jako jenom doma, jo. A máš prostě i já nevím nějakej 

Karel čtvrtej 121 nebo tady je u zámečku 1.
11 nějaká akce a zas ta m potkáš ty s tejný 

lidi . ebo jak jsme chodili do toho Common Croundu-Hl na angličtinu, zas tam 

choděj ty podobný lidi, jo? A pak máš lidi, kte rý prostě nejdou nikam. [„ .] o ne­

j sou akční, nezajímá je to. Prostě fakt čuměj na tu televizi, jsou to takový fakt kon­

zumní lidi , jo. A možná, že nejdou ani do toho multikina[ ... ]. Že tady je prostě as i 

konečněj počet těhle lidí, který se budou vždycky zaj ímat vo všechno, vo celkový 

dění, vo kulturní dění - kte rý když bylo veřejný zasedá ní ta d y městskýho úřadu 

ohledně sk ládk y, ta k zas tam byli lidi s tejný, který choděj do toho lesa, který choděj 

do toho kina, který choděj do toho divadla 151 a který prostě tady jako se tak jako 

znaj mezi sebou a který tam budou zvonit klíčema, že skládka ne. (Kateřina, 48 le t) 

Z odpovědí mých respondentu sice vyplývá, že pro každého z nich j e komunita „akčních 

lidí" tvořena především okruhem jeho zná mých, byť jednotlivé okruhy se samozřejmě 

protínají - Řevnice jsou přeci jen malé město. To ale neznamená, že by tato představa, byť 
zjednodušeně polarizovaná, nemohla odrážet řevnickou realitu. Obraz komunity „akč­

níc h lidí" totiž posilují také častá setkání se zná mými od vidění, opakující se na jednot­

li vých veřejných akcích. Zároveň obraz masy veřejných anonymů (das Man)46
l bez zájmu 

o vou obec vzniká na základě každode nního s tyku se spoluobčany, kteří svým jednáním 

lento obraz do značné míry naplňují. Prostřednictvím hodnot lokálního patriotismu se 

tedy určitá skupina místních vymezuje vůči zbytku obce. Ačkoliv vyznávání těchto hodnot 

v sobě mtlže nést jistý exkluzivistický náboj ,47l odpovědi mých respondentfi vyjadřují 

1-1) Místní obchod. 
12) ově vznik lý, každoroční slavnostní pochod Karla IV. 
i:~) Vila v cenlru obce, v níž je umístěno městské kulturní centrum a obecní knihovna. 

44) Místní jazykové kurzy. 
45) Řevnické lesní divadlo. 
i6) Martin H e i de g g e r. Bytí a čas. Praha: OIKOYME H 2002, §27. 
'J.7) Viz např. James . O u n c a n - ancy G. O u n c a n, ense of Place as a Posil ional Good, Localing 

Bedford in space and time. ln: Paul C. A d a m s - leven H o e I s h e r - Karen E. Ti 1 1 (eds.), Tex­
tures oj Place: Exploring Humanistic Ceographies. Minneapolis: Univers ity of Minnesola Press 2001 , 
s. D-54. 
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spíše lítost nad nezájmem některých spoluobčanťi podpořit více místní dění. Aby však 
bylo možné zjistit, zda étos lokálního patriotismu funguje také jako kulturní kapitál, na je­

hož základě dochází k sociální diferenciaci a legitimizaci nároků určité kupiny na poli­

tickou či sociální moc,48' bylo by zapotřebí analyzoval odpovědi většího vzorku obyvatel. 
Nedílnou součástí lokálního patriotismu je hrdost na úspěchy svojí domovské obce a po­

cit radosti, když obec vzkvétá. Jak vyplývá z odpovědí místních diváků, Lylo pocity neza­

nedbatelnou měrou živí také fungující kino. Plný kinosál se pojí s radostí z prosperující­
ho kina, která má s ice na jednu s tranu ryze sobecké motivy, že dotyčný nepřijde o mož­

nos t jednoho z mála místních kulturních vyžití. Na druhou s tranu ale mívá také motivy 

patriolské. Radost je pociťována tím spíš, čím méně j e dění v obci vnímáno kladně. 
U mnohých občanů totiž současný s lav věcí veřejných v Řevnicích vyvolává značnou ne­

spokoje nost. Důvodem může být nedostatečná místní infrastruktura, vleklá a zpolitizo­

vaná kauza prodeje mís tní skládky č i dlouhodobě nestabilní politická situace na mě t­

ské radnici. V tomto kontextu může být přítomnost kina vnímána, zvláště ukončilo- li již 

vícekrát svťij provoz, jako významný faktor zvyšující životní úroveň obce. Zároveň mťiže 

pomáhat vytvářet lepší obraz Řevnic v očích obyvatel okolních obcí, kteří kino navvtě­
vují, a přispívat tak k hrdosti řevnických na své město: 

Řevnice j sou vnímaný vždycky jako takový trošku divný místo, jo? Prostě vždycky 

tady nic nešlo, všecko tady byl problém. A polom když je lakovádle akce, i třeba, 

jak jsou občas tadyty Řevy Řevnic49) nebo ty swingový odpoledne, lak vidíš, že ty 

lidi přijedou a že jako se začíná něco konečně! Že jednak jakoby lo povědomí 
o Řevnicích je, ten názor začíná bejt troš ku jinej. Teď je sem pro co jezdit, to je 

taky hrozně duležitý. Byť je to večer [myslí tím kino), ale ty lidi s i prostě už e 

s tím spojej. (Zuzana, 43 le t) 

Kino tak spolu s dalšími méně fre kventovanými, ale o to atraktivnějším i událostmi záro­

veň přispívá k větší autonomii města a činí z něj š irokým okolím vyhledávané kulturní 

centrum. J ím se Řevnice s távají zejména v l étě, kdy se v místním les ním divadle konají 

četné kulturní akce. Společně s dalším kulturním děním se kino podílí na utváření lo­

kální identity města a jeho obyvatel. Prostředn ictvím svého kina se totiž Řevnice vyme­

zují vůči ostatním okolním obcím, jež kino ne mají, ale také vťiči Praze, do kte ré již není 

potřeba za kine m dojížděl (alespoň dle některých názorů). 

Místní kino však napomáhá utvářet lokální identitu také v rovině este tic ké. Svým omše­

lým, částečně prvorepublikovým a z části normalizačním vzhledem:>Ol odpovídá určité 

zakonzervované podobě Řevnic, patrné zvláště na nedalekém náměstí. V postoji někte­
rých diváků k tomuto kinu se pak odráží také jejic h celkové hodnocení vzhledu obce. 
Kino v jejic h očích podtrhuje to, že Řevnice na rozdíl od některých architektonicky ne­

citlivě zmodernizovaných obcí „zůstávají hezky postaru", jak řekla Eva (40 le t). Místní 

kino však svým vzhledem nepodporuj e mí Lní ide ntitu jenom po s tránce formálně este-

48) Tamtéž, s. 42. 
49) Každoroční rockový festi val pořádaný v mís tním lesním divadle. 
50) Kino bylo postaveno v roce 1928 a v 70. letech doš lo k rekons trukci interié ru. 
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tické, ale hodnota „starého" spočívá rovněž v jeho obsahu. Místní kino je totiž také no­

sitelem paměti místa, zachycuje část historie města, a přispívá tak k představě jeho his­

torické kontinuity a identity, jak ukážu dále. 

Pro třednictvím navštěvování řevnického kina se jistou měrou definuje také širší loká l­

ní identita mikroregionálního rozměru, neboť kino využívají i obyvatelé okolních obcí 

(Letu, Dobřichovic, Zadní Třebaně atd.) . V j eho prostorách dochází jednak k setkávání 

známých z téže obce, ale i ke střetávání známých z různých obcí. Řevnické kino je míst­

ními vnímá no jako „ naše" ve s myslu „ nás, kteří zde žijeme", a to jak „nás, řevnických", 

tak „nás z tohoto mikroregionu". Kino přispívá k jis té soběstačnosti celého mikroregio­

nu. polu s mikroregionální identi tou se pak vyskytuje též é tos širšího lokálního patrio­

tis mu coby emocioná lní vazby ke zdejšímu kraji. 

5.3 Paměť kina a nostalgie 

Zatímco motiv lokálního patriotismu se ve vztahu k řevnickému kinu vyskytuje napříč 

širokým věkovým spektrem, je pro s tarší diváky oproti mladším návštěva tohoto kina 

spojena navíc s nostalgií. Staré řevnické kino pro ně představuje místo, kde je možné 

přenést se zpět do mládí, kdy, jak mnozí tvrdí, byla návštěva kina svátečnější událostí 

a film v kině vzbuzoval fascinaci daleko více než dnes: 

My jsme byli fascinovaný kinem už se ženou od mládí. [ ... ] Dřív to pro nás bylo 

... možná mě to fascinovalo ještě daleko víc než teď, než tu mládež teď, protože 

pro nás to byl takovej určitej útěk, asi jestli jsem byl víc sentimentální nebo ne­

vím, co jsem, ale pro nás to byl takovej útěk z reality a ještě jsme si toho vážili da­

leko víc než, podle mě, současná generace. A nevir:n no, teď už to možná trošku 

mizí, ale pro mě je tam vobrovská dávka nosta lgie. I když ta nostalgie díky těm no­

vejm typum promítání a kin trošku už vyprchává. A díky tomu, že pro nás to byl 

jednoznačně útěk, pro mojí generaci, útěk úplně z reality - jednoznačně, když byl 

dobrej film. Teď kliknete, koupíte si letenku a jste druhej den někde na druhým 

konci světa, jo, a to fakt nebylo. [ .. . ] Ačkoliv e nám vubec nic nedělo, vubec mně 

se nic nedělo, tak prostě ta doba byla pro rnladýho člověka naprosto ubíjející - to 

není žádný klišé - prostě hnusná, ubíjející, nemohli jsme se nikam podívat a já to 

aspoň vnímal hrozně. (Jindřich, 47 let) 

Zásadní úlohu ve vyvolání dojmu přenesení se do minulosti hraje estetika kina. Nejde 

však jen o rovinu vizuální, ale také hma tovou a zejména čichovou. Jedním z nejvýznam­

nějších pojítek se starými časy jsou kromě a rchite ktury původní dřevěné sedačky s ko­

ženkovým čalouněním, jež dříve byly běžnou výbavou kin, a jež tak mohou vyvolávat 

vzpomínky na minulost i u návštěvníku , kteří své mládí prožili jinde než v Řevnicích. 
Jak poznamenala divačka Lenka (46 le t): „Úplnč to evokuje to dčtství, akorát tam neto­

píte v těch kamnech, což já si pamatuj u z Kina Kačerov."51 ) 

51) Někdejší kino v Praze 4. 
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Společným rysem s tarých kin je podle mnoha diváH1 také jejich osobitý, lety usazený 

pach, který navozuje celkovou starobylou atmosféru místa, a přispívá tak k přene ·ení se 

zpět v čase. Pach starého kina bývá jedním z hlavních atributu spojova ných celkovým 

vztahem dotyčného k tomuto kinu (a ť kladným č i záporným). Důvodem je patrně lo, že 

vuně určitého místa udává jednotný smyslový tón naší zkušenosti v něm a zárover'í tónu 

naš í zkušenosti poskytuje e moc ionální zabarvení. Základní c harakteristikou našeho či­

c hu je totiž jeho výrazná vazba na naš i afektivitu.:;21 Čich „vytváří sil né pouto mezi jedin­

cem a proslředím,"531 čímž významně napomáhá našemu zakořenění do světa. Speci fic­

kc'í vuně kina se z velké části podílí na je ho osobitosti, což je dáno i Lím, Že č ich na roz­

díl od abstraktnějších smyslu, jakými jsou zrak a s luch, je vždy spjat s konkrétním mís­

tem. Aby mohl člověk zakusil neopakovate lnou atmosféru starého kina v její plnosti, 

mu í Lakové kino navštívit a nechat lam na ebe doslova dýchnout geni a loc i. Ačkoliv 

ducha s tarého kina lze do jisté míry evokovat slovně či obrazově, bez osobní (·ichové 

zkušenosti není úplný. „Na rozdíl od barev a zvuku zřejmě nemáme v hlavě ur(·itý ou­

bor naučených vůní, tedy jakýsi s lovník naší č ichové zkušenosti. Neexistuje žádný ·ku­

tečný č ichový ekvivalent kina.":;.11 Hodnotu lety uzrá lé ho pachu starého kina je však tře­

ba c hápal také v kontextu s prostředím multikina, které se mt"1že j evil jako „uměl é" (·i 

„sterilní" a které je takříkajíc bez chuti a bez zápachu, resp. které j e cítil pouze uměle 

vytvořenou vuní praže né kukuřice. Umělost vt"mě popcornu však spočívá zejména v tom, 

že je s pojena s uměle zavedeným zvykem konzumace popcornu v kině, který u nás ne­

měl tradici. V případě řevnického kina k dojmu nesterilnosti přispívá inte nzivní odér zá­

chodu, který umocňuje dojem ne mode rnosti tohoto prostředí. Ideálním prostředím mo­

derního západního člověka je totiž prostředí bez jakéhokoliv zápachu551 č i alespor'í s pa­

chy umělými , překrývajícími pachy autentické.-~'J 

K dalším rysům řevnického kina, které bývají zmiňovány v souvis losti s návratem do 

mládí, jsou vstupenky. Zatímco v jiných kinech dnes obvykle tiskne vstupenky na mí tě 

počítač, v řevnickém kině se prodávají pt"1vodní lís tky s předtištěnými políčky na ruční 

vyplnění. Připomínkou mládí však mohou být i ty atributy kina, jež dříve nebývaly spo­

je né návštěvou kina, avšak které dotyčný zná z minulos ti. Kupříkladu podle vyjádření 

Jindřicha dotváří dojem návratu do jeho mladých le t z „třice ti procent" chuť limonády 

Kofola. 

Význam řevnického kina tedy spočívá také v lom, že je místem paměti. Jako Lakové zpří­

Lom11uje lidem jejich osobní i kolektivní minulost. Spo lečné vzpomínky místníc h obyva­

te l vážící se k tomuto kinu jsou vple teny do vzpomínek na život obce: s tarší diváci s i na­

příklad vybavují, kde bydleli dřívější zaměstnanci kina, s nimiž se znali osobně apod . 

Ovšem řevnické kino je také nosite lem paměti kulturní, neboť v sobě nese š iroce sdíle­

nou zkušenost z určitého období v daném kulturním prostředí. To souvi sí především 

s fak tem, že s i toto kino ponec hává ry y dřívějších kin. Avšak kromě materiality kina 

mliže dřívější zkušenost z kina evokovat také jeho podobná sociální funkce. apříklad 

52) P. R o d a w a )· c. d., s. 64. 
53) Tamléž, s. 67. 
51) Tamléž, s. 72. 
55) Yi-Fu T u a n, c. d., s. 9. 
56) P. R o d a w a y. c. d., s. 76. 
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Zuzana (43 le t) při podobňuje řevnické kino k někdejšímu filmovému klubu v Olomou­

ci;'71 a to nejen pro jejich vzájemnou fyzi ckou podobnos t, ale také kvůli přítomnos ti ur­

čité neanonymní divácké komunity, byť tehdy šlo o komunitu klubovou a zde se jedná 

o pospoli tos t místníc h obyvatel. V podobném duc hu přenáší Eva (40 le t) svou zkušeno t 
ze zaniklé ho pražského filmového klubu v Klime ntské ulic i581 na zkušenost s di váky, ji ž 

chod í na klubové filmy do řevnického kina a kteří j sou podle ní „podobně naladěni " 

jako te hdejší klubová komunita. 

Lze říci , že řevnické kino odpovídá Augého konceptu antropologického místa.591 Ja k tvr­

dí Augé, obyvatelé antropologického mís ta v jis té m smyslu nevytvářejí historii , a le žijí 

v ní. Udržují his torii, kte rá již pominula, a j sou ta k diváky sebe samých.60l Tato teze se 

vztahuje především na sta rší diváky, kteří se v řevni ckém kině vracejí na základě svých 

vzpomínek zpět do zmizelé ho světa, v němž neby ly multiplexy, „nebyly takový vymože­

nosti jako Ly popcorny" a bylo „všecko jednodušší takový", jak vzpomíná na te hdejší 

chození do kina Jaroslava (52 let) . Jin í di váci i zase vybavují dlouhé fronty na lís tky, 

kte ré dne téměř vymizely, anebo tehdejší me nš í dostupnost západních filmé'1. Ovšem ne­

jde o lo, že by se svět změnil jenom s tran c hození do kina, tj. že by v něm přiby la jen 

mu ltikina s a meric kým i filmy. Naopak, svět e proměnil celý. Multikina j sou pouze j ed­

ním z představitelů současného světa: rychlejš ího, méně osobního a obtížněji uc hopite l­

né ho.61i Právě tato skutečnost vytváří do značné míry kouzlo řevnického kina a jiných 

podobných kin. Přestože s nad dříve moh ly filmy v kině diváky fascinovat více, přec i j en 

byla jeho návštěva běžnou, profánní záležitostí, jak vyplývá z rozhovoru i s lidmi pokro­

ě il ejšího věku. Zakoušení kouzla s ta rého kina s i ted y nelze přestavovat jako mechani c­

ký proces, během něhož se divá kovi v prostoru kina vybaví, jaké kouzlo pro něj kino 

mělo kdysi. 

Vzpomínky jsou [„ .] vždy rekonstrukcemi, které vypovídají nejen o minulosti, ale 

stejně tak i o vnímání současnosti. [ . . . ) [Tlo je zdrojem jejich hodnoty a významu 

- nevypovídají pouze o minulosti , nýbrž také minulost využívají ke komentování 

přítomnost i. 621 

Kouzlo s taré ho kina souvisí především se změnou společenského kontextu. Stará kina 

představují ostrůvky zaš lých času , což a le neznamená, že by se v nic h čas musel zasta­

vit úplně . Oproti dnešní době, pro niž j e c harakteris tická zkušenost zrychle ní dějin , zde 

však čas plyne pozvolněji. 

Ovšem řevnické kino je mís tem paměti i pro mladší diváky. Mís tní kino v nich jednak 

muže vyvolávat vzpomínky z dětství. Napřík lad Jan (28 le t) , který c hodil do tohoto kina 

přibli žně až do svých deseti let, než bylo na d louho uzavřeno, si po j eho znovuotevření 

.57) F'K' Divadle Hudby . 

.58) F'K ' Praze l . 
59) Sro\. Mie ha lina Lu ba s ze w s k a, c. d. 
60) Mar<' A u g é, l on-places: introduetion to an anth ropology of s upermodernit)'. London: Ver-so 1995, 

s. s.,i. 
6 1) Viz např. M. A u g é, Antropologie současných s11ěllt Brno: At lantis 1999. 
62) Mark J a n c o v i c h, Kulturní geografie filmové konzumpce. Iluminace 20, 2008, č. l , s. 28. 
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do něj zašel „zavzpomínat na mládí" . Vzhlede m ke svému tehdejšímu věku s i však dří­

vějš í návštěvu kina nevybavuje v širších společenských souvislostech jako starší diváci, 

ale z perspektivy dítěte: 

Když jsem tam byl naposled jako malej, tak mi to připadalo takový velký, a když 

jsem tam šel, když to znovu otevře li , tak mi Lo připadalo takový malý. [ ... ) Vono to 

bylo takový kulturní centrum v nějakým takovým přeneseným slova smyslu, pro­

lože tam byly i takový ty besídky, víš jak? Vánoční besídky lam byly vod základ­

ky, takže ne vždycky tam bylo kino. Ale když jsme tam chodili , vím, že lam byl La­

kovej - jak se to jmenovalo? - dětskej filmovej fest ival. 

Místní kino však může být pro mladé (ale i s tarš í) také nos itelem abs traktní kulturní pa­

měti , a to v závislosti na jejich imaginac i a his toric kém povědomí. Návštěvník mt'He mít 

v tomto kině pocit, že na něj kupříkladu dýchá duch první republiky - jak uvedl jeden 

z mladších diváků, který obdivoval pros torovou velkorysost sálu osazeného balkonem, 

kte rá je, dle jeho slov, na malé Řevnice a ž ohromující, a lze z ní tak us uzovat na tehdej­

š í popularitu místního kina, a le i celé kine matografie . Podle Evy (40 le t) je dokonce 

duch první republiky v kině přítomen „ trochu i čichově". Vnímání kina tedy mohou for­

movat jak vzpomínky osobní, tak vzpomínky č i vědění společensky re produkované. 

Ačkoliv jsem ukázal, že koncept antropologického místa odpovídá řevnickému kinu 

v případě starších diváků, kteří v něm na základě osobních vzpomínek „žijí" s tarý svět, 

je toto kino antropologickým místem i pro diváky mladší. J edním ze základníc h rysů an­

tropologického mís ta je totiž skutečnost, že symbolizuje vztah jeho obyvate l k jejic h dě­

jinám,63l a to nejen dějinám prožitým, ale i spo lečensky prostředkovaným (byť i vzpomí­

nání j e do jisté míry společensky formovan é) . Řevnické kino odpovídá i os tatním cha­

ra kteristikám antropologického mís ta. Antropologické místo je: 

identické (ve smyslu, že jistý počet jedinců se zde muže identifikovat a definovat 

se s jeho pomocí), vztahové (ve smyslu, že ti , kdo tu žijí, zde mohou znovunalézat 

různé stopy toho, co se tu <lálo dříve, znaky původu a souvislosti ). Tak je místo 

[antropologické] symbolické v trojím smyslu (ve smyslu, v němž symbol vytváří 

vztah komplementarity mezi dvěma bytostmi nebo dvěma skutečnostmi ): symboli­

zuje vztah každého z držitelů k sobě samému, k jiným držite!Um a k jejich ději­
nám.64l 

Co se multiplexů týče, ty naopak představuj í (alespoň pro některé diváky) tzv. ne-místa. 

Ne-místo je opakem místa antropologic kého - jedná se o prostor, „kde nejsou symboli­

zovány ani identita, ani vztah, ani dějiny" .651 Ne-místa jsou unifikované a neosobní „ pro­

s tory, v nic hž ved le sebe existuje me ne bo byd líme, ale nežije me spolu , kde s ta tut spotře­

bitele nebo osamělého pasažéra prochází smluvním vztahem se společností" .661 T yto pro-

63) M. A u g é, c. d., s. 109. 
64) Tamtéž. 
65) M. A u g é, c. d., s. 109. 
66) Tamtéž, s. 110. 
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story mohou působit díky unifikovanosti oproti zcela cizímu prostředí příjemně, avšak 

nepřejí vzniku hlubších osobních vazeb. Rozmnožení ne-míst spolu se vztahy ke světu, 

které vzbuzují, je charakteristické pro současný stav světa, který Augé nazývá nadmo­
dernitou. „Nadmodemila odpovídá zrychlení his torie, zmenšení prostoru a individuali­
zaci vztahů, které rozvracejí kumulati vní procesy mo<lerny."6 7

) Zatímeo mo<lerní město 

devatenáctého s toletí nebránilo prostorové blízkosti a vzniku osobních vztahů,68l je pro 
dnešní svět příznačné uvolnění lokálních vazeb a vyvazování z místa. Jak jsme viděli, 

preference mís tního kina před multiplexy pak představuje jeden ze způsobů, jak mís tní 

vazby upevnit. Nicméně je třeba upozornit, že ačkoliv příznivci řevnického kina vníma­

jí lokální vázanost „svého" kina kladně, nepojí se kategorie antropologického místa au­
tomaticky jenom s pozitivními vlastnostmi. A stejně tak prostor, který odpovídá definici 

ne-místa, není apriori negativním. 

Ve městě vždy byla, a v nejlepším případě často, ne-místa: mohla se zde utvrdit 

individuální svoboda (chodce), skryta před všemi efekty identifikace, k nimž ve­

dou příliš velká blízkost, někdy až k zadušení, spolčen í nebo krutosti sousedství 
místa [antropologického] ve své nejhorší formě. Ale svoboda ne-místa může za­
cházet až k šílenství samoty, stejně jako smysl místa může vést k diktatuře před­

sudků, k přeplněnosti smyslem, jež sama vytváří své formy šílenství.69
) 

Nutno dodat, že ka tegorie antropologického místa a ne-míst~ se vztahují „na přesný em­

pirický prostor nebo na představu, kterou o tomto prostoru mají ti , kdo se vněm vyskytu­
jí" .70

> Co je pro jedny místem, může být pro druhé ne-místem a naopak. Fakt, že multi­

kina mají v očích příznivců řevnického kina i některých diváků těchto kin (Anny i Jana) 

status ne-místa, neznamená, že je takto vnímají všichni. Naopak je pravděpodobné, že 
mezi jednotli vými multikiny existují výraznější distinkce a že vztahy k nim jsou pestřej­

ší. Bylo by proto zajímavé toto téma probádat hlouběji - zvláš tě pak v českém prostředí, 

které v tomto ohledu není dosud příliš zmapováno. 

6. Závěr 

J ak výzkum ukázal, v současné době se v postojích řevnických diváků projevuje v otáz­

ce kin silná významová polarita klasické kino versus multikino. Klasické kino je symbo­

lem tzv. popcorn-free culture, a jako takové je vnímáno jako protipól popcornové kultu­
ry multiplexů, a to v rovině este tické, morální, etické atd. V rámci této polarity může být 

klasické kino hodnoceno pozitivně jako představitel naší tradice, skýtající bezpečí do­
movského a jako místo mající svou identitu, historii či genia loci. Ale může být vnímáno 

také negativně jako nemoderní prostor odsouzený civilizačním pokrokem k zániku. Mul­

tikina pak v rámci této dichotomie mohou pro jedny představovat modernost, pohodlí či 

67) Tamtéž, s. 110. 
68) Tamtéž. 
69) Tamtéž, s. 121. 
70) Tamtéž, s. 109. 

147 



ILUMI NACE 
Kobert Bargel : E111ografic divácké žilé zkušenosti v prostoru maloml·:s1~kého kina 

technický pokrok, pro druhé naopak cizí, agresivní element, zosobňující kulturní úpa­

dek, konzumnost apod. Ačkoliv ona významová polarita prochází napříč širokým věko­

vým spektrem diváků, různí se vnímání těchto kin v některých ohled ech v závislosti na 

věku. Zatímco pro starší lidi představuje návštěva multiplexu výraznou diskontinuitu 
žité zkušenosti , jsou pro mlarlé lirli m11ltikina stran smyslové zkušenosti problematická 

daleko méně. Proto pokud se vůči nim vymezují, činí tak do značné míry na základě dů­

vodů ideových (konzumní životní s tyl a konformismus) . V tom však zároveň spočívá 

hrozba pro klasická kina, neboť ta kové odmítání popcornové kultury multikin nemá sil­

nou oporu v žité zkušenosti, a hrozí tedy „zběhnutí" k atraktivnější filmové podívané re­

prezentované multiplexy. Neméně podstatnou roli ve vnímání jednotlivých kin hraje také 

jejich geografická poloha. V případě řevnického kina je jeho odlišnost od multiplexťi 

umocněna lokálním zakotvením kina a jeho diváků. Tamní kino je místem setkávání 

místních obyvatel, podporující jejich přináležitost k místní pospolitosti a dané lokalitě . 

Tento aspekt je přitom hodnocen jak diváky s taršími, tak mladšími, byť patrně s určitý­

mi nuancemi dle míry jejích místního zakořenění. Kino jako jedna z možností místního 

kulturně-společenského vyžití zároveň podporuje a utonomii města (popř. mikroregionu) , 

a pomáhá tak formovat jeho identitu. Staré řevnické kino je ale také místem paměti , a to 

jak paměti lokální, tak kulturní. Jako takové nejen přispívá k představě his torické kon­

tinuity města, čímž spoluutváří je ho lokální identitu - ale také představuje, s tejně jako 

jiná podobná kina, mytizovaný ostrůvek zašlých časů, kam je možné se na chvíli skrýt 

před hektickou přítomností. 

Mgr. Robert Bargel (1981) 
Absolvoval zaměření sociální a kulturní antropologie na FHS UK. V současnosti j e doktorandem na Katedře 

obecné antropologie tamtéž. Zabývá se e tnografickým výzkumem v prostředí kin. 
(Adresa : r.bargel@ tiscali.cz) 
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SUMMARY 

ET HNOGRAP HY OF S PECTATOR S' LI VE D EXPERIENCE 
I N A SMALL-TOWN C I NEMA 

Robert Bargel 

Th is essay is an C'thnographic case study of a loea l, s rna ll- town c inerna in Řevn ice, near Prague. lt ana lyzes 
tlw ('u ltural - or syrnbolic - rneanings of the c inema. Because the c inema, as a place, is conslituted by the so­
('ial praC'liec of "cinema-going," thi s essay is an inte rprelation of speclalors' lived experiences in lhal space. 

Thus, the author of this essay employs thc approaches of phenomenologically orien ted thinke rs Patočka, 
Berger, Luckmann and Tuan. The author's research reveals that, in current times, there is a s trong syrnbolic 
polarit) be tween elassic c inemas and multi plexes. Classic cinemas a re seen lobe in opposition lo the " pop­
('Orn cu l ture" of the rnultiplexes on the levels of aesthetics, morals, ethics, etc. ln the case of the c inema in 
Řevnice, the local charac ter of the facility is very importanl, loo. It not only distinguis hes this c inema from 
multiplexes, but it also he lps form a local identity incorporated by the town and its inhabitants. The a uthor 
a lso points oul the diffe rences be tween diffe renl generations' pe rceptions of c inemas in general caused by 
the ir differenl previous expe riences. 

Trans la ted by Mikuláš and amantha Pštross' 
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Rozhovor 

" " VEDE O FILMU JSEM „ „ 
INTERDISCIPLINARNI 

Rozhovor s lvem Pondělíčkem 

Jan Hanzlík - Zdeněk Hudec 

USILOVAL 
" „ 

PRISTUP 

Prof. PhDr. Ivo Pondělíček, CSc. (na r. 17. 6. 1928) je klinický psycholog a teoretik umění, 

autor asi dvou stovek odborných článkťi, autor a spoluautor dvou des ítek knižních publikací (z ki­

nematografické oblasti např. Film jako svět fantómfl a mýt fl /1964/, Bergmanflv filosofický film 

a problémy jeho interpretace /1967/, Svět k obrazu svému. Příspěvky k .filmovému vědomí a video­

kultuře 1962- 1998 /1999/). V 60. le tech profesor Pondělíček přednášel psychologii filmu a fil­

rnologii na FAMU a FF UK. Působil též jako vědecký pracovník Filmového ústavu (v roce 1968 

se stal vedoucím jeho badate lského kabinetu), I ) který musel z politic kých důvodů v roce 1972 

opustit, stejně jako odborný zájem o film. K tomu se vrátil v roce 1990, kdy začal přednášet na ka­

tedře filmové vědy FF UK. Tento rozhovor není do sociologického čísla časopisu zařazen náhod­

ně. V době Pondělíčkova působení v badatelském kabinetu Filmového ústavu se zde totiž (a za 

jeho a ktivní účasti a spoluúčasti) realizovaly cenné, dnes můžeme říci průkopnické, výzkumy 

z oblasti soc iologie filmu. Hlavní funkcí rozhovoru s profesorem Pondělíčkem j e tyto pozapome­

nuté projekty a dění kolem nich znovu přiblížit odborné veřejnosti. 

Vystudoval jste psychologii, estetiku a literaturu. Jak jste se dostal k výzkumu filmu ve Filmovém 

ústavu? 

Začal j sem v profes i klinického psychologa (na psychiatrii) a lákalo mne, že to roku 1954 byla 

ještě tabuizovaná profese. Přitom j sem ovšem nemohl zapomenout na svá studijní léta a své ně­

kdejš í univerzitní učitele z Filosofické fakulty brněnské Masarykovy univers ity, a to z roku 1947, 

kdy jsem na fakultu přišel. K psychologii mne dočasně (než byla rigorózní kombinace s touto prý 

„pavědou" zrušena) dovedl vynikaj ící učenec-strukturalista profesor Mihajlo Rostohar. Byli tu 

však i jiní. Pro mě hlavním pedagogem byl literární a divadelní vědec profesor Frank Wollman, 

z este tiky nás měl profesor Mirko Novák. Oba často zabrousili k filmu. A stejně tak - nebo zejmé­

na pa k - v tomto ohledu byl mým učitel em profesor lnocenc Arnošt Bláha, už před válkou u nás 

zakladatelsky objevující téma sociologie umění a masové kultury. Bláha přednášel v největším 

1) f ilmový ústav byl zřízen 1. ledna 1963 při ústředním ředitelství Českosl ovenského filmu. Výroční zprá­
va Čs.filmu za rok 1963. Praha: Ústřední ředitel ství ČSF - Filmový ústav 1966, s. 10. Název instituce se 
postupně proměnil z „filmový ústav" na „Československý filmový ústav" a „Český filmový ústav". 
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auditoriu obecnou soc iologi i a s tudenty byl doslova obklopen. V roce 194 7 vedl seminář, kde se 

probíralo mimo jiné i téma „film a masová kultura". Ovšem tento seminář byl určen pro tudent)' 

soc iologie a já jsem se na něj dostal jen několikrát přes tehdejší spolužáky. Na semináři se před­

náv e ly re feráty, koreferáty a pak se o nich dí kutovalo, jak je to běžné . 

Vlivem surové kádrové manipulace, jíž byli u nás vystaveni někteří absolvent i fakult z poč·átku 

50. let, jsem ne mohl a vlastně an i nesmě l při stát u břehu, které mne profesně přitahoval y. tedy 

u psychologie. Zato mi ale náhodná příležitost pomohla veplout do místa, kde se objevila šan('e 

bez kádrování, i když jsem do té doby nemě l o výzkum filmu zájem. 

Už od roku 1959 jsem ni cméně přednášel o fi lmu. V Ka rlových Varech jsem dě lal fi lmový semi­

nář a současně jsem začal přednášet na FAMU. O filmu jsem zpočátku věděl jen to, <·o včdě l i nor­

mální diváci . Byl jsem však uji štěn, že budu přednášet psychologii, nikoliv filmovou historii , pro­

to j em svolil. V Klimentské ulic i se konal pravidelně filmový pátek , kde se promítaly ldm), kte­

ré jinak nebylo možno vidět. Tam jsem viděl Bu ňuel a, Be rgmana, Felliniho a francouzskou novou 

vlnu. Do Filmového ústavu jsem tedy vel už fi lmograficky vybavený. 

Jako vědecký pracovník fil mového ústavu jsem nas toupil k 1. lednu 196-J.. filmový ústav tehcl) 

ved l doktor Stanis lav Zvoníček. Mí přátelé mne ' tandovi doporuč ili , a on pak vyjedna l mé přije­

tí: mu el například v posudku napsal, že j em e už vzdal svého „ ind i\·idualismu" a podobně. 

V roee 1964 byl ustanoven badatelský kabinet filmového ústavu, kam Standa přija l mimo j iné 

některé pracovníky z j iných oddě lení. Zruš il například úsek, který se jmenoval výzkum divé1 ka ,21 

kde se provádě lo jen povrchní s ta tistické zpracování návš těvnosti. J iné lidi zase přesunu l z pub­

likačního oddělení, a z těchto lidí sestavi l tým vědeckých pracovníku. Pi'ivodně počítal s tím, že 

badate lský kabinet povedu. Ale bohužel jsem nemě l dobré kádrové posudky, takže <' to nepoda­

ři l o prosadit a pracoval jsem tam formálně jen jako prostý čl en týmu. Badatelský kabinet oficiál­

ně vedl Standa. Až teprve v roce 1968, kdy se začal y uvolňoval poměry, včetně kádrové poli tiky, 

jsem byl oficiálně ustaven vedoucím. Jenže krátC'e na to jsem odjel do „poloemigrace", či tá emi­

grace to totiž nebyla, takže jsem dlouho vedoucím nebyl. Ale vraťme se k roku 1964. ž za mne 

byl do badatelského kabinetu přijat i dok tor Ivan viták, kterého vyhodili z FilozoÍického ú ·tavu 

Československé akademie věd. Z publ ikačního oddělení·11 k nám přešel inženýr Jaroslav Brož 

a pan Jiří Have lka, z filmotéky, 11 rovněž při š l i dva his torici: doktor Lubomír Bartošek a Zdeněk 

Štábla. Od počátku byla členkou doktorka Marie Benešová, kte rá také přešla z jiného oddělení 
Filmového ústavu . Jako sociolog byl přijat doktor Jaromír Bu l íček, který se ovšem do té doby ne­

pohyboval kolem filmu. A později i další spolupracovníci, například doktor Jan Svoboda. 

S jakou koncepcí jste vedl badatelský kabinet ? 

Tady bych s i dovolil citovat: 

V 60. letech už u nás ortodoxní rámec vládnoucích vědeckých nebo kritických pa­

radigmat nemohl dost dobře uné l váhu nových a při tažli vých hypotéz, č" i dok<m­

ce nových a zajímavých dukazi'i vedených obory ja ko byla psychologie, sociologie 

2) Přesněji šlo o oddělení „\'ýzkum a výehova filmo\'ého di\'áka" spadající pod .,ku lturně politiek) Ú!it'k" 
Filmového ústavu. Tamtéž. 

3) amostatné „publikační oddě lení'· bylo konsti tuováno v průběhu roku 1963. Tamtéž. 
4) „Filmotéka" byla jedním ze t ří oddělení „dokumentačního úseku" Fi lmového ústavu. Tamtéž,!-.. 12. 
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a kulturní antropologie, k nimž před tím na sekreta riá tech nebyla vůbec duvěra. 

Tak se v teorii film u u nás objevily i „psychologické důkazy" pomáhaj ící k usta­

vení nového parad igmatu na půdě este tiky a věd o umění včetně filmologie. J en 

málo korespondovaly s předchozí ideologií, nebo na nejvýš na revizionistické úrovni, 

a původní dogmata se v nic h, kd yž ne vyvracela, ta k přinejmenším přesahova la.51 

To pěkně vysvětluje, proč se náš bada te ls ký kabine t rozšířil o filozofa, psychologa či sociologa. 

edůvěra k oněm „pavědám" se překonala. A ne týkalo se lo jen fi lmu, a le i různých dalš ích dis­

ciplín. [nstiluce, ja ko byl třeba Filmový ústav, a různé redakční kolektivy kulturních časopisů se 

zača ly soustřecfoval na kinematografic ká fakta. Netiskly se už jen impresionistic ké kritiky. 

Jak jsem již zmiňoval , studoval j sem u Wollmana, což byl tehdy takový náš koryfej. Wollman od­

mítal myšlenku, že by se vědy o umění měly překrývat s impresionistickou kritikou. Byl velmi 

ostře proti takovému spojování. Když jsem měl ve Filmovém ústavu na sta rosti bada te lský kabi­

net - zprvu jen nefonnálně, pak od roku 1968 ofici álně - usilova l jsem ve vědě o filmu uplatňovat 

inte rdisc ip linární přístup, tedy kromě fak tť1 filmických zabýval se i fakty kinematografickými.6l 

A pokud jde o fil mové uměn í a o samotné fi lmy, hledat a zkoumal v nich v experimentálním duchu 

princ ipy fi lmového prožitku. Což se - myslím - v mnoha výzku mných úkolech dařil o a podařilo. 

Jaké výzkumné cíle si badatelský kabinet kladl? 

Kabine t s i stanovil určité úkoly. Zmínil bych d va, kte ré byly doko.nčené, což se u všech projektů 

nepodařilo, a současně nej lé pe zvládnuté . Prvním z nich byla analýza filmů tehdy se e tabluj íc í 

českos lovenské nové vlny. Jmenovitě š lo o sociologickou a částečně i psychologickou ana lýzu fil­

mového hrdiny. Na tomto úkolu pracovali zprvu čtyři badate lé: dokto r Ivan Sviták, který tomu , 

myslím, da l nejvíc, dá le doktorka Marie Benešová, Zdeněk Štábla a já . Zde šlo tedy o soc iologii 

filmového díla, o sociologické aspekty hra ného filmu. Zajíma l nás rozdíl mezi hrdinou z dob soci­

a listického realismu a budovate lských filmů za éry dogmatismu a hrdinou československé nové 

vlny. Sta rší filmoví režiséři a scená1isté vkláda li do hrdinť1 ideologii - hrdinové měli pozitivní 

vztah k práci, a naopa k č lověk, který práci neměl , ulej vák, byl nepřítelem . Práce byla jakýmsi fe­

tišem, samozřejmě v realitě to vypadalo naprosto odlišně. Důležité je, že hrdina filmů nové vlny 

byl č lověk ideologicky nepodmíněný. V první fáz i (patrně té nejdůlež itěj ší a „těžebně" nejúspěš­

nější) j sem se tohoto výzkumu aktivně a plně účastnil. S kolegou Svitákem jsme výzkum formulo­

vali a uzavřeli jeho výsledky do textu, kte rý byl později obsahe m našich referátů v cizině, napří-

5) Ivo P o n d ě I í č e k, Svět k obrazu svému. Pra ha: Národní fi lmový a rc hi v 1999, s . 329-330. 
6) Fakta fi lmická (fai t fi lmique) jsou limitována fil mem jako objektem, respe kti ve fi lme m jako signifikan­

tem. Jde tedy o fi lmové d ílo samotné a jeho schopnost znázorňovat svět vizuálními, zvukovými a verbál­
ními prostředky. Fak ta kine matografic ká (fait c inéma tographique) jsou c hápána jako komplexní socio­
-kulturní fenomény, přičemž v popředí jsou sociální a ekonomic ké aspekty. Tyto d va pojmy rozliši l Gil­
bert Cohe n-Séat, viz Gilbert C o h e n - S é a t, Essai sur les principes ďune philosophie du cinema. Pa­
ris: Presses univers it a ires de France 1958, s. 54. Později je převzali mimo j iné J ean Mitry (Jean Mit -
r y, Esthélique et psychologie du cinéma. Paris: Édi tions Universitaires 1963, s. 48) a Christia n Metz 
(Chris tian M e t z, Film - jazyk nebo řeč. In: Marie B e n e š o v á - Ja n S v o b od a, Filmologický 
sborník VII. Film jako znakavý systém. Praha: Český fil mový ústav 1971, s. 51- 122, zde ll l). Do češt i­
ny bývají obvykle přek ládány jako „fakta fil mová" a „fakta kinematografic ká", z poslední doby viz např. 

Francesco Ca se t t i, Dějiny filmové teorie 1945-1990, Praha : AMU 2008, s. 113. 
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klad na VT. světovém kongresu sociologu v Evianu v roce 1966. Základní výstup z tohoto výzkumu 

byl publikován v Sociologickém časopise,71 sborníkový výstup v tomto případě publikován nebyl. 

Pro sociologii se však nabízel přirozeně jiný hlavní výzkumný terén: diváctvo. Pro tento druhý 

úkol, výzkum hlediště, jsme proto vytvořili mnohem větší výzkumný tým. Zaměřili j me e na di­

váky, kteří chodili do kina v l ~t~~h 1966- 1968.81 V tomto výzkumu se uplatnili interní zaměst­

nanci i externisté. Členem badatelského kabinetu se stal někdejší vedoucí oddělení výzkumu di­

váka sociolog inženýr Karel Morava, kte rý byl mým nejbližším s polupracovníkem. Jako statistik 

lam působil docent Miloš Kaňoch . Jaroslav Bulíček se věnoval sociologii kina a kinokaváren. 

Doktor Otakar Chaloupka byl do proje ktu přijat externě jako expert na estetické otázky u výzku­

mu náročného diváka. Jiří Nehyba byl pracovníkem filmotéky. Studenti pro nás dělali interview 

s fi lmovými experty a s lidmi, kteří nechodi li do kina. Výzkumný tým tvořilo nakonec celkem asi 

20 odborníků. Tito výzkumníci měli řadu úkolů, především sociologického charakteru. Jako tech­

niky šetření js me používali dotazníky ve s tandardních kinech, ve filmových klubech, dotazníky 

pro d iváky podzimní části Filmového festivalu p racujících, psychologické projektivní testy, soci­

ologická pozorování v kinech (včetně kinokaváren), rozhovory s experty a s lidmi, kteří nechodí 

do kina. Naším důležitým výzkumným objektem byly filmové kluby. Tam jsme mohli očekávat zá­

j em publika a také náročnější diváky, kteří nás zajímali. Z výsledků získaných šetřícími techni­

kami se analyzovaly a formuloval y expertízy různých odborníku - ekonomická, estetická, psycho­

logická expertíza a další - a potom byla pub li kována závěrečná interpretace knižně pod názvem 

Proměny filnwvého hlediště ČSR (1966-1968) v rámc i edice filmologi ckého sborníku.9! 

Mohl byste podrobněji popsat, jak probíhal druhý zmíněný výzkumný projekt? Ten totiž v mnoha 

ohledech předznamenává současné badatelské tendence {kdy se výzkum soustřeďuje spíše na diváka 

a kontext sledování.filmu než na analýzufilmll samotných). Jde nám zejména o charakterizaci „ná­

ročného diváka", o kterou se zajímá i současná sociologie umění, a o prožitek při vnímání filmové­

ho díla, kterému se zase věnuje kognitivní psychologie filmu a neuroestetika. 

Přípravný proje kt pro nás dělal externě sociolog docent Václav Lamser. Inženýr Karel Morava byl 

zkušený demograf a sociolog, který dělal v oddělení výzkumu diváka výzkumy p ro distribuci, 

a věděl tedy dobře, jak na diváky. Dotazníky tedy připravil Lamser a my jsme společně s Moravou 

připisoval i další otázky. Hlavní dotazník jsme dělali pro tři s kupiny respondentu a do toho jsme 

se museli zapojit všichni, protože výzkum se prováděl v různých městech. Já sám jsem ještě vy­

myslel další metodu, která se u nás do té doby v té to podobě nedělala - rozhovory s tvůrc i a od­

borníky. 10l Ptali se jich asi tři nebo čtyři s tudenti. Další taková exkluzivní věc, kterou jsem na vrh-

7) Marie B e n e š o v á - Ivo Po n d ě I í č e k - Ivan S v i t á k - Zdeněk Š t á b I a, Filmový hrdina 
v mladé vlně československého filmu ( Příspěvek pro VI. světový sociologický kongres v Evianu v září 

1966). Sociologický časopis 3, 1967, č. 5, s. 562-574. 
8) Výzkum probíhal od podzimu 1966 do 31. prosince 1968, viz Ivo P on d ě 1 íček - Karel Mor a v a 

(et al.), Proměny filmového hlediště v ČSR (1966- 1968). Praha: Český filmový ústav 1969, s . 2. 
9) Tamtéž. 
10) Konkrétně byly osloveny tři skupiny pracovníků: ] ) pracovníci distribučních orgánů a vedoucí kin, 2) fil­

moví režiséři , scenáristé, produkční a dramaturgové, 3) filmoví kritic i a teoretic i a pracovníci Filmové ho 
ústavu. Odborníkům bylo kladeno osm otázek, které se týkaly ruzných témat od zobrazování sexuality ve 
filmu až po výši vstupného v kinec h. Tamtéž, s . 7- l 1. 
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nul , byly inte rview s lidmi, kteří nechodí do kina. Těchto lidí se dotazovali Jiří Janoušek s Petrem 

Vodňarukem a Věrou Stratílkovou, kteří pátrali po takových respondentech. Potřeboval jsem ty­

hle res pondenty pro diferenciaci mezi „náročným divákem" a lidmi, kteří kino nenavštěvují vťi­

bec. Náročný divák se nabízel na výzkum proto, že v každém větším městě byly filmové kluby. 

A tam se hlásili lidé, kteří chtěli utéci z krunýře maloměstských životu. Film, jakožto cvazc, jim 

tu možnost dával. „ Kino náročných diváku" ovšem nebylo ještě samo o sobě charakteristikou. Tu 

j sme se pokus ili definovat teprve my a naše charakterizace byla odlišná od obecného mínění, že 

náročný divák musí být filmofil. Podle nás nešlo o lidi , kteří mají stostránkové seznamy zhlédnu­

tých filmu , ale o lidi obecně kulturní, o kultivované osobnos ti s širším záběrem. Nároční diváci 

také film berou nejen jako zábavu, i když rekreační funkce je tam s koro vždy přítomná, ale zejmé­

na jako estetický prožitek. Pro náročného diváka je hlavní semafor režisér. Filmožrouti jsou chvá­

lyhodní lidé, kteří živí film, protože chodí do kina, ale mohou mít v sobě kulturní propasti. Navíc 

u lidí, kteří nechodí do kina vůbec, se ukázalo, že tak nečiní ze vzdoru nebo trucu. Oni ani nečtou 

pořádnou lite raturu, baví se dost primitivně, jejich zábava je určována hospodským s tylem. 

Dalším tématem, kte ré nás zajímalo, byl násilnický film . Tato sonda byla co do exploračních me­

tod nejsložitější. Výzkum předpok ládal dlouhodobý osobní kontakt a prováděl jsem ho já s něko­

lika asistenty. Jezdil j sem na š kolení filmových klubu, které Standa Zvoníček jednou ročně orga­

nizoval pro různé kluby. Tato setkání navštěvovalo několik stovek lidí. Díky tomu jsem měl stabil­

ní okruh respondentu , kteří se o film živě zajímali. Celý program toho klubové ho setkání se dělal 

s ohlede m na muj výzkum a testování probíhalo v Praze, Plzni, Karlových Varech, Brně a v Pís­

ku. 1 •>Skupinu j sem si rozdělil na pul - na ženy a muže a pro vyšet~ení testovaných osob jsem měl 

k dispozic i zvláštní místnost. Zúčastnilo se celkem 246 osob, což není na psychologickou sondu 

málo. 

Otázka, jak nási lnický film působí na psychiku člověka a také na jakého člověka působí, má dvě 

odpovědi. Buď člověk bere daný film jako sen, který prožívá několik minut v REM fázi, a jako sen 

to i odezní - člověk má třeba ten samý večer nebo ještě druhý de n nepříjemné pocity. Druhá od­

pověď je, že to v něm nechá s topy. Tyto odpovědi ovšem spadají, jako leccos v psychologii, do ně­

čeho, co označuji pojmem „psychologie neurčitosti", nelze to prokázat, v tomto ohledu trpím no­

e tic kou skeps í. Jsou případy, kdy nás ilnický film muže opravdu nasta rtovat nebo stimulovat něja­

kou patologii, buď soc iální, nebo nějakou vnitřní psychiatrickou lézi. To jsou a le ve většině pří­

padu předem disponovaní jedinci. 

Ale abych se vrátil k výzkumu. Zajímal jsem se o problém, co se může v d ivákovi odehrát po 

zhlédnutí nás ilného nebo hrůzostrašného hororu nebo thrille ru. Pokud jde o vyšetřovací techniku, 

napřed jsem dal lidem Szondyho test - to byl ryze psychiatrický přístup. Szondyho test odhaluje 

afinitu k psychickým obtížím a defektům, a le ukazuje i s kryté č i la tentní psychotické postoje (na 

psychiatrii j sme takto objevili třebd začínajícího schizofrenika nebo melancholika). K tomu Szon­

dymu jsem dával vyšetřovaným test MA (Manifest Anxie ty cale), což je kalifornská škála úzkos­

ti - několik zvláštních otázek, kte ré vyjadřují určité skóre. Pokud se to skóre dostane nad určitou 

hranic i, tak lze předpokládat, že je daný č lověk aktuálně neuroticky úzkostný, ne-li úzkos tný z ně­

jaké psychózy. Pak jsem diváky vystrašil Hitchcockovým filmem PSYCHO. A nakonec, třeba druhý 

den po zhlédnutí filmu , jsem zadával nejtěžší, Rorschachuv tesl. Má lukJu umí le11lu lest hodnotit, 

proto je u psychologu a psychiatrů mnohdy v nemilosti . Jde o to, že ho můžete interpretovat velmi 

11) Testování probíhalo od podzimu 1966 do poloviny roku 1968. Tamtéž, s . 86. 
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jednoduše, můžete ale ve výkladu také dojít až k nekonečným konsekvencím. U tohoto výzkumu 

mne zajímalo, nakolik je osobnost naplněna aktuální úzkostí. A zjistili jsme zajímavou věc : lidé, 

kteří šli do biografu s nadmírou úzkosti , e na PsYCHL od té úzkosti vyprázdnily - já tomu říkám 

abreakce. V MAS byli na hranic i úzkosti nebo trochu za ní a v Rorschachově testu byli drnhý den 

najednou vyrovnanf, žádná úzkost tam ne byla . aopak lidé, kteří š li do kina s běžnou emoční rov­

nováhou a neměli žádné znaky úzkosti , ani v MA , ani v Szondym, byli druhý den plní úzkos ti , 

kte rá s ice mohla být posuzována jako aktuálně prožívaná, ne c hronická, a le byla tam. V podob­

ném duchu jsme se zabývali filmovým šokem. 

Námětem celého výzkumu byl tedy průběh afektivního prožitku. Přišli js me tak na jaký i základ, 

kte rý byl později různě využit. Pokud vím, zabýval i se tím například ve Franc ii , o čemž mne in­

formoval teoretik Edgar Morin a také režisér Édouard Molina ro, který měl u nás konce rn 60. let 

přednášku na FAMU - tehdy se po mně ptal, protože ve Franc ii s lyšel o mé práci. 

To nás přivádí k další otázce. Své výzkumy jste prezentovali na řadě zahraničních konferencí, jaká 

byla odezva? 

Tam, kde jsem mohl naše výzkumy prezentovat a propagovat osobně, j sem zažil dobrou reakc i -

jak na konferenc i u Holubičích jezer v ovětském svazu, 121 tak na VI. světovém kongresu soc iolo­

gu v Evianu v roce 1966, kde js me příspěvek prezentovali s Karlem Moravou v sekc i věnované 

kultuře a umění. Líbilo se to třeba Polákům, jeden z nich nám příspěvek dokonce ukradnu I a pre­

zentoval ho později jako svůj vlastní na zmíněné konferenc i v Sovětském svazu, na což jsem sa­

mozřejmě upozornil. A zajímalo to i Francouze, kteří nás hos tili. Edgar Morin byl naším příspěv­

kem nadšený a spřátelili jsme se. Přednes l jsem tam v podstatě to, co Ivan Sviták nec ha l oti knout 

v Sociologickém časopise, tedy náš výzkum o hrdinovi ve filmech Československé nové vlny. 

Pak tu byla konference v květnu 1968 v Mnichově ... Lll 

Tehdy jsme neměli oficiální kulturní kontakty se Západním Německem. Doktor Alexej Kusák se-

tav il skupinu lidí, která měla odjet do Mnichova jako jakási neoficiální de legace. Byli tam pi o­

vatelé Bohumil Hrabal, Václav Havel, Věra Linhartová, tehdej ší hvězda nového románu , dále Mi­

loš Macourek. Byli tam hudebníc i, Ilja Hurník a Milan Munc linger se svým hudebním tě l e em. 

Z výtvarníku se zúčastnil Právek Sovák, divadlo reprezentoval Láďa Smoček a k fi lmu jsem e mě l 

vyjadřovat já. Před každ ým filmem, který jsem vybral k promítání - např. DÉMANTY OCI, OBCHOD 

NA KOHZE, jeden dokument od Dušana Hanáka a jed en od J ana Špáty - j sem měl úvod, v němž 
j sem upozornil , že ideologicky už nejsme věrní dogmatickým tezím z 50. let. Na tyto projekce cho­

dili v průběhu tří dní většinou ti samí lidé a vyžádali s i jednu přednášku o nové vlně obecně. Tak 

jsem tam promluvil na téma, které j sem prezentoval i v Evianu. 

12) ympos ium o filmu, televizi a divákovi, Leningrad, červen 1970. Kromě prof. Ponděl íčka se ho zúčastni­

li ještě dr. Stanislav Zvoníček a Ján Komiňár, viz J iří H a ve 1 k a, Čs.filmové hospodářství 1966-1970. 
Praha: Československý filmový ústav, 1976, s. 136- 137. Dle prof. Pondě líčka se setkání ve skutečnosti 
kona lo v haciendě Svazu sovětských filmových pracovníki'.i poblíž hranic Sovětského svazu a Finska. 

13) Prof. Pondělíček tuto konferenc i zmiňuje v kni ze I. P o n d ě 1 í č e k, Outsiderova zpověď. Vzpomínk) 
a sebereflexe. Praha: Pragma 2007, s. 2ll - 216. Přesný název konference se nepodařilo dohledat, zjevně 
ovšem nešlo o čistě filmologickou konferenc i a ani Jiří Havelka ji nezmiňuje. 
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V roce 1968 j sem jel do Stockholmu, kam mě dovedl můj osobní zájem o Bergmana. Zde jsem se 

spřáte l il s Harryrn che inem, ředitelem Švéd ského filmového institutu 1~1 a manželem Ingrid Thu­

linové . Schei n se za mě u Bergmana přim louval, ale marně . Nicméně svolal pracovníky Švédské­

ho filmového institutu a všechny možné zájemce a já jsem jim přednášel o nové v l ně a zároveň 

jsme u lum tliskutuvali. 

Výzkum hrdiny jsem nejvíc uplatnil v době té své takzvané „poloemigrace". Odje l j em 3 . října. 

Nikdy před Lím jsem nebyl v Jugoslávii. Byla mi sympatická a také mi tam měla vyjít srbsky kníž­

ka, takže jsem mě l pro začátek honorář. Postupně jsem tu Jugoslávii projel. V Ljubljani jsem měl 

první vystoupení o hrdinovi v úzkém okruhu novi nářů a filmařů . V Záhřebu už lo bylo větší vy­

stoupení na fi lmové š kole. V Bělehradě j em pak dokonce dostával plat jako hostujíc í pedagog na 

škole Akademija za pozoriste, film, rad io i televiziju, a uplatnil jsem lam oba zmíněné výzkumy. 

Jugoslávci e mě ujali jako sirotka - podobně jako Kundery ve Francii. Po roce 1968 lo bylo běž­

né všude. V Jugo lávii moc ciz inců neměli, e konomicky založení lidé pak utíka li dál do Němec­

ka, Ameriky nebo Austrálie . A J ugoslávci se ke mně chovali vzorně, měl jsem několik možností 

uplatnění a hodně jsem la m publ ikova l v časopisech. V Ljubljani vycházel velmi dobře redigova­

ný časopi s Ekran, v němž jsem publikoval náš výzkum v článku „Na rob noveho čechoslovaške­

go filma" ( a okraj nového československého filmu). 151 V Bělehradě j sem ho pak pop a l v časopi­

se Gledišta pod názvem „Družstevni kontekst mladog čeko lovaškog filma" ( polečný kontext 

mladého československého filmu)161 a v Záhřebu v časopise Filrnska kultura „Od Formana i Schor­

ma k Menzelu. a sociološkog i ílozofs kog aspekta" (Od Formana a Schorma k Menzelovi. Socio­

logický a fi lozofický aspekt).17
' Nejvíce renomovaný časopi s byla Kultura, kte rá vycházela v Běle­

hradě - tam jsem publikoval řadu s tatí, vedle soc iologicky re levantních („Masovna kultura, film 

i filmski gleda lac" / Masová kultura, fi lm a filmový divák/ )18
' mimo jiné i o erotice a dalších svých 

oblíbených tématech. 

V roce 1968jste byl v Monaku na konferenci s tématem „Film a civilizace". 19
' 

Tam jsem a le nemluvil o zmíněných dvou výzkumech, i když jsem tam byl vyslán z Fi lmového 

ústavu. Vzhledem k zaměření konfe rence jsem si vybra l téma „Existenc iální prvek v současném 

biografu" a mluvil j em hlavně o Evaldu Schormovi. Ten příspěvek už bohužel k dispozici ne­

mám. Ovšem Myrtil Frída, který působil ve Filmovém ústavu j ako ředitel filmotéky, byl někdy 

okolo roku 196 7 v U A a propagoval tam náš výzkum h led iště i filmového hrdiny. 

14) Svenska Filmins litutet byl, stejně jako československý Filmový ústav, založen v roce 1963. Svenska 
Filminstitutet Dostu pné online: < http://www.sfi.se/sv/om-svens ka-filminstitutet/V erksamheten/> [c it. 
16. 12. 2010]. 

15) I. P o n d ě I í č e k, a rob novega čechoslovaškega filma. Ekran, 1968-1969, č. 60-61, s . 558-661. 
16 I.P o n d ě I í č e k, Družstevni kontekst mladog čechoslovaškog filma. Cledišta 9, 1968, č. 11, s. 1590-

1598. 
17) I. P o n d ě I í č e k, Od Formana i chorma k Menzelu (Sa sociološkog i filozofskog aspekta), Filmska 

kultura 12, č. 63-64, s. 142- 152. 
18) I. Pon d ě I í č e k, Masovna kultura, fi lm i fi lmski gledalac. Kultura, 1968, č. 2-3, s. 73- 82; týž, Ero­

tika i seksualnost u masovnoj kulturi , Kultura, 1969, č. 4, s. 6 1-77. 
19) Kolokvium Cinéma e t c ivilisation, Monte Carlo, 3. - 7. ledna 1968. Viz J. H a v e I k a, c. d., s. 122; 

Activités du Centre d'Études des Communications de Masse en 1967-1968. Communications 12, 1968, 
č. 12, s. 180-184. Dostupné online: < http://www.persee.fr/articleAsPDF/comm_0588-8018_1968_ 
num_l 2_1_ 1182/article_comm_0588-8018_1968_num_l2_1_ 1182.pdf > [cit. 16. 12 . 2010]. 
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A Ivan Sviták se během svého působení v USA také věnoval.filmu? 

Nevěnoval. Sviták byl jako emigrant nejdřív přidělen na Columbia University v New Yorku a v sá­

hodlouhých dopisech mi líčil tamější nesnes itelné poměry. Ale v Seattlu si liboval, tam přednášel 

v areálu, kde seděli s hipstery a beatniky bosí na zemi. Sviták byl nestandardní člověk. Nelíbi lo 

se mu přijít do pos luchárny v luxusní Columbia University a tam přečíst svou přednášku . Raději 

seděl na bobku a vyprávěl o všem možném. Přednášel hlavně o československých politických 

problémech a viděl to pochopitelně z levicové perspektivy. 

Vaši kolegové měli nějaké zahraniční výstupy? 

Z nějakého důvodu jsem k tomu vždycky přišel já. Možná proto, že jsem byl utajovaně vedoucím. 

Upřímně řečeno, ostatní o to ani moc nestáli. Paní doktorka Benešová byla velmi bázlivá trémist­

ka, ta by nikde nepřednášela. Bulíček do toho moc neviděl, ten dělal jen kinokavárny. Svoboda 

tam ještě nebyl, možná že dělal něco potom, nevím. A ani Štábla nic neprezentoval v zahraničí. 
Sviták už od poloviny 60. let nesměl a ani po tom netoužil. Když se vrátil z emigrace, tak jsme 

měli filmologickou konferenci.20
> S Karlem Moravou jsme tam měli příspěvek „Hlediště 60. let 

a jeho budoucí podoba'',21
> kde jsme shrnuli výzkumy z 60. let. Sviták měl příspěvek přede mnou 

a byl velmi kritický. Ale mluvil o politice, ne o filmu.22
> 

Je ale třeba říci, že naše práce o hrdinovi by nikdy neměla takové ohlasy, kdyby nebylo Ivana Svi­

táka. Dovedl výborně vystihnout závěry tak, že působily velmi věrohodně, aniž by k tomu potře­

boval velké množství faktu. Já jsem byl v tomto ohledu mnohem opatrnější. Osm let jsem byl vy­

chováván na psychiatricko-neurologických kongresech, kde se každé přešlápnutí tvrdě napadalo. 

Psychiatři byli na sebe jak psi. Takže ani v případě výzkumu hlediště jsme hypotézy nestříleli jen 

tak od boku a nezaměňovali je za fakta. 

Protože byl o naše výzkumy na zahraničních konferencích zájem, vyrobily se nákladem Filmové­

ho ústavu anglické a ruské verze a rozesílaly se na ruzná pracoviště: angl ické verze na estetické 

katedry a fi lmové školy po západní Evropě a asi i Americe. Ruské verze se zase distribuovaly 

v sovětském bloku. S Karlem Moravou jsme to připravi li do tisku a rozesílal to sekretariát a pub­

likační oddělení. Kam to přesně pos ílali , ale nevím. 

Jak došlo k Vašemu odchodu z badatelského kabinetu? 

V roce 1968 po okupac i jsem dostal jakousi zprávu z Koordinačního výboru tvůrčích svazu. Hro­

zilo, že se bude zavírat a že se u nás budou opakovat události z Maďarska. Já jsem váhal. Měl jsem 

tu maminku, které už bylo přes 80 let, a manželku se synem, takže mi nebylo moc milé jezdit ně-

20) Konference Česká a s lovenská kinematografie 60. le t, Praha, Klubu novinářů, 21.- 22. března 1991. 
21) Příspěvek vyšel nejprve časopisecky: Ivo Pon d ě I í č e k - Kare l M o r a v a, Hlediště 60. le t a jeho 

budoucí podoba. Film a doba 37, 1991, č. 3, s. 188-189. Pozděj i byl publikován v rámci sborníku z kon­
ference: I.Po n d ě I í č e k - K. M o r a v a, Hlediště 60. let a jeho budoucí podoba. In: Filmový sbor­
ník historický 4 . Česká a slovenská kinematografie 60. let. Praha: Národní filmový archiv 1993, s. 157-
- 160. 

22) Ivan S v i t á k, Postava k podpírání. ln: Tamtéž, s . 141- 144. Svitákův příspěvek se sku t ečně zaměřuje 

spíše na politický kontext než na samotný film POSTAVA K PODPiRÁNÍ. 
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kam pryč. Probral jsem to se Standou Zvoníčkem a s dalšími lidmi, a ti mi poradili , abych je l na 

s tudijní cestu. Vzal jsem si tedy na rok s tudijní volno a odjel. Vrátil jsem se až v roce 1970 po ná­

stupu normalizace. Brzy přišla prověrka a vybalili na mě statě, které jsem publikoval v osmašede­

sátém, zejména stať „Ja k zabít lidskou osobnost",231 kte rá vyšla v Literárních novinách v době, 

kdy jsem byl ve Švédsku. Kupodivu to neodha lili hned , já jsem byl totiž nestraník a oni museli vy­

házet především obrodáře a eurokomunisty. A taky se přišlo na můj článek o Palachově smrti 

v Zítřku, kde j sem napsal větu: „ Kdyby se obětoval někdo mocnější, vlivnější a známější, kdyby 

se postupně zapálila většina výkonného výboru ÚV KSČ, kdyby se zapálili tajemníc i a ministři , 
nebylo by to v tuto chvíli tak otřesné a - tvrdím ani tak významné,"24

) a to jim vadilo nej víc . 

Prověrku měl na starosti normalizátor, aparátčík a dogmatik Slavoj Ondroušek, naprostý la ik ve 

filmové oblasti. A ten dal pokyn, aby mě okamžitě vyhodili . Další informace už jsem měl jen 

z druhé ruky. 

ta nda Zvoníček měl také drobný škraloup, protože byl v době invaze v Kanadě a v jednom inte r­

view invazi odsoudil. Nicméně ve Filmové m ústavu se udržel. Myslím, že víc než to inte1-v iew mu 

ublíži lo, že zaměstnával mě - absolutního vyvrhele. Ondroušek se brzy na to s ta l ředitelem Filmo­

vého ústavu a Standu z této pozice vyhodili , i když ne úplně na dlažbu jako nás. Svi táka vyhazo­

vat nemuseli , ten zůstal venku. Po mně odešel z Filmového ústavu muj bývalý posluchač a kole­

ga Jan voboda. Luboš Bartošek měl také velký škraloup: v roce 1956 v době maďarských udá­

lostí vystoupil ze s trany. Takže byl přesunut do Divade lního ústavu, ale ani tam, pokud vím, d lou­

ho nevydrže l. 

Že jsem musel z Filmového ús tavu odejít (přesněji, že jsem byl vypovězen pro „ narušování socia­

listické ideologie"), toho jsem nikte ra k nežele l. Spíše naopak. Vlivem politicky motivovaných 

a organizačních změn ve Filmovém ústavu se žádné další ě i nové výzkumy neprojektovaly. Byly 

jen fragmenty, které se ani pořádně nedotáhly do konce. Žádné výsledky z nich se tudíž nemohly 

ani reprezentativně publikovat. Náš badate ls ký kab inet byl pohřben. Nějaký čas po mém odcho­

du byli propuštěni i další mí kolegové. Co byc h tedy vlastně ve Filmovém ústavu měl nadále po­

hledávat? 

Děkujeme za rozhovor. 

Citované filmy: 

Démanty noci (Jan Němec, 1964), Obchod na korze (Ján Kadár, Eimar Klos, 1965), Postava 

k podpírání (Pavel Juráček, Jan Schmidt, 1963), Psycho (Alfred Hitchcock, 1960). 

23) I. Pon d ě I íček, Jak zabít lidskou osobnost. literární listy 1, 1968, č. 20, (1 1. 7.), s. 3. 
24) I. Po n d ě I íček, eopakovatelné rozhodnu tí ducha. Zítřek 2, 1969, č. 3, (22. 1.), s. 5. 
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Ad Fontes 

Elekta, a. s. (/1922/ 1928 - 1945 /1955/) 

Data založení filmových společností zaznamenaná v archivních pramenech a uváděná re levantn í 

lite raturou se téměř vždy mírně rozcházejí. Obvyklý rozdíl jednoho roku je dán tím, že literatura 

uvádí zpravidla rok, kdy společnost již nějakým způsobem prokazatelně existovala. V případě 

Elekty j e lo rok 1922, kdy J UDr. Alfred Nett l podal žádost o zápis společnosti do obehodního rejs­

t říku. Ovšem stanovy a předmět č i nnosti Elektafilmu s. s r. o. schválilo ministerstvo vnitra společ­

ně s ministerstvem obchodu a mini te rs lvem financí již 4. lis lopadu 1921. Krátce nato, 6. li · topa­

du 1921, proběhl „us tavující akt" - schuze zakladatelU. Z ryze právního hlediska a le Elektafi lrn 

r. o. začíná existoval dnem zápisu do obchodního rejstříku, 19. června 1923,' ' a konČ'Í výma­

zem ze dne 12. července 1929. Elekta, a .. - z právního hlediska nástupnic ký subjekt - byla do 

obchodního rejstříku zapsána dne 18. února ] 929, téměř o pul roku dříve. 21 

Podle záznamu v obchodním rejstHku s loži ly dne 1. prosince 1922 společnice (sic!) Zelenka 

Schmi ttová (choť obchodníka, Vršovice, Ruská ti-. 38), Marie Popperová (choť továrníka v Kostel­

c i nad Orlicí), Olga Auerbachová (choť obchodníka na Královs kých Vinohra<leeh) a Ružena Rei­

te rová (choť obchodníka na Královs kých Vinohradech) společenské podíly po 50 000,- Kč . Jed­

nání byli přítomni též Josef Auerbach a Vítězomír Ballenberge r (obchodník, Praha [(,čp. 846). 

Př-edmětem podnikání měly být následující či nno ti: 

a) koupě, prodej, provozování, půjčování a komi e filmu , 

b) obchod aparáty na s nímání a předv~í.dční filmu a obchod jinými stroji a aparáty, 

c) získávání kinematografu, 

d) provozování kinodivadel, 

e) nabývání s tejných a podobných podniku a účastenství v nich.31 

Po připomínkách Obchodní a živnostenské komory byl v nové žádosti ze dne 4. dubna 192:3 před­

mět podnikání zúžen jen na body a) a b). Naopak společenský kapitál byl zvýšen na 300 000,- Kč. 

Jednate li společnosti se stali Josef Aue rbach, Julius Schmitt a J an Reiter, s ídlem s pole(·nosti byla 

Praha IT, Vodičkova čp. 730-7, od 3. lis topadu 1926 je pak sídlem společnosti Praha li , Národní 

26. Roku 1924 postoupila M. Poppe rová svuj podíl (75 000,- Kč) Osvaldu Kosekovi (obchodník, 

Praha II-Vinohrady, Smetanka 20). Společnost Elektafilm s. s r. o. se v době své exi tenee věno-

l ) , tá tní oblastní archiv v Praze (dále jen OA Praha), fond Krajský soud obchodní Praha (dále jen f. K:O), 
1,pis s ign. C XIV - 272/l 2. Zápis ze sC'htizl' společ·níkti Elekl) s. s r. o. ze dne 28. čen na 192:~ O\ Šl'rn ho­
voří o .. dt>sítiměsíční /\innosti firm}" - viz árodní filrnO\) archi, (dále jen FA). f. Elekta. a. :. .. k. I. 
i 11\>. č. l. 

2) Roky l 921 a 1928 uvádí Petr Bednařík, Arizace české kinematografie. Praha: Karolinum 200:3, s. 65. 
l 16, 117. Rok y ] 922 a 1928 uvádí např. Compass (Prl'unys lo\ á ročenka) LXX. l 9:n. s. 1699 . 

. 1) ' OA Praha, f. KSO, spis s ign. C XIV - 272/ 12. 
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vala zejména pt'.'ijčování a distribuci fi lmt'.'i. Celková akt iva společnosti v roce 1927 či nila včetně 
poh ledávek 2 22+ 263,36 Kč a pasiva 1 724 263,36 Kč. 

Pod le prvních stanov společnosti Elekta, a. s. bylo povolení ke zřízení akciové společnosti uděl e­

no Čc ké komerč·ní bance v Praze a obchodnímu radovi Ja nu Reiterovi, tehdejšímu řediteli Elek­

ty s. s r. o. Akciová společnost pak byla založena na povoluj ící li stině ministerstva vnitra ve sho­

dě s mini terstvem financí ze dne 2. října 1928 (čj . 56 123/28), na stanovách schválených pod 

týmž výnosem a na ustavujícím aktu ze dne 5. listopadu 1928. 11 Živnostenský list Elek tafilmu 

a. s. byl vydán dne 3. června 1930 (čj. II.A 26458/30) a povoloval mj. „obchod fi lmy a j inými 

s troji a a paráty ke snímání a předváděn í filmu jakož i stroji a aparáty používanými v průmys l u fi l­

movém a kinematografickými pomůckam i a ostatními do tohoto oboru spadajícími předměty.";;1 

Třieátá léta jsou zcela ve znamení rozmac hu Elekty pod vedením Josefa Auerbacha, kdy se spo­

lečnost stala jedním z nejvýznamnějších výrobců českých filmt'.'i, k nimž patřily například AFÉRA 

l'l.L J...O\ ~ÍKA REDLc\ ( 1931), LELÍČEK VE Sl.UŽBÁCll li ER LOCKA H OLMESE (1932), J EDENÁCTÉ PŘIKÁZÁNÍ 

(1935), 1 h.íu,\č č. 4 7 (193 7), K orZEL Ý oCM (1939), VĚRA L uKAšorÁ (1939) a POHÁDKA \JÁ.JE (1940). 

\' roce 1930 získala Elekta majori tní akciové podíly firem laviafilm a Moldaviafilm. Členy před­
·tm enstva společnosti Elekta a. s. byli Osvald Ko ek, J ulius Schmitt a JUDr. František Fou ek. 

Prokura náležela Josefu Auerbachovi, Aloisi Fia lovi a Janu Zbránkovi. Od IX. valné hromady (23. 

č·ervna 1937) byl Josef Auerbach výhradním maj ite le m všech akcií společnosti. V roce 1939 měla 

Elekta 36 stálých zaměstnanců. 

Před naci tickým nebezpečím odešel Josef Auerbach do USA, dne 9. září 1939 byl „židov ké fir­

mč" výnosem říšského protektora ustanoven treuhander Ka rl Schulz,jenž byl již 18. června 1940 

odvolán. Urč itou dobu však ještě zustal ve funkci místopředsedy správní rady.6) Po K. Schu lzovi 

se v rnN' 1941 sta l tre11hanclrnm J lJDr. Brnnno Pfennig, který získal 2 320 akcií z celkového po­

(·tu 2 500. Tyto akcie byly prostřednictvím říšskoněmecké firmy Cautio-Treuhandgesellschaft m. 

b. li. v Berlíně předány německé firmě UFA, která je již v roce 1942 prodala Prag-Fil mu . Formál­

ně tedy Elekta spadala pod Prag-Film A. C. J istou výhodou tohoto postavení bylo zařazení subjek­

tu do kategorie „válečně důlež itých podniku", což chrán ilo pracovníky před totálním nasazením. 

Do roku 1941 byla Elekta velmi úspěšnou produkční polečností, avšak v důsledku postupných 

vnucených omezení české filmové produkce posléze fungovala pouze jako půjčovna. 

právní vývoj Elektafi lmu po květnu 1945 plně od ráží právní nejistoty této doby. Po znárodnění 

společnosti na základě dekretu prezidenta republiky č . 50/1945 Sb. ze dne 11. s rpna 1945 byl ná­

rodním právcem společnosti jmenován pracovník tátn í půjčovny fi lmt'.'i JUDr. Oldřich Bureš, li­

kvidaci polečnosti měl provést Jan Zbránek.7l Naopak vlastník majority akcií Josef Auerbach (de 

iu re s tá le její proku rista) se j eště v roce ] 946 snažil zná rodněnou firmu převést do sféry „nezná-

4) , pis společnosti Elekta, a. s. není uložen ani v OA Praha ve fondu KSO, ani v registratuře Městského 

soudu v Praze. Podrobnosti o jeho ztrátě nejsou známy. Dostupné jsou pouze záznamy v záznamové kni­
ze obchodního rejstříku, uložené v registratuře Městského soudu v Praze, sv. BXVIII , pag. 200-203. 

5) a zák ladě této formulace se Josef Auerbach pokoušel po znárodnění kinematografie v srpnu 1945 po-
kra(•o\ al v obchodní či nnosti Elek ty v ob la ti, na niž se znárodňovací dekret výslovně nevztahoval -
např·. do,ezl z A a prodal barrandovským ateliérům maskérské potřeby od finny Max Factor. 

6) Podrobně o důvodech Schulzova odvolání a o jeho pusobení ve filmovém obom v protektorátu Čechy 
a Morarn viz P. Bednařík: Arizace . . . , s. 42, 88-93. K osobě J. Auerbacha viz tamtéž, s. 65. 

7) One 5. března 1952 byl Jan Zbránek před Okresním soudem trestním (spis 23 T 245/51) zproštěn obža­
loby za nedovolené podnikání po roce 1945; spoluobžalovaný Alois Fiala, jak soud konstatoval, emigro­
\al a řízení s ním bylo přeru šeno. 
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rodněného" obchodního podnikání a dovezl pro Barrandov maskérské potřeby.8' Chaotičnost aktu 

likvidace prozrazuje i časté střídání národních správců. Datum výmazu z obchodního rej stříku je 

s ohledem na absenci pramenů pravděpodobně nezjistitelné, poslední záznam v rejstříkové knize 

je z roku 1958: „Podle výměru Ústřední správy Československého filmu v Praze (č.j. 516/58 ze 

dne 28. července 1958): Zapisuje se národní správce JUDr. Karel Šerc.I (Praha 11 , Jesen iova 41 ). 

Dosavadní národní správce JUDr. Václav Šefrna se vymazuje. " 9
' 

Fond společnosti Elekta je komplementárním fondem k fondu jiné významné fi lmové společnosti 

- Slaviafilm, a. s. 10
J Dochované zápisy ze schůzí společníků a správní rady11

' obsahují věcné a ne­

obyčejně přesné situační zprávy Josefa Auerbacha o odbytových možnostech, obtížích s prvními 

zvukovými filmy, krizových obdobích kin (hospodářské i politické důvody), vývoji produkčních 

záměrů a realizačních změn atd. Kompletně zachované bilance12
' svědčí o úspěších i neúspěších 

produkce filmů, jejich exploatace i o běžném chodu podniku. Ve fondu se dochovala ojediněle po­

drobná dokumentace o přípravě , výrobě a exploataci filmu Gustava Machatého EXTASE (1932) 13
' 

a rovněž i dokumenty o produkci dalších filmů z portfolia společnosti. 14l Fond obsahuje rovněž 

vcelku přesnou dokumentaci kořistnického chování Němců po okupaci Československa 15' a zříze­
ní protektorátu Čechy a Morava v roce 1939 a zahrnuje i neméně příznačnou dokumentaci chao­

tické „likvidace" společnosti po znárodnění v srpnu l 945.16l Ačkoliv fond nelze pokládat za zce­

la zachovaný, přesto jej lze označit za klíčový pramen k dějinám velmi dynamického a úspěšného 

rozvoje a nezaviněného pádu jedné z nejvýznamnějších domácích filmových výrobních a distri­

bučních společností (Elekta), přidružené společnosti Slaviafilm a. s . a rovněž i k dějinám české­

ho filmového podnikání vůbec. 17l Archivní fond Elekty umožňuje i poměrně přesné vyčíslení veli­

kých škod, které českému filmovému podnikání způsobila německá okupace a připomíná nemé­

ně velké immateriální ztráty dané znemožněním další činnosti skvělých odborníků a manageru -

v lepším případě po jejich emigraci a v horším uvězněním a smrtí v koncentračním táboře. (Úspěš­
ná kariéra otce a syna Auerbachových v USA je toho příkladem .) 

Jindři ch Schwippe l - Tom áš La c hman 

8) Viz pozn. č. 5. 
9) Městský soud v Praze, záznamová kniha obchodního.rejstříku, sv. BXVIII, pag. 203. 
10) Fond společnosti Slavialfilm, a. s . je uložen v NFA. 
11) NFA, f. Elekta, a. s„ k. 1, inv. č. 1, 2. 
12) NFA, f. Elekta, a. s„ k. 3, inv. č. 57 - 73; k. 4, inv. č . 74- 87. 
13) Tamtéž, k. 13, inv. č. 226-236. 
14) Tamtéž, k. 12, inv. č. 183-204. 
15) Tamtéž, k. 2, inv. č. 36-48. 
16) Tamtéž, k. 3, inv. č. 49-56; k. 18, inv. č . 295-303. 
17) V podnikání ve filmovém oboru pokračoval Josef Auerbach i po svém druhém odchodu do emigrace po 

únoru 1948, jeho syn Norbert se posléze s tal jedním z významných hollywoodských producentů. 
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Obzor 

Kritika špatné společnosti filmem 
(a Lacanem) 

Bulent Diken - Cars ten Bagge Laustsen, Sociology through the Projector. 
London and New York: Routledge 2008, 143 s tran. 

Útlá kniha Sociology throught the Projector dánských sociálních vědců Biilenta Dikena a Carste­

na Baggea Laustsena, vydaná v prestižním nakladatelském domě Routledge, patří k nemnoha ak­

tuá lním publikacím, které se dají zahrnout do oblasti sociologie filmu, a již jen tím si přirozeně 

získává pozornost zájemců o tuto oblast sociálních věd. Knihu mŮŽeme považovat za určité shrnu­

tí několikaleté spolupráce autorů. Ačkoliv Diken působí na Katedře sociologie Lancasterské uni­

verzity, zatímco Laustsen je zaměstnán na Katedře politických věd Aarhuské univerzity v Dánsku, 

od roku 2001 publikovali vedle svých samosta tných prací několik společných článku věnovaných 

různým celospolečenským otázkám, které vysvětlovali za pomoci vybraných filmu. Tyto články se 

s ta ly základem pro knihu Sociologie projektorem, která byla dokoi;čena v pros inci 2006 (dle data 

uvedeného v Poděkování na začátku knihy) a vydána v roce 2008. 

Náhodný čtenář by mohl být snadno zmaten názvem publikace i propagačním textem na zadní 

straně obálky a očekávat mírně didaktickou sociologickou publikaci, věnující se otázkám soc iál­

ní reality a její reflexe v současném filmu. Knihu je j i stě možné velmi obecně zařadit spíše mezi 

esejistické sociálně teoretické texty, které se snaží kriticky poukázat na problémy současné spo­

lečnosti a hledat j ejich příčiny za pomoci analýzy vybraných signifikantních filmů. Autoři se po­

koušejí vystavět poměrně komplikovaný vztah mezi sociální realitou a filmem, navíc pracují se 

specifickým konceptem sociologie j ako takové, využívajíce pro vysvětlování společenských pro­

cesů hojně lacanovskou psychoanalýzu. V úvodu navrhují tři možné způsoby čtení své knihy: 

1. jako pokus o filmovou analýzu za pomoci sociální teorie, 2. jako setkání s několika důležitými 

oblastmi a koncepty sociální teorie a 3. jako pokus o společenskou diagnózu, ve které film fungu­

je ja ko analytický nás troj. Otázkou zůstává, v jakém smyslu je ta to práce přínosná nejen pro „stu­

de nty a vědce v oblasti sociologie, současné sociální teorie, filmových a kulturálních studií", jak 

tvrd í zadní přebal. 

Kniha obsahuje kromě sedmi číslovaných kapitol j eště předmluvu od Slavoje Žižeka a krátký Do­

s lov autoru. Text Slavoje Žižeka, slovinského sociologa, filosofa a „star" současného levicového 

myšlení, nebyl zvolen jako předmluva náhodně. Žížek se v celé knize objevuje jako nejcitovaněj ­
š í autor nejen v roli uznávaného vykladače psychoanalytického díla Jacquese Lacana, ale zejmé­

na j ako zjevný inspirační zdroj . Právě Žížek totiž využívá Lacana pro své originální (psycho)ana­

lý:q ftlm l'i, kte ré inu násle<l11ě ča:slu :sluu:Gí i j aku <l l'ikazy prn jehu pupi:s :s tavu :suuča:sné :spulečnu:s­

ti . Žížek uvád í knihu krátce svým rozborem d vou filmů, které byly do kin uvedeny k pátému vý­

ročí událostí 11. září 2001 (dále9/11) - LETU ČÍSLO 93 a snímku WoRLD TRADE CENTER. Žížek po­

ukazuje na to, že oba filmy se vyhýbají širšímu poli tickému kontextu událostí 9/11. Místo toho se 

163 



ILUMINACE 
Kocník 22, 2010. č. 4 (80) 

soustřeďují na hrdinství jednotlivců, na konkré tní čin y, aniž by musely odpovídat na otázku, kdo 

a proč stojí za tímto teroristickým a ktem či jaké jsou důvody nebo historické souvislosti této udá­

losti. 

V první úvodní kapitole - „ Film a sociální teorie" - se autoři snaží čtenáři představit svou kon­

cepci vztahu fi lmu a sociální reality. Film je podle nich indikátorem možné, virtuá lní či nadchá­

zející podoby společnosti. Sociální teorie velmi často, a dle autorů chybně, staví v hierarchii své­

ho zkoumání nejvýše společnost a film považuje za pouhé její zrcadlo. Autoři naopak přicházejí 

s novým dia lektickým pohlede m, který nevidí rozdíly mezi filmem a realitou. V návaznosti na 

Gillese Deleuze se naopak zaměřují na d ichotomii simulakrum a reprezentace - falešná nápodo­

ba a věrné zobrazení skutečnosti. Film nejenže věrně reprezentuje skutečnost, ale navíc otevírá 

d ivákům přístup k „virtuálnu". Virtuální, možná společnost exis tuje paralelně s naší (reálnou) 

společností. Film nabízí transcendentální analýzu sociálna. Autoři nechtějí podřídit studium fil­

mu sociologi i, spíše dělat sociologii skrze fi lm, věnovat se jakési filmové sociální teorii. Jak říka­

jí již názvem - dělat sociologii projektorem. Zdůrazňují, že film je alegorií společnosti. Film tedy 

chápou jako jinotaj , který v sobě ukrývá další významy, a ty je tř·eba objevi t, abychom mohli lépe 

porozumět společnosti jako takové. 

Každá z nás ledujících šesti kapitol se věnuje jednomu vybranému filmu . V první interpretac i au­

toři nabízejí nové čtení filmu H AMAM režiséra Ferzana Ózpeteka, kte ré jim slouží ke kritice klasic­

kého pojetí vztahu Západu a Orientu. Tato kapitola je zaměřena především na možnosti (a výho­

dy) psychoanalytického pohledu. Autoři zdůrazňují roli dopisů (ve filmu i v zakládajícím textu 

orientalismu - Perských listech Charlese de Montesquieua) jako mediátoru, mostu mezi Západem 

a Orientem. Zároveň zdůraz11ují neexistenc i skutečného Orientu za jeho západní konstrukcí. Ori­

ent funguje jako nulová instituce Clauda Lévi-Strausse, muže být zobrazen pouze jako cosi chy­

bějícího, černá díra. Fantazijní struktura, kterou film nabízí, slouží západní společnosti k lomu, 

aby se vyrovnala s vlastní symbolickou kastrací. Autoři vykládají film jako kritiku moderní, indi­

vidualistické a materialistické západní společnosti a oslavu komunitního života. 

Třetí kapitola se věnuje klasickému snímku PÁN MUC H a nese podtitul „Sociologie zášti". Autoři 

zdůrazňují křehkost demokratické autority a existenci její odvrácené totalitární strany (latentního 

fašismu). Film vnímají jako alegorii společnosti ve stavu strachu, který, vyvolán jejími vůdci , vede 

k teroru. V tomto duchu pracují s konceptem davu a s obrazem současné společnosti jako společ­

nosti davu a jako infantilizované společnosti. Při analýze tohoto snímku autoři poprvé ve větší 

míře odkazují na americkou „válku s terorem". Toto téma bude v knize dále rozvíjeno v kapito­

lách věnovaných filmům KLUB RVÁČŮ, BRAZIL a Žrvor JE KRÁSNÝ. 

Následující kapitola o snímku MĚSTO BOHŮ je dalším pokusem o poněkud odlišný výklad filmu. 

Fa vela může být vnímána jako příklad totální exkluze, podle autorů je však spíše konstrukcí, kte­

rá má sloužit k tomu, aby zachovala zdání existence města Uako jejího opozita), města jednotné­

ho, nikoliv (přirozeně) vni třně antagonistického. Autoři poukazují na to, jak je ve filmu postupně 

favela zbavena všech přirozených autorit - všech „Otců", aby se tak dostala do před-kulturního 

přírodního stavu, aby se stala orientalizovaným „druhým" : místem perverze, nekonečné s lasti, 

transgrese. Jedinou zůstávaj ící otcovskou figurou je město. Aby narušili vznikající dichotomii 

mezi městem a favclou, zdůrazňují autoři roli nomadismu jako mediátoru, mostu (podobně jako 

u dopisů v druhé kapitole) mezi těmito dvěma opozity. Co odliš uje obyvatele favely od obyvatel 

města je nemožnost z favely uniknout, odejít jinam (zatímco pro představitele města a moci - po­

lic ii , překupníky se zbraněm i a drogami - je pohyb neomezen). Autoři ovšem přicházejí se závě-
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rečnou tezí, že ve skutečnosti neexis tuje rozdíl mezi favelou a městem. Celý urbanizovaný prostor 

se stal „favelou", ze které nemůžeme uniknout (stejně j ako její obyvatelé) . Fikční obraz fa vely byl 

tedy vytvořen proto, aby zakryl tu to skutečnost, aby vytvořil iluzi, s imula krum, že my j eště žijeme 

ve měst ě, že město ještě existuje. 

Pátá ka pitola se zabývá možností kritiky současné společnosti na základě analýzy filmu KLUB RVÁ­

ČŮ, který je vykládán jako pokus o kritiku současné konzumní společnosti , kde je veškerá zodpo­

vědnost pri vatizována a kde se sama moc stala nomadickou, nezávislou na místě. Podle autorů 

film kritizuje společnost ve dvou krocích - nejprve pracuje se stupňujícím se násilím jako alte r­

nativou ke konzumnímu fetišismu a následně se s naží dosáhnout výjimečného stavu potlachu, 

s lavnosti , jejímž cílem je destrukce fungujícího ekonomického systému. V obou případech j e cí­

lem dostal se vně kapitalismu. To, co schází, je konstruktivní aspekt, protože film pouze kritizuje 

současnou společnost , ale nepokouší se definovat či nastolit jinou. Autoři se ovšem ptají, jak je 

vůbec možné dostá t ta kovému e tickému i politickému činu , j estliže už žádné „vně společnosti" 

neexistuje? 

V předposlední kapitole je spolu s fi lmem BHAZIL rozebírána problematika současné (nové) tota­

litní podoby společnosti , která nemůže sebe sama zpochybňova t či kritizovat. V době „války s te­

rorem" není možné klást jakékoliv otázky nebo při znávat chyby a omyly. Film, který byl a legorií 

totalitá rních států první poloviny 20. století, je dle autorů aktuální právě v době boje s teroris­

mem, války v Iráku, mučení vězňů v Guantanámu„. BHAZIL je portré tem společnosti žijíc í v neu­

stá lém strachu, terorismus se v ní s tal každodenní realitou. Neslouží však teroristům , ale státu, 

který s i tak zachovává kontrolu nad životy jednotlivců a má neomezený přístup k informacím. Te­

roristic ké akce, vyznění filmu i kontext jeho komplikovaného uvedení do kin odpovídají na otáz­

ku z předcházejíc í kapitoly: ano, kritika společnosti je možná a smysluplná. 

Závěrečná kapitola se obrací k jiné mu tématu, které se ovšem problematiky 9/11 také dotýká. 

V rozboru Benigního filmu Ž IVOT JE KHÁSNÝ a knihy Giorgio Agambena Quel che resta di Auschwitz. 

l 'archivio e il testimone11 se autoři s naží přispět k debatě o tom, jak a zda je možné připomínat si 

a zobrazovat holocaust. Kloní se k názoru, že ta to událost natolik překračuje lidskou zkušenos t, že 

není možné ji adekvátně reprezentovat. Odmítají dobovou kritiku Benigního filmu s tím, že se jed­

ná právě o pokus poukázat na to, že jediné možné (adekvátní) zobrazení je nepřímé. V následují­

cím Doslovu je pak vytvořena parale la mezi holocaustem a 9/11. Autoři přicházejí s otázkou, zda 

se ta to událost sta la natolik traumatickou, že o ní není možné přímo mluvit, a navrhují film jako 

jednu z cest umožr"1ujíc ích reflexi a kritiku. V době (vzniku té to knihy), kdy společnost není 

schopna přijmout sebekri tiku, je právě alegorie, a zejména film jako alegorie, vhodnou cestou 

k sociá lní kritice. Právě koncept a vůbec možnost kritiky má být hlavním tématem knihy. Filmy, 

které j sou prostředkem ideologického boje, zejména pa k filmy mainstreamové, se mohou stát kri­

tickou arénou. V samém závěru autoři zdůrazňují nutnost nekompromisní kritiky Bushovy zahra­

niční politiky, nezbytnost nezávislého myšlení a obhajoby demokrac ie. 

Kniha je do velké míry ovli vněna dobou svého vzniku a je až s podivem, jak silně tento fakt na 

současného čtenáře působí. Autoři se rozhodli pojmout knihu jako značně konkrétní dobovou kri­

tiku politiky vlády Spojených stá tu po 9/11. Díky tomu kniha nečekaně rychle zastarává a, z na­

šeho pohledu, poněkud zbytečně ztrácí na zajíma vosti již pár le t po svém vzniku. Jakmile se au-

1) Giorgio A g am b e n, Quel che resta di Auschwitz. L 'archivio e il testimone (Homo sacer lil) . Torino: 
Bollati Boringhieri 1998. 
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toři přestávají zabývat „válkou s terorem" a negati vním přístupem Bushovy vlády k jakékoliv kri­

tice, text získává pro čtenáře na větší „aktuálnosti". 

amotný výběr filmů není v knize nikde vysvětlen a rozptyl doby i zemí vzniku čtenáři také nepo­

skytuje žádné vodítko. Můžeme se jen dohadovat, jak byly právě tyto snímky pro knihu vybrány, 

protože by bylo možné najít řadu jiný<'h ohdohnP rnpn~umtativníc.h nimi\ pro k:i žclý ana lyzowmý 

problém současné společnosti (vztah Západu a Výc hodu č i Orientu, totalitní společnost, společ­

nost s trachu a teroru, kritika v síťové společnost i , zobrazení holocaus tu a td .). Výběr bude ji stě 

ovl ivněn kvalitou a možná i známostí jednotlivých snímků, podobně jako výběr někte rých c itova­

ných knih a autorů. Pokud Diken a Laustsen necitují spřízněné osobnosti postmoderního myšlení 

(Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Jean Baudrillard apod.), odkazují na nesourodou směs sociál­

ních vědců od Gustava Le Bona k Pie rru Bourdie mu či k Niklasi Luhmannovi. Výběr filmů i po­

užité lite ratury působí arbitrárně, což zamlžuje a utorský záměr. 

Autoři pracují značně nezvykle s tím, co se obvykle řad í do oblasti sociologie (přitom s lovo samo 

je použito již v názvu!). Jakkoliv můžeme obecně použití psychoanalýzy pro vysvětlen í spol eč·en­

s kých problémů považovat za legitimní, nen í takováto ana lýza v sociologickém zkoumání obvyk­

lá . V této souvislosti j e třeba připomenout, že ve filmové teorii je psychoanalytický proud, který se 

přirozeně prosazoval hlavně v 70. le tech (i díky využití psychoanalýzy feministickou filmovou te ­

orií), již považován v podstatě za překonaný. V rámci mezioborového zkoumání společnosti a fil­

mu jej dosud úspěšně udržuje při životě snad jedině Slavoj Žižek, a právě čtenář Žižeka zřejmě 
představuje cílovou s kupinu té to knihy, i vzhledem k lomu, že j e společenská kritika v knize čas­

to vedena z levicových (marxistických) pozic. 

Jak již bylo zmíněno, autoři nabízejí tři možné způsoby čtení své knihy. Nám se jako re levantní 

jeví jP.clině návrh třetí, tzn. kniha jako pokus o společenskou diagnózu (slovo diagnóza se zd e 

uplatňuje velmi vhodně) za využití filmu ja ko analytického nástroje. V tomto kontextu je a le třeba 

chápat analytický nástroj - film - jako alegorii. Odhalování jeho skrytých významů nám má po­

moci porozumět společnosti. Pokud bychom vzali v úvahu druhé nabízené čtení, tedy kniha jako 

filmová ana lýza, která využívá sociální teorie, pak by její zjištění nebyla příliš objevná ani origi­

ná lní. A v případě posledního navrhovaného způsobu čtení knihy jako seznámení s důležitými 

koncepty a oblastmi sociální teorie se nabízí námitka, zda by nám lépe neposloužila řada již exi -

tujících sociologických knih. Navíc právě didaktičnosti se Diken s Laustsenem chtěli ve svém 

díle vyhnout. 

Zdá se, že vůbec nejlepším způsobem, j ak ke knize přistupovat, j e nedbat na žádné ze tří doporu­

čení autorů ani na její vnější znaky a zůstal vůč i ní co nejotevřeněj ší. Pak se můžeme seznámi t se 

zajímavým, kritickým a dosti te mným pohledem na současný stav společnos ti, po jehož kritice fil ­

mem au toři volají, byť sami nenabízejí jinou a lternativu než důraznou obhajobu demokratických 
. • o 

pnnc1pu. 

Anna K opec k á 
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Obzor 

Kam se dívají hodné holky 
aneb Kritika antipornografické kritiky 

Kateřina Lišková, Hodné holky se dívají jinam. Feminismus a pornografie. 
Praha/Brno: Sociologické nakladatelství (SLON) ve spolupráci 

s Masarykovou univerzitou 2009, 178 stran. 

„Osud toho, co říkáme a děláme, je v rukou pozdějších uživatelů," píše v knize Science in Action 

francouzský sociolog Bruno Latour. 11 Významy faktu, věcí či uměleckých děl totiž podle něj nejsou 

inherentní součástí těchto produktu, ale j sou vytvářeny až v s ítích inte rakcí aktéru, kteří s fakty, 

věcm i č i uměleckými díly nakládají. Proto také má význam studovat, jak se s těmito produkty na­

kládá po j ejich vzniku - rozplétat pavučiny významu, v nichž jsou zavěšeny. Pro brněnskou soc i­

oložku Kateřinu Liškovou se předmětem takového studia stala pornografie - respektive to, jak se 

k ní s taví feministický antipornografický dis kurs. Čím feminis tky podkládají svůj argument 

o ústřední roli pornografie v reprodukci genderové nerovnosti? Jak je chápána žena v antiporno­

grafickém diskursu? Existuje antipornograflcký diskurs také v České republice? Jak rozumět tvr­

zení, ŽP pornogra fie diskriminuje ženy? Jaké jsou politic ké konsekvence takového prohlášení? 

Především na takové otázky odpovídá kniha Hodné holky se dívají jinam, kterou ve spoluprác i 

s Masarykovou univerzitou v Brně vydalo Sociologické nakladatelství (SLON). 

Text je přepracovanou verzí autorčiny dize rtace obhájené na Masarykově univerzitě v roce 2007. 

Lišková v současné době přednáší v Brně na oborech genderová studia a sociologie a výzkumně 

se věnuje otázkám genderu, sexuality a sociální organizace intimity. Obsahem i svým názvem kni­

ha navazuje na badatelčiny předchozí aktivity. Pod stejným názvem již téma publikace stručně 

zpracovala pro sborník ABCfeminismu,21 který v roce 2004 vydalo brněnské sdružení Nesehnutí. 

Totožně pojmenovala i přehlídky feministické pornografie, které organizovala ve dvou pražských 

a dvou brněnských kinech a na nic hž představovala feministické alternativy k mainstreamové 

pornografické produkci. České publikum mělo možnost seznámit se mimo jiné s díly režisérek 

Annie Sprinkle či Candidy Royalle. Autorka se tématu tedy věnuje nejen na akademické pudě, 

a le i mimo ni. Aktivismus však Liš kové nijak nebrání téma zpracovat vědecky. Nicméně ani svá 

východiska v knize nijak nezastírá. Studie je podle ní prací politicky angažovanou. „Jako autorka 

e hlásím k fe minismu a o to víc mi záleží na tom, jaké ideály feministické hnutí prosazuje," píše 

v úvodu. V tomto směru kniha také konvenuje proudům femini stické epistemologie, jež veřejně 

d eklarují s tanoviska, ze kterých nazírají sociální svět a zpochybňují epistemickou neutralitu. 

l ) Bruno L a t o u r, Science in Action: How to Follow Scientists and Engineers through Society. Cambridge: 
Massachusetts 1987, s. 29. 

2) rov. Kateřina L i š k o v á, Hodné holky se dívají jinam aneb Feministické spory o pornografii. ln: Len-
ka Formánková a Kristýna Rytířová (eds.), ABC feminismu. NESEH UTÍ: Brno 2004, s. 139- 148. 
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Knihu autorka rozdělila do tří hlavních částí. V první části se věnuje formování antipornografic­

kého diskursu v kontextu feministického hnutí. Nejprve kontextualizuje s ituaci v současné Evro­

pě ve vztahu k debatám ve Spojených s tátech. Poté popisuje teoretické podhoubí, z něhož vyrostl 

zm iňovaný americký ant ipornografický feminismus . V druhé části práce se pozornost přesune od 

amerických debat k české realitě. Kapitola se zaměřuje na současný český disku rs , kte rý kolem 

tématu pornografie budují obory sexuologie a kriminologie. Smysl této kapitoly je podle a utorky 

trojí: za prvé ukázat, v jaké podobě se objevuje antipornografický diskurs v současném Česku , za 

druhé ana lyzovat, s jakými teore tickými předpoklady a vědeckými nároky česká sociologie a kri­

minologie pracují, a za třetí popsat rezonance diskursu těchto disciplín s antipornografickým dis­

kursem. V závěrečné, třetí části publikace Lišková zkoumá a rgumenty feministek s pojující porno­

grafii a diskriminaci žen. Pornografie podle c itovaných autorek není pouhým zobrazením žen 

v podřízeném postavení, které pramení z jiných zdrojl'1, ale podřízené postavení přímo vytváří 

a samo o sobě představuje diskriminační praktiku. Liš ková se v té to části znovu vrací k pracím 

Catharine MacKinnon. a otázky tema tizované touto představ itelkou ant ipornografického hnutí 

pak hledá sociologicky re levantní odpovědi založené zejména na dílech Johna Langshawa Austi­

na, Jacquese Denidy a Piena Bourdieuho. 

Vývoj d ebat o pornografii v rámci jednotlivých feminis tických proudu odráží uvažování o sexuali ­

tě obecně. Proto i Lišková před zmapováním názoru na pornografii zaměř-u je svou pozornost na f e­

ministic kou debatu o sexualitě a tělesnosti. Pro všechny fem inis tické proudy je tě lesná odlišnost 

muže a ženy společným jmenovatelem sociá lního řádu a nespravedlivého genderového uspořádá­

ní. Čím se však jednotlivé feminis tické proudy liší, jsou s trategie akce, k nimž vybízejí. Na jedné 

straně stojí radikální feminismus, j enž pro Liškovou zosobňuje Shulamith Firestoneová. Podle je ­

jího názoru se ženy osvobodí jedině tehdy, pokud se vymaní z břemene biologic ké re produkce, 

a tak se zruší z toho vyplývající genderové rozdíly. aopak kulturní fem inismus - zosobněný Ad­

riennou Rich - usiluje o přeznačení toho, co je důvodem podřízeného postavení žen, a o upevňo­

vání takto kulturně redefinované ženskosti. V základu nového sociálního uspol·ádání by pak měly 

být typicky ženské vlastnosti - péče, obětavost či laskavost. Pro kulturní feminis tky je útlak žen 

důsledkem potlačení ženského principu. Upozon"íují, že ke skutečným změnám muže dojít jen 

v tom momentě, kdy se kultura přesměruje k ženským hodnotám. Kulturně-feministické psaní se 

podle Liškové vyznačuje také jis tou dávkou sexuálního puritanismu. ěk teré z autorek tohoto 

proudu například adorují viktoriánskou sexualitu či odmítaj í antikoncepc i jako mechanický a pa­

triarchální prostředek, který se podílí na objektifikaci žen. Nereflektovaně pak dichotomizují 

ušlechtilý a neušlechtilý sex, přičemž len druhý vždy slouží mužům. Takto s i podle Liškové počí­

nají i dvě klíčové autorky antipornografického diskursu, kte ré měly výrazný vliv na americkou an­

tipornografickou legislativu: Andrea Dworkin a Catharine MacKinnon. 

Andrea Dworkin chápe podle au torky pornografii jako pouto spojující všechny muže, bez rozdílu 

věku či pozice, proti všem ženám. S premisami s ilné větve kulturního fem inismu rezonuje i její 

představa, že maskul inita je nezměnitelná a muži jsou na základě své maskulinity nepřátelé žen. 

J ádrem masku linity je pak násilnost, která se zhmotňuje v pornografii. Pornografie je tak otázkou 

života a smrti - centrá lním produktem, který udržuje v chodu patriarchát jako společenský sys­

tém mužs kého zájmu. Pornografii s analýzou znásilnční však propojují i další autorky. „ Pornogra-

3) Viz Robin M o r g a n, Theory and Prac tice: Pornography and Rape. In: Laura Le d e r e r (ed.) Take 

Back the Night: Women on Pomography. New York: William Morrow 1980, s. ] 50. 
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fie je teorie, znásilnění je praxe," ci tuje Liš ková výrok Robin Morgan z roku 1974.3 > Podle Catha­

rine MacKinnon pornografie reprodukuje společen kou nerovnost. Pornografie potvrzuje mužům 

jejich privilegovaný status, dovoluje jim cokoli, k čemu pocítí touhu. Obdobně jako u Oworkin 

i u MacKinnon stojí pornografie ve středu sociálního řádu, kte rý utiskuje ženy. Mac Kinnon pod le 

Livkové zrevidovala dřívější „znásilnění j e nási lí, ne sex" na „znásilnění je sex, ne nás ilí", kdy 

jakýkoli sexuální styk analyticky splynul se znásilněním. Mac Kinnon také ve svém díle s pojuje 

feminismus s marxismem. Čím byla Marxovi práce, tím je feminis mu sexualita, míní americká ak­

tivistka. Lišková však kriticky upozorňuje, že v díle Mac Kinnon jsou ženy pouze oběti. Kdyby­

chom přijali takovou teorii genderu, dos ta li bychom se do prekérní situace: „Maže být žena s tále 

ženou, aniž jí někdo ubl ižuje?" táže se brněnská socioložka. 

Ve své kritice femin is tic ké kritiky pornografie Lišková rovněž upozorňuje na paradoxní a nesamo­

zřejmé prolínání radikálního feminismu a morálně konzervativní pravice. V sedmdesátých lé tech 

není téma sexuality a pornografie pouze doménou feminist ických autorek, ale i konzervat ivních 

ochránců rodinného krbu a tradičních hodnot. Tradiční rodina je v j ej ich narac i tím, co bezpečně 

pacifikuje mužovy sk lony k promiskuitě a ná ilí. Obě tyto na první pohled antagonistické s kupi­

ny se naží os lovit ženy, pro obě skupiny jsou muži problémem a ženy řešením a obě kupiny spo­

juje i du raz na he terosexualitu. Toto však není jediný směr, ze kterého lze kritiku antipornogra fic ­

kých proudu vést. Další autoři také upozorňují, že rad iká lní kritika sexuality jako způsobu repro­

dukce nerovných sociálních vztahu je tím , co mnohé ženy, kte ré nechtějí svůj sexuální život obě­

tovat, od fe minismu odrazuje. V neposlední řadě také Lišková zmiňuje kritiku fundamentá lního 

binaris mu, kdy je ženství definováno jen jako odvrácena s trana mužs tví, kterou předkládají fran­

couz ké autorky Hélene Cixous, Luce Irigaray a Julia Kris teva. Ved le nich čelné místo v kritice 

:-111tipornografi('kého dis kursu z epistemologických pozic patří i odmítnutí univerzální žens ké 

identity, kte ré nalézáme u Judith Butl er. 

V části včnované českému diskursu Lišková analyzuj e dva knižní tituly, z nichž jeden patří do ob­

las ti sexuologie a druhý kriminologie. J ednak jde o knihu napsanou kolektivem autoru pod vede­

ním kriminologa Jana Chmelíka Mravnost, pornografie a mravnostní kriminalita,4
> jednak o knihu 

exuologa Radima Uzla Pornografie aneb Provokující nahota."> Knihu vytvořenou kolektivem au­

toru Lišková analyzuj e jako první. Obdobně j ako v dílech antipornografického diskursu americ­

kého i zde nalézá jasnou distinkci mezi dobrou a špatnou sexualitou. Pornografie patří společně 

s prostitucí do druhé jmenované kolonk y. Člověk je podle Chmelíka pornografií redukován na 

samu fyz iologickou podstatu přehnaně reagující na základní sexuální stimuly, pornografie ponižu­

je lidskou důstojnost, hrubě zasahuje do dobrých mravu, vyvolává pocit s tudu a ošklivosti a zvý­

razňuje agresi. Uzel na druhou stranu označuje útoky proti pornografii za negativní postoj k naho­

tě a sexu jako takovému. Pornografie je podle něj součástí sexuální otevřenost i , které j e zapotře­

bí, a je navíc podle známého českého sexuologa prevencí proti sexuálnímu vykořisťován í. Ovšem 

ani Uzel podle Liš kové není ve svém vztahu k pornograÍti zcela konzistentní. Jinak by nemě l 

v úvodu s vé knihy potřebu čtenáře ujis tit, že sám není čtenářem ani konzumentem tohoto žánru. 

Obdobně jako u konzervativníc h autor~ i u něj se sexualita rovná svazkům osob různého pohlaví. 

V českém vědeckém diskursu se i tak odlišní autoři , jakým je konzervativní Chmelík na jedné 

straně a libe rální Uzel na straně druhé, shodují na tom, že sexualitou nevyřčeně míní prokreativ-

i) Jan C h m e l í k (ed.), Mravnost, pornografie a mr011nostní kriminalita. Praha: Po1tá l 2003 . 
.)) Radim ze I, Pornografie aneb Provokující nahota. Praha: I kar 2004. 
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ní sex monogamního heterosexuálního páru zakládající rodinu. S antipomografickými feministka­

mi se Chmelík podle Liškové shoduje navíc i na propoje ní sexuá lních aktů s agresí, stejně jako 

ony i český kriminolog spojuje sexuální vzrušení s násilným chováním. Ve shodě s feministickým 

hnutím také kritizuje objektifikaci žen. V čem se od nic h ale odlišuje, je důvod k té to kritice. Ten 

je u Chmelíka morální, na rozdíl od femini stických proudů, které zdůrazňují aspekt sociálních ne­

rovností. Naopak Uzel svou liberálnost k pornografii využívá ke kritice feministických proudt"i, 

které chtějí tento produkt lidské činnosti omezovat. Zatímco konzervativec Chmelík s antipor­

nografickým feminismem souzní, tak liberál Uzel se s ním výrazně rozchází, uzavírá analýzu Liš­

ková. 

V poslední části knihy se autorka věnuje sociologické kritice antipornografického diskursu. Na 

jejím počátku se znovu vrací k dílu Catherine MacKinnon. Tentokrát se ale soustředí na její tezi, 

že pornografie je sama o sobě činem , a to činem vedoucím k diskriminaci určité skupiny osob. 

Podpírá jí svůj centrální právní argument, že pornografie není slovem, a tudíž ji není třeba chrá­

nit v rámci svobody slova. Pornografie představuje podle ní masturbační materiál - používá se 

jako sex, tudíž je to sex. Nelze ji tedy považovat za reprezentaci sexuality, je sama o sobě sexuali­

tou. Lišková její teze dává do souvislosti s lingvistikou Johna Langshawa Austina. Byť MacKin­

non z něj ve svých pracích vychází, tak analyzuje jen situace, kdy pornografie funguje pouze jako 

konající performativ (sama o sobě znamená čin), ale netematizuje takové momenty, kdy jako ko­

nající performativ selhává. Dalším kritickým impulsem pro vyrovnání se s antipomografickým 

diskursem jsou pro Liškovou práce Jacquese Derridy. MacKinnon podle ní postuluje jasnou a de­

finitivní souvislost mezi řečovými akty a jejich zraňujícím účinky, ale nebere nijak v úvahu pro­

měnlivost těchto aktt"i v čase, implicitně nakládá s řečovým aktem jako se stabilním a jednou pro 

vždy claným významem. V závěm této části knihy pak T ,išková zko11má antipornografic.ké hnutí 

jako svého druhu rituál. Vychází při tom především z díla francouzského sociologa Pierra Bour­

dieua. Ženám tak antipornografické hnutí podle Liškové nabízí instantní diskurs, který spojuje 

snadno osvojitelné binární opozice s aplikovatelností na celý sociální systém. Bezpodmínečnou 

formulací pornografie = realita = dominance se ze zřetele ztrácí fakt, že je to právě vztah k soci­

álním rituált"im, který vytváří nezbytnou podmínku pro jejich provedení. Zdařilost performativu je 

dána mimo jiné i měrou, se kterou aktéři či aktérky o mechanismech jeho fungování nepřemýšle­

jí. Antipomografický feministický diskurs tak upevňuje staré binární distinkce, proti kterým se 

ale částečně i vymezuje - jako je například muž/žena, kultura/příroda či čisté/nečisté. Tato stra­

tegie je neúčinná, protože není dostatečně radikální a nejde k jádru věci , uzavírá Lišková. 

Na celé knize je třeba ocenit poctivou práci se zahraničními prameny. Znalost americ ké feminis­

tické literatury je obdivuhodná, stejně tak i schopnost, s jakou autorka odhaluje souvislosti mezi 

jednotlivými proudy feminismu a jej ich historickou podmíněnost. Knihu lze v tomto ohledu číst 

i jako úvod do dějin feministického hnutí, který akcentuje nejen jeho akademic kou, ale i aktivis­

tickou podobu. Odvrácenou stranou autorčiny rozsáhlé znalostní báze jsou občasné odbočky 

k obecným problémům sexuality, vztahu feminism u k ženské homosexualitě či zpt"isobt"im, jak 

česká sexuologie rozumí deviantnímu chování, či lpění na detailech, které čtenáře odvádějí od 

merita věci. V kontrastu s výbornou prací se zahraničními prameny stojí ale střední část knihy, 

kdy autorka analyzuje českou situaci. Lišková nedostatečně vysvětluje už samotný výběr dvou 

analyzovanýc h prací. Je legitimní srovnávat popularizační knihu na jedné straně a na druhé stra­

ně učebnici ? Lze do těchto dvou publikací redukovat celé české kriminologic ké či sexuologic ké 

bádání, jak to činí autorka na několika místech knihy? Čtení tak provázejí pochybnosti , zda se 
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v českém diskursu nedopouští obdobných generalizací jako zmiňované americké feministky v pří­

padě pornografie. V léto části knihy také častěji a na větším prostoru odbíhá od problematiky por­

nografie. Analýze by výrazně prospělo lepší metodologické zacílení a podrobnější analýza diskur­

su různých forem české kriminologie a sexuologie. Nicméně ve třetí části se Lišková vrací k vyso­

kému s tandardu první části knihy. Zatímco první část by bylo možné stále ještě označit za velmi 

poučený kompi lát, v poslední části knihy jsme svědky teoreticky fundované interpretace anlipor­

nografického diskursu a jeho vn itřních rozporů. 

Proč ale psát ve filmovaném časopise o knize, která se fi lmu dotýká jen okrajově? Upozorňuje to­

tiž na lo, jak je při studiu recepce díla jeho publ ikem důležitý kontext vnímání. Do popředí ana­

lýzy slaví struktury, jež ovlivňují předporozumění žánru či dílu. Studie Liškové totiž na mnoha 

místech velmi přesvědčivě dokládá, jak intelektuální či politické debaty určují způsob, jakým 

dílu č i žánru rozumí jeho publikum. Zmiňuje napřík lad výzkumy, které ukazují, že dojmy žen ze 

s ledování pornografie jsou ovlivněny antipornografickým feminismem, a to dokonce u některých 

respondentek přímo četbou zmiňovaných autorek. Diskurs odpůrkyň pornografie se totiž s tal ne­

dílnou součástí toho, jak společnost o tomto žánru uvažuje a jaké pocity při jeho sledování má (ně­

které respondentky výzkumů zkoumajících vnímání pornografie například uváděly, že vlivem an­

tipornografického feministického dis kursu trpí při s ledování pornografických děl pocitem viny, 

a to i tehdy, kdy je samotný obsah nepohoršuje či dokonce i baví). Studium genealogií diskursiv­

ních s truktur se tak ukazuje být významné pro výzkum diváckých recepcí, k teré z těchto struktur 

vyvěrají. Protože tyto struktury výrazně ov l ivňují to, kam a s jakým pocitem se hodné holky dívají. 

Kar e l Čada 
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Obzor 

Recykloval výzkum nových médií 
Tomáš Dvořák , Sběrné suroviny. Texty, obrazy a zvuky nedávné minulosti. P ro.h a : Filos o­

fia - nakladatelství Filosofického Úslavu AV ČR 2009, 176 stran. 

Kniha Sběrné suroviny. Texty, obrazy a zvuky nedávné minulosti sice vznikla jako výsledek gran­

tové ho projektu sledujícího, s lovy autora, „co je nového na nových médiích". V jej ím názvu se 

však odráží i dalš í z badate lských zájmu Tomáše Dvořáka, rovněž podpořený grantem, a to téma 

recyklace umění. Autor se mediálním kontextům modernity a problematice výkladu teorie a dějin 

tzv. nových médií věnuje soustavně jak ve své publikační, la k překladatelské i pedagogické pra­

xi - j eho práce je tematicky nebývale soudržná, jednotlivé projekty se vzájemně propojují, mí · ty 

překrývají. V článcích, přednáškách i v přítomné knize Dvořák kombinuje sociologický, filozofic­

ký, este tický a technologický přístup k děj inám médií a problematizuje vztah mezi novými a sta­

rými méd ii na základě stereotypu, které vznik médi í ve s tavu jejich „novost i" obk lopují. Příznak 

novosti Lak rekonstruuje jako svého druhu mýtus a připomíná mediálně-h i storické předpoklady 

vzniku nových médií. Spíše než technologického pozadí s i n i cméně všímá myšlenkových koncep­

tu a re ílexí dobové zkušenosti v jej ích projevech psych ických, smyslových i fyz ických. Zaj ímá ho, 

jaký význam připisovali urč itým fenoménům autorita tivní myslite lé dané doby (vědci, vynálezci, 

s pisovate lé, fi lozofové a td.) a na zák l adě j ej ich textu interpretuje představy a očekávání, jež tylo 

fenomény obklopovaly, konlexlualizuje j e v š irším diskurs ivním poli a zvažuje jejich podíl na pro­

měně či s tabilizaci paradigmatu. 

To vše přitom jakoby v druhém p lánu, v čtenářsky velmi vstřícné formě svižně prolínající teoreti­

zujíc í poznatky s konkrétními historickými příklady. Celkový dojem by přitom ještě důrazněji 

podpořily ilustrativní ma te riály, kte ré však do textu ne byly vůbec zařazeny. Základem Dvořákova 

výkladu je množství podrobněj i rozvedených d obových komentářů určitých společenských prak­

ti k a technických jevu, případně popis a rozbor vizí č i konceptuá lních úvah na téma (zjednoduše­

ně řečeno) čtenářství, sběrate lství, vizualizace vědeckých poznatku č i poslechu reprodukované 

hudby. Dějiny médií se tak v jeho knize s távají současně děj inami menta lit (u živatel ~1 médií) na­

psanými se zjevnou zálibou v půvabu a poe tice jazykové stránky s tarých textu (a přek ladu). Dvo­

řákova jazyková citlivost se ostatně promítá i do způsobu , jakým vytváří názvy kapitol. Důvtip se 

tu s noubí s důrazem na atraktivi tu: sofis tikované slogany typu „Album, a tlas, archiv" i'.:i „P ýtha­

gorův závoj " jsou, stejně jako název kn ihy samotné, trefné a navíc vybízej í ke čtení. Pochopení 

pro jazykové nuance ostatně Dvořák precizně dokazuje i v (pro mne) patrně nejoriginálnější pa á­

ži knihy, rozebírající We berovu me taforu „železné klece", resp. „ocelového krunýře" ve vztahu 

k prožitku modemity (s. 116- 122). 

Klíčovým problémem jina k rozhodně přínosné a v českém prostředí svým tématem vlastně výji­

mečné kn ihy však zůstává skutečnost, že český čtenář, který se o dějiny médií a zejména dějiny 

myšle ní o médiích zajímá, pravděpodobně zná teore tické zázemí, z něhož Dvořák vychází a o něž 
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se z větš í míry opírá, a pravděpodobně také zná doposud časopisecky publikované práce samot­

ného Dvořáka, stej ně j ako j eho vlastní přek lady (Erkkiho Huhtama, Geoffreyho Batchena, Willi­

ama ricchia i dalších) publikované nejčastěji v Dvořákem redigovaném časopisu Filozofického 

ú tavu AV ČR Teorie vědy, ale i jinde.11 Jako taková proto Dvořákova publikace dovoluje nas tolit 

tři ohP<'nPjší ot<Ízky IPSnP se clotýkaj írí frskPho nwcliá lnP-tenretic ké ho, případně mediálně-a r­

cheologického diskursu a původnosti psaní v tomto oboru. 

Zaprvé e jedná o souhrnnou knižní publikaci již dříve časopisecky publikovaných prací, u níž je 

ve lmi sporné, co „navíc" vlastně přináší, není-li ani , jak již bylo uvedeno, navíc dostatečně ilu­

strativně vybavena. Současně je poměrně obtížné mezi j ednotlivými texty sledova t jednotící pojít­

ka, neboť všechny se s ice věnují mediálním a protomediálním konceptům , uživa tels kým prakti­

kám s nimi souvisejícím atp. a výk lad téměř chronologicky pos tupuje od čtenářských praktik 16. 

až 18. stole tí ke sběrate lství přelomu 19. a 20. tole tí, technikám vidění a vizualizac i kvantitativ­

níC'h dat v L 9. s tole tí a úvahám o hluku a zvuku v dobách mechanické reprodukce století d vacá­

tého, nicméně celé publi kaci schází zastřešující úvod i závěrečné s hrnutí. Těžko j i proto považo­

vat za svébytnou monografii a nelze se než domnívat, že důvod, proč souhrnně publikovat vybra­

né kapitoly z předchozí autorovy práce bez toho, aby byly zdůrazněny jej ich vzájemné souvis losti 

a vyzdviženy shrnující závěry, vychází primárně z logiky grantového záměru. 

Zadruhé představuje specifický druh uvažování a psaní velmi silně ovlivněného s nadno dohleda­

te lnými ins pirace mi v soudobých zahraničních pracích na stejné téma, jež jsou připomínány pou­

ze v případě, pokud slouží jako přímé citační zdroje (přejímá se doslovně celá pasáž) , méně ex­

plicitně již jako zdroj e sekundární, zejména v případě zprostředkované citace. Kompilační meto­

da výk ladu různých vzájemně souvisejíc ích dobových teorií, s nimiž se autor seznámil při četbě 

zahraniční lite ratu ry, dohledal jej ich originály a případně i české překlady těchto originálfi, nic­

méně (v Dvořákově případě nikoli jazykovým s tylem, a le přístupem k zprostředkování informací) 

připomíná spíše učebnicový text, než originální vědeckou práci. Čteme-li tedy v Dvořákově prác i 

o soudobé zálibě ve „sběratelském" či „antologickém čtení", čteme-li jeho c itace de Certauova 

„Čtení jako pyt lačení", či čteme-l i o výpiskové tradic i (s. 38-43), mohou nám určité pasáže při­

padat takřka sebereílexivní. Přestože jde v kapitole „Čtení jako zápis" Dvořákovi o praktiky ob­

klopující proces čtení v souvis losti s postupuj ící přístupností knih a narůstajícím množstvím in­

formací v nich obsažených, d ílčí úryvky o způsobech „ovládnutí" vědění i jeho dalšího šíření sou­

ča ně připomínají, že v Dvořákově textu neustále jakoby latentně cítíme přítomnost j eho „du­

chovních oleu" - novodobých teoretiku méd ií, k jejichž „škole" se nehlásí, a přesto její me tod y 

a zpravidla i konkré tní interpretačn í mode ly zcela zřetelně následuje . 

V pasážích promýšlejících problematiku zraku a vidění v průběhu 19. století ve vztah u k moder­

nímu pozorovateli totiž Dvořák c ituje s tejné dobové myslite le (např. Johana Wolfganga Goetha, 

Johannese Mullera , Jana Evangt>listu Purkyněho, Hainricha von Helmholtze aj.) jako Jonathan 

Crary ve vé těžejní prác i Techniques oj the Observer a jednu z podkapi tol oddílu nazva ného „ o­

ciologická technoimaginace" pojmenovává dle Crarym rozebíraného te rmínu Rolanda Barthese 

1) Viz např. Erkki H u h tam o, Od kybernetizace k inte rakci: příspěvek k archeologii inte rak­
tivity. Teorie vědy 26, 2004, č. 2, s . 5-24. Geoffrey B a t c h e n, Recyklovat fotografie. Foto­
grcif 3, 2005, č. 6, s. 3-5. William U r i c c h i o, Záznam, simultaneita a mediální technolo­
gie modern ity. l n: Petr S z cz e p a n i k (ed.), ováfilmová historie. Antologie současného 
niyšlení o dějinách kinematografie a audiovizuální kultury. Praha : Hermann a synové 2004, 
s. 454-471. 
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„i luze referentu („referential illusion").2
> Přímé odkazy uvádí pouze v případě, přejímá-li do lov­

ně celé ci táty, jimiž svou argumentaci podporuje i (např.) Crary (viz Helmholtzovo přirovnání ner­

vu k telegrafním drátům na straně 90). 

Podobně pos tupuje i v případě dalších autoru, takže čtenáře znalé prací „klasikl'i" teorie a dějin 

médií v době modernity nepřekvap í ani jiné z Dvořákových příkladu a jejirh intnprPla<'Í. Při vý­

kladu o rozmachu s tatistic kýc h metod a jejich praktic kých uplatnění nejen ve zkoumání spole­

čenských typl'i s i připomenou Mary Ann Doa neovou a kapitolu „Temporal Irreversibility and the 

Logic of Statistics" z její dnes již kanonické knihy The Emergence oj Cinematic Time: Modernity, 

Contingency, the Archive,3l případně stať Mic haela Donnellyho „ From Political Arithmetic to o­

c ial Statistics: How some Nineteenth-Century Roots of the Soci al Sciences were Implanted" otiš­

těnou v inspirativním sborníku The Social Sciences and the Formation oj Modernity. Conceptual 

Change in Context 1750-1850.-l> Stejně ta k čtenáři, který je seznámen s Schaefferovou prací 

o akusmatice, napHklad nepřijde tak docela objevné Dvořákovo tvrzení, že Schaeff er ve svých 

úvahách o poslechu reprodukované hudby naráží na Pythagorovu metodu výkladu učení zpoza zá­

věsu (s. 138), které s tudenta nutí soustředit se přímo na zvuk a tedy i informační nosnost výpově­

d i, nikoli na vizuální dojem mluvčího, když ví, že sám chaeffer Pythagora přímo cituje a rozebí­

rá.5> Obdobné příklady dobových myslitell'i a jejich klíčových ideových konceptl'i či vynálezl'i, 

o něž se Dvořák ve své argumentaci opírá, najdeme také u Friedricha A. Kittlera (Cramophone, 

Film Typewriter),6l Marshala McLuhana (Jak rozumět médiím: extenze člověka)7 a dalších teoreti­

ku médií. S ohledem na značně pokročilý a emancipovaný zahraniční teoretický kontext proto 

mnohé z Dvořákových pasáží nepl'isobí zcela originál ně. Je na nich proto cenné především dohle­

dání českých překladl'i citovaných lextl'i a ojedinělý pokus zapojit do debat vycházejících přede­

vším z anglo-amerického, francouzs kého a německého kánonu české myslitele - tedy krom celo­

světově známého a vlivného Purkyněho též Miros lava Tyrše.8
> 

Tato skutečnost přitom přímo vybízí k třetí předesílané otázce, jíž je možnost samostatného pro­

mýšle ní mediálních dějin modemity českého a ještě lépe rakousko-uherského prostoru. Jinými 

slovy tedy číst podobným zpl'isobem, jakým čte Dvořák Samue la Becketta, Waltera Benjamina, 

a le třeba i Jean-Maria Guyaua, nejen Tyrše, Purkyněho či Karla Čapka, a le také další české au­

tory a jejich představy přitom podrobněji his toric ky kontextualizovat, a tedy i specifikoval a vy­

hranit vl'iči jiným kulturním prostředím . Tuze mský dobový kontext poskytuje mnoho inspirativ­

ních tendencí, přinejmenším pokud badateli nejde přímo o kinematografii, ale o každodennost 

2) Jonthan C r a r y, Techniques oj the Obseruer. On Vis ion and Modernity in the Nineteenth Century. Massa­
chusells : MIT Press 1992, s. 129. 

3) Mary Ann O o a n e, The Emergence oj Cinematic Time: Modernity, Contingency, the Archive. Harvard: 
President and Fellows of Harvard College 2002. 

4) Johan H e i I b r o n - Lars M a g n u s s o n - Bjom W i t t r o c k, The Social Sciences and the For­
mation oj Modernity. Conceptual Change in Context 1750- 1850. Dordrecht: Kluwer Academie Publis­
hers 1998. 

S) Pierre c h a e ff e r, Acousmatics. ln: Christoph C o x - Daniel W a r n e r (eds.), Audio Culture: 
Readings in Modem Music. ew York: The Continuum lntemational Publishing Group lnC'. 2006, 
s. 76-81, zde s. 76 a 77_ 

6) Friedrich A. Kit t 1 e r, Gramophone, Film, Typewriter. lanford: Standofrd University Press 1999. 
7) Marsha! M c L u h a n, Jak rozumět médiím: extenze člověka. Praha: Odeon 1991. 
8) Tyrše označuji za českého myslitele i přes jeho německý pt.vod, neboi své Základy tělocviku napsal čes­

ky a ustavil zde také spor"tovní názvosloví českého jazyka. 
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modernity například ve s pojení s moderními dopravními prostředky, komunikačními nástroji či 

e le ktrifikací. Zde by rozhodně stálo za podrobnější prozkoumání dílo Františ ka Křižíka, jež by 

mohly vhodně doplnit například práce Jana Nerudy či Svatopluka Čecha. Výjimečnou citlivost 

k technicky a mediálně ovl i vňovaným smyslovým prožitk~m nalezneme například i u Richarda 

We ine ra. Odpoutání od vazby na zahraniční příklady a smělej ší rozvedení mediálně-archeologic­

kých metod za pomoci tuze ms kých autorů by zásadně obohatilo i práci Tomáše Dvořáka tak, že by 

po ní nezbýval dojem echa známé melodie, kterou jsme už někde slyšeli. 

Lu c i e Č esá l ková 
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Obzor 

Shoří? Neshoří? 

Nad kolektivní monografií na lPma Marketa Lazarová 

Petr Gajdošík (ed.), 

Marketa Lazarová. Studie a dokumenty. 
Praha: Casablanca 2008, 396 stran. 

Asi se shodneme, že příli š nezáleží na skutečnosti , který titul se v roce ] 998 stal vítězem ankety 

časopisu Film a doba o nejvýznamnějš í české filmové dílo, nebol nikdy nemuže být jenom jedno 

nej , což ve světovém kontextu stej ně tak platí o j iných vítězích - OBčA u KANEO\ I ( 1941) č i KŘIŽ­

NÍKLl PoTĚ~11\1% (1925) . Ovšem, že se pak na základě takovýchto výsledku snadněji budují mýty, 

je jasné. Jedním z prvních a dnes už příliš nezdurazifovaných podnětu , proč se právě opus mag­

num M ARKETA LAZARO\Á (1967) stalo prvním příspěvkem Filmové mozaiky, nově vzniklé ediční 

řady nakladatelství Casablanca, byla snaha tento mýtus zpochybnit, nahlodal, a tak prověřit jeho 

sílu. Jak už lomu zpravidla bývá, největší kritici, rozumějme, nejhlasitějš í odpurci filmu, se zřej­

mě ztrat ili někde cestou a ono opravdu puvodní „zadání" nakonec beze zbytku naplnila pouze Pe­

tra Hanáková, :rn r·n7. s i také jako jed iná vysloužila samostatnou a náležitě tvrdou rcakci. 11 Dalších 

ohlasr1, zaměřujících se na Lu lo kolektivní monografii jako na celek, zatím nebylo mnoho, ale nut­

no říci , že byly kladné, až oslavné. Ponořme se tedy h louběji do textu, jež nám praC'ovitá Casab­

lanca uchystala. 

Výběr Pe tra Gajdošíka jakožto editora svazku se ukázal být mimořádně šťastným a zároveň zcela 

přirozeným rozhodnutím už vzh ledem k jeho nepřehlédnutelné webové stránce21 a známé odda­

nosti věci, spojené s dnes zcela výjimečnou pečlivoslí,:ii již prokázal také spoluprací s jiným fil­

mově zaměřeným nakladate lstvím u nás, s příbramskou Camerou obscurou. Gajdošík spolu s na­

kladatelem Václavem Žákem si předsevza li prostřednictvím zvoleného formátu nahlédnout jedi­

né dílo z různých úhlU pohledu. Byli e vědomi toho, že se pravděpodobně žádnému če kému fil­

mu dosud nedosta lo tolik péče, 11 ale právě jeho časté sk loňování si zvolil i jako předmět vlastního 

1) Martin Š k ah r a ha, Marketa jediná zvítězí! Film, který ukazuje, jak být au lenti("kou ženou. A2 2010, 
č. 6, s. 22-23. 

2) <w\\W.nostalghia.cz> 
3) Pokud jde o „ technic kou" s tránku, v celé knize jsem neohjc \ ila jedinou prmopi:.nou ch)hu a překlep) 

by se téměř daly spočítal na jedné ruc·e. Přeh ledná bibliografie je rovněž pro Gajdošíka :,.a mozřejmostí. 

Pouze mezi filmovými titulky není uveden vypravěč'.· Zdeněk Štěpánek , což se pravděpodobně stalo při 
převzetí údaj~1 z publikace Česk.Ý hraný jilm IV. 1961-1970, kde je jinak nepřítomný komentátor děje 
vždy uváděn mimo herecké obsazení. 

4) Vyšel např. scénář: František Pa v I íček - Fran ti šek V I a{· i I, Marketa /,(/Zllrol'á. Praha: Sdruže ní 

přátel odborného filmového tis ku - Český literární fond - FAMU - NF A 1998. m ÍC" se dá říci. že má 
i svoji re;,pektovanou .,dvorní"' autorku Zdenu Škapo~ou, k jejímž pracím také řada autorů monografie 

odkazuje. 
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průzkumu . evzpomíná m s i, kdy na posled y mi nějaké úvodní s lovo dalo ta k přehlednou informa­

C' i o všech záměrech a průběhu práce na knize a zárover1 vzbudilo zvědavé očekávání. 

Zatímco zmíněná anke ta, uspořádaná ke 100. výročí české k ine ma tografie, ukázala na film Fra n­

tiš ka Vláč ila jako na poměrně bezkonkurenčn ího vítěze, j eho zahraniční re flexe je překvapivě mi­

zivá. J a ké jsou cit.vod y té to ignorace ná m objasňuje Fra ncesco Pitassio ve své s tudii , zařazené do 

oddílu Film, kritika a diváci. Česká nová vlna je s ice j ako fe nomén proslulá, ale výběrově, a po­

kud jde o její předchůdce, tak ti se v zahraničí neprosadili téměř vůbec. Nad to, M AHKETA LAZAHO­

\Á budí podle Pitassia dojem klas ic ké ho díla, tedy díla ne mode rního - zcela c hybný předpok l ad, 

který jí škodí. Dílo his toric ké ho žánru muže pfo·ozeně práve m ná ležet k proudu fi lmového mode r­

nismu , <"OŽ rovněž a utor potvrzuje na řadě příkladu právě z M AHKETY. Přítomnost paměti, s nCr, 

vzpomínek i ha luc inací, čili su bjektivity v pros torovém i časovém plánu, a to dokonce neje n čtyř 

po tav, o nic hž píše, odpovídá struktuře řady základníc h mode rnis tic kých děl. Další překážku pro 

zahran i čního d iváka však představ uje výlučnost jazyka a utora předlohy Vladis lava Vančury, pro 

nějž la nikdy nebyla přeložena do angličtiny. Připoj íme-li specific ká česká té ma ta, vycházející 

z ná rodní minulosti , s nimiž dokáže leckdy zápa it i domácí publikum, nemůžeme být úplně za-

kočeni m lčen ím za naš imi hranicemi. 

Pitass iuv cenný pohled z jiné pe rspektivy doplňuje J a romír Blažejovs ký o osobní i š irš í re flexi fi l­

mu , a to dobovou i současnou, na domácí pudě, při čemž kome ntuje rovněž jeho vzácnou účast na 

několika festi valech i okolnos ti neúspěchu navzdory nadšené české kritice. J e zajímavé, že Lo, co 

Pitassio vnímá ja ko fa lešnou přitěžující okolnost (údajně nezřetelný mode rnismus), domác í auto­

ři označují za možný di vácký problé m ( přílišný mode rnismus). Avšak na rozdíl od řady dě l české 

nové vlny měla doma M ARK ETA W AROVÁ to štěstí , že díky žánru byla hrána celke m bez omeze ní 

a vyhnula se jakýmkoli zásadnějším spon~m. Paradoxně se dokonce postupně s tala respe ktova­

ným duc hovním díle m, byť vzniklým v rá mc i soc ia lis tic ké kinematogra fie . Tady se autor clo tá vá 

ke vému té ma tu spirituality ve filmu a k bl ízkosti Vláčilova fi lmu s Tarkovské ho A DREJEM 

R LBLE\ EM (1966), jíž věnuje celou s tudii Pe te r Hame . Blažej ovský s rovnání těchto dvou titul Cr 

velký prostor nedává, j e ho té ma je jiné, přesto i, my lím, zaslouží samosta tnou c itac i, kte rá ho­

dou okolností reaguje j a k na Pitassiuv, ta k Ha mesuv text: 

Ze všech českých filmu naplňuje M Al{KETA LAZAROVÁ nejlépe pa radigma umělecké­

ho filmu , jak se mu rozumělo v je ho zla té éře, v 60. le tech. Ale zatímco A NDHEJ 

R u RLE\ umožňuje ide ntifikaci se subje ktem hrdiny ja ko moderního inte le ktuá la, 

u MARKETY j e podobné souznění ztíženo. Dominantní zůstává osl nivý filmařský 

styl, j enž každou minutou upozorňuje sám na sebe, a je tak patetickým e kviva le n­

tem Vančurova vrtošivého, „zcizujíc ího" vypravččství.5l 

arna ev ka pito le His torie vzniku filmu oc itla Te reza Cz. Dvořáková, čerpající podklady pro svuj 

př·ehledný zázna m produkčního zázemí vzniku filmu z a rc hivá lií uložených v archivu Ba rra ndov 

' tudia a.s . Pětileté období, během něhož te nto výjimečný umělecký i produkční počin vznika l, je 

dokume ntováno na základě 411 de nních zpráv z natáčení, výrobníc h lis tu , výrobníc h zpráv a td. 

Všechny tyto mate riály, popisuj ící obtíže, jimž musel filmový š tá b čelit , Dvořáková musela projít, 

5) Jaromír B I a ž e j o v s k ý, Mráz pálí z plátna. ln: Pe tr C a j d o š í k (ed.), Marketa Lazarová. Praha: 
Casablanca 2008. s. 48 

177 



ILUMINACE 
Ročník 22. 2010, č. 4 (80) 

aby pro nás mohla připravit uspořádané shrnutí všech událostí, které začaly 14. září 1962, kdy 

František Vláčil a František Pavlíček podepsali smlouvu na literární scénář filmu, a skončily jeho 

premiérou 24. listopadu 1967. Jen na první pohled nudná fakta v sobě skrývají potenciál námětu 

na román. Můžeme se z nich totiž dozvědět, proč někteří herci museli od natáčení odstoupit, jaké 

při něm bylo počasí, problémy s laboratorním zpracováním, krádeží replik historických zbraní 

nebo třeba o napjatých vztazích nejen mezi režisérem a ředitelem Vlastimilem Harnachem. 

Postupujeme-li dále chronologicky, což v případě monografie není čtenářská nutnost, otevře se 

před námi úsek nazvaný Do nitra filmu, kde zakotvilo hned šest přispěvatelů , aby se podle svého 

zaměření soustředili na literární předlohu , hudbu k filmu , jeho širokoúhlý formát nebo střihovou 

skladbu. Jiří Holý zkoumá předlohu i film z hlediska jejich jazyka a dospívá k závěru , že napří­

klad filmové vulgarismy nebo de minutiva u Vančury nenajdeme, stej ně tak film je podstatně na­

turali stičtěj ší, ale i alegoričtější. V tomto smyslu se tedy odehrává spíše v duchu ANDREJE RUBLE­

VA než předlohy, jež není evokací atmosféry a jazykovou vybaveností vzdálená dílům Zikmunda 

Wintera nebo Jaroslava Durycha, kteří se rovněž snažili o zachycení středověké mentality. Na­

vzdory exkluzi vitě Vančurova podání, modernímu oslovování čtenáře i postav, jeho analepsím 

i prolepsím, Vláč il dokázal najít zcela adekvátní filmové prostředky narušující linearitu vyprávě­

ní (ílashbacky, flashforwardy, Švenky, subjektivní kamera aj.), kongeniálně konvenující výlučnos­

ti této literatury. Jako leitmotiv díla literárního i filmového vnímá Holý lásku, cit smyslný, tělesný, 

hříšný, ale i sjednocující. 

Jan Černíček, zaměřující se ve svém textu stejně jako Pavel Klusák na hudbu k filmu, vychází ze 

své diplomové práce Hudba Zdeňka lišky k.filmu Marketa Lazarová, obhájené na FFUK v roce 

vydání samotné monografie. Vláčilova častého spolupracovníka hodnotí jako jednoho z nejvý­

znamnčjších českých skladatelů filmové hudby. Problémem však je, že o filmové hudbč se celko­

vě píše velmi málo, a když, tak vágně , neboť filmoví kritici v tomto směru přece jen zpravidla ne­

jsou dostatečně fundovaní.6l O to je Černíčkova s tudie zásadnější, neboť je schopen dosud bezvý­

hradné přijetí Liškova doprovodu, charakterizovaného jen několika pochvalnými s lovy, obohatit 

o analýzu partitury, scénáře ve vztahu k hudbě, její kvantitě. Zvláště si všímá také hudby uvnitř 

a mimo záběr, nakládání s textem, řečí i tichem. Z jeho práce se rovněž dozvíme informace pochá­

zející z rozhovorů s pomocným režisérem Alešem Dospivou a zvukařem Jiřím Zobačem, kteří byli 

účastni jak vzniku doprovodu, tak procesu nahrávání. Zdá se, že spolupráce Vláčila a Lišky měla 

skutečně parametry kongeniality, neboť dodatečná improvizace byla naprosto minimální. Z krat­

šího příspěvku Pavla Klusáka vyberme jednu drobnou kritic kou poznámku mířící k dobově nad­

užívaným ozvěnám a zajímavý paradox, týkající se překvapivě střídmě užívaných ruchů vedle dů­

ležitějšího slova a ticha, byť se přece pohybujeme v epoše, kde lidský element nebyl určující. 

Tuto nečekanou skutečnost Klusák vysvětluje právě vazbou filmu k Vančurově textu a jeho stylu, 

který naznačuje, že jeho vypravěč s ice není vševědoucí, ale rozhodně je mocný. 

Jako zvláště originální lze hodnotit stať Anny Batist~vé, zaměřenou na širokoúhlý formát filmu , 

která si klade za cíl vystopovat vliv formátu na výrobu a další život filmu , porovnává MARKETU LA­

ZAROVOU s jinými širokoúhlými filmy a zabývá se rovněž mírou zdařilosti užití tohoto formátu. Je­

likož nejde o často komentované téma, je dobře, že autorka nejprve mapuje domácí vývoj ve svě­

tovém kontextu, opatrné pronikání nového formátu, spojené s liberalizací na přelomu 50. le t, kdy 

se vyrábělo kolem deseti takových titulů ročně. Dále Batistová velmi podrobně analyzuje Vláčilův 

6) V případě MARKETY LAzAROVÉ představují čestnou výj imku Zdena Škapová a Antonín Mantzne r. 
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film z hlediska pohybu jeho rámu a pohybu uvnitř záběru, záběrové kompozice, překážek, domi­

nant i detailU, upozorňuje na sníženou čitelnost některých záběrů, danou ostřením i množstvím 

informací uvnitř záběru a srovnává jej např. s experimentálně pojatou IKARli XBl (1963). Na zá­

věr s i klade správnou otázku, kde se vzala popu la rita u filmu , který neměl zvláštní festivalový ani 

komerční úspčch, a vyslovuje domněnku, že jeho kult souvisí s rozvíjejícím se zázemím filmových 

klubu, jehož diváci mohli v MARKETĚ LAZAROVÉ vidět „naplnění svých cinefilních tužeb". 

Podobně technicky pojatý je text Lukáše Masnera a Luboše Ptáčka, neoformalis ticky vedený roz­

bor vizuální a střihové složky filmu s důrazem na sedmý obraz Královský hej tman a ozvláštňující 

prvky ve struktuře filmu. Asymetrické kombinování dobových postupu chápou autoři jako princip 

Vláčilovy tvorby. Zpovídající se ka mera Bedřicha Baťky se sice podle nich odvíjí od subjektivních 

pohledu postav, a le občas postrádá prostorové vztahy mezi nimi. Mezinárodní souvislosti vnímají 

podobně jako Pe te r H arnes. Modernistické prolínání časových rovin i měnící se hledisko jsou do­

bově relevantní postupy, ted y, zdá se, že Vláčilova genialita nevychází výhradně z technických po­

zic. Masner a Ptáček tak docházejí k sympaticky prostému závěru, že síla tvurcových obrazu je 

tedy jinde, snad v intuitivním a neortodoxním užívání již ověřeného, v celé škále sice se již nabí­

zejících, ale s novou odvahou uchopených možností. 

Pokud mnoho neříká titulek Do nitra filmu, název následuj ící kapitoly Mezi proudy zní ještě o ně­

co rozpačitěji, přestože la obsahuje propracované statě Petra Kopala, Pete ra Hamese a Petry Ha­

nákové. Petr Kopa l je jediný z oslovených odborníku, který připravil texty hned dva - ty s ice již 

do jisté míry publikovány byly,71 a le tady jsou značně rozvedené o další a hlubší postřehy, což jen 

dokládá, že téma filmového středověku je jeho doménou. Vzdělání historika j ej předurčuje k me­

dievalis tickému pohledu nejen na zvolený film, vybízí také ke komplexnímu pojetí problematiky, 

což Kopal činí s velkou odpovčdností, a to včetně doporučené literatury k dalšímu studiu. Edito­

rovo přání o zasazení MARKETY LAZAROVÉ do rámce historického žánru sice naplněno nebylo, auto­

rův úhel pohledu je odliš ný, nicméně mu to nedá, aby se v zájmu komparace nepohyboval alespoň 

na své du věrně známé pudě a nezmínil se v této souvislosti například o Trnkových STARÝCH POVĚS­

TECH ČE KÝCH (1952). Další Kopalovou devizou je schopnost posoudit, zda stavby, kostýmy, zbra­

ně atp. skutečně odpovídají kultuře 13. století. Je si vědom toho, že Vláčil básní v obrazech, avšak 

dokládá, že jsou to obrazy vpravdě středověké. A to víme, že režisér si dal ve lmi neskromný c íl -

být středověký i v oblasti vnitřního života svých postav, v rámci jejich snění, nevyslovených přá­

ní, vizí, vzpomínek. Nešlo mu o film historický (rozuměj kos týmní) , nýbrž dobový (soustředěný na 

mentalitu tehdejších lidí). Přestože ji hodnotí vysoko, v závěru se autor pokouší Vláčilově „kraji­

ně středověku" , tornu „drsnému a krutému světu vlku", troc hu vzepřít, ale už básnivý jazyk jeho 

textu jej usvědčuje, a není v tomto směru zdaleka sám, že on rozhodně zůstal zasažen oním ve své 

době nejdražším „oč i stcem" v dějinách české kinematografie. 

Zřejmě osamělý zustal Vláčil až do konce svého života s tvrzením, že MARKETA LAZARO\'Á je torzo: 

tolik i přál natočit rovněž „královské obrazy", které by jeho dílu daly přesnější časové i faktické 

zakotvení v české historii. Svuj druhý text Kopal věnuje tomuto ús ilí a uvažuje, jak by případně 

takový film mohl nakonec vypadat. Ovšem to už jsme se ocitli v oddíle, který nese příznačný titul 

Královské obrazy a jenž s Kopalem obývá Ji ří Dufek, jehož materiál je podstatně rozsáhlejší, nic­

rnénč na Kopalovu práci několikrát odkazuje. Při vlastním uvažování o hypote tické podobě krá­

lovských obrazu Dufek vychází ze svých setkání jak s Vláčilem, Pavlíčkem a Dospivou, tak s vý-

7) Petr K o pa I, Film a dějiny. Praha: akladatelství Lidové noviny 2004. s. 57- 83. 
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tvarníkem Theodorem Pištěkem. Zdá se, že to byl právě Pavlíček, kdo umanutým představám re­

žiséra dokázal dát pevnější, konkrétní tvar. Ostatně sám o něm v rozhovoru, jenž stejně jako ty 

ostatní najdeme v příloze (vedle těch vedených Dufkem ještě nádavkem jeden od Stanislavy Přád­

né), říká: „Vláčil není nejsilnější v dialogu, v utváření figury„ .Vláčil je nejs ilnější jako stvořitel 

světa," což naznačuje mnohé. Byl to však také Pavlíček, kdo byl připraven královské obrazy v pří­

padě nutnosti obětovat, neboť je od začátku vnímal jako cizorodé. 

Dufek c ituje z dostupných materiálu, dokumentujících jejich zánik, a zároveň hledá dl'1kazy pro 

režisérovy představy, pro zadané ú koly, které byly nakonec zrušeny (např. Dospiva si vzpomíná na 

předpokládané lokace). J e a le tí·eba zajímavé, že na to, jak mnoho a údajně opakovaně o celé věci, 

před i potom, Vláčil mluvil, nikomu neutkvělo možné he recké obsazení. Působ í až tajemně, že 

mladého kralevice měl hrát polský herec, ale nikdo už dnes neví, o koho šlo. Pokud však můžeme 

z Kopalova psaní usoudit, že má o případné kompatibilitě královských obrazu se zbytkem filmu 

poc hybnosti, Dufek se s naží o větší objektivitu a velkorysost a nabádá nás, abychom si dopřáli 

toho luxusu - aspoň v představách uvělit, že by zapadly do mozaiky Marke tina příběhu. 

Vraťme se nyní do kapitoly Mezi proudy, kde jsme opomenuli dva důležité příspěvky. Zatímco Pe­

tra Hanáková hladí MARKETU genderově „proti srsti", Peter Hames chce vědět, kde se vzaly časté 

odkazy na ANDREJE R uBLEVA, když vzájenmý vliv mezi ním a MARKETOU LAZAROVOU je vy loučen 

a kromě těchto titulů by nás asi vůbec nenapadlo jejich režiséry srovnávat. J e však pravda, že oba 

filmy jsou černobílé, cinemascopické a v domácích kinematografiíc h přelomové, jejich režiséři 

umělecky vzdělaní, posedlí vizualitou zasněžených p lání, koňských hřív, kamenu i dřevěných trá­

mu. Svá díla rozděl ují do samostatných kapitol a nazývají podle hlavních postav, které toho ale 

mnoho nenamluví. Ovšem aby to nevypadalo, že uvedené tituly j sou naprostí blíženci, nezapome­

ne Hames ve svém srovnání zmínit také odlišnosti. Pokud jde o ženské figury, pak u Tarkovského 

je j ediná, zatímco Vláčilův příběh by se bez nich neobešel. Byť v podřízeném postavení, j sou to 

Marketa, Alexandra a Kateřina, které vidí dál než j ejich, ať už bojem, vírou či šílenstvím, zasle­

pené protějšky. A právě tady se nám nabízí příhodný spoj ke studii Petry Hanákové „Ach, Marké­

ta je jediná, kdo bude poražen v těchto válkách a kdo v nich shoří! Genderová glosa proti srsti 

Markety Lazarové", jež byla zmíněna hned v úvodu a kte rá se ptá: Jaká je funkce postavy Marke­

ta Lazarová jakožto metafory, jak je dosaženo její modelovosti? Pro autorku je Marketa hrdinkou 

v uvozovkách, pasivním objekte m, nádobou c izí vášně a nenávisti a dává jasně přednost svobod­

né a divoké Alexandře, o níž Kopal píše nejen jako o „ženě, která běhala s vlky", ale také jako 

o „nositelce nešťastné lásky". Ano, Alexandra j e sympaticky nezávislá, ale zároveň duchovně sle­

pá, při tažlivé tělo bez duše. Zatímco Marketa, ať už je obnažená, znásilněná či těhotná, zůstává 

světicí, metaforou ženy věčné a nedotknutelné. Souhlasím s Martinem Škabrahou81, zapáleným 

kritikem textu Hanákové, že jsou to ve Vláčilově filmu právě muži , kt eří nic nechápou a nic ro­

zumného také nenabízejí a dodávám, že Marketa v závěru není ani hříšnice ani řeholnice, ale su­

ve rénní samostatná matka, která se obejde bez opory .muže i otcovského domu. A kladu si docela 

jinou otázku: Kde se to v té vyplašené dívce vzalo? Kam to v lastně jde, že nemá strach, kde složí 

hlavu? To j e však pouze jedna linie autorčina textu, v níž navíc vnímám vědomou provokaci, tou­

hu po nadhledu a nadsázce, a proto mne také její konečné zvolání preferující Alexandru těší i ba­

ví. Druhou linii, věnovanou subjektivní perspektivě a (ne)citli vosti k symbolům, vnímám podstat­

ně zásadněji. Ani tady čtenář nemusí s Hanákovou souhlasil, ale jí se rozhodně daří pošramotit 

8) M. Š k a b r a h a, c. d„ s. 23. 
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naše pi'.'ivodní představy o dosud pevně zakotvené a proklamované vi zualitě díla. Zvláště když 

máme možnost díky dalším materiálům z knihy poodhalit například pozadí vzniku epizody Rajská 

onáta. nemůžeme brát j ejí pátravé otázky na lehkou váhu. 

epodařilo- li se tak docela Casablance zpochybnit mýtus o Marketině kráse, využijme té to příle­

ži tost i a lPspoň ke zpochybnění nutnosti její záchrany, a lo na vícero rovinách. Tak jako se, dle 

mého subjekti vního soudu, ve finále nezávis lá mladá žena, posíle ná strázněmi , prožitou láskou 

i oč·ť'káváním pokračovatele rodu, j e schopna vydat na cestu do neznáma, obejde se bez našeho 

př-cpjatého úsilí o záchranu i její filmová podoba. egativ i dupliká tní pozitiv, kte rý se zpravid la 

k výrobě nových kopií užívá , jsou v nej lepší technické kond ici, tedy v pi'-ípadě zájmu Bontonfilmu 

a Státního fondu pro podporu a rozvoj kinematografie nestojí vydání DVD n ic v cestě. Fakt, že na 

rozdíl od Velké Britá nie, Franc ie a Brazílie my vlastní DVD dosud na trhu nemáme, tak paradox­

ně padá na vrub snah o údajně nutnou restauraci. Přepis negativu na HD nebo 2K či 4 K je ji stě 

možný, a le, pomineme-li zcela nákladnost věci , neměl i bychom zapomenout, že původní podoba 

filmu byla jiná. Ovšem tady začíná a končí předem prohraný souboj puristu, tedy zastánců e tické­

ho kodexu, a tak originálního tvaru díla, a toupencu prokreslených koňských hřív, kteří zase bu­

dou vždy a rgumentovat, že by si je tak režisér býval přál, kdyby takové technické možnosti měl. 

V ideálním případě by tedy měla vyjít DVD dvě, a le pozor, abychom v tom zachraňovacím zápase 

nezapomněli na diváka. Kdo z nás by odola l, mít možnost, ať tu č i onu, uložil si MARKETU doma do 

své DVD kolekce'? a závěr si však troufám poznamenal, že záj em skutečně c ílové s kup iny zákaz­

níku, a lo mám, bohužel, na mysli například i s tudenty filmových katede r, jak ostatně dokládají 

někteH přispěvatelé, je značně limitovaný. Ta naše nedost ižná, nepos tradatelná, a jak jsme s i díky 

excelentní monografii naklada tels tví Casablanca nakonec potvrd ili , svým způsobem neoddiskuto­

vatclnč zásadn í M ARKETA L AZAROVÁ je pro dnešního diváka dlouhá, matoucí a navíc černobílá . 

Brian a Čec h ová 
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Projekty 

Lights! Kamera! Azione! Practices, Sites and Careers 
in European Film Production. 

(A Book Project) 

ln recent years, Produc tion Studies has developed into a new and interdisciplinary field of inqui­

ry surpassing traditional examinations of authorship, industry s lructure 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 confl icts, 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 texlual hermeneutics into a neal research framework with his 

Production Culture: lndustrial Reflexivity and Critical Practicc in Film and Tclcvision (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. ln 

spite of its many accomplishments, Caldwell's study remained focused on conlemporary 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 fi lm 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 vol ume 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 experimenta tion to a lternative modes of practice, 

schools and waves to communities of practice, or genres to centra! planning of production in 

former socialist countries? lnstigating an interdisciplinary discussion aboul issues like these 

might serve to appropriate sociological and economical knowledge on production within film and 

media studies research without downplaying their constitutive differences. lt 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 intcrvicws, and to discovcr hithcrto hiddcn 

aspects of traditional cornerstones of European fi lm 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 vol ume offers a collection of fresh European research into this li vely yet previous­

ly barely explored territory of media studies scholarship. lt suggests broadening the scope of 

Production Studies by analyzing alternatives to Hollywood production systems and to the U.S.­

based globalization of fi lm production. Presenting historically and geographically alternative 

C'ases rdatf'cl to Í !'.!'.UPS such as national production systems, the politics of runaway production, 

the fonnation of s tyles 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 sta te and geopolitics in film-making and re-integrates ques­

tions of de/regulation or censorship in the study of production. 

Recenl contributions lo the field within European research conlexts have either been confined to 

individua! projects emanating from disciplines not specializing in film and media, such as organ­

izational sociology, management s tudies, cultural economics, Jabor studies and cultural anthro­

pology, or they have been narrowing the focus on particular fields such as screenwriting or animation. 

The wealth of cunent European and American researc h on production thus remains unconnected , 

if not mutua lly ignorant in its diverse disciplinary and media cultural affiliations. How does one 

use notions such as "division of Jabor" and "producer-unit syslem," " 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 Holl, 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. lt lays focus on 

empirical research into the dynamically changing field of production today while rema ining 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 be low-the-line craftsmen in film and the associated specific time regimes? How can the 

contemporary aesthetics of realism, location-shooting and tra nsculturalism be unders tood 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 unders tand " ba­

sic units of practice" (i.e. the c hanging role of " national" studios and production companies, 

crews, semi-pennanent work groups or so-called creative units in fonner Socialist countries) in 

various national conlexls and historical periods? What is the role of World War II and the Cold 

War in various historical vers ions of international production and migratory cultural Jabor, 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 a ttributable to producers in Hollywood? ln addition to re-conceptualizing 

Production Studies from a European perspective, and in accordance with the ambition to do so, 

the book also a ims to re-evaluate the history of European thought on production: theories of prac­

tice; the " languages," "grammar" and " poetics" of film ; implic it practical theories of European 

production systems suc h as so-called dramaturgy, the most politicized and reílexive "science" of 

filmmaking, taught al 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 Carriere. 
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Preceding the conceplualization of this vol ume, a European Produc tion Studies Work Group was 

founded in May 2010 during an inte rnational workshop al the Department of Cinerna Stuclies, 

Stockholm's University. The group developed out of our perenn ia l engagement within ECS 

(Europea n Network for Cinema and Media Studies) and the SCMS (Society for Cinerna and Media 

Studies) and from cliscussions with a number of colleagues working in Europe ancl the United 

States on issues of production. This volume consequently re lates to a li vely international debate, 

but also to the growing inte rest among students to s tudy production both within practice-related 

and acad emic courses. 

Ali contributions are limited to a maximum of 5,000 words and are due by November, 30, 201 J. 

The book will be published in 2012. 

Dorota Ostrowska-Petr Szczepanik - P at ri ck Vond e r au 

Contacls: Dorota Ostrowska (Birkbeck, University oj London; dorola.oslrowska @ btintemet.com), 
Petr Szczepanik (Masaryk University, Brno; szczepan@phil.rnuni.cz), 

Patrick Vonderau (Stockholm University; nrnil@puonderau.de). 
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Příloha 

Z přírůstků knil1ovny NF A 

AFTE R 
AftPr the arnnt-garde : contemporary Cerman ancl 
Au:,,trian t>>.perimental fi lm / edited by Randal l Hal­
le ancl Reinhild teingrover. -- lst publ. -- Roches­
ter, ew York : Camden House. 2008. -- x, 361 s. : 
il., faksim. -- (Screen cultures). -- Úvod, seznam vy­
obrazení, poznámky v textu, filmografie, o autorech -
Bibliografie na s. 325-341, rejstřík - Kolektivní mo­
nografip, v níž 16 autorů analyzuje tendence a tren­
<ly souč·as ného německého a rakouského experimen­
táln ího filmu, ovl i vněné novými médii a teC"hnologie­
mi. Studie s i všímaj í také vztahů dnešních umělců 
s pfrckhozími generacemi. -- ISBN 978-1-57 113-
:365-6 (váz.) 

ART 
The ar1 of Bollywood I Rajesh Devraj with Edo Bau­
man, Paul Duncan (ed.) ; in collaboration with the 

ational Film Archive of India. -- Koln : Taschen, 
2010. -- 192 s.: il„ barev. faksim. -- (Film series). -
- Úvod, ehronologie. o editorech a autorech plakátů -
Bibliografie na s. 190 - Výpravná obrazová monogra­
fie přibližuj ící prostřednictvím filmových plakátů 

tvorbu tzv. Bollywoodu, jednoho z hlavních center 
indického filmového pn'.'1myslu, produkujícího filmy 
v hindštině, které se vyznačuj í originální vizuální 
estetikou a speeifickými žánry. a konci je připojen 

s lovníl-ek výt varníků pl akátů. -- ISBN 978-3-8228-
:37 17_ 7 (váz.) 

ART 
Art eincma I Paul Young, Paul Duncan (ed.). -- Koln 
: TasC"hen, 2009. -- 191 s . : (většinou barev.) il. -­
(Fi lm scries). -- Chronologie, fi lmografie, o editorech 
- Bibliografie na s. 191 - Výpravná publikace přibli­

žujíd široké spektrum esteticky progresivních a ino­
~ati~n íc·h forem, princi pů a stylů filmařského V)jád­
ření v kontctu moderního umění (surrealismus, abs­
trakce, strukturalismus, konceptuální umční, perfor­
mance, koláž, parodie, remake). Z českého prostředí 

je zmíněno dílo Jana Švankmajera. -- I B 978-3-
8228-3594-4 (váz.) 

BELL, Julian 
Zreadlo světa : nové dějiny umění I Julian Bell : 
[z anglického originálu ... přeloži la Hana Antoníno­
vá . . . et al.]. -- Vyd. l. -- Praha: Argo, 2010. -- 496 s. 
: (většinou barev.) il. -- Předml uva, poznámky' tex­
tu, chronologická tabulka, seznam ')ohrazení, o au­
torovi - Rejstřík - Kniha je skvělým úvodem do obec­
ných děj in umění i nahlédnutím do umělecké mysli, 
autor odhaluje nečekané souvis losti mezi umělecký­

mi díly pocházejícími z různých kultur od nejs tarší­
ho opracovaného kamene až k nejmodernějším mé­
diím. Knihu doprovází 372 ilustrací, z toho 267 ba­
revných. - Název originálu: Mirror of the world : 
a new history of art I Bell, Julian, 1952-. -- London: 
Thamcs & Hudson, 2007. -- !SB 978-80-257-
0280-2 (váz.) 

BIRG , Vladimír 
Česká fotografie 20. století I [texty a výběr fotografi í] 
Vladimír Birgus, Jan Mlčoch . -- Praha : KA T : 
Uměleckoprůmyslové museum v Praze, 2010. -- 390 
s. : ( některé barev.) il. , faks im. -- 'vod , poznámky 
v textu, chronologie české fotografie 20. století, o au­
torech - Bibliografie na s. 381-385, rejstřík jmenný 
- Výpravný průvodce stejnojmennou výstavou, která 
je dosud největším výstavním projektem, představu­
j ícím hlavní tendence, osobnosti a díla české foto­
grafické tvorby uplynulého století. -- ISBN 978-80-
7437-026-7 (KANT : váz.). -- ISBN 978-80-7101 -
089-0 (UPM : váz.) 

DĚJI Y 
Dějiny fotografie : od roku 1839 do současnosti I 
[uspořádal i Therese Mulligan a David Wooters; au­
toři textů William S. Johnson, Mark Rice, Carla Wi l­
liams ; z němčiny přeloži l Vladimír Čadský]. -­
V Praze : lovart ; Koln : Taschen, 2010. -- 766 . : 
il. (nčktcré barev.), portréty. -- (George Eastman 
House Collection). -- Autor předmluvy: Anthony 
Bannon - lovníček pojmů - Bibliografie na s. 745-
- 756, rejstřík fotografů - Objevná publikace nabízí 
pohled zevn itř do hloubky a šířky jeho fotografie-
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kých sbírek a s leduje bohaté dějiny fotografie od 
dávných počátků po moderní digitální obrazové 
technologie. - ázev originálu: Geschic hte der Pho­
tographie : von 1839 bis heute. -- Koln : Taschen, 
2010. -- ISB 978-80-7391-426-4 (Slovart: brož.). 
-- JSB 978-3-8365-2563-3 (Taschen : brož.) 

DIRECTORY 
Directory of World Cinema. Vol. 1, Japan I edited by 
John Berra . -- l s t publ. -- Bris tol : Chicago : lntel­
lect, 2010. -- 297 s. : il. , portré ty. -- Úvod, předmlu­
va, webové odkazy, o autorech - Bibliografie na 
s. 284- 286 - Kolektivní monografie přináší kom­
plexní pohled na moderní japonskou kinematografii 
a j ejí tvůrce. Prostřednictvím kritik klíčových filmo­
vých děl i de lších esejů o stěžejních režisérech j sou 
představeny typické žánry a tematické okruhy hra­
ného i a nimované ho filmu (samurajští válečníci, 

yakuza mstite lé, a tomová monstra, pinku filmy, horo­
ry). -- I BN 978-1-84150-335-6 (brož.) 

DIRECTORY 
Directory of World Cinema. Vol. 2, american inde­
pendent I edited by John Berra. -- lst publ. -- Bris­
tol : lnte llect, 2010. -- 327 s. : il., portréty. -- Úvod, 
předmlu va, we bové odkazy, o autorech - Bibliografie 
na s . 316- 318 - Kole ktivní monografie přináší kom­
plexní pohled na současný americký nezávis lý (hra­
ný i dokumentární) a je ho tvůrce (Adam Green 
a Wayne Kramer, John Waters, Stuart Gordon, Cha r­
lie Kaufman , David Lynch). Prostřednictvím kritik 
klíčových filmových děl i delších esejů o stěžejních 
režisérech jsou představeny typic ké žánry a tematic­
ké kru hy (mj. kriminální film, road movie, drogy 
a rozpadlé rodiny ve filmu, queer c inema, underg­
round). -- ISB 978-1-84150-368-4 (brož.) 

EPIC 
The epic fi lm in world culture I edited by Robert 
Burgoyne. -- l s t ed. -- New York ; London : Rout­
ledge, 2011. -- xi i, 391 s. : il. -- (AFI film readers). -
- Úvod, c itáty, filmografie, poznámky v textu , o auto­
rec h - Rejstřík - Kolektivní monografie zkoumající 
z různých hledisek problematiku výpravných a kos­
týmních his torických velkofilmů v kontextu světo­
vých kultur. -- ISBN 978-0-415-99018-9 (brož.) 

FRYŠ, Josef 
Antonín Máša : film, di vadlo atd. I Josef F'ryš. -- Vyd. 
1. -- Praha : Havran , 2010. -- 166 s. : il. , portréty, 
faks im. -- (Studio ; sv. 5). -- Autor fotografie na pře­
balu Miloš Fikejz - Úvod, poznámky na s . 129- 144, 
soupis filmových, televizních, rozhlasových a diva­
delních děl A. Máši, o autorovi - Bibliografie na 
s. 163-167 - Knižní portrét významné ho českého 
drama tika, filmového scenáristy a režiséra Antonína 
Máši (l 935- 2001), který se nesmazatelně zapsal do 

dějin českého filmového a divadelního umění 2. po­
loviny 20. s toletí. -- ISB 978-80-87341 -02-5 
(váz.) 

JU NEK, Vác lav 
Já n Roháč : život, s tyl a dílo jedinečného režiséra I 
Václav June k. -- Vyd. 1. -- Brno : Computer Press, 

2010. -- 228 s„ [23] s. obr. příl. -- Úvodní poznám­
ka, filmografie, resumé - Monografie přibližující 

životní osudy a uměleckou dráhu režiséra Já na Ro­
háče, spjaté ho zejména s te levizní tvorbou 50. až 
70. le t minulého století, s tvorbou divad la emafor 
a Laterny magiky. Kniha přináší celou řadu autentic­
kých svědectví Roháčových přátel , kolegů a součas­
níků, nabízí mnoho konkrétních, často nově objeve­
ných souvislostí a dokumentů, které jedna k věrně 
popisuj í zákulisí českého a slovenského showbyzny­
su, jednak odkrývají četná tajemství, jimiž jsou do­
dnes obestřeny osudy našich populárních umělců . 

a závěr je přiložen podrobný přehled jeho režisér­
ských počinů v oblasti filmu, televize a divadla. -­
[ BN 978-80-251-3420-7 (váz.) 

J UST, Vladimír 
Divadlo v tota litním systému : Příběh českého diva­
dla (1945- 1989) nejen v datech a souvis lostech I 
Vladimír Just. -- Vyd. 1. -- Praha: Academia, 2010. 
-- 679 s„ xxx ii s. obr. příl. -- Pozná mk y na s. 137-
- 146, seznam vyobrazení, filmografie v textu , ediční 
poznámka - Bibliografie v textu a na s. 607-624, 
rejstřík jmenný - Kniha teatrologa Vladimíra J usta je 
přepracovanou a doplněnou prací! dávno rozebrané 
publikace Česká divadelní kultura v datech a sou­
vislostech 1945-1989 z roku 1995. Monografie v je­
dinečné syntéze představuje nejen vývoj českého di­
vad la mezi lety 1945- 1989 ve čtyřech kapitolách 
zabývajících se vztahem di vadla a revoluce, divadla 
a stalinismu, divadla a uvolnění ve „velkých šedesá­
tých" a divadla a „ normalizace", ale je ojedinělá 

i důsledně kontextovým výklade m: v obsáhlé, o tisí­
ce údajů rozšířené Chronologii udá lostí postihuje 
v široké m záběru souvztažnost divadla a politických 
i kulturníc h událos tí neje n domácích, ale i světo­

vých. Do kontextového hlediska je zahrnuta rovněž 

oblast filmu . -- ISBN 978-80-200-1720-8 (váz.) 

KAČOR, Miros lav 
Zlatý věk české loutkové a nimace / Miroslav Kačor, 

Mic ha l Podhradský, Michae la Me rtová. -- l. vyd. -­
Praha : Animation People : Mladá fronta, 2010. --
221 s. : (většinou barev.) il., portréty + l DVD. -­
Předml uva, slovníček pojmů, filmografie - Bibl iogra­
fie na s. 221 - Publikace se snaží čtivou a poutavou 
formou přiblížit čtenářům všech věkových kategorií 
více než šedesáti letou historii českého a českoslo­

ve nského loutkového fi lmu, především prostřed nic­

tvím vzpomíne k těch , kteří byli při tom. Publikace 
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s bohatou obrazovou přílohou (většinou zatím nikde 
nezveřejněných fo tografií) obsahuje kromě životopi­
sů a fi lmografií předních tvůrců (J. Trnka, K. Zeman, 
H. Týrlová, B. Pojar, J. Vojta, V. Pospíšilová, 
J. vankmajer, J. Barta, M. Žabka ad.) také množství 
zajímavých informací ze zákulisí přípravy i natáčení 
a dá tak možnost nahlédnout do kuchyně filmových 
kouzel níků. -- I B 978-80-254-5920-1 (Animati­
on People: váz.). -- ISBN 978-80-204-2190-6 (Mla­
dá fronta : váz.) 

KARVÁNEK, Lukáš 
Digitální kamery : využitelné pro výrobu celovečer­

ního filmu : přínosy pro producenta I Lukáš Karvá­
ne k. -- 1. vyd. -- Praha : akladatelství Akademie 
múzic kých umění v Praze, 2010. -- 75 s. : barev. il. -
- Poznámka autora, tabulkové přílohy - Bibliografie 
na s. 72-75 - Publikace přináší základní rozdě lení 

digitálních kamer s vysokým rozlišením. Text je kon­
c ipován z pohledu produkčního, zamýšlí se nad 
efektivností jednotlivých digitálních řešení jak z hle­
diska estetické ho tak praktického a finančního, 

ovšem zmapováním dostupných zařízení je využitel­
ný i pro kameramany. Práce též načrtává his torii 
e le ktronic kých obrazových záznamů a postprodukč­
ních řešení. -- ISBN 978-807331-173-5 (brož.) 

KLU ÁKOVÁ, Veronika 
Filmové a te levizní ins tituce na Moravě po roce 1989 
I Ve ronika Klusáková, Jakub Korda, Jan Křipač. --
1. vyd. -- Olomouc : Univerzita Palac kého v Olo­
mouci, 2009. -- 115 s. -- Úvod, adresáře, anglic ké 
resumé - Bibliografie v textu , rejstřík korporací -
Tato publikace je jednoduc hým faktografickým pře­
hledem, mapujícím současné filmové a televizní in­
st ituce ve svébytném regionu České republiky - na 
Moravě. Jejím cílem je poskytnout čtenáři základní 
orientaci v oblasti audiovize na daném území. Časo­
vým mezníkem je rok 1989, který přinesl zásadní 
politické změny s dopadem na celou českou společ­
nost. -- I BN 978-80-244-2431-6 (brož.) 

LUPACK, Barbara Tepa 
Literary adaptations in Blac k American c ine ma I 
Barba ra Tcpa Lupack. -- Expanded ed. -- Rochester 
: University of Rochester Press, 2010. -- xix, 591 s. 
: il., faksim. -- Předmluva, citá ty, seznam vyobraze­
ní, poznámky v textu, o autorce - Bibliografie na 
s . 543-559, rejstřík názvů filmů a generální - Kniha 
zkoumaj ící z různých hledisek, jak se vyvíje l obraz 
černošké populace ve filmových adaptacích literár­
ních děl černošských autorů od němé éry. -- [ B 
978-1-58016-372-0 (brož.) 

MA Y 
The many faces of Weimar c inema : rediscovering 
Cermany's fi lmic legacy I edited by Chris tian Ro-

gowski. -- l s t publ. -- Rochester, New York : Cam­
den House, 2010. -- xiii, 354 s . : il., faksim„ portré­
ty. -- ( c reen cultures). -- Předmluva, poznámky 
v textu, filmografie, seznam vyobrazení, o autorech -
Bibliografie v textu, rejstřík - Kole kti vní monografie, 
ve které 18 autorů zkoumá specifické rysy , žánrové 
a te matické okruhy a tvůrčí přístupy v německé ki­
nematografii v éře výmarské republiky (1918-1932). 
-- ISBN 978-1-57113-429-5 (váz.) 

MELOUNEK, Pavel 
Necenzurovaná zpráva o českém fi lmu : nová kniha 
o skutečném vývoj i české kinematografie I Pave l 
Melounek ; [doslov Vladimír Novotný]. -- Vyd. 1. -­
V Praze : Arles Liberales, 2010. -- 268 s„ (8] s. ba­
rev. obr. příl. : barev. il. -- Úvod, poznámky v textu, 
filmografie, o autorovi - Knižní soubor recenzí, roz­
hovorů s význačnými osobnostmi z oboru a úvah 
o českém filmovém nebi, k. Většina textů již byla 
předtím publikována v různých periodikách (Země­

dělské noviny, Scéna, Reflex, Film a doba). -- I B 
978-80-904745-1-2 (brož.) 

NÁROD Í FILMOVÝ ARCHIV 
Český hraný film = Czech feature fi lm. 6, 1981-
- 1993 I [Eva Urbanová „. et al.]. -- Praha: árodní 
fi lmový archiv, 2010. -- 699 s„ [24) s . obr. příl. : il. 
(většinou barev.), barev. faks im. -- Souběžný a nglic­
ký text - Úvod: Vladimír Opěla - Předmluva, úvodní 
poznámka, zkratky - Bibliografie v textu a na s. 693-
-699, rejstřík jmenný a názvový - Šestý závěrečný 
svazek filmografického souboru Český hraný fi lm za­
hrnuje produkci lét 1981-1993. Publikace obsahuje 
všechny zj ištěné hrané filmy české výroby (dochova­
né i nedochované), hrané filmy reklamní a osvětové, 

fi lmy koprodukční, filmy nedokončené. Filmy jsou 
řazeny abecedně, u každého je uveden název, rok vý­
roby, výroba a ateliéry, di stribuce, datum premiéry, 
exteriéry, literární předloha, filmoví pracovníci, hud­
ba a písně, herci, obsah, zvukový systém, poznámka, 
filmové materiály, soudobá dokumentace, prameny, 
cenzura, bibliografie, ceny. Na závěr je připojeno 

sedm rejstříků a barevné reprodukce plakátů. -­
ISBN 978-80-7004-141-3 (váz.) 

NICHOLS, Bill 
Úvod do dokumentárního filmu I Bill Nichols; [z an­
glického originá lu ... přeložila Kateřina Kleinová ; 
odborná redakce Andrea Slováková, Petr Kubica 
a Václav Kofroň]. -- 1. vyd. -- Praha: akladate ls tví 
Akademie múzických umění v Praze ; Jihlava : 
J AF, 2010. -- 316 s . : il. -- Autorka předmluvy 
k českému vyd. Andrea Slováková - Úvod , tabu lky, 
výňatky, fi lmografie, poznámky k pramenům , ediční 
poznámka, o a utorovi - Rejstřík jmenný a názvů fil­
mů - Klíčová kniha teorie dokumentárního filmu. Je 
sestavena na základě odpovědí na osm otázek, napří-
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klad - jak se dokumentární filmy liší od ostatních 
druhu fi lmu a jaké žánry dokumentu známe. Definu­
je základní pojmy a zárover'í zavádí jednoznačné ka­

tegorie, které pomáhají v orientaci různorodé doku­
mentární kinematografie. Odpověd i na otázky formu­
luje jednoduše, s podporou mnoha pi'-íkladl'r; kniha 
je ideální učební pomůckou. ichols zároveň uvádí 

vlastní koncepci šesti modu dokumen tárního filmu 
(dopracovaná oproti původním čtyřem, které uved l 
v knize Representing Reality). - Název originá lu: ln­

troduction to documentary I ichols, Bill. -- [USA] : 
Indiana University Press, 2010. -- ISBN 978-80-
7331-181-0 (brož.) 

NOLLYWOOD 
Nollywood : the video phenomenon in igeria I edi­

ted by Pierre Barrot. -- l s t publ. -- Oxford : James 
Currey ; Ibadan : HEBN ; Bloomington & Indiana­

polis: Indiana Univers ity Press, 2008. -- 147 s.: il. 
-- Předmluva, poznámky v textu, citované fi lmy, ad­
resáře, o autorech - Bibiografie na s. 139-140, rejs­
třík - Kolektivní monografie zkoumá z různých hledi­

sek zkušenosti a životní podmínky současných Nige­
rijcl'r, zachycené tamními filmaři videokamerou for­
mou hraných i dokumentárních filmu. -- ISBN 978-
1-84 701-504-4 (J ames Currey : brož.) . -- ISBN 978-
978-081-209-6 (HEBN : brož.). -- ISBN 978-0-253-
22117-9 (Indiana University Press : brož.) 

SKALICKÝ, Jaroslav 
Zašlapané projekty I Ja roslav Skalický, Karel Bělo­
hlavý. -- Vyd. l. -- Praha : Česká televize, 2010. --
125 s . : il., mapy, portréty, faksim. -- (Edice České 
telev ize). -- Knižní podoba cyklu ostravského studia 
ČT, který přibližuje výjimeční lidé a jejich vědecké 
objevy, technické vynálezy či archite ktonické pro­
jekty, které měly svého času dobře našlápnuto k vě­
hlasu překračujícímu hranice, ale komunisti ckým 
režime m však byly nekompromisně zastaveny. Mezi 

takové postižené projekty se dosta l i audiovizuální 
Kinoautomat. -- ISB 978-80-7404-054-2 (váz.) 

SOUČASNÝ 
Současný český a s lovenský film : pluralita estetic­
kých, kulturních a ideových konceptu I editor: Lu­
boš Ptáček ; [Alena Bohunic ká ... et al.]. -- l. vyd. -
- Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2010. 
-- 239 s. -- Úvod, poznámky v textu, a ng li cké resu-
mé, o autorech - Bibliografie v textu - Sborník pří­
spěvku a statí z 13. Česko-slovenské filmové konfe­
rence, která se uskutečni la v Olomouci ve dnech 
11.-14. 11. 2010. Jejím tématem se s tal český a s lo­
venský film po rozpadu Československa, což ji od li­

šuje od předchozích setkání věnovaných především 
obecným teoretickým prob lémům. -- ISBN 978-80-
244-2605-1 (brož.) 

TESILOVÁ 
Tesilová kavalérie : popkulturní obrazy normali zace 

I vybrali a uspořádali Petr A. Bílek a Blanka Činát­
lová. -- Vyd. 1. -- Příbram : Pistorius & Olšanská , 

2010. -- 253 s. -- (Scholares ; sv. 24). -- Ci táty, vý­
ňatky, poznámky v textu - Bibl io!írafie na s . 250-
- 253 - Fantazie nebo ideologie'? Ceské pohádkové 

filmy 70. a 80. let I Marie Gromovová, s. 116-123 -
Kolektivní monografie mapuje z různých hledisek 
všed ní život obyvatel Československa 70. let 20. s to­
letí, který byl na každém kroku poznamenán ideolo­

gic kou propagandou. Do soukromí všech generací 
pronikala prostřednictvím popkultury ve filmové 
a seriálové tvorbě či hudební produkci. Soubor s tu­

dií nabízí pohled např. na způsob zobrazován í lásky 
za času normalizace na televizních obrazovkách, na 
úlohu dobové módy a vzhledu, na charakteris ti cké 
znaky kremačních projevu nebo na hodnotu kutil­

s tví. Knihu doplňuje kalendárium - přehled nejvý­
znamnějších událostí z oblas ti sµolečenského dění 

a populární kultury v Československu i ve světě v le­
tech 1970-1989. -- ISBN 978-80-87053-44-7 (váz.) 

TORREIRO, Cas imiro 
Joaquín Oristrell : l'ofici en plural I Casimiro Torre i­
ro. -- lra ed. -- [Barce lona] : Generalita! de Catalu­
nya. Institut Catala de les l ndústries Culturals : Fil­
moTeca de Catalunya, 2010. -- 201 s., (16] s. barev. 
obr. příl. : barev. il. , port réty. -- (Cineastes ; 14). -­
Souběžný španělský a anglický text - Předmluva, po­
známky v textu , biofilmografie, o autorovi - Biblio­
grafie na s. 189- 194, rejstřík jmenný a názvový -
Trojjazyčná profilová monografie věnovaná tvorbě 
katalánského režiséra, scenáris ty a producenta Jo­
aquína Oristrella (nar. 1953). -- ISB 978-84-393-
8360-4 (brož.) 

UFFELEN, Chris van 
Cinema architecture I Chris van Uffelen. -- l st ed. -
- fSalenstein] : Braun, 2009. -- 253 s. : barev. il. , 
mapy, portréty. -- Adresáře, sezna m vyobrazení, 
o au torovi - Výpravná obrazová publikace zachycuje 
různé typy nejmodernějších multifunkčních i mobil­
ních kin po celém světě. Jejic h vnější arc hitektonic­
ká a urbanistická řešení a vnitřní interiérové vyba­
vení přibližuje kvalitní fotografická i projektová do­

kumentace včetně plánu. Českou republiku zde re­
prezentuj í mult ikina v Praze (Centrum Černý most) 
a v Plzni (City Cinema). -- ISBN 978-3-03768-
027-8 (váz.) 
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VÝZVA K AUTORSKÉ SPOLUPRÁCI 
NA MONOTEMATICKÝCH BLOCÍCH DALŠÍCH ČÍSEL 

Prostřednictvím monote mati ckých bloku se Iluminace s naží podpořit koncentrova­

nější diskus i uvnitř oboru, vytvořit operativní prostředek dialogu s jinými obory 

a usnadnit zapojení zahraničních přispěvate l u. Témata jsou vybírána tak, aby kore­

spondovala s aktuálním vývojem filmové hi torie a teorie ve světě a aby současně 

umožňovala otevírat s pecifi cké domácí otázky (revidovat problémy dějin če ké ho 

filmu , zabývat se dosud nevyužitým i prameny). Zájemcum muze redakce poskytnout 

výběrové bibliografie k j ednotlivým tématům. Každé z uvedených čísel bude 
rrút rezervován dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisející. 

nabídkami příspěvku (studií, recenzí, g lo , rozhovod1) se obracejte na adresu: 

szczepan@ phil.muni.cz nebo ivan.klime @ volny.cz. V nabídce stručně popi šte 

koncepci textu; u puvodníc h s tudií se předpokládá délka 15-35 normostran. Po­

drobné pokyny pro bibliografické c itace lze nalézt na webových s tránkách časopisu : 

www.iluminace.cz, v položce Redakce/ kontakty. 



2/2011 

Archeologie médií v postmediální době 

(uzávěrka 28. února 2011) 

hostujíc í editorka: Kateřina Svatoňová 

Historikové a teoretici filmu , médií, vizuálních umění a dalších kulturních forem v posled­

ních 25 le tech různými cestami dospívají k problematizaci tradičn ích historiografických 

konceptu, pevně daných časových a prostorových souřadnic a kauzality dějinného vývoje. 

Jedním z důs ledku těchto změn je i vznik badatelského směru nazývaného někdy „archeolo­

gie médií". Mediální archeologové se zaměřili na hledání přítomnosti konceptu médií nověj­

š ích v dějinách médií starších a výzkum počátku jednotlivých jevu zaměnili za sledování his­

torických souvislostí a rezonancí. Vyšli především z Foucaltovy Archeologie vědění, která 

napovídá, že každé médium v dějinách nezna mená jen obraz/sdělení nesený konkrétním ma­

teriálem, jednu určitou kulturní formu a objekt, a le je součástí ši ršího diskursu. Médium jako 

diskursivní objekt je zasazeno do sítě dalších společenských konstruktu, témat a očekávání, 

které se vážou na určité sociokulturní procesy a praktiky. Med iálně archeologický přístup se 

zaměřil j ednak na výzkum cyklicky se vracejících objektu a motivů, které formují mediální 

kulturu, jednak na odkrývání způsobu, jak jednotlivé diskurs ivní tradice a formace utvářej í 

specifické mediální aparáty a systémy v různých historických kontextech, a tak definují je­

jich sociální identitu. •) 

Na přelomu stole tí se však situace mediální kultury opět proměňuje. Rosalinda E. Krausso­

vá mluví o postmediální době a říká: „ Myslím, že nejprve musím udělat čáru za slovem mé­

dium, pohřbít nános toxického odpadu a vyjít do světa lexiká lní svobody. ,Médium' se zdá 

příliš infikované, tolik ideologicky, dogmaticky, diskursivně zanesené. " 2l A Siegfried Zie lin­

s ki se věnuje médiu jako něčemu nekonečně rozsáhlému a všepohlcujícímu, z čeho tesáme 

jednotlivé tvary, texty, obrazy, interfacy či formální poslupy.31 Teoretikové relokace s ledují, 

jak dochází k neustálému přesunu obrazu, jak tě kají mezi rozdílnými materiálními objekty, 

podléhají odlišným módům předvádění a způsobují tak transformace horizontu divácké zku­

šenosti (Francesco Casetti , Barbara Klingerová). Tyto koncepce ukazují, že se mění j ak po­

je tí média, tak obecněji obrazu, jeho kontextu i jeho di váků , a že se tedy lze ptát: Jak může­

me mluvit o archeologii médií v postmediální době? 

I proto začala archeologie médií, byť ještě velmi mladá, nabývat odlišných podob, více či 

méně vzdálených cd původního rámce foucau ltovské archeologie. Siegfried Zielinski se za­

čal zajímat více o subverzivní část dějin umění a zaměřil se na anarcheologii médií, která 

celý výzkum posouvá do osobnější roviny fascinovaného interdisciplinárního hledačství sbí­

rek kuriozi t, později do ještě otevřenějšího pro toru variantologie, ve kterém již tyto discipli­

nární hranice zcela mizí a nově otevřený archiv všeobecných dat a znalostí umožňuje volné 

hledání nečekaných transhislorických souvislostí. Oliver Grau, Thomas Elsaesser, Erkki 

Huthamo a Carolyn Marvinová na základě historických médií definují vlastnosti nových mé-



dií a virtuálních realit , „archeologie možných budoucností", a nalézání opakujících se topoi 

v dějinách mediálních diskursu jim pomáhá nejen odlišně nahlédnout jednotlivé zobrazova­

cí praxe (jakými jsou například stereoskop, pohyblivá panoramata či virtuální realita), ale 

i odlišná percepční paradigmata a variace d iváckých zkušeností. William Uricchio s leduje, 

jak rozdílné technologie médií a kulturní praktiky utvářejí reprezentační strategie, ale i re­

cepci a odlišná publika. Fridrich Kittler naopak zcela opomíjí divácký subjekt a zaměřuje se 

pouze na technologic ká média jako určitá a priori. Archeologický rámec umožňuje zkoumat 

obrazy z odlišných diskursu (Laura Marksová například sleduje matematické vzorce a přesa­

hy diagramatického a algoritmického myšle ní v umění, Arianna Borrelliová zkoumá metafo­

ry jako klíčové vzorce pro možný překlad mezi jednotlivými diskursy) , využít odlišné metody 

a přístupy (Alison Griffithsová se zaměřuje na fenomenologicky orientovanou archeologii di­

váckého záži tku uprostřed imerzivních médií) a inspiroval uměleckou tvorbu (Jeffrey Shaw, 

Werner Nekes, Gustav Deutsch, Péter Forgács, Zoe Beloffová, Gebhard Sengmiiller, v domá­

cím prostředí Filip Cenek, Martin Blažíček apod.). Relokace médií pak inspiruje dalš í větev 

mediálního výzkumu, který se částečně vzdaluje od původního archeologického vymezení 

a zaměřuje se na transmediální intertextualitu a vyprávění, tedy na zkoumání příběhů pře­

cházejících mezi jednotlivými médii a toho, jak se jednotlivá topoi objevují napříč historií li­

teratury, výtvarných zobrazení, jak proměňují filmový obraz, ať už promítaný v kinosále či na 

osobním počítači, jak se uplatňují ve videohrách či digitálních simulacích, jak obdobné kul­

turní historie vytvářejí transmediální „sítě" veřejných prostoru. Tyto transmediální sítě pak 

propojují historiografii, teorii a praxi, a redefinují a dekonstruují tak definici archivu a trans­

formují jeho sbírky - podloží mediálněarcheologických výzkumů. 

Problematizace archivu, médií či disciplinárních hranic tedy znovu inspiruje k otázce, jak 

lze mluvit o archeologii médií a co vše spadá do jejího výzkumného pole. Mediálněarcheolo­

gický rá mec nám umožňuje na hlédnout témata, která doposud byla limitová na tradičním vy­

mezováním jednotlivých médií, zkoumal otázky v širším, dynamičtějším poli Zielinskiho ar­

c hivu, s ledovat, co se děje s obrazem i jeho divákem v době postmédií. Zároveň nám ta kto 

vymezené pole zájmu otevírá možnosti k „relokaci" archeologického přístupu a stopování 

konkrétních idejí (a to nejen v obrazových médiích, ale i v teoretických textech) a aplikovat 

ji na disciplíny a diskursy, které doposud s tímto zkoumáním nebyly spjaté. Cílem tohoto te­

ma tického bloku Iluminace (spojeného s mezinárodní mediálněarcheologickou konferencí, 

kte rá se uskuteční koncem roku 2010 v Praze), je ukázat odlišné možnosti využití archeolo­

gic kého přístupu, nabídnout prostor pro teoretické úvahy o proměně mediálních kategorií, 

archeologické metody ja ko takové a zároveň pro případové studie z (nejen českého) mediál­

ního prostředí. 
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Žánrová produkce v socialistických kinematografiích 

(uzávěrka 30. června 2011) 

hostující editor: Jaromír Blažejovský 

Země řízené komunistic kými a jim podobnými stranami obývalo před rokem 1989 kolem 

půldruhé miliardy lidí, kteří hoj ně chodili do kina. Rozsáhlý trh byl regulován kvótami, jež 

preferovaly uvádění filmu ze socia lis tických státu, zatímco podíl ostatních produkcí býval li­

mitován. Zestátněné kinematografie se proto mimo jiné s nažily o výrobu žánrových snímku, 

kte ré by bavily domácí publikum a zároveň se mohly uplatnit ve vzájemném obchodu; v lep­

ších případech se vyvážely i do devizové c iziny. Pokud velkofilm Po LEDNÍ KŘÍŽO\Á \'ÝPRA\A 

(Mihai Viteazul) navštívilo doma v Rumuns ku 13 miliónu lidí, měli bychom k tomuto čí lu 

připočíst i jeho diváky u nás, v Sovětském svazu, snad i v Číně a na Západě (dílo bylo nomi­

nováno na Oscara). 

Právě rumunské s tudio Buftea nabízelo nejč lenitější žánrové spektrum, inspirované jak Hol­

lywoodem, tak francouzskými filmy „p láště a dýky" i ita lskými spaghe tti westerny. Východo­

německá DEFA vyráběla každoročně (1966-1975) jednu indiánku s Gojkem Miličem. V Ju­

goslávii dominovaly od počátku šedesátých le t do zániku federace válečné spektákly a ta k­

zvané partyzánské westerny. Bulharské studio Bojana vyprodukovalo v osmdesátých letech 

sérii pompézních historických velkofilmu. Maďarská kinematografie, kde se na kostýmní vel­

kofilmy v šedesátých letech specializoval Zoltá n Várkonyi, postupem času na divácké žánry 

rezignovala: v osmdesátých le tech připadal na deset uměleckých filmu , jež účtovaly érou 

s talinis mu nebo kriticky analyzovaly současnost, sotva jeden titul oddechového zaměření. 

V Pols ku nastal rozmach zábavné produkce v kritické m období po vyhlášení výjimečného 

s tavu. Z Československa se vyvážely komedie a klasic ké pohádky. Zdánlivě na okraji stá la 

žánrová tvorba v kinematografii sovětské; ojedinělé komedie, „easte rny" a zejména melodra­

mata mají však dodnes silné zastoupení v te levizním vysílání i v edic ích DVD. 

Zá padní historici píšící o soc ialistických k inematografiích se obvykle soustředí na šp i čky ar­

tové tvorby. Pokud berou žánrovou produkci na vědomí, mají s klon považovat ji za pouhou 

náhražku č i napodobeninu hollywoodských vzoru (tento přístup pronikl i do názvu dokumen­

tárního s nímku o socialistických muzikálech EAST SIDE STORY). U historiku z postsocialis tic­

kých zemí vidíme zdrženl ivost jiného druhu: žánrová produkce vycházela často vstříc propa­

gandistickým záměrům vládnoucího režimu a netěší se proto vždy takové úctě jako umělec­

ké filmy s kritickým poselstvím. 

V monote matickém bloku se můžeme pokusi t odpovědět na následující otázky: 

Lze na socialistickou produkci aplikovat žánrové teorie vycházející z hollywoodského 

systé mu? Jak na žánry pohlíželi domácí kritic i nebo teoretici a jaká byla zdejší s tudiová 

praxe? 



Nakolik byly tyto filmy závis lé na západních či sovětských vzorech a do jaké míry se jed­

ná o autochtonní „národní" žánry? 

Kde a kdy byly žánrové série výsledkem státní objednávky či dlouhodobé studiové dra­

maturgie? V kterých případech šlo naopak o výsledek individuálního a utorského snaže­

ní? 

- Jak byla do žánrových filmů implantována stranická a stá tní ideologie? 

Me tamorfózy „migrujících" žánrů: napřík lad historic ký epický spektákl, pavodem z Itá­

lie, zakotvil jak v Hollywoodu, tak v Sovětském svazu; v le tech 1945- 1957 zasáhl Bar­

ra ndov, zanechal stopu v Albánii , počátkem šedesátých let se přesunul do Polska, pod­

manil s i Rumunsko, prošel Maďarskem, v osmdesátých letech si ho osvojili Bulhaři a na­

konec jitřil e moce před válkou v Jugoslávii. 

- Jaké lokální zabarvení získávaly weste rn, krimi, sci-fi nebo horor? 

Ja k se žánrová tvorba vyrovnávala s technologickými inovacemi (barva, ste reo, širokoúh­

lé formáty)? 

Do jaké míry se uplatnily koprodukce, případně jiná forma mezinárodní spolupráce? 

Projevovaly se v žánrových filmec h tradiční stereotypy a tenze mezi národy? 

- Jaké pozadí měla skutečnost, že se některé fi lmy dostávaly do distribuce ve spřátelených 

zemích snadno, zatímco jiné vůbec ne? Ja ké návštěvnosti dosahovaly? 
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Film a neuroestetika 

(uzávěrka 31. srpna 2011) 

hos tujíc í editorka: Te reza Hadravová 

Entuziasmus neurovědce Semira Zekiho a úspěšná ins titucionalizace daly v devadesátýC'h 

le tech minulé ho s toletí vzniknout nové mu oboru , ne uroestetice. Zeki našel ve výtvarném 

um~ní nový prostředek výzkumu mozku, především systémů ta kzvaného raného vidění, je­

jic hž mechanismus (někteří) ma l íři podle Zckiho dovedně využívaj í a potvrzují tak výsled ky 

moderních laboratorníc h výzkumů a jeho vlas tní formulaci teorie vizuálního vnímání. Zprá­

va, že umění může být zdrojem pozná ní mozku, se rychle rozšíři l a a inil'iovala výzkumné pro­

je kty v l aboratořích v Panně, Kodani , Lipsku a jinde. Zekiho pŮ\'odní před la\'a o neuroeste­

liC'e vycházela ze zájmu neurovědce o průběh běžného vnímání. ěkteří Ze kiho kolegové se 

ovšem začal i brzy zabýval ne urologi í „estetického prožitku": jej ic h c ílem se s ta lo zad 1) lil -

neurovědeckými te rmíny - to, co je pe<' iflcké na vnímání umění. 

I když se te rmín „ ne uroes te tika" uc hytil převážně v souvis lost i s výtvarným uměním , invaz i 

neurověd do humanitníc h obort'.'1 zazname nali i lite rá rní vědc i a muzikologové. Film zůstává 

dos ud s píše na okraji záj mu; přesto má tradice hledání vazby mezi kogniti vními procesy a fil­

me m hluboké kořeny. Jedna z prvníc h monografií o filmu, Mi..inste rbergova Fotohra ( 1916), 

rozurnč l a filmové řeči jako objektifikac i me ntálníc h procest'.'1. Navíc, trad ice kognitivního př-í­

s tupu ve filmové teorii již od osmdesátých let programově vítá otevřenost různým typům e m­

pirických výzkumů - od expe rimentá lní psychologie přes evoluční biolog ii po neurovědy. 

Mnozí badate lé - například Gregory Currie a ri Hasson - vidí ve spojení teorie filmu a sou­

č·a ných neurověd inspiraci, či dokonce začá tek nové éry fi lmových studií. 

eurovědecké výzkumy se zdají být přirozeným s poje ncem kognitivních filmových teorií: ko­

gnitivis té usilují především o objasnění filmového diváctví a programově využívají nej lepší 

do tupné teorie z kognitivníc h věd, mezi k te ré neurověda patří. Je však třeba připomenout, 

že loto s pojenec tví nevyjadřuje vz<'íjemný závazek: e mpiric ky informova ný výzkum lze prová­

dět i bez ohledu na vědy o mozku a stejně tak an i kognitivn í paradigma není tím jed iným, 

kte ré může výsledky neurověd imple me ntova t. Ne všic hni (meta)teoret ic i však přistupují ke 

vztahu neurověd a fi lmových teorií takto neutrálně : setká me se jak s tvrzením, že neurovědy 

poskytují nutný základ veške rých úvah o recepc i filmu, tak naopak s názore m, že neurovědy 

jsou přinejlepším nadbytečným doplňkem teoretických model ů filmové ho diváctví. Uvítá me 

příspěvk y, kte ré se pokusí tuto de batu zachytit , ať už z jedné č i druhé pozice, a především 

pak ty, jež svou polemiku ukotví v konkré tních e mpiric kých příkladech. 

Te nto tematický blok Iluminace s i dále klade za eíl ide ntifikovat konkré tní oblasti filmové te­

o rie, kte ré mají potenciál pro neurovědccký výzkum. Bude me se ptát: J a kým zpl'1sobem má 

filmová věda formuloval své problémy, a by k jejich řešení mohla přizval kognitivní vědu 

a neurovědu? Jak se muže poznání kogniti vníeh procesu a neuroná lníc h <lěju pro111íl11out do 

teorie filmového divác tví či filmové tvorby? Ja ké konkré tní výs ledky věd o mozku mohou mít 

dopad na filmová s tudia a v čem spočívá jejich potenc iál? 



Ke zpracování nabízíme nás ledující té mata (je však vítáno také vlastní vymezení dané pro­

blematiky) : 

I. Neurony a film - a nalýza dějin filmové ho zobrazování fungování mozku. 

2. His torie empiric kých přístupL1 k fi lmovému diváctví, aneb MUnsterbergova Fotohra po 

95 letech . 

. 1. Jak muže empirická hypotéza o dvou proucleC'h vizuálního vnímání (Goodale, Mi lne r) 

přispěl k porozumění filmové mu vnímání? 

4. Ja k muže objev zrcad lových ne uronu (Rizzola tti ) přispět k porozumění filmovému vnímá­

ní? 

5. Ja kou roli hrají „antropologické kons tanty" (Mukařovský) v dis kuzi o estetickém vnímá-

ní filmu nebo o filmovém médiu? 

6. Příběh, e moce, imaginace - neurologic ká pe r pektiva. 

7. Film jako návod k prožitku: analýza „ kognitivní mechaniky" vybraného fi lmového díla. 

8. Expe rimentální film z hlediska neurovědy. 
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ILUMINACE 

je recenzovaný časopis pro vědeckou reflexi kinematografie a příbuzných problému. Byla za­

ložena v roce 1989 jako pulletník. Od svého pátého ročníku přešla na čtvrtletní periodicitu 

a při té příleži tosti se rozšířil její rozsah i formát. Od roku 2004 je v každém čísle vyhrazen 

prostor pro monotematický blok textu. Od roku 2005 jsou některé monote matické bloky při­

pravovány ve s polupráci s hostujícími editory. Iluminace přináší především původní teoretic­

ké a historické studie o filmu a dalš ích audiovizuálních médiích. Každé číslo obsahuje rov­

něž překlady zahraničních textu, j ež přibližují současné badatelské trendy nebo splácejí 

překladatelské dluhy z minulosti. Velký prostor je v Iluminaci věnován kritickým edicím pri­

márních písemným pramenu k děj inám kinematografie, stejně jako rozhovorům s významný­

mi tvůrci a badateli. Zvláštní rubriky poskytují prostor k prezentaci probíhajících výzkum­

ných projektu a nově zpracovaných archivních fondu. Jako každý a kademický časopis 

i Iluminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzím domácí a zahraniční odborné literatury, 

zprávám z konferencí a dalším aktualitám z dění v oboru filmových a mediálních studií. 

Pokyny pro auto ry: 

Nabízení a formát rukopisů 

Redakce přijímá rukopisy v elektronické podobě v editoru Word, a to e-mai lem na adrese 

szczepan@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. Doporučuje se nejprve zaslat stručný 

popis koncepce textu. U původních studií se předpokládá délka 15-35 nonnostran, u rozho­

vorů 10-30 nonnostran, u ostatních 4-15; v odůvodněných případech a po domluvě s re­

dakcí je možné tyto limity překročit. Všechny nabízené příspěvky musí být v definitivní ver­

zi. Rukopisy studií je třeba doplnit filmografickým soupisem (odkazuje-li text na filmové 

tituly - dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angličtině nebo češtině o rozsahu 0,5-
1 normos trana, anglickým překladem názvu, biografickou notickou v délce 3-5 řádku, voli­

telně i kontaktní adresou. Obrázky se přijímají ve formátu JPG (s popisky a údaji o zdroji) , 

grafy v programu Excel. Autor je povinen dodržovat ci tační normu časopisu (viz „Pokyny pro 

bibliografické citace"). 

Pravidla a průběh recenzního řízení 

Recenzní řízení typu „peer-review" se vztahuje na odborné studie, určené pro rubriku „Člán­
ky", a probíhá pod dozorem redakční rady (resp. „redakčního okruhu"), jejíž aktuální slože­

ní je uvedeno v každé m čísle časopisu. Šéfredaktor má právo vyžádat si od autora ještě před 
započetím recenzního řízení jazykové i věcné úpravy nabízených textu nebo je do recenzní­

ho řízení vůbec nepostoupit, pokud nesplňují základní kritéria původní vědecké práce. Toto 

rozhodnutí musí autorovi náleži tě zdůvodnit. Každou předběžně přijatou studii redakce před­

loží k posouzení dvěma recenzentům. Recenzenti budou vybíráni podle kritéria odborné kva­

lifikace v otázkách, jimiž se hodnocený text zabývá, a po vyloučení osob, které jsou v bl ízkém 



pracovním nebo osobním vztahu s autorem. Autoři a posuzovatelé zůstávají pro sebe navzá­

jem anonymní. Posuzovatelé vyplní formulář, v němž uvedou, zda text navrhují přijmout, pře­

pracovat, nebo zamítnout. Své stanovisko zdihodní v přiloženém posudku. Pokud doporuču­

jí zamítnutí nebo přepracování, uvedou do posudku hlavní důvody, resp. podněty k úpravám. 

V případě požadavku na přepracování nebo při protichůdných hodnoceních může redakce 

zadat třetí posudek. Na základě posudku šéfredaktor přijme konečné rozhodnutí o přijetí č i 

zamítnutí příspěvku a toto rozhodnutí sdělí v nejkratším možném termínu autorovi. Pokud 

autor s rozhodnutím šéfredaktora nesouhlasí, muže své stanovisko vyjádřit v dopise, který re­

dakce předá k posouzení a dalšímu rozhodnutí členům redakčního okruhu. Výs ledky recenz­

ního řízení budou archivovány způsobem, který umožní zpětné ověření, zda se v něm postu­

povalo podle výše uvedených pravidel a zda hlavním kritériem posuzování byla vědecká 

úroveň textu. 

Další ustanovení 

U nabízených rukopisu se předpokládá, že autor daný text dosud nikde jinde nepublikoval 

a že jej v průběhu recenzního řízení ani nebude nabízet jiným časopisům. Pokud byla publi­

kována ja kákoli část nabízeného textu, au tor je povinen tuto skutečnost sdělit redakc i a uvést 

v rukopise. Nevyžádané příspěvky se nevracejí. Pokud si autor nepřeje, aby jeho text byl zve­

řejněn na inte rnetových stránkách časopi su (www. iluminace.cz), je třeba sdělit nesouhlas pí­

semně redakc i. 

Pokyny k formální úpravě článku jsou ke stažení na téže internetové adrese, pod sekcí „Au­

toři článku" . 





Oslavte s námi 10. narozeniny! 
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