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Amatérsky film v zemich
vychodniho bloku

Tvrzeni, Ze amatérsky film stoji na okraji zajmu filmové historiografie, se postupem ¢asu
meéni v kli$é, jehoz obsah uz zcela neodpovida skute¢nosti. I kdyz v §ifi a detailnosti zkou-
mani tato oblast nikdy nebude moci konkurovat irovni zpracovani kinematografie profe-
siondlni, neni sporu, Ze od prelomu 80. a 90. let minulého stoleti, kdy se pfedev$im v za-
padni Evropé a USA aktivity &asti odborné filmové-historické obce a filmatrskych
profesionalii-dokumentaristt intenzivnéji soustfedi na dila dosud opomijené kinemato-
grafické praxe, se amatérské a rodinné filmovani tési stile ¢etnéjsi badatelské pozornosti.
V prukopnickych dobach ojedinéle vydavané publikace ¢i specializovana monotematicka
¢isla odbornych casopist (The Journal of Film and Video, Communication, Film History)
v soucasnosti nahradily kazdoro¢ni editorské pociny, na nichzZ se podileji akademické in-
stituce (University of Glasgow, Ludwig Boltzmann-Institut fiir Geschichte und Gesell-
schaft) a specializované archivy (Centre national de 'audiovisuel Luxembourg, Austrian
Film Museum Vienna)."

Pokusy o propojeni zdjemcti o amatérsky film se v Evropé na konci 80. let odehravaly
prakticky bez tcasti zastupcl zemi z vychodniho bloku. Podobné tomu bylo i v pfipadé
zaloZeni asociace Inédits: Amateur Films / Memory of Europe (dale Inédits) v roce 1991,
v niz jedinou vyjimku pfedstavoval madarsky filmaf Péter Forgacs. Prazska konference
Inédits organizovana v roce 2014 Narodnim filmovym archivem (dale NFA) se soustfedi-
la pravé na teritorium byvalych socialistickych statd s cilem navézat nové profesionélni
kontakty a zjistit, jaka je v jednotlivych zemich situace v archivaci amatérského materia-
lu.? Setkdni v Praze ukdzalo, Ze vyzkum neprofesiondlni kinematografie ve vychodni

1) Sonja Kmec - Viviane Thill (eds.), Tourists @ Nomads. Amateur Images of Migration. Marburg: Jonas
Verlag, 2012. Ryan Shand - lan Craven (eds.), Small-gauge Storyteling. Discovering the Amateur
Fiction Film. Edinburgh: Edinburgh University Press 2013. Jean-Pierre Bertin-Maghit, Lettres filmé-
es dAlgérie: des soldats & la caméra (1954-1962). Paris: Nouveau monde éditions 2015. Siegfried Mattl -
Carina Lesky - Vrdith Ohner - Ingo Zechner (eds.), Abenteuer Alltag. Zur Archiologie des
Amateurfilms. Wien: Austrian Film Museum 2015,

2) Jiti Horni¢ek, Amatérsky film v zemich vychodniho bloku. Konference Inédits v Praze (30. fijna aZ
1. listopadu 2014). Iluminace 27, 2015, ¢. 1, s. 106-108.
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Evropé je vétsinou vysledkem osobniho zajmu a nad$eni jednotlivci, badateld a filmai,
a nikoli cilené podpory ze strany statu a jim spravovanych instituci.

Soubor ¢tyf pavodnich studii v tomto &isle Huminace na téma prazské konference —
Amatérsky film v zemich vychodniho bloku — navazuje a zajimavym zpGsobem jej rozsi-
fuje. VSechny texty, byt s riznou mirou intenzity, se dotykaji vzajemného vztahu amatér-
ské a profesionalni tvorby, at uz v ramci celého kinematografického systému v dané zemi
nebo na prikladu individudlniho filmafe. V souvislosti s tim autorky narazeji na problém
obtizného vymezeni jasnych hranic mezi amatérskym a profesiondlnim filmem. Pfitom se
stejné rozostfenym rozhranim se potykame i v piipadé prifazeni nékterych dél ke katego-
riim rodinné, amatérské ¢i nezavislé tvorby. Navzdory specifickym podminkam v kazdé ze
zemi, kterym se texty vénuji (Sovétskému svazu, Rumunsku a Ceskoslovensku), nachdzi-
me v popisovanych historickych okolnostech shodné organizacni ¢i provozni detaily, kte-
ré zaliba v amatérském filmovani provozovana v podminkach centralné fizené spolecnos-
ti vzdy prinasela.

Studie Marie Vinogradové se opira o peclivy priizkum primarnich archivnich prame-
na pisemnych i filmovych a li¢i velmi pozvolny proces etablovani kinoamatérskych aktivit
v hierarchii sovétské kinematografie, respektive celé spole¢nosti. Ten se vzhledem ke spe-
cifickym politickym a ekonomickym podminkam li$il od déni v zemich stfedni a zapadni
Evropy v mezivilecném a povéle¢ném obdobi. Autorka tak odhaluje mimo jiné pficiny
toho, pro¢ se v Sovétském svazu i po valce pouzival jinde pro amatéry atypicky format
35mm, a s oporou v pracich historikid ekonomickych vztahti v Sovétském svazu upozor-
nuje na zvlastni systém tzv. smény a ocekavani, tedy systém rozlicnych protisluzeb, s je-
jichZz pomoci amatéri fedili nedostatky technického vybaveni.

Jestlize Marie Vinogradova vyuziva metodu ordlni historie k doplnéni informaci z ar-
chivnich prament, prace Melindy Blos-Janiové je na této metodé zalozena. Popis promén
medidlni praxe amatérského filmovani v ramci tfi generaci Haazovych, rodiny madarské-
ho puvodu Zijici v severni ¢asti Rumunska, slouzi autorce jako pfiklady chovani kreativni
osobnosti v podminkach totalitniho statu. Jeji text také narazi na jeden z badatelskych pro-
blémi v oblasti amatérské kinematografie, a to nedostupnost piivodnich dobovych filma,
které se v priubéhu ¢asu ztratily nebo byly zni¢eny v obdobi dramatickych spolecenskych
zmeén,

Veronika Jancova se soustfedi na dosud nedotknuté téma existence podnikovych fil-
movych studii v Ceskoslovensku a na vyrobu pramyslovych filma, které vznikaly ne-
jen v téchto specifickych produkénich podminkach, v nichz se prolinaly znaky charakte-
rizujici jak amatérskou, tak profesiondlni vyrobu, ale také v ryze amatérskych filmovych
klubech. Autorka rozkryva organiza¢ni status podnikovych studii v rdmci spolecenského
a filmového prostredi, pficemz vnima amatérsky film spise jako tviirci oblast paralelni
k profesionalni kinematografii nez jako jeji alternativu.

Studie Katefiny Svatonové se v kontextu tematického bloku vymyka svym zaméfenim
na rodinny film, a to v jeho velmi netradi¢ni podobé dané osobnosti a profesi autora na-
toceného materidlu — kameramana Jaroslava Kucery. Autorka si v§ima, ¢im se Kucerova
prace s rodinnym filmem coby atypickym filmafskym produktem odliSuje od méné eru-
dovanych rodinnych filmaf po formalni strance, jak balancuje na hranici s filmem profe-
siondlnim a experimentalnim.
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Kulturné-spole¢enska praxe amatérského filmovani se v zemich vychodniho bloku
utvdrela v tésném sepéti s politicko-ekonomickou situaci. Texty shromazdéné v tomto éis-
le Iluminace shodné potvrzuji, ze pravé v téchto specifickych podminkadch je tfeba zvlast-
ni pozornost vénovat tomu, jak materialita filmového média prakticky moduluje moznos-
ti amatérské cinnosti, a také formam regulace tohoto typu aktivit v riznych politickych
ramcich. (Amatérské) filmovani je praxe alespon do urcité miry kolektivni a plné zavisla
na dostupnosti filmové techniky a filmového materidlu. V podminkach neexistujiciho vol-
ného trhu se zbozim a nedostate¢ného zasobovani a soucasné podporujicich kolektivni
formy traveni volného casu se tak ocita ve zvlastnim napéti aktivity jak omezované, tak
podporované. Studium amatérského filmu ve vychodnim bloku je tak cennym prispév-
kem k pozndni dynamiky vztaht mezi oficialné podporovanou kulturou a praktikami ne-
formalni (Sedé) socialistické ekonomiky, a stejné tak vyzvou k peclivéj§imu rozkryti raz-
norodosti funkci kolektivnich volnocasovych organizaci (klubi, krouzkt) v socialistické
kultute. Skrze kontext klubt a krouzkt jakoZzto materialné zabezpecenych platforem kul-
tivovani casto expertnich zkusenostni se navic amatérsky film dostdva do souvislosti se
sférou ,,alternativy pod dohledem®, jiz pfedstavovaly inovativni aZ experimentalni praxe
ranych pocitacovych krouzkii Svazarmu apod., a dovoluje podrobnéji odhalit komplex
prostupnosti vztahti mezi oficidlni a neoficidlni (alternativni) tvorbou v socialistické kul-
tufe malého ndroda.

LC-JH
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Maria Vinogradova

Socialisticka filmova tvorba
vs. Gosplan

Budovani infrastruktury sovétského amatérského filmu

V Sovétském svazu pozvedaly a podporovaly organizovanou amatérskou filmovou tvorbu
statni instituce, které ji povazovaly za volnocasovou aktivitu a ,,lidové uméni® Na rozdil
od mnoha jinych zemi, kde se ziva kultura amatérského filmu rodila uz ve tficatych letech
20. stoleti, se v Sovétském svazu zacala ve velkém objevovat az ke konci let padesatych. Ca-
sové spada tento rozvoj do poslednich let Stalinovy éry a pocatka relativni liberalizace ve-
fejného sektoru diky chru$¢ovovskému tani; masivni rozmach hnuti amatérskych filmara
pak byl komplexnim vysledkem plisobeni mnoha réznych faktort. Na Zapadé sehrala ak-
tivni roli pti popularizaci volnocasové filmové tvorby a s tim souvisejicim rozvojem ama-
térského filmu zejména konkurence na trhu vyrobct filmové techniky. Kamery, projekto-
ry a filmové pasy obecné byly v Sovétském svazu za Stalinovy éry nedostatkovym zbozim
a negativné pusobila také absence infrastruktury, ktera by dokazala vyhovét potfebam
amatérskych filmari. Tento stav na jednu stranu omezoval moznost sifeni nekontrolova-
ného audiovizualniho materialu, na druhou stranu $lo o velmi zasadni vedlejsi produkt ri-
zeného hospodaftstvi a nedostatku zbozi, ktery ho zdkonité musel provazet.

Tato studie popisuje vyvoj technologické infrastruktury, kterd stimulovala a utvarela
sovétskou kulturu amatérského filmu, a zdiraznuje dopad fizeného hospodafstvi na ten-
to proces. Zabyva se dvéma obdobimi a dvéma organizovanymi pokusy o posileni riistu
amatérské kinematografie: k prvnimu do$lo ve dvacitych a na podcatku tficatych let
20. stoleti, kdy v ramci obecnéji pojaté kultury revolu¢niho filmu podnikla kroky vedouci
k rozvoji amatérského filmu Spole¢nost pritel sovétské kinematografie (ODSK), kterd ho
hospodafsky zasadila do kontextu narodniho filmového pramyslu. Druhy pokus, zorgani-
zovany na popud skupiny nadsenct z fad profesionalnich filmara mezi rokem 1957 a kon-
cem Sedesatych let, byl zaméfen na vytvoreni paralelni infrastruktury také pro amatérskou
filmovou tvorbu. Tato pozdéjsi iniciativa nakonec opustila sviij ptvodni cil smazat rozdi-
ly v hierarchii amatérské a profesiondlni kinematografie a pfispéla k organizaci vyroby do-
maci sovétské techniky a vybaveni pro nataceni na azky film, ¢imz dala podnét ke vzniku
masové kultury sovétského amatérského filmu.
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Pocatky

Nejdulezitéjsim faktorem rozvoje amatérské filmové tvorby kdekoliv na svété je dostupnd
filmarska technika, a proto lze témér od pocatku déjin kinematografie sledovat snahu
o vytvoreni leh¢ich verzi velkého a tézkopadného vybaveni, které pouzivaji k nataceni na-
kladnych snimkil profesiondlni filmafi. K hlavnim divodiim, pro¢ se amatérskému naté-
¢eni a promitani film v domdcnostech a mensich prostorach mimo kina zac¢alo vénovat
mnohem vice lidi nez jen hrstka nadsenct, patfila zejména lepsi pfenosnost kamer i pro-
jekéniho vybaveni a také standardizace filmovych formati. Zlomovymi okamziky, kdy se
film zejména ve Spojenych statech, Velké Britanii a zdpadni Evropé presunul do domac-
nosti a zacal byt pravidelné a s oblibou vyuzivan i ve $kolich a mimo klasické kinosaly,
bylo uvedeni filmového formatu 9,5mm spolecnosti Pathé v roce 1922, dale formatu
16 mm spolecnosti Kodak v roce 1923 a predstaveni filmovych pfistroji pro materidl §if-
ky 8 mm spolec¢nostmi Kodak a Bell & Howell na pocatku tficitych let.” Podle Heather
Norris Nicholsonové ,,byl pocatek dvacatych let 20. stoleti svedkem opravdového priilo-
mu v obchodovani s filmafskym vybavenim pro nadsence, ktefi méli zdjem o naticeni
a promitani komer¢né natocenych snimki u sebe doma*“.? Tato oblast trhu se rozvijela ze-
jména diky rdznym konkurenénim vyrobctim, kteti mezi sebou soupetili o sestrojeni ce-
nové dostupné kamery a projekéni techniky té nejvyssi kvality, kterou si budou moci do-
volit zakoupit i neprofesionalové.

rastajici popularité a vyznamu kinematografie, k cemuz prispival i vy$e zminény konku-
rencni boj vyrobct techniky pro nataceni na uzky film, v Sovétském svazu se tato konku-
rence neméla moznost rozvinout, nebot $lo 0 zemi zndrodnujici sva primyslova odvétvi
a odstranujici kapitalistické modely vyroby. V mladém Sovétském svazu tvorila hlavni
hnaci motor filmové kultury politika kladouci diraz na tzv. ,kinofikaci® jejimz ukolem
bylo zajistit celostatni Sifeni média, které bylo vnimano jako nejvyznamnéjsi ndstroj pro-
pagandy novych socialistickych hodnot, postojii a Zivotniho stylu. V procesu kinofikace se
primdrné angazovala zejména ODSK, jejiz clenové vybudovali po celé zemi sit stacionar-
nich i mobilnich promitacich zarizeni. Myslenka zapojit do filmové tvorby i lid vznikla az
o nékolik let pozdéji, v poloviné dvacatych let 20. stoleti.

O kreativitu amatérskych tviirci byl v oblasti sovétské politické kultury mimotfadny
zdjem uz od samych pocatki revoluce. Nové vzniklé hnuti Proletdfska kultura, zkracené
Proletkult, zastdvalo ndzor, Ze nové myslenky spojené s revoluci nelze lidi naucit prostfed-
nictvim tradi¢nich vzdélavacich metod, ale museji se vyvinout pomoci experimenti a pfi-
kladd pfimo z praxe, na jejichz zdkladé vzniknou nové teorie a metody. V pocatcich revo-
luce se jako nejpiihodnéjsi jevily experimenty v oblasti ochotnického divadla, které
nabizelo moznost syntetickych predstaveni spojujicich prednes, akrobacii a riizné scénky,
a jehoz soucasti byly plakaty, kolaZe a rlizné predméty vytvorené samotnymi u¢inkujicimi.

1) Alan Kattelle, The Evolution of Amateur Motion Picture Equipment 1985-1965. Journal of Film and
Video 38, 1986, ¢&. 3/4, s. 50-53.

2) Heather Norris Nicholson, Amateur Film: Meaning and Practice, 1927-1977. Manchester: Man-
chester University Press 2012, s. 3-4.
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Namétem téchto predstaveni byly casto udilosti vSedniho dne ¢i aktudlni spole¢enské
déni a pravé kazdodenni vSednost byla jakozto déjisté zasadnich zmén obecné povazova-
na za nejmocnéjéi ndmét pro estetickou interpretaci. Tuto vizi napliovalo naptiklad pas-
mo tydenikl Kino-Pravda Dzigy Vertova.

Na rozdil od divadelnich pfedstaveni, ktera mohla byt uvedena v podomacku vyrobe-
nych kostymech a s rekvizitami zhotovenymi ,,na kolené“ — ¢i dokonce uplné bez nich —
byly s nata¢enim filmi nevyhnutelné spjaty vyssi vydaje a nutnost odborného proskoleni
$tabu. Nouze a chudoba suzujici zemi v dekddé po ruské obcanské vélce nicméné velmi
¢asto znemoznily ziskat prostfedky na vyrobu filmi i profesiondlnim filmovym ateliérim
(dobte znamé jsou napiiklad Kule$ovovy experimenty s ,filmem bez filmu®). Za téchto
podminek a bez jasného zdiivodnéni stanovenych cilt byl rozvoj amatérského filmovéni
v podstaté nepredstavitelny. ODSK pii formulovani téchto cilGi varovala pred nékolika
»nebezpecimi®, jednimz z nich bylo

[...] vydat se stejnou cestou jako amatérska filmova tvorba v zdpadnich zemich.
V riznych statech, zejména v Némecku a v Americe, existuji tisice amatérskych fil-
mari. K rozvoji tohoto hnuti tam pfispél masivni rozvoj filmového pramyslu a uve-
deni levnych amatérskych filmovych kamer na trh. Priace amatérskych filmafa
v burZoaznich zemich se nese v duchu individualistického maloméstactvi. Jedna se
pouze 0 omezeny typ tvorby filmi, které nijak nesouvisi s narodnim hospodaistvim
ani kulturou dané zemé. Anarchistickd povaha kapitalistického rezimu prikazuje,
aby kazdy amatérsky filmar pusobil izolované od ostatnich. Tito amatéfi se rekrutu-
ji vvhradné z fad burzoazni mlddeZe; délnicky amatérsky film zde neexistuje. Z toho
pfirozené vyplyvd, ze amatérské filmové kamery zakoupené majetnou burzoazni
mlddezi nachazeji vyuziti pouze pfi nataceni snimki urcenych k pobaveni a potése-
ni divaka. Objevuji se v nich autorovi nejblizsi pratelé, pribuzni, zajimavosti z jejich
zivotaa podobné. Je jasné, ze podobné plytvani filmovymi pasy by mélo byt v nasich
podminkéch zcela vylou¢eno — nyni i v pristich péti letech, kdy dojde i v nasi zemi
k hmatatelnému rozmachu amatérské filmové tvorby a kdy budou k dosténi i nase
vlastni kamery a filmy.?

To jasné naznacuje, ze se ODSK nefidila pouze nezbytnym pozadavkem Setfit filmo-
vym materidlem, ale neméné zasadni pro ni byla také vize amatérského filmare, ktery
upfednostiiuje vykonnost a stavi se nepfatelsky k podnétim konzumniho stylu Zivota. Ve
stejném obézniku z roku 1927 se mimo jiné také pide: ,,amatérské filmova tvorba v nasi
zemi muiZe existovat pouze jako soucast fizeného hospodarstvi a socialistického kulturni-
ho vyvoje®* Moznost naplnit tato slova vidéla ODSK zejména v piiprave lidskych zdroja
pro filmovy priimysl, coz zahrnovalo poskytnout délnické mladezi zakladni predpoklady
pro studium na filmovych skolach a vyskolit venkovské skupiny kameramand, reziséra

3) Cirkuljarno-informativnoje pismo Ne 2, 1927. RGALI, E. 2495 (ODSK), Op. 1, Jed. chr. 2, 1927. Nézvy viech
dokumentt z ruskych archivii jsou pielozeny souhrnné v zavére¢né Poznamce k citacim archivnich zdroji
(pozn. ed.).

4) Tamtéz.




12 Maria Vinogradova: Socialisticka filmova tvorba vs. Gosplan

a promitacu, ktefi by byli schopni asistovat profesionalnim ,kino expedicim™ a nasledné
se rozvinout ve spolehlivou sit mistnich dopisovatelt,” neboli ,,armadu divaka kino-oka®,
jak to pojmenoval Dziga Vertov.®

ODSK zajistovala svym ¢lenim vyuku filmafského femesla a pristup k filmové techni-
ce a vybaveni, ¢imz posilovala vazby mezi amatérskymi a profesionalnimi filmari, a do-
konce se pokusila zaclenit potfeby amatérskych tviircli do hospodaiského systému profe-
sionalni sovétské kinematografie. Plainovand opatfeni pro zajisténi dodavek techniky
a vybaveni pro skupiny amatérskych filmara a fotografi zahrnovala napriklad: ,,predestrit
pred organizacemi jako Foto-Kino, které vyrabély fotografickou techniku, papir, desky
a podobné... pozadavek naprosté nutnosti zahdjit vlastni [tuzemskou] vyrobu filmarskych
a fotografickych potieb, které by byly levné a dostupné i amatérskym tviircim®” Podle
Mariny Glodovské zakoupil Sovétsky svaz v poloviné dvacatych let mensi pocet kompakt-
nich némeckych 35mm kamer znacky Ica Kinamo uréenych primarné pro amatérské fil-
mare, s nimiz pak nataceli své zpravodajské tydeniky filmari profesiondlni.¥ ODSK také
vznesla pozadavek, aby Sovkino, VUFKU (Vseukrajinsky vybor pro fotografii a kinema-
tografii) a dalsi organizace stojici v cele profesiondlniho filmu zahrnuly do svych plani na
dovoz vybaveni i potfeby amatérskych filmafi.” V jednoznacéné snaze upevnit postaveni
amatérskych filmafa pod svym patronatem dosédhla ODSK v roce 1927 dohody s vyznam-
nym filmovym tydenikem Sovkino-Zurndl, na jejimz zakladé se v celostatné vysilanych ty-
denicich pravidelné objevoval material natoceny ¢leny ODSK'” a v souladu s niz mél ty-
denik zprostfedkovavat pomoc pfi ziskavani nezbytného filmového vybaveni. ODSK
soucasné kritizovala ,komercializaci nékterych svych bunék, protoie povazovala za
naprosto nepiipustné,'’ aby lokalni zpravodajstvi poskytoval nékdo jiny nez mistni dob-
rovolnici. ODSK si ve svém pusobeni uzurpovala monopolni roli a pozadovala, aby v dél-
nickych spolcich, kde si oteviela vlastni bunku, neexistoval zadny jiny filmovy klub —
véechny stavajici filmové kluby musely byt slou¢eny pravé s bunkami ODSK.'?

Pocdtkem tficatych let 20. stoleti za¢alo ptisobeni skupin amatérskych filmaft v rdmci
ODSK upadat a v roce 1934 byla spole¢nost na zakladé Stalinova vynosu z roku 1932 o re-
strukturalizaci uméleckych organizaci zrusena. Vynos oznac¢oval mnozstvi mensich roz-
ruznénych organizaci, které vznikaly v prabéhu dvacatych let, za neefektivni a nafizoval,
aby bylo veskeré kulturni déni organizovano centralizované, v podobé svazli sdruzujicich
rizné skupiny tviirci — vzniknout tak mél napriklad Svaz spisovateld, Svaz architektd

5) Tamtéz,s. 2.

6) Dziga Vertov, Statji. Dnévniki. Zamysly, s. 99. Citovano v Marina Goldovskaja, Tvorcestvo i téch-
nika. Moskva: Iskusstvo 1986, s. 53.

7) Rezoljucija po dokladu foto-kino ljubitélskoj sekcii CK ODSK na Vserossijskoj konferencii ODSK, 1927.
RGALL E 2495 (ODSK), Op. 1, Jed. chr. 2, 5. 2.

8) Srov.M. Goldovskaja, c.d,s.51.

9) Rezoljucija po dokladu foto-kino ljubitélskoj sekcii CK ODSK na Vserossijskoj konferencii ODSK, 1927.
RGALL E 2495 (ODSK), Op. 1, Jed. chr. 2, 5. 2.

10) Déjatélnost foto kino ljubitélskoj sekcii ODSK, 1927. RGALI, F. 2495 (ODSK), Op. 1, Jed. chr. 2,s. 1.

11) Rezoljucija po dokladu foto-kino ljubitélskoj sekcii CK ODSK na Vserossijskoj konferencii ODSK, 1927.
RGALL E 2495 (ODSK), Op. 1, Jed. chr. 2, 5. 1.

12) Tamtéz.
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nebo Svaz umélci. Clenstvi v téchto svazech znamenalo v podstaté oficiélni povoleni Zivit
se umeéleckou praci a clenové tvircich svazl pozivali nekterych vyhod. Tviirci ¢innost
provozovana necleny téchto svazii byla oznacovana za ,,ochotnickou® ¢i za ,,domaci umé-
ni“ a byla podporovana jako volnocasova aktivita slouzici k osobnimu sebezdokonaleni
a zapojeni obcani do délnickych spolki a ,,domt kultury® Systém podpory domaciho
uméni nicméné v oblasti amatérské filmové tvorby nedokazal dostatecné zastoupit né-
kdejsi propaga¢ni snahy ODSK. Ve stejné dobé se nedostatek regionalnich kameramani
stal tak pal¢ivym problémem, Ze byl feSen na nejvy3si statni urovni a vydany stranicky vy-
nos o filmovych tydenicich z pocatku roku 1934 mimo jiné uvadél, Ze ,,dalsi zlep3eni ob-
jemu a kvality prace v oblasti filmovych tydeniki je mozné pouze ve spojeni s ¢innosti
amatérskych filmara z fad lidu (milovnika filmu a filmovych nad$enct)“'¥ V tomto do-
kumentu bylo také uvedeno, ze GUKF (Hlavni vybor filmového a fotografického priimy-
slu) ,dokonéi v prvnim Ctvrtleti roku 1934 projekt ruc¢ni (amatérské) filmové kamery
k nataceni filmovych tydeniki, coz zavazuje Hlavni technicky vybor NKTP (Lidového ko-
misaridtu tézkého primyslu) a VOOMP (Vseodborové sdruzeni optického a mechanicke-
ho pramyslu)... k tomu, aby byly tyto kamery nejdéle do konce druhého étvrtleti roku
1934 zavedeny do sériové vyroby“'¥ Aby zdtiraznil vyznam amatérskych prispévki a po-
mohl vytvorit technologické podminky k jejich realizaci, obsahoval vynos také upozorné-
ni, ze ,je nezbytné vyhybat se ve zpravodajskych tydenicich nepodstatnému materialu“'®
a ze ,,[s]tvrdit narok na produkci filmu mohou pouze vlddou schvalené filmové organiza-
ce... coz znemozni natd¢eni soukromym subjektiim a cizincim®'®

Redlna vyroba malych filmovych kamer zminénych ve vyse citovaném vynosu o zpra-
vodajskych tydenicich z roku 1934 neni dolozena. Do $edesétych let 20. stoleti proto mu-
sela vét§ina amatérskych filmari spoléhat na zahrani¢ni techniku pofizenou z druhé ruky,
na filmové kamery vyrobené svépomoci nebo na profesiondlni kamery 35mm (format
35mm pretrval jako hlavni format dokumentarnich snimka a vzdélavacich porada). Po
vice nez dvé desetileti zistdvala amatérska filmova tvorba zélibou hrstky velmi schopnych
nadSenct s dobrymi konexemi, ktefi méli to $tésti a vzacnou filmarskou techniku si doka-
zali obstarat.

Amatérska kinematografie — druha Sance

V roce 1957 nastala druhd vlna vazné minéného a koordinovaného usili sméfujiciho k vy-
tvofeni infrastruktury pro masovéjsi rozvoj amatérské kinematografie, to kdyz se v ramci
Sestého mezinarodniho festivalu mladeze a studentstva v Moskvé konalo také prvni velké
promitani amatérskych filmii s mezinarodni Gcasti. Ve stejném roce byl rovnéz ztizen or-
ganizacni vybor Svazu filmaii. Podobné jako ostatni svazy tviir¢ich pracovniki, které uz

13) Projekt postanovlenija Orgbjuro CK VKP(b) o sovetskoj chronike. In: K. M. Anderson, Kremlevskij
kinotéatr: 1928-1953. Dokumenty. Moskva: ROSSPEN 2005, s. 229.

14) Tamtéz.

15) Tamtéz.

16) Tamtéz, s. 230.
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fungovaly zhruba dvacet let, byl i nové zfizeny Svaz filmari spolec¢enskou organizaci pra-
covniki z jednotlivych tviir¢ich profesi filmového primyslu a skladal se z nékolika odde-
leni — naptiklad z oddéleni pro psani scénafti, pro prici s kamerou ¢i ze samostatnych
oddéleni pro televizni, dokumentarni a populdrné-nau¢né filmy. Vlastni oddéleni mél
v rdmci svazu také amatérsky film. Ustfedni postavou v pozadi této iniciativy byl filmovy
rezisér Grigorij Rosal (1899-1983), ktery zahajil kariéru ve dvacatych letech jako rezisér
v nékolika divadelnich spolcich v ramci Proletkultu a ktery byl dlouholetym nadSenym fil-
movym amatérem natdcejicim na uzky film. Od roku 1957 organizoval Rosal pravidelna
svazova setkani, jichz se kromé ¢lent ostatnich oddéleni (napfiklad technickych) acastni-
li také zdstupci dal$ich statnich organizaci, jez se ndsledné zapojovaly do rozvoje infra-
struktury amatérské kinematografie.

Na jate roku 1957, zhruba t¥i mésice pred zahdjenim Sestého festivalu, zacalo oddéle-
ni shromazdovat informace o amatérskych filmovych studiich, sdruzenich a filmarich-
-jednotlivcich pracujicich v Moskvé. Na 15. kvétna pak bylo zorganizovano promitdni vy-
branych amatérskych snimki pro zastupce z fad ministerstva kultury a prizvani byli také
zaméstnanci organizaci s vlastnimi spolky amatérského filmu. Cilem bylo zahajit diskuzi
na téma, jak by jim mohlo oddéleni pomoci ziskat techniku a vybaveni pro jejich praci. Ve
stejné dobé se oddéleni rozhodlo zahajit osvétovou kampan propagujici a popularizujici
amatérskou filmovou tvorbu.'” Clenové oddéleni vytvofili seznam devatendcti amatér-
skych filmovych spolkii a (pouhych) tfi amatérskych filmarii-jednotlivct, o jejichZ exis-
tenci védéli. Nékteré z téchto spolkit mély pomérné pocetnou ¢lenskou zékladnu: na-
ptiklad ateliér ,,Srp a kladivo“ sdruzoval 85 ¢lenu a ,MIIT-Film®“ (ateliér moskevského
Institutu dopravnich inZenyri) s Klubem moskevskych turisti (jeho filmovi a fotografic-
ka sekce) jich mély kazdy 80. Ostatni ateliéry a spolky, z nichz vétsina plsobila pfi vy-
znamnych univerzitach nebo velkych priimyslovych zavodech, mély vétsinou 15 az 60 cle-
ni.'"® Tato ¢isla dokazuji, Ze amatérska filmova tvorba byla uz v tehdejsi dobé velmi
rozvinutd, pfinejmensim ve velkych méstech. Alexandr Kurakin, jeden z ptivodnich ama-
térskych filmaru, vzpomina na pocatky moskevskych spolki takto:

Rada z téch, ktefi tu sedj, si ur¢ité vzpomene, jak jsme se v letech 1947-1948 sdru-
zovali u piepazek mistnich kampeli¢ek. V roce 1948 jsme byli organizovini v Po-
lytechnickém muzeu a v roce 1950 se zrodila filmova sekce Turistického domu.'

Ve vétsiné studii, kterd vznikla béhem tohoto desetileti, se v roce 1957 natacelo na film
35mm, néktera vyuzivala oba typy: 35 mm i 16 mm, a pouze nékolik jich pracovalo vy-
hradné s technikou pro natdceni na uzky film. K tém posledné jmenovanym patfil i Klub
moskevskych turistd, jehoz ¢clenové museli pochopitelné pracovat s co nejlehéim filmar-
skym vybavenim a pouzivali kamery 16 mm a 8 mm. Podobné na tom bylo i studio v Par-

17) Zejména prostiednictvim regionélniho i celostatniho tisku, vnitropodnikovych novin v tovarnach a dalsich
organizacich a také prostfednictvim rozhlasovych zprav a ozndmeni. RGALI, E. 2936, Op. 1, Jed. chr. 2296,
s. =2

18) Tamtéz.

19) RGALIL F 2936, Op. 1, Jed. chr. 103, s. 21.
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ku Gorkého, které pracovalo pfevazné s détmi a vyuzivalo film 16 mm. Vsechny tfi typy
filmu podle sitky, tedy 8 mm, 16 mm i 35 mm, byly sovétskymi amatérskymi filmarfi vyu-
zivany az do pocatku devadesatych let, kdy se standardem neprofesiondlni filmové tvorby
stalo nataceni na video.

Vsichni, ktefi v padesatych a $edesatych letech 20. stoleti ptsobili v amatérské filmové
branzi, se shodli, ze hlavnim problémem sovétské amatérské kinematografie byla techno-
logickd zaostalost. Debaty o technickych a materidlnich potfebach amatérskych filmari se
proto opét nevyhnutelné stocily k otdzce, co je to amatérska kinematografie a jaky ma
smysl ji podporovat a rozvijet — tedy ke stejné problematice, kterou se snaZila v souvislos-
ti s politikou podpory amatérské filmové tvorby rozpracovat uz ODSK ve dvacétych le-
tech. Je jasné, ze ptvodni definice amatérské filmové tvorby (a zejména jeji spolecenské
hodnoty), kterou navrhovala ODSK ve dvacatych letech, musela ustoupit definici nové
a pruznéjsi, jez se objevila na konci let padesatych. Hodnota, kvalita a potencial amatérské
produkce jiz nebyly vnimany pouze v kontextu mozného vyuziti ve filmovych tydenicich
a v televiznim vysilani, ale vieobecny zajem se rozsifil na veskeré jeji rozmanité podoby
a podnéty. VySe zminény amatérsky filmaf Kurakin uvadi nékolik ptikladi této rozmani-
tosti:

Voroncov-Veljaminov.?” Rada z téch, co jsou tady, studovala astronomii podle jeho
ucebnice. Clen Akademie véd, vasnivy amatérsky filmaf. Do jakého Zanru patfi?
Zaprvé je pro néj jako pro sovétského amatérského filmafe pfiznacné, ze kameru vy-
uzivé jako vyzkumnou a pedagogickou pomiicku. Pied péti lety natocil sérii frag-
mentd o astronomii, natacel filmy, a kdyz chodil prednaset... bral je s sebou. Kdyz
se mu pak néco slozité vysvétlovalo slovy, pouzil k ndzorné demonstraci praveé fil-
movy zdznam.

Réd natadi, co se déje kolem. [Pouziva] kameru od Siemensu s manudlnim ostfenim
a pracuje s nasobnymi — trojitymi ¢i ¢tvernymi — expozicemi, které rizné méni
podle vzdalenosti.

Film vyuzivé pfi praci i pro védecké ulely — pokazdé jinym zptsobem.

Mozna jste taky slyseli o Masljukovovi. Neznamena to zrod nového zanru? Tihle
herci museji za praci casto cestovat do zahrani¢i. On i Pticynova uméji oba sludné
zachdzet s kamerou 16 mm. Natdceji véechno, co vidi, [a] kdyz sem prijedou, pripra-
vi ndm [filmové] promitani. Tfeba tuhle [20. listopadu] méli vecer v Hereckém
domé — ,,Filmové zdokumentovani toho, co jsme vidéli ve Svédsku. Neni to zaji-
mavé? Naplnili cely sil a bylo to velmi svézi a barvité, zaujalo meé to. Nemél by pra-
vé k tomu slouzit amatérsky film?

Anebo jesté jina forma. Mitrofanov, stary dobry amatérsky filmat. Soudruh, co pra-
cuje se skoldky, jezdi s nimi na tibory a organizuje tam krouzky pro malé amatérské
filmare, hlavné ty, co chodi to¢it do ptirody. Déti pod jeho vedenim natocily tako-
vou spoustu zdbért véemoznych rostlin a Zivocichi, ze se o né dokonce zacali zaji-

mat i védci.

20) Zminovanym je Boris Voroncov-Veljaminov, pfedni sovétsky astronom a autor stfedoSkolské ucebnice
astronomie.
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Anebo dalsi ptiklad. Beskurnikov a Mazuruk — celd jejich cesta na severni pol je
natocend na film... Mdm dvé dcery a jedné uz je 14. Kdyz se podivim na platno, ros-
te mi tam doslova pred o¢ima.?"

Kurakinovy priklady prezentuji zptisoby vyuziti amatérského filmu v oblastech védec-
kého vyzkumu a pedagogiky, ale zminuji také nataceni filmt z cest nebo rodinné filmy.
Odvolavanim se na tyto pfiklady Kurakin apeloval, aby byly kamery, filmové pasy, projek-
tory, platna, vybaveni pro stfih, zvukové aparatury a filmové laboratote zpfistupnény také
amatérskym spolkiim a filmafim-jednotlivetim.

Inovace navzdory Gosplanu

Technologicka zaostalost sovétské amatérské kinematografie vyplyvala zejména z omezu-
jiciho vlivu fizeného hospodatstvi, v jehoz ramci neexistoval trzni konkurenéni boj, ktery
by pfispival k technologickému pokroku, nutil vyrobce pfichdzet s co mozna nejlepsimi
technologiemi za nejvyhodnéjsi cenu a umoznoval zdkaznik(im investovat rubly do vy-
robki, které by si prali a které by nejvice vyhovovaly jejich pfanim a moznostem. Tato vy-
roba musela byt do planu teprve dodatecné zaclenéna, coz bylo podle Charlese Gatiho
»nedilnou soucasti podstaty kazdého hospodarstvi sovétského typu“:

[Plan] stanovi vyrobni cile, dile prostredky, jimiz by jich mélo byt dosazeno, a také
zptsob, jakym budou distribuovény hotové vyrobky. Nejhorsi a nejextrémnéjsi va-
rianta planu dokonce natizuje, kolik a jak velkych hfebikt a §roubt musi dana to-
varna vyrobit, s minimalni nebo dokonce Zddnou pripustnou odchylkou — béhem
plnéni planu téméf neexistuje moznost ho ménit. Pivodnim zdmérem, pro¢ systém
centralné fizeného hospodafstvi vytvorit, byla nutnost vyporadat se s vykyvy —
drobnymi fluktuacemi a ,,zmatkem” — nedilnou soucasti kapitalistickych nebo trz-
né orientovanych hospodarstvi.??

Kalkulace potfeb viech primyslovych odvétvi byla uikolem Gosplanu, tdstfedni statni
planovaci komise, a regionédlnich Gosplant v dil¢ich oblastech. Ur¢it plan vyroby tak, aby
napliioval potteby amatérskych filmara, predpoklddalo rozpoznat tyto potfeby na nejvys-
81 stdtni urovni, ¢ehoz bylo dosazeno prostrednictvim podpory ze strany Svazu filmara.
Ke splnéni tohoto cile musela byt zmobilizovana mensi armada organizaci rizného typu
a zahdjeno planovani schiizi, na nichz se setkavali zastupci z riznych primyslovych od-
vétvi a obchodnich organizaci s profesionalnimi i amatérskymi filmafi, aby debatovali
o tom, jak co nejlépe naplnit potreby amatérské kinematografie. Prvni z téchto schuzi za-
znamenana v archivu Svazu filmarua se konala 23. prosince 1957. S nékolika vyznamnymi
zastupci z fad amatérskych filmovych tvirct a profesiondlnich filmafu ze dvou oddéleni

21) RGALI, E 2936 (Svaz filmar), Op. 1, Jed. chr. 1031, 5. 25-27.
22) Charles Gati, The Bloc That Failed: Soviet-East European Relations in Transition. Bloomington: Indiana
University Press 1990, s. 105.
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Svazu filmaru — oddéleni amatérského filmu a oddéleni pro védu a techniku — se zde se-
§li predstavitelé ministerstva kultury, zbrojniho priimyslu a Glavkulttorgu, ustfedniho or-
ganu zodpovédného za distribuci takzvanych , kulturnich statka®, mezi néz pattily napti-
klad kancelafské potteby, umélecké pomucky, hudebni nahravky, hudebni ndstroje a také
potteby filmara a fotografu.

Béhem rokovani o rozvoji sovétské amatérské kinematografie vyjadrilo nékolik ucast-
niki schiize obavy ohledné pouzivani filmu 35 mm jako amatérského formatu a zminova-
lo v této souvislosti zejména fakt, ze v mezinarodnim méftitku neni tento format povazo-
van za amatérsky, a proto ho nepfijimaji komise filmovych festivali. Vétsina si nicméné
uvédomovala, ze v Sovétském svazu panuje vzhledem k diirazu na kolektivni praci jind si-
tuace, a proto zaznélo, ze ,amatérské filmové spolky jsou pro nasi zemi typické, protoze
podobné instituce neexistuji nikde jinde na svété, a piestoze filmové spolky najdeme i jin-
de, vétsinou se jedna o kolektivy sdruzujici filmate-jednotlivce“*” Presto byly o nékolik let
pozdéji béhem planovani vystavby laboratofi pro amatérské filmare disledné zamitany
navrhy za¢lenit do nich i vybaveni ke zpracovani filmového formatu 35 mm.** Toto opat-
feni véak neznamenalo jeho konec v amatérském filmu; udrzel se v ném naopak az do
konce osmdesatych let, a to z ekonomickych diivod — vétsina ateliért pracujicich s for-
matem 35 mm totiz méla silnou podporu svych hostitelskych organizaci, coz jim umozno-
valo fungovat autonomné a nezdvisle na amatérské filmatské infrastrukture. Nejsilnéjsi
z téchto spolki ziskaly pozdéji titul ,lidova filmova studia®, coz jim zajistilo financovani
a umoznovalo najimat placené zaméstnance, nékdy az pét, ktefi pomahali s technickymi
zalezitostmi, jako napriklad nahravanim zvuku nebo zpracovavanim filmového materia-
lu. Jednim z ddlezitych faktort, pro¢ amatérské filmové spolky zlistaly u profesiondlniho
filmu 35mm, byla ,,v podstaté naprosta absence technickych moznosti, jak s amatérskymi
formdty synchronizovat zvukovou stopu®? Spolky amatérskych filmaft pracujici s for-
matem 35 mm byly ¢asto vybavené vlastni, plné provozuschopnou laboratofti, jako napfi-
klad filmovy ateliér pfi Polytechnickém institutu v Charkové (ChPI-Film) na Ukrajiné.*®
ChPI-Film nicméné podobné jako vétsina amatérskych ateliéra nemél k dispozici vybave-
ni ke zpracovani barevného filmu, a musel proto vyuzivat laboratore profesionalnich fil-
movych ateliérii. Z toho dtivodu je vétSina amatérskych filmi z obdobi pred koncem se-
dmdesatych let 20. stoleti ¢ernobila.””

Zatimco amatérské nataceni na film 35 mm mohlo mit v oblasti profesiondlni kinema-
tografie své misto jako druhorada praxe, rozvoj filmové tvorby pracujici s formdtem 8 mm
a 16 mm vyzadoval zdsadni technologickou inovaci. Prvni kamerou 16 mm vyrobenou
v Sovétském svazu byl v roce 1956 Kyjev-16, produkt kyjevskych zavoda Tochpribor. Rok
1956 vsak s zadnou revoluci amatérského nataceni na film 16 mm spojovan nebyva. Ka-
mera vychdzela z blize neurceného prototypu z Velké Britanie, podle vieho viak jeji vyro-

23) RGALL F 2936 (Svaz filmafi), Op. 1, Jed. chr. 1031, s. 17. Jednalo se o prohlaseni V. Rudakova, uznavané-
ho odbornika na film a filmovou techniku.

RGALL E 2936 (Svaz filmatt), Op. 1, Jed. chr. 1122,

RGALL F. 2936 (Svaz filmat), Op. 1, Jed. chr. 337, s. 30.

Irina Faustovova, dosud aktivni ¢lenka ChPI-Filmu, telefonicky rozhovor s autorkou, 19. 3. 2013.

Ze zhruba stovky amatérskych filmu, které jsem zhlédla.

24
25
26
27
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ba neprobihala pravé aspésné.”® Napodoba designu oblibené filmové techniky ze zahrani-
¢i byla nicméné velmi ¢astym feSenim — Sovétsky svaz se koneckoncl pokousel dohanét
pokrok i v globalnim mezinarodnim meéfitku. ,,Méli bychom vzit nékolik uspésnych za-
hrani¢nich modeli a nechat rozhodnout odborniky, co z nich mizeme vyuzit,” navrhoval
filmovy amatér Kasimov z filmového oddéleni moskevského Turistického domu.” Mos-
kevské gramofonové zavody vysly pii vyrobé kamery Turista pro film 2x8 mm z ceského
modelu Admira-8E spole¢nosti Meopta a druhy, kyjevsky typ, Kyjev-16C-2 z roku 1957,
zase kopiroval kameru 200T spolec¢nosti Bell & Howell. Stejna praxe kopirovani zahranic-
nich pfistroju byla vyuzivana i pfi vyrobé projektort.

Nékteti amatéti vyjadrili pochybnosti, zda pfijeti zahrani¢nich standardl predstavuje
spravny pristup k této problematice. Napiiklad Sokolov z ,Turist-filmu“® namital, Ze
format 8 mm, ktery vyuzivali vSude na Zapadé uz pres tficet let, zac¢ind byt zastaraly. Po-
dle jeho nazoru se format tésil oblibé pouze proto, ze mezi lidmi stale bylo velké mnozstvi
kamer 8 mm, vyrabélo se pro né prislusenstvi, a mohl se tak zrodit trzni mechanismus,
ktery udrzoval pfi Zivoté davno zastaralou technologii. ,,Nachazime se v mimoradné situ-
aci, kdy za¢indme od nuly,“ uvedl Sokolov, ktery soucasné navrhoval, Ze format Double 8
by mohl predstavovat lepsi alternativu k dosud pouzivanému standardnimu formatu
8 mm.*”

V roce 1957 se vSeobecné dospélo k ndzoru, Ze amatérsti filmari znaji své technicke
pozadavky lépe nez vyzkumné instituce a zavody vyrabéjici nové vybaveni. Vyse zminény
amatérsky filmaf Kurakin také navrhoval, Ze spi$e nez vynalézani novych kamer by pro
pramyslovou filmovou tvorbu mohlo byt lep§im fe§enim prevzeti ru¢nich kamer, které uz
byly k dispozici:

Tady s vami sedi soudruh, ktery je povolanim herec. Pfed jedendcti lety vyrobil stroj
na fezani filmu a perforaéni zafizeni. Zalozil si vyrobnu viech druhi filmovych
past, ¢ernobilych i barevnych. Jeden soudruh se tu ptal, pro¢ stat nefesi problema-
tiku neutralnich filtra. Tyto filtry se vyrabéji, fezaci stroje uz jsou hotové, a vade dil-
na na Mazutnom projezdé feze filmové pasy malou ziletkou... Pro¢ vynalézat néco

nového? MiiZzeme je vystavit a kazdy at si z nich vybere sviij oblibeny model.*”

Kurakintv navrh usporidat vystavu podomacku vybavené filmové techniky byl vzat
vazné, ale Kurakin pravdépodobné nebyl prvnim, kdo s timto ndpadem pfisel. Dalsi vy-
stavy nasledovaly v dubnu 1958, v kvétnu 1960 a v fijnu 1962.>” V Moskvé a okoli se tyto

28) ,,S timto prototypem anglické kamery jsme méli v tovarné potize,” uvedl Podgareckij, i¢astnik schiize, jehoz
kfestni jméno ani blizsi piisluénost nejsou v prepisu uvedeny. F. 2936 (Svaz filmari), Op. 1, Jed. chr. 1031,
$. 30,

29) RGALIL E 2936 (Svaz filmaft), Op. 1, Jed. chr. 1031, s. 51.

30) Studio, o némz se v pfepisu mluvi jako o , Turist-filmu®, je pravdépodobné filmovym oddélenim moskevské-
ho Turistického domu.

31) RGALL E 2936 (Svaz filmafa), Op. 1, Jed. chr. 1031, s. 41.

32) RGALIL F 2936 (Svaz filmari), Op. 1, Jed. chr. 1031, 5. 24.

33) Jaak Jarvine, Vzgliad v prosloje: kratkaja istorija razvitija kinoljubitélstva v byviem SSSR i v stranach
Baltii. Tallinn: OU Vali Press 2005, s. 30.
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akce staly béznou praxi a po nésledujicich témér tticet let tvorily doprovodny program
mnoha festivalti amatérského filmu. Nevi se presné, kolik amatérskych vynéleza prevzal
filmovy primysl, ale jelikoz kvalita sovétského technického vybaveni pro amatérské filma-
fe ponechavala, s nadsazkou feceno, spoustu prostoru ke zlepSeni, musela fada amatérua
spoléhat na techniku vyrobenou podoméacku. Rada téchto amatérskych pfistrojt byla vel-
mi kvalitnich a néktefi vynalezci, z nichz mnozi byli ob¢anskym povoldnim technici, vy-
uzivali k vyrobé soucastek filmafského vybaveni stroje pfimo v tovarnéch, kde pracovali.
Lidové studio LOMO, amatérsky filmovy spolek pfi pramyslovych zivodech LOMO,
v nichz se vyrabéla podstatnd ¢ast vybaveni pro sovétské amatérské filmare, mél proto na-
priklad k dispozici §pickové animacni pracovisté s trikovym stolem, které si vyrobili sami
jeho clenové.* Podstatnou cast ¢lentt amatérského filmového studia LOMO totiz tvorili
technici pfimo z tovarny, ktefi méli k vyrobé rtznych doplnki a vylepseni pro filmové vy-
baveni presné tu spravnou kvalifikaci.

Pocatkem Sedesatych let 20. stoleti vzniklo v sovétskych tovarnach nékolik typovych
fad kamer 8 mm a 16 mm. Ve vyse zminénych leningradskych zdvodech LOMO vznikly
v Sedesatych letech tfi typové fady kamer pro film 2x8 mm, s ozna¢enim Sport, Neva,
Lantan ¢i Lada; v sedmdesatych letech to byly kamery formatu Super-8 ze série LOMO-
-Aurora a v osmdesatych letech nékteré velmi kvalitni kamery formatu Super-8, naptiklad
LOMO-200, LOMO-220, Aurora-224 nebo Aurora-226. Krasnogorské zavody (KMZ) ne-
daleko Moskvy vyprodukovaly pramérné dspé$nou fadu kamer 8 mm Quartz a také typ
Krasnogorsk pro material 16 mm, coz byly zfejmé nejznaméjsi sovétské kamery, které se
¢asto pouzivaly k natdceni televizni produkce a dokumentdrnich filmi. Kyjevské zavody
Tochpribor uvedly na trh kamery 16 mm typu Kyjev a pozdéji v Sedesatych letech typ
Alpha stejného formatu. Opticko-mechanické zavody v Kazani (KOMZ) vyrabély v Sede-
satych letech kamery 8 mm typu Kama a Ekran a v sedmdesatych letech kamery Kama pro
film 2x8 mm. Koncem padesatych a pocatkem $edesétych let vyrabély kamery také Mos-
kevské gramofonové zavody, konkrétné jiz zminovany typ Turista vychazejici z ceského
modelu Admira.

Takovy nartst poctu riiznych modelt v ramci kazdé z rad kamer i projektori (byt se
od sebe tyto modely ¢asto nijak zvlast nelisily) byl zapficinén zejména faktem, Ze od polo-
viny Sedesatych let 20. stoleti vyvazel Sovétsky svaz svoji techniku pro amatérskou filmo-
vou tvorbu do zahranic¢i. Recenzim sovétské techniky se casto vénoval napriklad britsky
casopis Amateur Cine World, ktery kromé kamer ,,M" jako Ambassador nebo Quartz hod-
notil také projektor Luch-2, ktery predchézela povést ,,podle ocekdvani poctivé sestroje-
ného, obstojné kompaktniho a pomérné levného*® zafizeni. Piestoze sovétsti amatérsti
filmafi, ktefi si na kvalitu doméciho filmafského vybaveni casto stézovali, by s takovou re-
cenzi asi nesouhlasili, existovala zvlastni kategorie zbozi s ,vyvozni kvalitou®, které bylo
mnohem konkurenceschopnéjsi. Ackoliv sovétské socialistické hospodafstvi odmitalo
trzni konkurenci, muselo chté nechté bojovat s konkurenci na mezinarodnich trzich a jed-
noznacné napodobovalo nékteré kapitalistické trzni strategie. ,,O problematice sjednoce-
ni se jedna, avSak nezapominejme, Ze jsme napojeni na vnéjsi trh a tam bychom méli byt

34) Oleg Bazilevi¢, rozhovor s autorkou, 28. 9. 2010.
35) Russian Luch-2 Projector. Amateur Cine World 21, 1965, ¢. 4 (1. 4.), s. 436.
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konkurenceschopni. Japonsko vyrabi 108 typt, zdpadni Némecko 106 a Americané pres
stovku. My proto pocet kamer nesmime omezit“*® Takto situaci v roce 1967 vysvétloval
LatySev, ¢elny funkcionaf v oblasti obchodu.

»Ekonomika konexi“ v dobé hospodarské krize

Navzdory pretrvavajicim problémum technického razu byly snahy Svazu filmafa o maso-
vé roz§iteni amatérské filmové tvorby tspésnéjsi nez ¢innost ODSK zhruba o tficet let dfi-
ve. Jednim z kli¢ovych faktorti uspéchu byl véeobecné vstricnéjsi postoj, s nimz byli ama-
térsti filmari vnimani jako spottebitelé statniho zbozi a sluzeb za ucelem strukturovanych
ur¢enych k vefejné spotiebé, kteri byli stavéni na roven profesionalim. Tuto myslenku
podporuje zajimavy dikaz, ze zadny ze sovétskych priimyslovych zavodu, v nichz se na-
konec v $edesdtych letech 20. stoleti zacala vyrabét filmarska technika 16 mm a 8 mm, ne-
proslul jako vyrobce profesionélni techniky. Podniky jako leningradské LOMO, moskev-
sky Krasnogorsk nebo kyjevsky Tochpbribor v zdsadé vyrabély kamery a projektory pro
bézné spottebitele pouze jako doplnkové zbozi k vyrobkiim, na néz se specializovaly, at to
bylo vybaveni pro vojenské, lékarské nebo védecké laboratore. Bylo tradici, Ze spotfebni
zbozi nebylo v sovétském hospodarstvi nikdy upfednostinovano a casto vznikalo ,,dopln-
kové“ v ramci naprosto nesouvisejicich primyslovych odvétvi, presné jako v pripadeé vy-
baveni pro amatérské filmare.

Uznani amatérskych filmari za spotiebitele sice pomohlo masovéj$imu rozvoji ama-
térské filmové tvorby, ale tento status je také ucinil nachylnymi k nedostatkiim, které
v ramci sovétského fizeného hospodarstvi ¢asto omezovaly dostupnost spotiebniho zbo-
zi. Vyroba musela spoléhat na slozity fetézec logistiky, protoze vyrobci vétsiny zbozi byli
zavisli na dilech vyrabénych nékde jinde. Kdyz doslo k naruseni jednoho ¢lanku takového
fetézce, byla negativné ovlivnéna cela fada pramyslovych odvétvi. Hlavni dtraz byl vzdy
kladen na tézky pramysl, a pokud bylo nékteré zbozi nedostatkové, jako prvni byly vidy
uspokojovany materialni potreby tézkého primyslu, az teprve potom potieby spotrebite-
lt. Ekonom Marshall Goldman popisuje tuto situaci, kterou nazyva ,,$patné rozdélované
zbozi", nasledovne:

[V] letech po Stalinové smrti lze najit rostouci pocet ditkazi o nadbytku a soucas-
ném nedostatku nékterych druht zbozi. Pfestoze jich byly ve skladech bohaté zaso-
by, v nékterych obchodech méli nedostatek soli, bot, petroleje, zdpalek, ryb a pono-
zek. Z jedné oblasti prisla zprava, Ze dostali dost dimskych ponozek na deset let, ale
vSechny mély stejnou velikost. Jindy zase pfisly do jedné oblasti kapesni svitilny, ale
baterie do nich byly posldny do jiné oblasti...””

36) RGALL F 2936 (Svaz filmai), Op. 1, Jed. chr. 1232, 5. 25.
37) Marshall I. Gold man, Soviet Marketing: Distribution in a Controlled Economy. New York: Free Press of
Glencoe 1963, s. 69.
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Podobny ,prebytek a soucasné nedostatek™ ovlivnil také dostupnost vybaveni pro
amatérské filmare. Grigorij Rosal cituje jeden priklad z Kazachstanu, kde se prodalo vice
nez 25 000 kust kamer 8 mm, ale spotrebitelé je zacali zase brzy vracet, protoze k nim ne-
mohli sehnat film.*® Jiny priklad uvadi ministr obchodu Volfenzon, ktery byl pfizvan na
jednu z vyse zminovanych schizi oddéleni amatérského filmu Svazu filmara v roce 1967,
kde se probiraly zdlezitosti techniky a dostupného zbozi. Podle Volfenzona se v zavodech
LOMO uspésné vyrobilo 30 000 projektori 8 mm urcenych k prodeji v béznych tuzem-
skych obchodech. Jelikoz si ale podnik neobstaral dostatek motora (vyrabénych jinde),
aby mohl sestavovat dalsi vyrobky, musel misto toho vSechny tyto projektory nechat vy-
vézt do zahranici. Sovétské urady upfednostnovaly pfi obchodovani pravé vyvoz a v situ-
acich, kdy zavladl nedostatek ci ,,hlad®, jak se casto fikalo, musely byt nejprve splnény
podminky vyvoznich smluv, a teprve potom byly uspokojovany materialni potieby vnitf-
niho trhu.

Domaci spotfebitelé, ktefi si koupili vybaveni pro amatérskou filmovou tvorbu, se
¢asto ocitali v absurdnich situacich, jako byla ta, na kterou vzpomind kameraman Boris
Chrennikov:

LOMO v soucasnosti vyrabi [filmovy projektor 8 mm znacky] ,,Kvant® za 250 rubla.
Obchodni spole¢nost ,,Kinoljubitél“ obdrzela 19 téchto projektort. Prily jim, oni je

<

rozbalili, v kazdé krabici nasli papir s napisem: ,Sovétsky znamena skvély!®, jenze

pak se ukazalo, Ze ani jeden z téch 19 projektori nefunguje!®

Podobné jako motory, o kterych mluvil Volfenzon, se ani zarovky pouZzivané v projek-
torech na uzky film nevyrabély ve stejné tovarné. Neustale jich byl nedostatek a také mely
pozoruhodné kratkou zivotnost, nékdy jen pouhych 30 minut.*”

Tyto ptiklady pomahaji vysvétlit, pro¢ byla nedilnou soucasti zivota amatérskych fil-
mari zdvislost na podomacku vyrobenych zatizenich. Nejen ze museli casto vyrabét nebo
pozménovat pristroje pro vlastni potfebu, ale zru¢ni technici ¢asto zhotovovali i dalsi kusy
svych nejuspésnéjsich zafizeni pro pritele nebo si své podomacku vyrobené pristroje na-
vzajem vymeénovali.*"’ Hlavnim problémem vysoce kvalitni filmarské techniky tedy podle
vieho nebyla jeji projektova ani vyrobni faze, ale jeji velkovyroba v souladu se stavajicim
systémem centralné fizeného hospodarstvi a jeji rozdéleni takovym zptsobem, aby byla
uspokojena poptavka. Boris Chrennikov potvrzuje, ze vytvorit technickou koncepci fil-
marské techniky byla asi ta viibec nejsnadnéjsi ¢ast celého vyrobniho procesu:

Kdyz mate znamosti a dobré vztahy s nékterymi vedoucimi pracovniky, vyrobi vaim
v tovarné na elektrické zarovky — ve zkusebnim oddéleni — jakykoliv druh Zarov-
ky budete chtit, jenom proto, Ze je to pro né zajimavé. Ani je nemuseji zahrnovat do
planu, nikomu se za to nezodpovidaji, ale klidné vam udélaji par exemplaft s jaky-

mikoliv vlastnostmi. Je to pro né zajimavé... A posledni véc, kterou jsem chtél fict.

RGALL, F. 2936 (Svaz filmafa), Op. 1, Jed. chr. 1232, s. 16.
Tamtéz, s. 34.
Tamtéz, s. 33.
italij Pavlov, rezisér lidového filmového studia ,,Start-Film®, rozhovor s au‘torkou, 17.12.2012.
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Amatérsti filmafi s vybavenim 8 mm zacinaji kone¢né postupné synchronizovat ob-
raz se zvukem. Konstruktéfi filmovych kamer to povazuji za neuvéritelné. Ptaji se:
Jak to?! Podle vieho je to velmi jednoduché, protoze to zafizeni pracuje na velmi
jednoduchych principech. Neni potieba zadny vyzkumny dstav, staci skupina lidi,
co budou néco védét o synchronizaci obrazu a zvuku, o filmové technice, kyberne-

tice, matematice...*?

Pristup k zavadéni technologickych inovaci, ktery popisuje Chrennikov, spada nékam
mezi femeslnou vyrobu v malém mnozstvi na zakladé poptavky a koncepci modernich
podnikatelskych startupu, které nezacinaji uvadét své myslenky do praxe tplné od nuly,
ale opiraji se o jiZ existujici vyrobni moznosti a infrastrukturu. Jak doklada vyse uvedeny
priklad s zarovkami do projektori, jestlize mél nékdo diky zaméstnani nebo pres své zna-
mé pristup ptimo ke zdroji, bylo nékdy snazsi vyslySet poptavku a vyrobit zbozi v malém
mnozstvi neoficialné (nikoliv viak ilegdlné). Cilem tehdejsich ,startupi” nebylo zahdjit
podnikani v oblasti, ke které mél ¢lovék blizky vztah, a byt ,,placen za to, co ho bavi®,*® ale
vyhovét nepsanym povinnostem plynoucim z ,ekonomiky konexi®, jez v sovétské spolec-
nosti ustavovala ramec pro fadu soukromych i verejnych transakci.

Technici z komunity amatérskych filmaf se diky vyrobé zarizeni a jejich soucasti, kte-
ré si pak navzéjem predavali, podileli na ,,podpultové ekonomice®, jejiz rozvoj pramenil
z nedostatku raznych druhti zbozi a sluzeb. Obzvlast zasadni je v této ,,ekonomice kone-
xi“ ¢i ,,podpultové ekonomice® kategorie, kterou Alena Ledenévova nazyva ,,rezim sympa-
tii, v némz lze laskavosti mezi lidmi pfedvidat na zakladé pratelstvi, zatimco ,vzajemna
dosazitelnost [zc¢astnénych]... a ochota si pomoci prispivaji k jistoté, ze bude pozadavek
splnén... V ramci ,ekonomiky konexi‘ je soubor normativnich zavazki poskytnout ostat-
nim pomoc, aby mohli realizovat vlastni projekty, vniman jako pozitivum, jeho zhrouce-
ni a nenaplnéni pak vyvola pocit zrady“.**

Za podstatou ¢ast uspéchu vdééila nejlepsi amatérska filmova studia pravé schopnos-
tem svych celnich predstavitelii obratné a i¢inné plsobit v intencich této ,,ekonomiky ko-
nexi‘. Na své aspéchy takto hrdé vzpomina Oleg Bazilevi¢, nékdejsi feditel Lidového fil-
mového studia LOMO, spolku piisobiciho pti vyse zminénych optickych zavodech LOMO
v Leningradu:

Dochézelo tam k fadé nepsanych dohod... Viechny v rozumnych mezich, samo-
zfejmé, ale vzpominam si, Ze tam nastalo i par kuriéznich situaci. Jednou jsem po-
tkal svého byvalého §éfa z tovarenské sekce, ktery nové pracoval v takzvané ,,Ustfed-
ni montazni pobocce pro kulturu.” Zeptal se mé: ,Pro¢ se nékdy nezastavis?...
Nepotieboval bys néco? Pfijd, ja to zaridim.“ Nakonec jsem tam nesel, ale volal jsem
jim, protoze jsem potfeboval opticky blok ke stolu pro stfih zvuku, které vyrabéli
v zdvodech Kinap v Kyjevé. Po pul roce mi zni¢ehonic zavolali z dodavatelského od-

42) RGALL E 2936 (Svaz filmaft), Op. 1, Jed. chr. 1232, s. 29-30.

43) Chris Guillebeau, The $100 Startup: Reinvent the Way You Make a Living, Do What You Love, and
Create a New Future. Crown Business 2012, s. 40.

44) Alena V. Ledeneva, Russias Economy of Favours: Blat, Networking and Informal Exchange. Cambridge
University Press 1998, s. 47.
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déleni... [ozvalo se] ,,Bazilevici, to je pro vas?... To z Kinapu, z Kyjeva?“ Tou dobou
uz jsem na to skoro zapomnél, ale fekl jsem: ,,Jo, dobre, vezmu si to.“... Zahrnuli to
do svého planu a... LOMO to vyuctovali... AZ pozdéji jsem zjistil, Ze to stalo jako
dva moskvice. Silena suma. Ale byl to nepenéini prevod, ktery nikdo nikam neza-

pocitaval.*®

Velkorysost Bazilevic¢ova vlivného znamého spada do dalsi kategorie, kterou popisuje
Ledenévova a nazyva ji ,rezim postaveni’. Ten podle ni , kopiruje vztah patron-klient,
v némz se od nadfizenych predpoklada, ze védi, jak co chodi, na vSe dohlizeji a berou na
sebe zodpovédnost, zatimco tlohou podfizeného je byt loajalni a uctivy“*® Bazilevic si byl
velmi dobfe védom, ze zada o laskavost, kterou nebude schopen oplatit, a podnikl kroky,
aby se vyhnul tize ocekavani, jez z takové transakce plynulo. Nejdrive predstiral, Ze to za-
fizeni vlastné ani nepotfebuje a nepodal si o néj oficidlni zadost, a poté se ho ,,zdrahal®
prevzit. Jelikoz uz ale bylo zaplaceno, snazil se vzbudit dojem, Ze sém prokazuje sluzbu né-
komu, kdo pochybil, kdyz objednal néco, co nikdo nechtél.*” Podobné fungovaly i vztahy
mezi profesiondlnimi a amatérskymi filmari, tedy na zdkladé tohoto ,rezimu postaveni®,
kdy pomoc poskytnuta profesionaly neprinesla Zadné hmatatelné vyhody, pouze demon-
strovala jejich vliv a autoritu jakoZto patroni (byt nékolik amatérskych filmaft ze sovét-
ské éry v rozhovorech uvedlo, ze se néktefi profesiondlni filmovi tviirci zajimali o amatér-
skou kinematografii proto, aby z ni cerpali inspiraci pro vlastni tvorbu).

Vsudyptitomnost téchto transakci je dal$im vysvétlenim, pro¢ amatérsti filmafti tak
¢asto pouzivali film 35 mm. Vyse jsem zminila, Ze fada studii to¢icich na tento format si to
mohla dovolit diky §tédré podpofe svych majetnych hostitelskych organizaci, aviak celd
fada filmovych spolkd pracujicich s ilmem 35mm se podobné podpore tédit nemohla.
Deétsky filmovy ateliér ,,Birobidzansky pionyr® ve stejnojmenné autonomni oblasti vznikl
z fotografického krouzku mistniho domu pionyri. Jeho nékdejsi reditel, Jefim Feldman,
vzpomina, jak jim nékdy v roce 1955 vénovalo mistni studio natacejici zpravodajské tyde-
niky Chronikon sovétskou kameru 35 mm ze tficatych let; od té doby jim pak pravidelné
poskytovalo filmovy materidl. Profesiondlni filmové ateliéry mély obvykle urcité mnozstvi
rezervnich zésob, coz byl dalsi rys socialisticky fizeného hospodafstvi, ,kdy je témér ne-
ustdle néc¢eho nedostatek... [a] chytry a proziravy feditel bude pozadovat vic materialu,
nez potrebuje, protoze tusi, Ze jeho pozadavek s nejvétsi pravdépodobnosti nebude splnén
v plné vysi“* O toto nadbytecné vybaveni se pak profesionalni ateliéry pravidelné délily
se spolky amatérskych filmarft. Behem prvni schiize oddéleni amatérského filmu Svazu fil-
mait v roce 1957 prohldsil Alexandr Cernyj, feditel ,, MIIT-Filmu*, jednoho z ptednich
moskevskych ateliérii, kde tocili vyhradné na film 35mm, Ze ,,moskevska filmova studia
jsou velmi bohata a mohla by se rozdélit s ostatnimi®,*” ¢imz vyslovil domnénku, Ze i ostat-
ni moskevské profesionalni filmové ateliéry maji dost filmové suroviny, aby se o ni mohly

45) Oleg Bazilevi¢, rozhovor s autorkou.

46) A. Ledeneva,c.d.,s. 150.

47) Oleg Bazilevi¢, rozhovor s autorkou.

48) Elie Abel, The Shattered Bloc: Behind the Upheaval in Eastern Europe. Boston: Houghton Mifflin 1990,
s. 216. Abel cituje zdroj: Janos Kornai, Economics of Shortage. Amsterdam: North-Holland Pub. 1980.

49) RGALL F 2936, Op. 1, Jed. chr. 1031. P. 46.
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podélit s amatéry. Zavislost amatérskych filmari na profesiondlnich studiich vsak byla ris-
kantni, protoZe spoluprice nemusela trvat vécné, o ¢emz na té samé schiizi prohlésil tech-
nik studia ,Mosfilm® Boris Konoplev:

Za posledni dva roky snad neuplynul den, aby mi nékdo nevolal nebo ke mné nepfi-
§li do kancelafe dva nebo tfi zadatelé o néjaké starsi vybaveni, strihaci stiil, zafizeni
na zpracovani filmu a podobné. A to mluvime jen o moskevském ,,Mosfilmu®, jed-
nom jediném studiu!

Meél bych fict, Ze vyhovét viem témto zadostem je uz ted mimo moznosti jakéhoko-
liv sovétského filmového studia, protoze uz jsme veskeré své rezervni vybaveni roz-
dali, a dobrovolné v tom pokracovat jenom na zakladé dobrych sousedskych vztahii
neni mozné. Amatérskou filmovou tvorbu by si mél vzit na starost sovétsky stat,

méla by se stdt véci vefejnou...””

Jak je vidét, ani proména amatérské filmové tvorby ve ,véc vefejnou” neomezila pocet
soukromych transakci, které velkou mérou udrzovaly toto hnuti v chodu. Kviili pfetrvava-
jicimu nedostatku dila a vybaveni pfedstavovala zdvislost na neformalnich spolecenskych
sitich vyznamnou soucdst Zivota mnoha amatérskych filmari, z nichz si to vétSina pravdé-
podobné ani neuvédomovala, protoze neoficialni nepenézni transakce byly v pozdnim so-
cialismu béZnou soucasti kazdodenniho Zivota.

ZLavér

Navzdory faktu, Ze se kultura sovétského amatérského filmu vyznacovala vysokou mirou
spoluprace amatérskych a profesionalnich filmaft (kdy prvni jmenovani ptsobili pod za-
Stitou téch druhych), v oblasti technické infrastruktury obou typt filmové produkce, kte-
ré tito tvurci predstavovali, existovaly jasné viditelné rozdily. Profesionalni kinematogra-
fie predstavovala pramysl, o jehoZ technologické potieby se staraly specializované vyrobni
zavody a vyzkumné instituce (byt i profesionalni kinematografii suzovala technologicka
zaostalost), zatimco amatérskym filmafim, bez ohledu na to, zda pracovali samostatné
nebo kolektivné, byla pfitknuta role spottebitelt, coz znamenalo, Ze mély jejich vysledné
produkty vyznam v podstaté pouze pro né a jejich komunity.

Tato rozdilnost jednak pomdhala udrzet mezi profesiondlnimi a amatérskymi filmari
odstup a hierarchii — navzdory snahdm tyto rozdily minimalizovat, proti cemuz vystupo-
vali aktivisté v rané fazi Proletkultu a organizace jako ODSK — a jednak umoznila pfeko-
nat mnohé technologické potize, které v obdobi pred pocatkem Sedesétych let vyvoj ama-
térské filmové tvorby brzdily. Jednim z vyraznych rys chruscovovskéeho tani a zaroven
jednou z ,neskodnych” zbrani studené valky, ktera méla dat jasné najevo nadrazenost so-
cialismu nad kapitalismem, bylo kladeni vétsiho dtirazu na Zivotni styl, individualni sebe-
realizaci a kvalitu a dostupnost spotfebniho zbozi. Zapojeni do tvorby amatérskych filmi

50) Tamtéz, s. 60.
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bylo dobrym ptikladem uplatnéni socialistického Zivotniho stylu v tuzemsku, zatimco
cast na mezindrodnich festivalech amatérskych filmi znamenala moznost predstavit
uspéchy sovétského socialismu v zahrani¢i. Proména konzumni role v poststalinské ére
podnitila rist pevné materialni zakladny pro amatérskou kinematografii, coz bylo pozitiv-
ni, avsak tato materialni zakladna méla velmi daleko k dokonalosti a jeji uzivatelé museli
dal spoléhat na podomdcku vyrobené pristroje, ptidavna zatizeni a vylepseni. Kultura
amatérského filmu, ktera se v takovych podminkdch vyvinula, silné odrazela specifické
usporadani oficidlnich a neoficidlnich sfér v ramci socialistického rezimu.

Z anglického origindlu ,,Socialist Movie Making vs. Gosplan: Establishing an Infrastructure for the
Soviet Amateur Cinema”, urc¢eného pro Iluminaci, prelozil Jan Kovar. Za kontrolu psani ruskych slov
dékujeme Tomasi Halovi.

Maria Vinogradova piisobi jako doktorandka Katedry filmovych studii Newyorské univerzity. Vé-
nuje se sovétskému a vychodoevropskému filmu, zejména pak amatérské filmové kulture Sovétskeé-
ho svazu. Aktudlné dokoncuje diserta¢ni praci zaméfenou na staitem podporovanou sovétskou ama-
térskou filmovou tvorbu v letech 1957 az 1991. Jeji vyzkum, zejména badatelské pobyty v ruskych
archivech, byl podporen grantem Council of Media and Culture Dissertation and Thesis Grant.

Poznamka k citacim archivnich zdrojii:

Viechny archivni dokumenty jsou citovany v souladu se systémem pouzivanym v ruskych archi-
vech. K vyhledani dokumentu v ruském archivu je tfeba znat nasledujici tidaje: nazev archivu, ¢islo
fondu (,rezervy“ ¢i ,sbirky®, zkratka ,F*), ¢islo opisu (.inventare®, zkratka ,Op.“) v ramci tohoto
fondu, &islo tzv. jedinicy chranénija (,,skladovaci jednotky® ¢i ,slozky®, zkratka ,Jed. chr.“) a data.
V pripadé strankovanych dokumenti uvadime téz ptislu$nou stranu ¢&i strany. Véechny dokumenty
citované v této studii jsou ulozeny v Ruském statnim archivu literatury a uméni (RGALI) — zde je
jejich kompletni prehled s pieklady nazvi dokumenta:

RGALL E 2495 (ODSK), Op. 1, Jed. chr. 2. 1927-1928.

RGALL E 2936 (Svaz filmati), Op. 1, Jed. chr. 2296, Jed. chr./ Protokoly ¢. 1-7 ze schiizi oddélent.
6. kvéten-12. fijen, 1957.

RGALL F 2936 (Svaz filmafi), Op. 1, Jed. chr. 1031, SSténogramma sovmestnogo zasedanija sekcii
nauki i téchniki, sekcii po raboté s kinoljubitéliami g. Moskvy o téchnike ljubitélskogo kino / Pfepis spo-
lecné schiize oddéleni védy a techniky a oddéleni amatérského filmu mésta Moskvy ohledné technologii
v amatérském filmu. 23. prosinec, 1957.

RGALI, E 2936 (Svaz filmart), Op. 1, Jed. chr. 1122, Matérialy o projektirovanii laboratorii po obra-
botke ljubitélskich kinofilmov v Moskve, Rige, Tbilisi (protokoly, zadanija, zakljucenija) / Materidly
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k projektiim laboratofi pro zpracovdni amatérskych filmit v Moskvé, Rize [a] Tbilisi (protokoly, zaddni
a zdvéry). 10. zafi, 1962 — 14. prosinec, 1964.

RGALL E 2936 (Svaz filmai), Op. 1, Jed. chr. 337, Sténogramma zasedanija prezidiuma o razvitii ki-
noljubitélskogo dvizenija v strané i zadacach sekcii SK v raboté s kinoljubitéljami / Prepis schiize prezi-
dia o rozvoji tuzemského hnuti amatérského filmu a o cilech jednotlivych oddéleni Svazu filmafi pfi
spoluprdci s amatérskymi filmari. 17. listopad, 1965.

RGALL E 2936 (Svaz filmara), Op. 1, Jed. chr. 1232, Sekcija kinoljubitélej. Sténogramma sovescanija
po obsuzdéniju kinosjomocnoj i kinoprojekcionnoj aparatury / Oddéleni amatérského filmu. Prepis
konference o filmarské a projekéni technice. 12. duben, 1967.
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SUMMARY

Socialist Movie Making vs. Gosplan

Establishing an Infrastructure for the Soviet Amateur Cinema

Maria Vinogradova

This essay outlines the development of technological and material base that stimulated and shaped
the development of Soviet amateur film culture, and highlights the impact of planned economy on
this process. It focuses on two periods: the 1920s and early 1930s when various Proletkult organiza-
tions, most notably the Society of Friends of Soviet Cinema (ODSK) and its efforts to develop film-
making as a new proletarian art, and, second, the decade between 1957 through the late 1960s when
advocacy by a group of enthusiastic professional filmmakers focused on creation of a parallel infra-
structure for amateur filmmaking. Abandoning the earlier ambition to erase the difference and
eliminate the hierarchy between amateur and professional cinema, this later effort was instrumental
in organizing domestic production of small-gauge film equipment and supplies, and marked the be-
ginning of a large-scale amateur film movement in the Soviet Union. The essay also discusses the
role of the “economy of favors” in this process.
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Melinda Blos-Janiova

Patrani po ztracenych obrazech

Déjiny rumunského amatérského filmu z pohledu ordlni historie
a vzdélavacich prirucek”

Amatérska a rodinna filmova tvorba v dobach socialistického rezimu v Rumunsku (1945-
1989) dosud neni diikladné probddanou oblasti. Historie neprofesiondlniho vyuzivani fil-
mu nam pritom miZe odhalit nuance spletitého vztahu mezi socialistickou realitou a fil-
movym médiem, ale také mezi totalitnim kulturnim projektem a zpisoby, jakymi se
v ném jedinci mohli realizovat. Tato studie si klade dva cile: nastinit déjiny amatérského
filmu v Rumunsku pfed rokem 1989 a prozkoumat metodologické moZznosti a uskali to-
hoto projektu.

Badatel zaméteny na amatérské filmy v postsocialistické zemi muZe narazit na Sirokou
skdlu potizi, jako je absence audiovizudlnich archivi ¢i institucionalizovanych obrazovych
sbirek a nedostatek technologii nutnych k fadnému digitalnimu transferu analogovych
dokument; v nékterych pripadech se vyzkumnik musi smifit s faktem, Ze zna¢né mnoz-
stvi filmového materidlu bylo vyhozeno, nebot lidé a instituce chtéli zapomenout a odvrh-
nout stopy komunistické éry. Z rumunské amatérské filmové tvorby pred rokem 1989 pre-
zilo jen nékolik relikvii, které je tieba ,vykopat®: jde zejména o autobiografické ptibéhy
nebo ve vzacnych pripadech o za$lé medidlni objekty v domovech nékdejsich filmovych
nad$enct. Badatel si musi vystacit s fragmenty snimki, zastaralymi technologiemi, psany-
mi dokumenty a rozhovory. Viechny tyto nedostatky znesnadnuji provedeni metodolo-
gicky dtisledného vyzkumu a analyzy, badatel tudiz musi zvolit adekvatni taktiku.

Jak jsem jiz naznacila vyse, déjiny amatérského filmu lze v takovém pripadé nejsnaze
pojmout skrze Zivotni pfibéhy. Forma rozhovoru a metoda ordlni historie se tak stdvaji
nejvhodnéjsi cestou k prevodu individudlni paméti na historickd data. Prvni ¢dst clanku
uvadi tento koncept do praxe, autobiograficka vypravéni zde plni roli historickych doku-
mentti. Druha ¢ast nicméné ukazuje, Ze tyto pribéhy jsou pravdivé pouze z&asti, a to skrze
porovnani ziskanych dat v kontextu jinych rozhovori a rznych typ dokumenttl.

1) Tato prace vznikla za podpory grantu Ministerstva narodni osvéty Rumunska CNCS — UEFISCD], cislo
projektu PN-1I-ID-PCE-2012-4-0573, a také Institutu vyzkumnych programt (KPI) v ramci Sapientia
University.
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Filmovi amatéfi v socialistickém Rumunsku: od historicky danych omezeni
k metodologickym pfileZitostem

Prestoze domestikace” filmovych kamer uréenych béznym uzivatelim v Rumunsku zi-
stava bilym mistem ve vyzkumu lokalni medialni historie a vizudlni kultury, dostupné
udaje naznacuji, ze déjiny amatérského filmu® v Rumunsku nezacaly s ndstupem socialis-
mu. Jak ukdzalo nékolik pripadovych studii,” pokusy o vyuziti filmu jako rodinného vizu-
dlniho média® lze zaznamenat jiz v mezivéletné dobé, byt se tykaly pouze hrstky lidi. Jeli-
koz historicka a kvantitativni data o rumunském amatérském filmu zatim nejsou dostupna,
presny moment vzniku rznych amatérskych filmovych praktik za socialismu jde stanovit
jen obtizné. Naproti tomu konec socialistické éry, rok 1989, rozebiraji teoretici v souvis-
losti s rumunskou vizualni kulturou velmi ¢asto — znacény vliv mély v tomto ohledu na-
priklad prace Viléma Flussera (1990),” Jeana Baudrillarda (1994)” ¢i Giorgia Agambena
(2000).? Dlezity byl také kompila¢ni film Haruna Farockého a Andreje Ujici VIDEOGRA-
MY REVOLUCE (Videogramme einer Revolution, 1992), ktery predstavil dimyslny medial-

2) Badatelé zabyvajici se domestikaci médii zkoumaji procesy, v nichz se informa¢ni a komunika¢ni technolo-
gie stavaji soucasti intimniho prostoru domova ¢i domdcnosti. Jak tvrdi Roger Silverstone, interakce mezi
lidmi a technologiemi ovliviiuje obé strany: ,Kdysi byla divoka zvifata, dnes jsou divoké technologie, jaky je
v tom rozdil? V obou piipadech plati: kdyz je nekrotime, predstavuji hrozbu a vyzvu, ale kdyzZ je zazeneme
do ohrady, pfinaseji ndm silu a obzivu. Domestikace je praxe — predpoklada lidské jednani, vyzaduje usili
a kulturu a nenechdvd kdmen na kameni® Roger Silverstone, Domesticating Domestication.
Reflections on the Life of a Concept. In: Thomas Berker - Maren Hartmann - Yves Punie - Katie
Ward (eds.), Domestication of Media and Technology. New York: Open University Press 2006, s. 229-248,

3) V tomto ¢lanku odkazuje termin ,amatérsky film* k Siroké skale neprofesionalnich kinematografickych
praktik, od rodinnych filmi nato¢enych v prostoru domova po poloinstitucionalizované amatérské filmové
produkce vytvofené v riznych klubech. Spole¢ny jmenovatel tohoto typu produkci predstavuje jejich mar-
ginalni status vii¢i vice centralizované filmové praxi slouzici ideologickym zaméram stitu. Vzhledem ke
specifi¢nosti technologicko-kulturni krajiny socialistického Rumunska nemiizeme pokladat rodinné filmy
a amatérské hrané snimky za striktné oddélené kategorie (jak navrhovali Richard Chalfen a Roger Odin
v odlisnych socio-historickych kontextech), nybrz jako vysledek toho samého procesu domestikace média,
ktery filmare inspiroval k vyuziti té samé kamery k riiznym ciliim (jak nasledujici pfipadova studie, doufim,
ukaze). Srov. Richard Chalfen, Snapshot Versions of Life. Bowling Green: Bowling Green State University
Popular Press 1987. Roger O din, Reflections on the Family Home Movie as a Document: a Semio-
Pragmatic Approach. In: Karen L. Ishizuka - PatriciaR. Zimmermann (eds.), Mining the Home
Movie. Excavations in Histories and Memories, eds., 255-271. Los Angeles: University of California Press 2008.

4) Melinda Blos-Jani, A csalddi filmezés genealdgidja. Erdélyi amatér médiagyakorlatok a fotézdstél az tij
mozgdképfajtdkig. Cluj Napoca: EME 2015. Orsolya T t h, Egyszer volt... Kolozsvéron talalt amatdr filmek
az 1920-30-as évekbdl. Filmtett 7(4), 2006, ¢. 60, s. 21-25.

5) ,Rodinna vizudlni média tvori zprostiedkované formy audiovizudlni komunikace, které se uskutecnuji
osobni, soukromou cestou a jsou uréené pro osobni a soukromou spotfebu. Domov mizeme v tomto smys-
lu chépat jako metaforu — zbavuje nés absolutni potfeby ozna¢ovat rodinna média za vidy a za viech okol-
nosti vytvofend ¢i vyuzivand v onom pohyblivém misté zndmém jako domov“. Richard Chalfen,
Snapshots “r” Us: the Evidentiary Problematic of Home Media. Visual Studies 17, 2002, ¢. 2, s. 141-149.
Podle Richarda Chalfena patfi mezi rodinna vizudlni média momentky, fotoalba, zépisniky, rodinné filmy
a videa, zaramované fotografie, videodopisy atd.

6) Vilém Flusser, Television Image and Political Space in the Light of the Romanian Revolution. Prednaska
proslovend 7. dubna 1990 v Budapesti. Zaznam dostupny online: <https://www.youtube.com/watch?v=
QFTaY2u4NvI&feature=channel_video_title>, [cit. 16. 4. 2016].

7) Jean Baudrillard, The Illusion of the End. Stanford: Stanford University Press 1994.

8) Giorgio A gamb en, Means without End. Notes on Politics. Minneapolis: University of Minnesota Press 2000.




ILUMINACE Ro¢nik 28, 2016, ¢. 2 (102) CLANKY K TEMATU 31

né-analyticky pfistup k rumunské revoluci v roce 1989 a ,,obrazovym aktiim®, jez tato his-
torickd uddlost podnitila, skrze kolaz televiznich zabérti a amatérskych videonahravek.

Obdobi let 1945 az 1989 zde oznacuje spise socio-historicky kontext amatérské filmo-
vé kultury, kterd v dané ére vznikla a na jejim uplném konci zazila nejvétsi rozkvét, nez aby
jasné vymezovalo plisobeni neprofesiondlni filmové kultury se svébytnou logikou. Jelikoz
snimky vytvorené v tomto obdobi chybi, nebot je nikdo nesbiral ani nearchivoval, medi-
alné-historicky pfistup musi obratit pozornost k jinym zdrojim informaci a metoddm
uzpusobenym k jejich interpretaci.

Ordlni historii je mozné vnimat jako feSeni daného problému, alternativni pristup
k déjindm, ktery stavi na odiv vytésnéné udalosti ¢i ,,bild mista® Jakkoli nam li¢eni osob-
nich zkudenosti s historii mize pripadat jako idealni ndhrada za chybéjici historické fak-
ta, musime vici oralni metodé zhstat kriticti. Je nutné vzit v ivahu epistemologii rozho-
voru, zohlednit vliv paméti, subjektivity a dialogu na jeho formovéni. Alessandro Portelli
o vyuzivani oralnich pramen v historii a socialnich védach prohlasil: ,Ordlni prameny
jsou individudlni, neformalni, dialogické narativy utvafené skrze setkani historika a vy-
pravéce?

Zanr oraln{ historie tedy otevira nové pohledy na minulost," jez piesahuji rekon-
strukci fakti ¢i hledani dikaza. Jak tvrdi Alessandro Portelli: ,,Oralni prameny ndm nefi-
kaji jen, co lidé délali, nybrz co chtéli délat, co vérili, ze délali, a co si nyni mysli, ze délali.
Ordlni historici musi zvlddnout tfi prace najednou — historickou, aby pochopili, co se
udalo, antropologickou, aby porozuméli, jak lidé vypravéji své pribéhy, a interdisciplinar-
ni, kterd jim nasledné umozni proplouvat mezi obéma pfistupy“'"

V pripadé d¢jin amatérského filmu lze metodou oralné historickych rozhovort odkryt
noveé zdroje dosud neznamych faktd, daji se viak uplatnit také jako mikrohistoricky pfi-
stup charakteristicky subjektivnim pojetim historie. Tento pfistup mizeme aplikovat na
déjiny amatérskych vizualnich médii, nebot amatérské filmy, fotografie, rodinné filmy ¢&i
videa nejsou ustalené texty,'” nybrz produkty subjektivniho pohledu — svym zptsobem
jde o hlediskové (POV) zabéry."” Oralni historie se stava nastrojem k rozvinuti fenomeno-
logického pohledu na riizné zptsoby, jakymi pohyblivé obrazy pronikaly do Zivotii ama-
térskych filmart. Tyto medidlni praktiky neovlivnily jen jejich zité svéty; natdceni tvotilo
jednu ze strategii kazdodenniho Zivota a také komunika¢ni postoj, ktery redefinoval vztah
k minulosti a ¢asu obecné.

Kdyz jsem se zabyvala rodinnymi filmy z riznych medidlnich ér,'" zjistila jsem, Ze kli¢
k emickému pohledu na kazdodenni (mediélni) historii a pochopeni filmarskych praktik
lezi v konceptu, ktery nevytvafi hierarchické déleni mezi historii médii a studii sociokul-

9) Alessandro Portelli, The Death of Luigi Trastulli and Other Stories: Form and Meaning in Oral History.
Albany — NY: SUNY Press 1991.

10) Linda Shopes, Making Sense of Oral History. History Matters: The U.S. Survey Course on the Web (2002)
Online: < http://historymatters.gmu.edu/mse/oral/>, [cit. 18. 7. 2016].

11) Alessandro Portelli,c. d., s. 50.

12) Z pohledu Rogera Odina neslouzi zabéry rodinného filmu jako reprezentace, ale spise jako indikatory, kte-
ré stimuluji pamétovy proces. Rodinny film neni utvafen jako text; jde spiSe o fragment nez o text. Srov.
R. Odin, c.d

13) Srov. Melinda Blos-Jani,c. d.,s. 153-157.

14) Tamtéz.
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turnich kontext(.'” N4§ kazdodenni medidlni Zivot'® (a kazdodenni rodinné natileni)
v sobé nesou stopy socidlni a technologické historie a jako takové odkazuji k objektiim,
znalostem, praktikdm a postojim zdédénym z kultury jiz minulé, preddvané neformalni-
mi prostiedky. Musime tedy zaujmout komplexni interpretacni pozici, abychom porozu-
méli formé medidlni praxe typické pro urcitou dobu, sbirali a organizovali data s ni spja-
ta, ale zaroven také odhalili skryty vyznam, ktery je v dané medialni kultufe nevédomé
zahrnut a nezapfe své hluboké ukotveni v socidlnu. Orélni historie maze byt uzite¢nym
zdrojem dat k rekonstrukci medidlni praxe z minulych dob, nicméné v jinych pfipadech
se muzZe stat interpretacnim pfistupem k medidlni historii, jenz vytvari kritickou, pluralit-
ni verzi minulosti. Nasledujici podkapitoly tuto dvoji logiku dodrzuji: v prvni zvolené va-
rianté déjin amatérskych médii za socialismu slouzi oralni historie k rekonstrukci historie
»zdola®, zatimco druha verze k rozhovortim zaujima kritictéjsi stanovisko — stavi je do
konfrontace s ostatnimi rozhovory a pisemnymi prameny.

Déjiny amatérskych médii ¢. 1: genealogické a subjektivni zkudenosti s filmovym
médiem za socialismu

V této podkapitole se pokusim rozkryt amatérskou filmovou praxi konkrétni rodiny, rodi-
ny Haazl zastoupené dvéma generacemi, v obecné roviné pak zptsob, jakym filmarské
technologie dané doby (1945-1989) doslova i metaforicky pronikaly do zitého prostoru
komunity. Vychazim zde z teze, Ze amatérské filmy nejsou ukotvené pouze v Zivoté jedin-
ce, nybrz také v ¢ase kazdodenniho Zivota, v historii reprezenta¢nich forem a v makro-
kontextech. K odhaleni zptisobu, jakym histori¢no zanechava otisk v soukromém prosto-
ru, bylo zapottebi provést rozsahly oralné historicky vyzkum za ucasti ¢lenti rodiny a jejich
socialniho okruhu'” spjatého se socialistickym filmovym klubem ve mésté Targu Mures,

15) Zatimco praxe rodinného filmu byla pfedmétem teoretického bddani jiz ve véku celuloidového filmu a nuk-
learni rodiny, zdokonaleni téchto postupii probéhlo na zacatku 90. let se vznikem videotechnologie, respek-
tive s pfichodem éry novych médii. S prihlédnutim k riznorodym technologickym, historickym a social-
nim dimenzim amatérskych médii jsem navrhla metodologicky rimec, ktery kombinuje teoretické zaklady
medidlni genealogie, domestikace médii a remediace, abych mohla analyzovat a vymezit rtizna obdobi
amatérské filmové tvorby v Transylvanii. Srov. Melinda Blos-Jani, Home Movies as Everyday Media
Histories. Approaching Home Made Imagery (as Old Media) in the Age of New Media. Panoptikum 19,
2013,¢.12,5.121-131.

16) Lev Manovich piedstavil tento pojem v parafrazi na de Certeaua: praxi kazdodenniho Zivota nahradila pra-
xe kazdodenniho medialniho Zivota. Vlivem explozivniho rozsireni participativni kultury jsme se presunu-
li od médii k socidlnim médiim. Lev M anovich, The Practice of Everyday (Media) Life. Critical Inquiry 35,
2009, c. 2, s. 319-331.

17) Vypravéni o nataceni filmi, ktera zde prezentuji, jsou zprostfedkovana skrze rozhovory s nékolika ¢leny ro-
diny. V kvétnu 2002 a tnoru 2011 jsem nato¢ila interview s Vincem Hadzem (nar. 1984), v srpnu 2011 pak
se Sandorem Hadzem ml. (1955) a Ferencem Hadzem (1951). Rodokmen rodiny jsem vytvofila za pomoci
Judit Haazové (1961). O moznostech amatérskych filmafa za socialismu jsem hovorila s vedoucim klubu
Ervinem Schnedarkem (1920-2008) v unoru 2007, o ¢tyfi roky pozdéji (anor 2011) pak také s jeho dcerou
Erzsébet Evelin Schnedarkovou (1970) a s jeho nékdejsimi studenty a ¢leny klubu, Pilem Keresztesem
(1953) v srpnu 2007 a Gyulou Miholcsou (1956) v cervenci 2011. Tento pokus o rekonstrukci medialnich
praktik z let 1945-1989 jsem dokoncila v tnoru 2011 s Martonem Imecsem (1945), znalcem amatérskych
filmovych technik z Kluze.
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| které se nachdzi v rumunské Transylvanii. Jakkoli tento pripad nemusi byt reprezentativ-
ni pro rumunskou amatérskou filmovou tvorbu obecné, jako mikrohistoricky projekt ma
znacény vyznam: pokryva specificky typ medialni praxe, ktery se tyka pouze mésta a malé-
ho kolektivu, nicméné data ziskana prostfednictvim rozhovorti pomdhaji k hlub$imu po-
chopeni tehdejsich filmovych praktik.

Skrze rodinnou historii a déjiny mistniho filmového klubu (a jeho vedouciho Ervina
Schnedarka) mazeme prozkoumat obdobi prozitd v symbidze pohyblivych obrazi a kaz-
dodenniho Zivota a také proménlivy proces domestikace filmového média. JelikoZ zminé-
ny proces probihal v socialistickém Rumunsku, budeme se paralelné vénovat diasledkiim
statni regulace amatérskych filmovych kolektivii a filmové techniky. Tato pfipadova studie
tak poskytne antropologicky a etnograficky pohled na zmény v rumunské medialni kraji-
né od 50. let do pozdnich 80. let.

Historie rodiny Haazovych
Sbirka rodinnych film propojuje tfi generace této rodiny.' Uz prvni generace prisla do
kratkodobého kontaktu s filmem: Sdandor Haaz st.'"” studoval uméleckou $kolu v Kluzi
a Budapesti, kde ziskal titul ucitele uméni a seznamil se s folklérnim tancem. Po vypuknuti
druhé svétové valky se vratil do Transylvanie a stal se ucitelem. V povale¢nych letech se oze-
nil a mél ctyfi déti: Ference (nar. 1951), Sdndora ml. (1955), Katalin (1957) a Judit (1961).

Clenové druhé generace se narodili za usvitu socialistického rezimu: vydavali se roz-
dilnymi kariérnimi cestami, jak dokladaji zvlasté jejich rizné postoje vii¢i vladnouci moci.
Dva z nich si zvolili zivot v mezich rezimu: zatimco Sandor ml.*” se stal ucitelem hudby
a organizatorem détskych péveckych sbor(, Judit ztistala ve svém rodném mésté a praco-
vala jako inzenyrka. Ferenc, povolanim inzenyr, se v roce 1979 prestéhoval do Madarska;
architektka Katalin utekla na Zapad v roce 1987 a po nékolika letech stravenych v ciziné
se natrvalo usadila v Némecku. Tti ze ¢tyf sourozenct pfisli béhem své kariéry do styku
s filmem: Sandor ml., Ferenc a Katalin. Tato studie se soustfedi hlavné na Séndora ml., kte-
ry se stal amatérskym filmafem v socialistickém Rumunsku.

Dvandct déti ze treti generace vyrustalo v zemi, kterou ¢lenové druhého pokoleni zvo-
lili za své sidlo. V 90. letech se rovnéz dostali do kontaktu s amatérskou tvorbou.

Déjiny medialnich praktik v rodiné Hadzovych

Film ma v rodiné Hadzovych méneé silnou tradici nez tieba kresleni, ale Sindor Hadz st.
svij osobni Zivot radéji zaznamenaval skrze fotografické médium. Do zdkouti fotografie
pronikl v 60. letech, kdyz se zabyval vyzkumem tance: filmovou kameru pouzival jako pra-
covni nastroj. Vyuzival nékolika typti kamer: pro material 2x8 a pro standardni format
8 mm, v obou pripadech sovétské vyroby.

18) Rodina je madarského pivodu — po druhé svétové vilce se madarska komunita v Rumunsku stala ndrodnost-
ni mendinou. Toto etnické zézemi ovlivnilo jejich kulturu a zdjem o etnografii, nicméné v otdzce domestikace
média v 60. a 70. letech nehralo podstatnou roli. Proto se etnickému ptivodu rodiny jiz nebudu dale vénovat.

19) Vice biografickych informaci o Sandoru Haazem st. viz piislusné heslo ve Slovniku madarské literatury
v Rumunsku, dilu 2. (1991).

20) Sandor ml. uvddi hned nékolik vypovédi o svém Zivotnim pribéhu, srov. online: <http://www.fili.ro/index.
php?menu_id=199>, [cit. 18. 7. 2016]. Viz téZ jeho profil na Wikipedii: <http://hu.wikipedia.org/wiki/
Ha%C3%Alz_S%C3%Alndor_%28karnagy%29>, [cit. 18. 7. 2016].
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Ervin Schnedarek pti vedeni filmafskych lekci
v Domé pionyrii. Soukromy archiv.

Filmy pro tanecni soubor natdacel
rychlosti 64 snimk za sekundu, aby bylo
mozné prehrivat tane¢ni pohyby zpoma-
lené. Jako choreograf nemohl byt zbéhly
ve filmové technologii, nebot v rodinnych
snimcich se svymi détmi pouzival stejnou
rychlost jako v zdznamech tance. Natdcel
zpomalené, tudiz vyplytval mnoho surové-
ho materidlu na vSedni zabéry détskych
her.?"” Rodinnou scénu podle vseho nafil-
moval na zbytkovy materidl 8 mm z tanec-
nich zabért béhem letnich prazdnin, kdy
instituce zafizeni nevyuzivala. V tanecni
instituci nataceni nepochybné tajil, protoze
snimek byl hotov az o nékolik let pozdé-
ji — nechtél, aby se ocitl ve statni laborato-
fi vedle tane¢nich zdznama.

Pro druhou generaci hral film vyznam-
néj§i ulohu. Pribéh ctyf sourozenci,
z nichz kazdy se usidlil na jiném misté, je
diky tomu je$té zajimavéjsi, nebot si muizZe-
me udélat obrazek nejen o jejich dobrovol-
né filmové tvorbé, ale také o socidlnich
a ideologickych souvislostech, které ovliv-
nily filmarské navyky a zaroven i medialni
krajinu, jiz se jejich osobni Zité prostory
staly soucasti. Jinymi slovy, jakmile se ki-
nematografické technologie staly béznou
soucasti reality, zménila se také realita in-
dividualni. At chceme, ¢i nechceme, vsich-
ni jsme soucasti medialni krajiny a impli-
citné podléhame urcitym ideologiim, jez

strukturuji nasi realitu — bud ji ¢ini pfistupnou, nebo nds jednoduse vylucuji z repre-
zentativnich instituci. Zatimco Sdndor ml. se s formaty 8 mm a Super 8 mm seznamoval
v 70. letech v Targu Mures, Ferenc zacal natacet na ten samy material v 80. letech v Buda-
pesti a Katalin si pofidila videokameru nejprve ve Svédsku v 90. letech a poté i v Némecku.
V zépadnich zemich byla videotechnologie lehce dostupnad, kdezto v Targu Mures béhem
70. let a v Budapesti béhem 80. let moZznosti nataceni vyrazné ovlivioval také socidlni ka-
pitdl a zvolena taktika (konkrétné schopnosti opatfit si kameru na ¢erném trhu).

21) Tento rodinny film neni ve stavu vhodném k promitani a dosud nebyl digitalizovan. Podle Sindora Hadze
ml. tvofi zminény snimek nasledujici scéna: ,Sedime v zahradé naéi babi¢ky, matka krmi mou Sestimésicni
sestru Jutku chlebem a medem. Ja sedim se svym bratrem pod stromem, drzim klacek a divam se do kame-
ry. Potom béhame a ska¢eme pres zumpu. Nakonec sedime na dlouhém Zebfiku, ktery pfitahl nd$ bratranec,

a mavame do kamery*
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Sandor Haaz ml. zacinal jako amatérsky fotograf: ve 14 letech pronikl do skupiny ani-
métort, kterou vedl Ervin Schnedarek v Domé pionyr. Jiz o dva roky pozdéji (1971) do-
kon¢il za pomoci Schnedarka film, ktery jeho otec vytvoril o deset let dfive. Povzbuzen
znacnym uspéchem pii rodinném promitdni si poridil sviij vlastni filmovy projektor. Svou
prvni kameru si za uspotené penize koupil jesté v tom samém roce. Slo o kameru Sport1
8 mm vyrobenou v Sovétském svazu, jiz pouzival do roku 1975. Na Schnedarkv navrh
pozdéji vymeénil staré filmové kamery za vykonnéjsi: do roku 1987 nakoupil celkem tfi ka-
mery a jednu dostal jako darek.

Potizovani filmového materidlu predstavovalo na zac¢atku 70. let komplikovany proces.
V roce 1971 ziskal néjakou filmovou surovinu jako dar od kanadského piibuzného, néko-
lik dal$ich filmi si pofidil sim béhem navitév v Madarsku a na Slovensku v letech 1973
a 1977. Rodinné snimky a kratké animované filmy, které sehnal béhem svych cest, pak
promital rodiné i svym spoluzakiim.

V roce 1978 byl Sandor Hadz ml. jmenovan ucitelem hudby v zupé Harghita. S tvor-
bou filmii neprestal: natacel mistni zvyky a slavnosti, détsky sbor, ktery dirigoval, a svou
stale pocetnéjsi rodinu. Za timto tcéelem si poridil vlastni vybaveni. Jeho sestra, jez se usa-
dila v zahranici, mu v roce 1987 prenechala videoprehravac, ktery v popularité prekonal
filmovou kameru a projektor — stal se totiz zakladem kultu noénich VHS projekei. V ra-
nych 90. letech filmové tvorby zanechal a od té doby se vénuje sbirdni a archivaci zdznam
spjatych s jeho praci.

Filmarské zvyky Sandora Haaze ml. do zna¢né miry formoval filmovy klub a pratelstvi
s Ervinem Schnedarkem. Klub a jeho aktivity proto musime uvést jako relevantni kontext.
Schnedarkova*” kariéra zosobnuje pfibéh filmafského samouka, ktery usiluje o profesio-
nalni drahu. Zprvu se zajimal o chemii, fotografickou techniku, mechaniku a elektroniku.
Po druhé svétové valce jej pozvali, aby vyucoval®® na skole pro promitace a kameramany
a v Palaci pionyri, kde byl povéfen vedenim filmové studijni skupiny pro skolni déti, jez
zde vytvérely animované?? i hrané® filmy. Spole¢né s nékolika piateli zajimajicimi se o fil-
movou tvorbu zalozil v roce 1958 filmovy klub Cineclubul Mures. Aktivity ¢lent klubu

22) Predstaveni kariéry Ervina Schnedarka povazuji za dilezité, nebot jeho pfibéh je pro amatérské filmafe po
druhé svétové vilce v mnohém symptomaticky. Pi psani o jeho Zivoté jsem vyuzivala razné zdroje: obecné
¢lanky o jeho dilech, texty psané na jeho pamdtku a rozhovory se samotnym Schnedarkem, jeho dcerou
Evelin a také s jeho studenty, konkrétné s Gyulou Miholcsou, Sdndorem Hadzem a Pdlem Keresztesem.

23) Kdyz Schnedarek zemfel, jeho nékdejsi studenti dokonce napsali text na jeho pamatku: Népujsdg 61, 2009,
& 8(13.1.).

24) Neéktefi ¢lenové animatorské studijni skupiny (Sarolta Puskaiovd, Annamadria Toréova) se éasem stali profe-
sionalnimi animatory.

25) Jednou z takovych produkci byla série Bobd, na kterou Schnedarkova dcera vzpomina nasledovné: ,,Snimky
obvykle pojedndvaly o $kolnich zézitcich a vylomeninach, jejichZ natdceni si déti dosyta uZivaly. K nataceni
pouzivaly jen primitivni prostfedky. Bobo byl ve skole vidy skoro na propadnuti, takze nemusel moc pred-
stirat. D¢j se zpravidla tocil kolem Boboa, jak se pfi vyucovani nudi, postupné usina a sni bud o krdsné uci-
telce, kterou chce polibit, nebo jak bézi dzungli a ohryzava kost. Kdyz potiebovaly kost, sehnaly ji na jatkich
a pak pfemlouvaly mou zdrdhajici se matku, aby jim ji uvarila® (Evelin Schnedarkova).

26) Rok zalozeni korespondoval se vznikem amatérskych filmovych klubu v Sovétském svazu kolem roku 1957,
jak popisuje Maria Vinogradova, Amateur Cinema in the Soviet Union and the Leningrad of Film
Amateurs in the 1970s-1980s. Kinokultura 2010, ¢ 27. Online: <http://www.kinokultura.com/2010/27-
vinogradova.shtml>, [cit. 18. 7. 2016].
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byly zpocatku omezené jen na sledovani filmi a organizaci dalsich vzdélavacich kurz,
pozdéji viak ziskaly podobu autentické filmarské komunity.

Nicméné, Kulturni centrum syndikat filmovému klubu nezajistovalo plnou podporu;
oficidlnim divodem k udrzovani klubu byla poptavka po propagandistickych filmech.
Z iniciativy ¢lent klubu vznikaly dokumenty, etnografické filmy a také umelecka a experi-
mentalni dila, jez byla promitdna na festivalech lidového uméni a v nékterych pripadech
vysilana v Rumunské narodni televizi.

Aktivity klubu pozastavily udalosti z prosince 1989 — Schnedarek si nékolik filmii vzal
domi, ovéem materialy ulozené v Kulturnim centru syndikat byly znicené. Schnedarek
a jeho kolegové o klubu hovofili jako o prostoru, ktery v prvni fadé umoznoval pfistup
k profesionalné-technickému zézemi a zaroven podnécoval kreativitu a spolupréci neza-
vislou na véku a etnickém ¢i spolecenském puavodu.

Ve filmovém klubu si lidé mohli odpocinout od komunismu. Co tim myslim?
Piedevsim fakt, Zze jsem lidem nabidl rekreaéni misto, kde mohl kazdy zapomenout
na ideologické studijni skupiny a objevit pravou kinematografii. Chodili tam proto,
aby se uvolnili, osvézili, znovu se narodili.

Rozhovory s nékdejsimi ¢leny odhaluji, ze Schnedarek nebyl jen vedoucim klubu, ny-
brz instituci, ktera vzdy ochotné poskytla dobrou radu ¢i odpovidajici technické vybave-
ni. Vypravéni spjata se shanénim filmové kamery jsou pro danou dobu pfizna¢na: odha-
luji prilezitosti, které se v 50. a 60. letech nabizely. Tyto strategie pomahaji rozkryt $irsi
kontext, tedy fungovani socialistického rezimu. Lidé, ktefi si na kameru mohli sahnout,
tak zfejmé mohli ucinit jen diky povaze jejich profese. Technicky aparat potrebny k nata-
¢eni, vyvolani a promitani filmu byl v rukou nékolika centralistickych instituci, jez ¢asto
ani nevédély, jak jej vyuzit. Centralizace technologii neovlivnila jen instituciondlni ramec,
ustavila také hierarchii mezi lokalitami: filmova a technologicka infrastruktura se soustfe-
dila hlavné v Bukuresti, zatimco lidé Zijici v provinénich oblastech si vybaveni museli opa-
tfit pres sit znamych.

Podle Sindora Hadze ml. bylo v 70. letech mozné koupit jen kamery z druhé ruky,
transakce navic musela byt tajna: Schnedarek svébytné plnil roli obchodnika, ktery proda-
val pouzité kamery do komise. Lidé (napf. doktofi ¢i diplomaté), ktefi se vraceli z pobyta
v zamofri, pouzité kamery prodavali pfimo Schnedarkovi, aby na sebe zbyte¢né nestrhava-
li pozornost rezimu.

Vladnouci mog totiz pokladala soukromé vlastnictvi filmovych kamer, stejné jako
vSech dalsich typt komunikacnich technologii, za potencialné podvratny akt. Sandor
Hadz ml. uvedl dalsi priklady objektt, jez u rezimnich predstavitelt vzbuzovaly podezii-
vavost:

V té dobé byl kazdy, kdo tvotil filmy, automaticky podeztely. Filmova kamera a taky
psaci stroj! Komunisti z psacich stroji $ileli: jakmile ho mél nékdo doma, mohl oce-
kavat domovni prohlidku, vyrazené zuby a kdo vi, co jesté. V ohrozeni byli i majite-
1é videoprehravacd, barevnych televizi atd.: mezi lety 1985 a 1990 probéhlo mnoho
konfiskaci.
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Navitéva rumunskych amatérii v Ceskoslovensku souvisejici s ucasti na festivalu
Brnénska Sestndctka. Soukromy archiv.

Na konci 70. let se filmové kamery staly zbozim dostupnym v obchodech: nejcastéji slo
o sovétské kamery Quartz. Az do zacatku 80. let platilo, Ze filmové surovina byla k dispo-
zici, ale vyvolavani film bylo stale obtizné: neexistovaly Zzddné komer¢ni firmy, které by
tuto sluzbu poskytovaly. Zpracovavani filmt mély misto toho na starosti konkrétni statni
instituce, jez disponovaly laboratofemi a potfebnymi chemikéliemi. Soukromé osoby
mohly do téchto zarizeni proniknout jen skrze znamosti: Schnedarek tuto tlohu plnil do
roku 1989.7”

Snimky prvni generace Hadzovych, stejné jako pfibéh Ervina Schnedarka, slouzi jako
typicky pfipad domestikace média v Targu Mures béhem dvou dekad nasledujicich po
druhé svétové valce. Kamera pronikla do prostfedi domova pres iniciativu hlavy rodiny
a posléze si nasla cestu i do zivotl dalich dvou pokoleni. Pro danou dobu je pfiznacné, ze
ke kamerdm ziskali pfistup skrze své pracovni povinnosti a rozli¢énd povolani (etnograf,
promitac, instruktor, malif) a také s pomoci socialnich kontakt.

Nahrdvky, jez tane¢ni instruktor natocil se svymi détmi v roce 1962, byly pouze jedno-
razovymi pokusy, i tak ovéem potvrzuji vypravéni o akcich potadanych navzdory vefejné
kontrole. Filmarsky postoj Sandora Haaze st. a jeho soucasniki nelze oddélit od ptibéha
centralizace a dohledu, jez vyuzivani komunikac¢nich technologii v 50. a 60. letech dopro-
vazely. Synovy zku$enosti s porizovanim kamer v 70. letech dokladaji, ze rezim kontroly
pokracoval i v dal$i dekddé. Za jeho tézkostmi se shanénim kamer z druhé ruky a témér
nedostupného filmového materidlu lze rozpoznat jesté intenzivnéjsi dohled nad komuni-
k technologiim viibec nepristupoval jako ke zbozi: kamery totiz neshangl v obchodech, ale
pres znamé.

Pfibéhy Sdndora Haaze ml. a Ervina Schnedarka oteviraji dalsi kapitolu v rumunské
socialistické éfe a zdroven odkryvaji jeji vnitini rozpor. Animatorska skupina a filmovy
klub zajistovaly zdzemi pro filmovou tvorbu v Targu Mures az do roku 1990: naplnovaly
pfedstavy rezimu o vzdélani a lidovém uméni stejné jako amatérské festivaly porddané
po celé zemi. Nicméné, zaujeti ¢lent klubu a postupnd profesionalizace byly dasledkem
neformalnich vztahi, nikoli produkce védéni zavedené shora.

27) Marton Imecs, zaméstnanec Filmového muzea, plnil podobnou roli jako laboratorni technik v Kluzi.




38  Melinda Blos-Janiové: Patrani po ztracenych obrazech

Natdceni rodinného Zivota i kreativni vyuzivani filmového média mizeme povazovat
za dvé rlizné modality medialnich praktik, které nasleduji predeslé vzory. Zachazeni s mé-
dii v podminkéch prisného dohledu a domestikace filmu v$ak lze pokladat za dobové spe-
cifické. Vzpominky pamétnikii na namahavé shanéni kamer a filmového materidlu pro-
zrazuji mnohé o identité a prestizi spjaté s danym médiem. Prestiz média navic posilil
prevlddajici mocensky systém a také poloprofesiondlni aktivity nadSenct, ktefi se snazili
zajistit vhodné podminky pro filmovou tvorbu. V tomto piipadé tedy filmové médium
tvori cast reality jako kazdodenni praxe, pro niz stoji za to riskovat. Prezentuje silu, jez do-
kaze vytvaret a udrzovat komunity, formovat mezilidské vztahy a ovliviiovat individudlni
kariéry a proces profesionalizace.

D¢jiny amatérskych médii ¢. 2: institucionalizovana setkéni s filmem

Predchozi kapitola snad ukézala, jak mtze osobni zkusenost reprezentovat socialni a his-
torické déni. Zatimco z hlediska fenomenologického pfistupu k minulosti nelze hodnotu
autobiografickych vypovédi rozporovat, jako historické prameny stale plné neobstoji.
Orélni metoda s sebou vzdy nese riziko predpojatosti fe¢niki, nicméné z pohledu ,,déjin
amatérského filmu zdola“ je jesté problematictéjsi skutecnost, ze subjektivni vypravéni
Casto zvelicuje ulohu individualniho jednani a zastira psobeni politické a kulturni moci.
Rozhovory tak predstavuji historické védomi jako vysledek zivotnich zkugenosti a z mluyv-
¢iho délaji aktivniho Cinitele v béhu historickych okolnosti.

Ptibéhy o manévrovani a taktizovani zduraznuji triumf jedince tvari v tvar nastraham
represivniho spolecenského systému, jenze tim paradoxné zakryvaji ti¢inky dominantni
politické a kulturni moci. Abychom tuto situaci vyfesili, musime provést takovy historic-
ky vyzkum, ktery by zminény problém zaujatosti pfi oralné historickych rozhovorech vzal
v ivahu. Tento postup nema zpochybnovat pravdivost rozhovort, ale spise pfispét k cha-
pani historie jako rozsahlé sité diskursu, jez koexistovaly v urcitém ¢asovém okamziku.

Neni to tak, Ze by nedostatky prvni varianty legitimizovaly druhy pfistup — jde o lo-
gicky vyvoj vyzkumného procesu. Pripad rodiny Hadzovych a Ervina Schnedarka jsem
shledala velmi uzite¢nym pro poznéni identity média v daném historickém obdobi. Dalsi
vyzkum, doplnujici databazi vénovanou filmovému klubu v Targu Mures a Domu piony-
ri informacemi o amatérskych filmovych aktivitach v jinych méstech, nicméné perspekti-
vu déle upravil. Vznikly nové rozhovory s amatérskymi filmati z Kluze a Baia Mare a na-
Sly se také dosud nezndmé dokumenty spjaté s kinoamatéry z Otelul Rosu a Aradu.

Soupefici varianty? Jak zachazet se vzajemné protichiidnymi rozhovory

Nové pofizené rozhovory uvedly mnohé vyroky byvalych ¢lent filmového klubu v Targu
Mures v pochybnost. Pfibéhy o shanéni kamer byly vétsinou podobné: oba mluvéi si pa-
matovali, Ze sovétska technologie byla k dostani v obchodech s fotografickym vybavenim
za relativné rozumné ceny (kamera Super 8 méla hodnotu mési¢ni vyplaty), jeden z nich
si koupil novou a dalsi si opatfil némeckou kameru Braun na ¢erném trhu. Tito amatéfi
nekladli ve svych vypovédich takovy diiraz na omezeni socialistického systému a skrytou
cenzuru technologii.
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Clenové klubu z mésta Otelul Rosu na kongresu UNICA v Dubrovniku v roce 1965. Soukromy archiv.

Maria Tothova, amatérska filmarka z Kluze, pracovala jako ucitelka a zaklady filmové
tvorby si osvojila na specializovaném kurzu, ¢lenem filmového klubu se v§ak nestala (po-
dle jejich slov nebylo amatérské filmové hnuti ve mésté prili§ populdrni) a radsi tvorila
sama. Ve vétsiné filma zachycovala své turistické zkusenosti, nicméné natocila také né-
kolik fikénich snimki, které byly ocenény na rumunskych amatérskych filmovych festi-
valech. To byl také jeji jediny kontakt s institucionalizovanymi amatéry, jinak své filmy
iidajné vytvérela relativné svobodné a nezavisle. Jeji zdjem o film ochabl s pfichodem vi-

Tibor Schneider, kinoamatér z Baia Mare, byl filmafsky samouk: kromé rad od spolu-
zékova otce si vystacil jen se vzdélavacimi ptiruckami. Podle néj byl ve mésté filmovy klub,
ktery fungoval v institucionalnim zazemi Domu mladeze (rekreacni a tréninkové stredis-
ko zaméfené na uméni a femesla) a univerzitniho klubu, jenz poradal filmovy festival. Po
navratu z povinné vojenské sluzby na pocatku 80. let zjistil, Ze zminény filmovy klub jiZ ni-
kdo nenavstévoval, nebot jeho byvaly vedouci nastoupil drahu televizniho profesionala
v Kluzi. Schneider zvolil genialni tah: spolu s prateli zalozil falesnou filmovou spolecnost
se sedmi ¢leny, ktera méla instituci presvédcit, Ze je kinoamatérstvi znovu na vzestupu,
a mohl tak klub znovu otevfit. Jakmile ziskal pfistup k infrastrukture, zistal jedinym cle-
nem klubu az do roku 1990, kdy byla budova zpustosena a posléze zprivatizovana. Pozdé-
ji se rovnéz stal spolupracovnikem televize. Schneiderovo strategické chovani pfipomina
amatéry z Targu Mures, na rozdil od nich vak nezminuje zadna omezeni ¢i kontroly fil-
mové tvorby. Podle néj bylo zakazané ¢i hodné podezfeni jen filmovani v okoli oblasti, na
kterych mél stat zvlastni zajem, nicméné pouzivani filmové kamery v soukromych prosto-
rech ¢i v pfirodé nikomu nevadilo.
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Abychom porozuméli souvislostem a rozporiim vypovédi amatérskych filmard, je po-
tieba provést kritickou ¢i diskursivni analyzu ordlné historickych rozhovort. Kdyz porov-
name ptibéhy Haazi, Tothové a Schneidera, 7 jejich rozdilnosti vychazi nasledujici pro-
meénna: piislusnost k filmovému klubu spadajicimu pod instituci nebo jakémukoli jinému
kolektivu vs. samostatné jednani a nezavisla filmova tvorba; osvojeni filmafskych postupt
v ramci instituce vs. princip sebevzdélavani. Zda se, ze pfistup k filmu, plny nadseni a od-
danosti, maji obé skupiny podobny, oviem li§i se zplsoby, jakymi své zkuSenosti zasazuji
do souvislosti. Aktivni clenové filmovych klubti zdGraznovali represivni povahu instituci
¢i statni kontroly. V jejich pribézich jsou uspésné dokoncéené a promitnuté filmy dilem
zdarilé snahy o prekondni rezimnich omezeni nebo dodavaji pocit sounalezitosti s dalsi-
mi ¢leny klubu. Solitérni filmafi maji naopak sklon prezentovat sami sebe jako apolitické,
coz jim v kultufe neustalého dohledu tdajné zajistilo tviirci svobodu. Kazda z téchto vy-
povédi v sobé tudiz nese implicitni zaujatost: bud za ucelem zduraznit nespokojenost s re-
zimem a vitézstvi jedince navzdory historickym okolnostem, nebo se zamérem vyjadrit
autonomii tviirce ve spolecnosti kontroly (jen za predpokladu dodrzovani pravidel, samo-
zfejmé).

Od individualnich perspektiv k pfiruckam a institucim
Jelikoz téma spoluprace jedinci v rdmci instituci nabyva na dilezZitosti, lze vyuzit nové
typy pramend, které by vysledny obrazek doplnily.

Jeden z téchto typh mohou predstavovat manualy ,,Jak na to, které byly Siroce dostup-
né v knihkupectvich po celé zemi. Jak jsme vidéli, tyto knihy ¢asto nahrazovaly instituci-
onalni vzdélani, mohli je v8ak vyuzivat i klubovi aktivisté. Pfesné nevime, jak s knihami
zachazeli ¢i do jaké miry se jejich radami fidili, ale i tak je miizeme povazovat za oficialni
navody k pouzivani technologii ¢i k vyrobé filmu. Z hlediska vyzkumu je lze dokonce
oznacit za instituce svého druhu, jelikoZ vymezuji soubor pravidel uzpsobenych tehdej-
$im estetickym normam.

Na zékladé prozkoumani 11 dila*® sepsanych pro amatéry mezi lety 1967 a 1984 vysel
na povrch pozoruhodny spole¢ny rys: knihy obsahujici 120-250 stran byly vétsinou za-
svéceny otazkam techniky, optiky a chemie souvisejicim s riiznymi fazemi filmové vyroby.
Velky prostor zabiraji informace o kamerach a prvcich filmové feci, kdezto témata dopo-
rucena k filmovani tvoii jen par stranek — manualy puasobi, jako by byly uréené inzeny-
ram nebo ¢tenaifam zbéhlym ve formalnich védach. V jedné casti podkapitoly vénované
riznym subzanrim amatérskych filma Baltatu tvrdi:

[...] dokumentarni filmy vyZzaduji ¢as a trpélivost, duvtipnost a kreativitu. Filmaf by
mél téma dobfe znat a védét, jak jej ozivit, aby z néj vzniklo zajimavé dilo. Tématem
filmu maze byt cokoli: déni na stavenisti, chaos velkomésta, popis regionu, tok feky,

28) Jednd se o nasledujici knihy: V. I. Baltatu, Cartea cineastului amator. Bucuresti: Editura Tineretului
1967; P. Boyer - J. M. Galceran - P Hemardinquer - J. Malaise - ]| Mazard -
A. Pagety - H. Pirmez, ABC-ul cineastului amator 1-V. Bucuresti: Cartea Tehnica 1970. (5 dila);
Rodica Pop - Dumitru C o daus, Filmul de amatori. Elemente de tehnica cinematografica I-II. Bucuresti:
Cartea Tehnica 1976. (2 dily); Mihai Musceleanu, Formatul Super 8. I-111. Bucuresti: Cartea Tehnica
1982-1984. (3 dily).
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mistni pramysl, intimni Zivot hudebnika ¢i malife, vzpominky na mésto, kde ama-
tér stravil prazdniny, den ze Zivota v rodné visce od kohoutiho zakokrhani az po za-
pad slunce. Aby vznikl Zivy, pozoruhodny film, natd¢eni musi byt dobfe pripravené

a provedené a mélo by se opirat o detailni scénai.”

Ackoli vétSina knih zminuje reportaze, rodinné snimky, turistické filmy a dokumenty
jako nejvice vyuzivané zanry amatérského filmu, nehledaji v nich autenticitu ¢i nahodi-
lost, jez si s nimi dnes spojujeme. Pojem autenticita se ve vzdélavacich popisech objevuje
¢asto, ve vyznamu filmovani zivych udalosti ¢i spontannosti aktéri, oviem i v pripadé do-
kumentu kazdy autor zduraznuje dalezitost stiithovych a rezijnich zdsahi do reality. Filmy
nemaji jen ukazovat nahodilé scény z kazdodenniho Zivota: ,,Neméli bychom zapominat,
ze i amatérsky film je film, tedy uméni. Zddny dokument by se nemél omezovat jen na po-
vrchni, deklarativni zdznam skute¢nosti: musi stimulovat emoce divdka uméleckymi pro-
stredky, a vyhnout se tak pocitiim nudy ¢i podrazdéni®>”

Za vyroky tohoto typu lze jasné citit plisobeni ideologie, jakkoli maskované za prezen-
taci uméleckého diskursu. Tyto piirucky definuji ,,skutec¢nost” jako vyplod umélecké vize,
ale také jako sérii zakazt. Filmari se podle nich maji vyhybat dlouhym zabérm, prezen-
taci syrové reality ¢i zajmu o kontingentni jevy, coz vede k omezeni konkrétniho potencidlu
filmového média, nebo dokonce k jeho potlaceni, jak naznacuje Simina Badicova — v so-
cialistickém Rumunsku totiz chybély naptiklad dokumentérni fotografie.’” Nenapadné nava-
déni k uméleckému pojeti tak pripravuje dokumentarni filmy (a filmové médium obecné)
o jedine¢né vyrazové moznosti, alespon v pripadech, kdy tviirci ndsleduji pokyny instituce.

Udaje o institucich, jez hostily fotografické a filmové kluby, mohou rovnéz pfinést
novy pohled na historii amatérského filmového hnuti v Rumunsku. V jedné z prirucek
prekvapivé najdeme kratkou kapitolu vénovanou rumunskému amatérskému hnuti, podle
niz prvni filmovy klub vznikl v roce 1957 ve Studentském domu kultury v Bukuresti.’?
Dalsi internetové zdroje*® potvrzuji, ze v daném roce byly zalozeny prvni filmové kluby
v Brasové a Temes$varu spadajici pod tovarnu na traktory, respektive pod kulturni cent-
rum Rumunské Zelezni¢ni spole¢nosti. Podle dostupnych informaci amatérské fotografic-
ké a filmové kluby pusobily zejména v ramci instituci, $kol, univerzit ¢i tovaren. V tovar-
nach obstaravaly technické vybaveni délnické odbory. Chod tovarnich filmovych klub se
dokonce neddvno stal ndmétem pro rumunské filmare: pfibéh hraného snimku s ndzvem
ADALBERTUV SEN (Visul lui Adalbert, 2011, r. Gabriel Achim) se to¢i kolem vytvareni
a promitani amatérského filmu pro tovarni délniky.

Z tovarnich klubti nejdéle vydrzel ten, ktery byl zalozen v roce 1960 v Otelul Rosu
(zupa Timis).’¥ Prestoze zastfeujici tovarna jiz neexistuje, ¢lenové klubu jsou stale aktiv-

29) V.I. Baltatu,c.d.,s. 6l

30) Rodica Pop - Dumitru Codius,c. d,s. 28.

31) Simina Badica, Historicizing the Absence: The Missing Photographic Documents of Romanian Late
Communism. Colloquia. Journal for Central European History 19, 2012, s. 40-62, zde 59.

32) Rodica Pop - Dumitru Codausg,c.d., s 103.

33) Tato informace pochazi z webové strinky kancelafe starosty Bukuresté, online: <http://www.ps2.ro/www/
ps2/stiri/1002/index.php?action=results&poll_ident=9>, [cit. 18. 7. 2016].

34) Jejich webovou stranku vlastni Narodni asociace rumunskych filmovych klubti (Asociatia Nationald
a Cinecluburilor din Romania), ktera redlné funguje jako sdruzeni byvalych kluba z zupy Timis.
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ni: organizuji promitdni a provozuji webovou stranku.”” Na ni najdeme vedle fotografii
zachycujicich okamziky existence klubu také dokument, jenz obsahuje seznam filmovych
klubu, které se zucastnily prvniho narodniho festivalu amatérskych filmatt v roce 1969
v Bukuresti. Dokument uvadi, Ze zde bylo dohromady promitnuto 143 film vytvofenych
47 filmovymi kluby z 38 lokalit. Devétadvacet z téchto klubii spadalo pod tovarnu, 9 na-
vtévovali studenti a 11 bylo soucasti kulturni instituce. V textu se objevuji také zminky
o dalSich filmovych festivalech, které se v dané lokalité konaly v priibéhu predeslych let.
Na ziskanych datech je obzvlast pozoruhodné, ze dokladaji masovou popularitu rumun-
ského amatérského filmového hnuti. Rozporuji tedy vyse analyzované rozhovory, jez na-
znacovaly, Ze amatérska tvorba v té¢ dobé nebyla rozsifenou ani vysoce institucionalizova-
nou praktikou.

Cenny dodatek k seznamu filmovych klubu pfedstavuje sociologicka studie provedena
mezi lety 1973 a 1974, kratce uvedena na konci prirucky.*® Prizkumu se zucastnilo 90 lidi
z 8 raznych filmovych kolektivii v Bukuresti. Vysledky ukazuji, Ze amatérska tvorba byla
genderové podminéna (70% muzi a 30% Zen) a vétSinu filmard tvorili lidé ve véku
19-30 let (70,02 %). Casto $lo o studenty (36,6 %), ktefi ve filmovém klubu trévili zhruba
6 hodin tydné. Vétsina zpovidanych se amatérskymi filmafri stala proto, aby méla umélec-
kou préipravu (35,5 %) ¢i vzdélani v oblasti filmové kultury (35,3 %). Studie rovnéz odha-
lila pozoruhodny fakt: mnozi dotazovani nesledovali filmy ani nechodili do kina (33,3 %).

Z informaci na zminéné webové strance mimo jiné vyplyva, ze amatéfi mohli diky
¢lenstvi v klubu za socialistické éry vyuzivat cetnych mezinarodnich kontakta. Klub z Ote-
lul Rosu byl zfejmé velmi aktivni, a proto se jeho ¢lentim brzy naskytla moznost navitévo-
vat festivaly pofddané organizaci UNICA.>” Amatéfi z Otelul Rosu navstivili na vlastni
ttratu nésledujici festivaly: Dubrovnik (1965, Jugoslévie), Maridnské Lazné (1966, Cesko-
slovensko), Sant Feliu de Guixols (1967, Spanélsko), Lucemburk (1969, Lucembursko),
Baden (1980, Svycarsko), Siéfok (1981, Madarsko), Cachy (1982, SRN), Saint Nazaire
(1983, Francie) a Karl-Marx Stadt (1984, NDR). V pribéhu exkurze v Aachenu se jeden ze
zakladajicich ¢lent klubu, Emil Mateias, rozhodl, Ze zde zlstane natrvalo. Amatérské
filmové hnuti mu tak nepfimo poskytlo pilezitost k emigraci do Spolkové republiky
Némecko i s rodinou. Ostatni z téchto vyjezda do zahranié¢i také méli prospéch: nékteré
fotografie zachycuji filmate, jak si prohlizeji méstskou krajinu, jiné ukazuji zeny pfi naku-
povani.

Zavér

Tato studie z principu nemuze vyfesit veskera tskali spjata s historizaci rumunského ama-
térského filmového hnuti. Provedeny vyzkum mél hlavné pfedstavit pribéh socialistickych
filmovych klub, a to cestou skladani utrzkovitych dat a patrani po pramenech tam, kde
zdénlivé Zddné konkrétni prameny (tj. filmy) nejsou. Fragmenty pribéhu jsem davala do-

35) Online: <http://ancin.ro>, [cit. 18. 7. 2016).

36) Rodica Pop - Dumitru Codius,c d,s. 104-107.

37) Organizace Union Internationale du Cinéma d’Amateur vznikla v roce 1937. Rumunsko nebylo jejim cle-
nem, oviem mnozi amatér$ti filmari touzili po tom, aby se v ni mohli angazovat.
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hromady riznymi metodami, proto vyzkumny proces vyzadoval dikladnou reflexi. Refle-
xivni vyuzivani rozlicnych metod mélo i dal$i divody: chtéla jsem vyfesit rozpory mezi
protichtdnymi vypovédmi a ukazat, ze vychazeji z prislusnosti k odlisnym epistemologic-
kym postojiim.

Kromé epistemologickych otazek jsem zaroven chtéla demonstrovat vyznam medial-
nich praktik lidi, ktefi pouzivali a domestikovali filmové médium v letech 1945-1989.
Vsechna data uvedend v ¢lanku nastinuji podrobny obraz historie, ktery se v urcitych bo-
dech lisi od oficidlniho. Zdrojové materidly naznacuji mnoho véci: amatérskd filmova
tvorba v Rumunsku nebyla konzistentné provadénou praxi a nékteré kluby ¢ mésta byly
ve svych aktivitach Gspésnéjsi nez jiné; urovné institucionalizace byly rozdilné: projekty
realizované v ramci tovdren a kulturnich instituci probihaly kolaborativné, zatimco neza-
visli filmafi mnohdy pracovali sami. K utvoreni jasnéjsiho prehledu o koexistujicich for-
mach filmové tvorby by bylo potieba provést dalsi vyzkum, ovSem zpovidani filmafi maji
navzdory vSem odli$nostem jednu dualezitou véc spole¢nou: obdiv a nad$eni, které ve
vztahu k filmovému médiu citi. Tato ,,ictyhodna® identita jiZ dnes patfi minulosti, ale teh-
dejsi amatérské tvlirce zfejmé spojuje.

Z anglického originalu ,,Excavating Amateur Films from the Socialist Romania: Making Sense of Ci-
ne-amateur History Through Oral Histories and Educational Handbooks", napsaného pro Illumina-
ci, prelozil Jifi Anger.

Melinda Blos-Janiova piisobi jako odbornd asistentka na Sapientia Hungarian University of Tran-
sylvania v rumunské Kluzi. Dlouhodobé se zabyva problematikou vizudlni antropologie a studiem
rodinného a amatérského filmu. V roce 2015 na toto téma publikovala odbornou monografii s na-
zvem A csalddi filmezés genealdgidja. Erdélyi amatdr médiagyakorlatok a fotdzdstdl az iij mozgokép-
fajtikig (Genealogie rodinného filmu. Transylvdnské amatérské medidlni praktiky od fotografie k no-
vym médiim). (Adresa: blosmelinda@gmail.com).

Citované filmy

Adalbertiiv sen (Visul lui Adalbert; Gabriel Achim, 2011), Videogramy revoluce (Videogramme einer
Revolution; Harun Farocki, Andrej Ujica, 1992).
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SUMMARY

Excavating Amateur Films from the Socialist Romania.
Making Sense of Cine-amateur History Through Oral Histories
and Educational Handbooks

Melinda Blos-Jani

The amateur and private filmmaking practice during the socialist years in Romania (1945-1989)
didn’t become an extensively researched field, although the history of the non-professional use of
the medium of film can disclose the intricate relationship between the socialist reality and the me-
dium, but also between the totalitarian cultural project and the possibilities of the individuals living
in its confines. The purpose of this paper is twofold: to delineate the history of amateur filmmaking
in pre-1989 Romania, and to put under scrutiny the methodological possibilities and pitfalls of an
endeavour like this. When the films are missing due to different reasons (they were not digitized yet,
or they were thrown to garbage), the history of amateur filmmaking is the easiest to grasp through
life stories. Thus the interview and the concept of oral history becomes the most suitable methodol-
ogy to render the individual memory into data for history. The first part of the article pursues this
concept and the autobiographical narratives seemingly fulfil the role of the historical documents.
Nevertheless, the second part of the article reveals these stories as partial truths by putting the oral
history data in the context of other interviews and scrutinizes the discourse of educational hand-
books.
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Veronika Jancova

Poloprofesional nebo
wyprofesionalni amatér?

Filmovd tvorba mezi amatérismem a profesionalismem

V roce 1966 byl vyroben propagac¢ni film FORMOVACI AUTOMATICKA LINKA. Jednalo se
o zakdzkovy film pro podnik Skoda v Plzni, ktery mél prilakat zakazniky a pomoci tak
podniku zvysit odbyt nového produktu. Ackoli mél film reprezentativni funkei, nevznikl
jako zakdzka u zédného ze studii Ceskoslovenského filmu. Snimek natoéil vystudovany
geodet, byvaly zaméstnanec Ceskoslovenskych stitnich drah a filmovy amatér Ing. Milan
Kazda. Vyroben viak byl v zdzemi profesiondlné vybaveného filmového studia podniku
Skoda, v némz Kazda plisobil jako zaméstnanec, jehoz pracovni naplni bylo filmovani.
Nejde jej tedy snadno oznacit ani jako amatérskou, ani jako profesiondlni tvorbu — nabi-
zi se spise uvazovat o specifickém modu poloprofesionalni filmové tvorby, jehoz vznik
a rozvoj podpofily podminky filmové prace a organizace volného casu v socialistickém
Ceskoslovensku 60. let.

Amatérsky film je nedilnou soucasti déjin kinematografie. S touto zna¢né rozlehlou
a soucasné pomérné neprobadanou oblasti je nicméné spojena rada casto stereotypnich
a predsudecnych predstav degradujiciho charakteru. V této studii chci poukdzat na vy-
znam amatérského filmu jakozto paralely k filmu profesionalnimu. Mym cilem je proble-
matizovat a narusit uvazovani o amatérském filmu jako o tvorbé individualist, ktefi pro-
dukuji rodinné, autorské a/nebo avantgardni snimky, nebo o kolektivni klubové tvorbé
téch, jiz neuspésné sni o praci ve ,,skute¢ném” filmovém priamyslu. Chci ukdzat, Ze mezi
amatérskou a profesiondlni tvorbou neexistuje jasna hranice a ze spise mizeme hovofit
o jakémsi prechodovém pasmu, kde se oba médy produkce stretavaji a prolinaji. Soucas-
né pracuji s predpokladem existence vazeb na profesionalni film, které ovliviiovaly dis-
kurs amatérského filmu. Tato suboblast filmové praxe vychovavala a vzdélavala tviirce,
produkovala filmy, vytvarela vlastni diskursivni sit casopist a distribuéni okruh prehlidek
a festival. Amatérsky film si vytvoril samostatny paralelni svét, ktery byl soucasné pro-
stupny se svétem profesionalni filmové tvorby. V této studii zaméfim své uvazovani pre-
dev$im na dva prostory, a to amatérské filmové kluby a neprofesionalni (resp. poloprofe-
siondlni) filmovd studia, ktera reprezentuji ono pasmo prechodu ¢i lépe feceno prostory,
ve kterych se oba maddy (tj. amatérsky a profesionalni) prolinaji. Pfedstavim nékteré as-
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pekty jejich historického vyvoje a ozfejmim principy jejich fungovani s cilem ukézat jejich
pozici a roli ve vztahu k amatérské a profesionalni kinematografii.

Soustfedime se tedy na oblast filmové produkce mimo profesionalni filmova studia,
a to predev$im v obdobi na konci 50. let a v 60. letech, kdy se v souvislosti se zkracovanim
pracovni doby a rozdifovanim volného casu vytvareji podminky, které podporuji amatér-
skou umeéleckou tvorbu v ramci zavodnich klubi i jinych instituci. V prvni fadé nds bude
zajimat, co umoznilo vznik a fungovani této poloprofesionalni sféry, jak byla poloprofesi-
onalni tvorba organizovana a jaké filmy zde vznikaly. Déle se dotkneme otazek, jak a kde
se amatérska a profesiondlni tvorba protinala, jaké byly vazby mezi oblasti amatérského
a profesionalniho filmu, zda amatérské filmy napodobovaly vzory profesionalniho filmu,
nebo zda se od nich odchylovaly, a jak do této oblasti zasahovala (kulturni) politika. Moz-
nosti zodpovézeni vytycenych otazek jsou limitované dostupnosti materiald, pfesto se na
vétSinu z nich pokusime nalézt odpovédi. Pri zpracovani této studie jsem vychdzela jak
z konkrétnich filmq, tak z archivnich materialt a dobové periodické a neperiodické litera-
tury 50. az 70. let. Pfedmétem vyzkumu se stala také tvorba osobnosti Milana Kazdy, fil-
mare plsobiciho pravé na pomezi amatérské a profesionalni tvorby.” V tomto textu bude-
me na problematiku filmovych klubt a poloprofesionalnich filmovych studii nahlizet
z perspektivy pramyslu, resp. prumyslovych podniki. Rozsah aktivit filmovych klubi to-
tiz pfirozené vyznamné ovliviiovaly finanéni moznosti, a tak se do filmové tvorby pouste-
ly nejcastéji pravé velké primyslové zavody.” Soustiedime se proto ptedevsim na zavodni
filmové kluby a podnikova filmova studia, kde vznikaly zejména tzv. podnikové filmy, ale
také zde existoval urcity prostor pro ,volnou“ amatérskou tvorbu. Tato studie je tedy ori-
entovana na problematiku tzv. podnikového filmu jakozto oblasti, ktera byla spole¢nym
pusobistém a pfechodovym pasmem mezi amatérskym a profesionalnim filmem.

Podnikovy film

Oznaceni podnikovy film je odvozeno z terminu podnikové studio. Podnikovy film byl
v uzsim slova smyslu dobové chapan jako film vytvoreny zaméstnanci podniku, ,,u nichz
tato Cinnost je pracovni naplni [...] vykonavanou podle pozadavku a na naklady podni-
ku“? Tato definice je vSak zna¢né problematicka. Pfedné do kategorie podnikového filmu
byly uz tehdy (zejména na festivalech a soutézich) fazeny také snimky natocené regional-
nimi filmovymi studii, kterd nebyla soucasti zavodu, pro ktery film natocila, coz je v roz-
poru s citovanou formulaci. Navic podnikova studia byla poloprofesionalni studia obsaze-
na pracovniky, ktefi se plné vénovali této ¢innosti jako hlavni naplni své prace, a nikoli

1) Vzhledem k zaméfeni textu bude jeho price pouzita pfedeviim jako ilustrace a doklad nékterych tvrzeni
nez jako zdroj pro textudlni analyzu ¢i Zivotopisny popis.

2) Materialni zizemi se odvijelo od vykonnosti daného podniku a ochoty jeho vedeni podporovat ¢innost za-
vodniho (filmového) klubu. Zdvodni kluby obecné vykazovaly pti provozovani vlastni kulturni a vychovné
¢innosti finanéni ztrity (jejich pfijmy tdajné dosahovaly pouhych 80% vydani). Na druhou stranu cilem
téchto klubii nebyl zisk, ale vychova a péce o pracujici. Viz Martin Franc - Jiff Knapik, Volny éas v ces-
kych zemich 1957-1967. Praha: Academia 2013, s. 228-229.

3) IIL celostatni pfehlidka technickych filmia. Amatérsky film 2/9, 1970, &. 5, 5. 84.
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jako zdjmové ¢innosti mimo své normalni zaméstnani v podniku. Citovana definice rov-
néz viibec nezohlednuje pomérné castou situaci, kdy byl film na zakdzku a na naklady
podniku natocen v ramci filmového klubu. Tedy situaci, kdy za jeho vznikem staéli filmovi
amatéri, ktefi film nataceli ve svém volném case. Navrhuji proto pojem podnikovy film
chapat spiSe v §ir$im slova smyslu jako oznaceni zastfesujici jakykoli film realizovany pod-
nikovym ¢i regionalnim studiem nebo amatérskym filmovym klubem na zakdzku a na na-
klady podniku. Od volné amatérské tvorby se tedy podnikovy film lisi tim, Ze ma zadava-
tele v podobé podniku, ktery dava podnét k vyrobé a soucasné tuto vyrobu z vlastnich
prostredki financuje.

Nebylo ndhodou, ze se tento modus produkce uplatnil a rozvinul pravé v podminkach
socialistického Ceskoslovenska. Vladnouci rezim se snazil zasahovat do zptisobi traveni
volného casu a pokousel se tuto sféru ovladat, coz mélo dopad na zpsoby a moznosti tra-
veni volného casu. Objevil se pozadavek, aby lidé vyplnili dobu osobniho volna kulturnim
zpusobem (tj. vzdélavanim a zdjmovou cinnosti). Soucasné se zacaly preferovat kolektivni
formy a aktivni pfistup namisto pasivniho traveni volného ¢asu.” Doslo tak ke vzniku si-
tuace, kdy se volny cas stava organizovanou zilezitosti kontrolovanou politickymi a maso-
vymi, spolecenskymi a jinymi strukturami. Pravé tyto specifické podminky umoznily roz-
voj amatérské a poloprofesionalni filmové tvorby. Velky dtiraz byl totiz kladen na lidovost
a hnuti lidové umélecké tvorivosti. Amatérskd filmova tvorba byla diky tomu podnéco-
vana a finan¢né podporovana statem. Vznika tu tak zajimava ambivalence, kdy amatérsti
filmari (predstavitelé ,lidu®) realizuji zdanlivé volnou amatérskou tvorbu (,lidovou umé-
leckou ¢innost®), kterd je vsak umoznéna diky statni podpore (a je tedy také statem orga-
nizovana, regulovana a kontrolovana).

Poloprofesionalni filmova studia a filmové kluby

Ackoli byla Ceskoslovenska kinematografie zestatnéna tésné po skonceni druhé svétové
valky, studia ceskoslovenského filmu zdaleka nebyla jedinym mistem filmové produkce.
Dobovy pravni ramec v podobé dekretu ¢. 50/1945 Sb. totiz z monopolu ceskoslovenské-
ho filmu vydéloval veskerou amatérskou tvorbu. Tésné po valce diky tomu vznikla situa-
ce, kdy se v oblasti zakdzkové filmové vyroby objevovali podnikatelé skryvajici se pod
hlavickou amatérskéeho filmu. Tato praxe nasledné vyvolala potiebu jasné definice amatér-
ského filmu, kterou prinesla az studie Filmové prdvo vydana na konci 50. let.”’ Nadale byla
filmova vyroba umoznéna pouze ,skute¢nym“ filmovym amatérim, ktefi se nicméné
mohli sdruzovat ve filmovych klubech, ale sou¢asné se nevylu¢ovalo natac¢eni filmt v ram-
ci poloprofesiondlnich filmovych studii. Podniky (¢i jiné instituce zfizujici tato studia) si
totiz filmy pofizovaly vlastnim nakladem, pro vlastni pottebu, a nikoli za tcelem podni-

4) Martin Franc - Jifi Knapik, Volny cas v ceskych zemich 1957-1967. Praha: Academia 2013, s. 9-14.

5) Hlavnim znakem klasifikujicim film jako amatérsky bylo, ze ,,jeho zhotovenim nebyl sledovan nejen cil vy-
délecny, nybrz i ze naklady spojené s jeho vyrobou nese vyrobce”. Definice dale stanovovala, ze ,,amatérsky
film nesmi byti predmétem obchodu, nesmi byti za uplatu pijcovin, ani vydélecné promitan nebo za vydé-
le¢nym ucelem rozmnozovan nebo prodavan® atd. Vice viz Jaroslav Jablonsky - Jiff Langer - Viclav
Sefrna, Filmové pravo. Praha: Ustfedni paj¢ovna filma, 1959, s. 19-20.

Y



48 Veronika Jancova: Poloprofesiondl nebo ,,profesiondlni amatér“?

kani. Jakkoli se tedy muaze vznik filmt v ramci poloprofesionalnich filmovych studii zdat
jako nelegalni praxe, vie se oficidlné odehravalo mozna na hrané amatérskeé filmové tvor-
by, ale stile v mezich zdkona.?

Mimo profesionalni filmova studia filmy vznikaly v podnikovych ¢i regionalnich po-
loprofesionalnich studiich a v zavodnich ¢i mistnich klubech filmovych amatért. Pramy-
slové podniky produkovaly nepodchyceny pocet filml, nicméné zejména podnikova
studia se v 60. letech stala vyznamnou filmovou lihni.”” Podnikova studia byla poloprofe-
siondlni filmova studia fungujici v ramci velkych (priimyslovych) podniki (napriklad Fil-
mové studio T¥ineckych Zelezaren VRSR, Filmové studio Domu techniky Skoda Plzen
ad.). Tato studia tak pfedstavovala jakysi meznik mezi ¢isté amatérskymi filmovymi kluby
(jakymi byly naptiklad FK Brno, FK Pterov, FK Ostrava atd.) a profesiondlnimi filmovymi
studii ¢eskoslovenského filmu. Na rozdil od béznych filmovych klub totiz podnikova stu-
dia zpravidla disponovala bohatym technickym® a finané¢nim zédzemim a jejich ¢clenové se
casto rekrutovali z fad jiz zkudenych tvirct (resp. filmovych amatért). Neplati to sice uni-
verzalné, ale nékteré filmy” se kvalitativné skutecné vyrovnaly profesionalni filmové tvor-
bé, coz dokazuje jejich tspésné uvedeni mimo zavod.

Podnikova studia byla pfimo soucasti zavodu, coz prinaselo znacné vyhody. Jejich ¢in-
nost se fidila planovité, avsak plan nataceni bylo mozné doplnit o dalsi filmy podle poza-
davkd podniku. Pfipadné vyjednavani mezi podnikem a studiem bylo mnohem snazsi
a tvarci byli pfipraveni zalit s nata¢enim prakticky ihned, takze mohli velice rychle reago-
vat na aktudlni potfeby podniku. Podnikova studia méla na starosti nejen vyrobu filmi,
ale také jejich systematické vyuzivani. V podnikovych (pfipadné v komerc¢nich) prosto-
rach se proto poradaly projekcni akee, a to jak ve formé filmovych programi pro zameést-
nance podniku, tak v podobé prehlidek zahrani¢nich filma. Néektera podnikova studia
soucasné piij¢ovala filmy, a to filmy vyrobené pro podnik na zakazku u CSE, filmy vyrobe-
né podnikovym studiem i amatérské filmy.

Podnikovych studii existovalo v ¢eskych zemich sice pouze nékolik, ale byly do nich
vkladany velké nadéje do budoucna. Poloprofesiondlni studia fungujici pfi velkych pri-
myslovych zdvodech se zacala rozmahat zejména v obdobi 60. let, kdy soucasné nastava
¢astecny utlum zakazkové tvorby v profesiondlnich studiich.'” Soucasné se nové prosazo-
vanym trendem stalo, aby odborné technické filmy natdcela pravé podnikova studia. Pro-

6) Problémy mohly nastat pouze v pfipadé, kdyby film mél byt siroce distribuovan nebo promitan v béznych
kinech. V takovém pripadé by jiz doslo k naruseni monopolu ceskoslovenského filmu.

7) Navrh na rozvinuti prace s pramyslové technickymi filmy, 1960. Narodni filmovy archiv (NFA), f. UR CSE.

8) Podnikové filmové studio dokazalo zajistit kompletni natoceni, zpracovani i ozvuceni filmu (véetné natace-
ni riznych jazykovych verzi). Nicméné pro zpracovini ¢i ozvuceni obcas vyuzivalo profesiondlni sluzby
CSE

9) Napriklad SousTrUH SkoDA SIU 100 z produkce PKO Film nebo OZUBENA KOLA natocena Filmovym stu-
diem Domu Techniky Skoda Plzef (na podzim roku 1968 byl film OzuBENA KOLA pfijat do mezindrodni
prehlidky profesionédlnich technickych filmt TECHFILM 68 v Pardubicich). Cela fada dal3ich filma z pro-
dukce FS DT Skoda Plzen byla tispésné uvedena i mimo zdvod a dockala se vjznamnych ocenéni (zejména
z prehlidek technickych filma).

10) Na viné byl ekonomicky vyvoj, ktery se projevil tim, ze zatimco dfive byl pocet objednavek od rozmanitych
statnich i hospodafskych instituci nad vyrobni moznosti studii kritkého filmu, nyni byla studia dokonce
pFinucena shanét si objednavatele sama. Viz Antonin Navratil, Krdatkometrazni tvorba — potieby a per-
spektivy I. Praha: 1970, s. 3.
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OBRrRAZECT HLAVA (FS DT Skoda Plzen, 1965). OBRAZECT HLAVA (FS DT Skoda Plzen, 1965).
Poli¢ko z filmu. Sbhirka amatérského filmu NFA. Poli¢ko z filmu. Sbirka amatérského filmu NFA.

fesiondlni filmova studia méla nadale natacet jen takové filmy, jejichz vyroba svou naroc-
nosti prevysuje moznosti podnikovych studii. Protoze zakazkova vyroba pro podniky byla
uzce specializovand, jejich hlavnim vyrobcem se méla stit poloprofesiondlni filmova stu-
dia, kterd je navic zvladala porizovat levnéji a pohotovéji, a profesiondlni studia méla byt
doslova ,,orientovdna k vy$sim spolecenskym cilam®'"

Vedle filmovych studii fungujicich pfi podnicich existovala také regionalni filmova
studia fungujici v podstaté na stejném principu jako podnikova studia s tim rozdilem, ze
nespadala pod zadny podnik, ale pod jinou instituci. Napfiklad Filmové studio Parku kul-
tury a oddechu Plzen (PKO Film) bylo poloprofesionalni studio spadajici pod Krajskeé kul-
turni stfedisko Plzen.'” Vétsina podniki sice vlastni filmové studio neméla (pocet podni-
kovych studii se pohyboval pod hranici 10), ale u celé fady podnik fungovaly amatérské
filmové kluby." Ty zacaly vznikat na pocatku 50. let v ramci zdvodnich kluba ROH, které
mély vytvorit podminky pro organizované kolektivni traveni volného ¢asu. Revolu¢ni od-
borové hnuti mélo usilovat o vytvéreni lepsich podminek pro aktivni odpocinek, sebe-
vzdélavani a zvySovat Ucast lidi na vefejném Zzivoté. Mélo se podilet na vychové k volnému
¢asu a stat se garantem toho, Ze budou pracujici volny ¢éas vyuzivat zadoucim zpiisobem.
Volny ¢as se mél vyznacovat aktivni lidskou ¢innosti. Resp. mél byt vyuzit pro pozvednu-
ti kulturni urovné obyvatelstva, a to prostfednictvim aktivnich forem (tedy predevsim
vlastni uméleckou ¢innosti). V 60. letech dochazi obecné k inklinaci k podpofe nejsirsich
forem zdjmové ¢innosti. Pracujici méli za oddechem a zabavou mitit do zavodnich kluba
ROH, kde se jim v nejriiznéjsich krouZcich dostalo organizaéni a materidlni podpory je-
jich zajmové ¢innosti. Zejména kolem poloviny 60. let zacala byt prosazovana snaha o es-
tetickou vychovu obc¢ani prostfednictvim amatérské umélecké cinnosti. Kluby filmovych

11) Antonin Navratil, Krdtkometrazni tvorba — potfeby a perspektivy I. Praha: 1970, s. 9.

12) Parky kultury a oddechu byly jednim z typt specializovaného osvétového zafizeni (jejich souéasti byly mj.
kina, prednéaskové pavilony, restaurace atp.). Zacaly se zfizovat ve velkych méstech poc¢itkem 50. let a v po-
loviné 60. let u nas fungovalo jiz 19 takovych zafizeni. Na jejich zfizovani, provoz a spravu dohlizely orgdny
ministerstva skolstvi a kultury. Vice viz Martin Franc - Jiti Knapik, Volny éas v ceskych zemich 1957~
-1967. Praha: Academia 2013, s. 240.

13) Jako ptiklad si mizeme uvést filmovy krouzek pri Zavodnim klubu ROH Zelezni¢ni opravny a strojirny
Sumperk, filmovy krouzek Jednotného kulturniho stfediska ROH Ttineckych 7elezdren VRSR nebo filmo-
vy krouzek Zavodniho vyboru ROH Zavody Rijnové revoluce, n. p. Vsetin.
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amatéra jakozto kolektivni, aktivni a navic kulturni forma traveni volného casu tudiz
pfesné vyhovovaly nastolenému trendu.'?

Novou zakladnou zdjmové ¢innosti se po zruseni spolkt vedle masovych organizaci
staly také osvétové instituce, a tak byly amatérské filmové kluby zakladany i mimo zavody,
napiiklad pfi osvétovych besedach. Kromé profesionalnich ¢i poloprofesionalnich studii
se tedy zavody mohly s pozadavkem natoceni filmu obratit také na zavodni ¢i mistni fil-
movy klub. Pro mistni filmové kluby predstavovala takova zakazka vyznamny pfinos do
klubového rozpoctu, a naopak zavod usetfil finance, které by musel vynaloZit na natoceni
profesionalniho filmu. Podniky jako objednavatelé filmt pochopitelné vyuzivaly viechny
moznosti, zpravidla v zavislosti na zdvaznosti zpracovaného tématu a na tcelu filmu. Fil-
my, které mély slouzit k propagaci zavodu, si nechavaly podniky natdcet u profesionalnich
a poloprofesionalnich studii, zatimco s filmy pro interni potfebu se obracely na (prede-
vS§im zavodni) filmové kluby.'” Nékteré zavodni kluby filmovych amatértt mohly mit na-
vic stejné kvalitni technické zdzemi a mohlo se jim dostavat stejné vysoké finan¢ni podpo-
ry od podniku jako podnikovym filmovym studiim. Tak fungoval napfiklad plzensky klub
zelezni¢nich filmovych amatéra (ZEFA), jehoz tvorba byla na velmi dobré urovni a mno-
hymi povazovana téméf za profesiondlni.'®

Spojeni amatérského a profesiondlniho filmu v podobé zdavodnich filmovych kronik
a prumyslovych filmi

Pfi uvazovani o podnikovém filmu se ndm rozpada tradi¢ni dichotomie amatérského
a profesiondlniho filmu. Zejména z perspektivy obou prostorti nefunguji amatérsky a pro-
fesionalni film jako dva protiklady, které by byly ve vzajemném opozi¢nim vztahu, ale spi-
$e jako dvé paralelni osy. Osy, které se v mnohém podobaji i odchyluji a které se mohou
potkavat, kfiZit a protinat. Vysledkem takového stfetu je pravé vznik poloprofesiondlnich
filmi a existence ,profesionalnich amatéri“/poloprofesiondld, jiz jsou spjati predevsim
s podnikovymi studii. Termin poloprofesional soucasné nema odkazovat k predstupni
profesionala na cesté od amatérského filmu (tedy o amatéra v procesu néjakého tréninku).

14) Martin Franc - Jifi Knapik, Volny cas v eskych zemich 1957-1967. Praha: Academia 2013, s. 151-158
a199-201.

15) Napriklad podnik Trinecké zelezarny VRSR si nechal Kratkym filmem nato¢it na zakdzku propagacni a sou-
Zasné reprezentadni snimky TRADICE A PERSPEKTIVY TZ VRSR a HiSTORIE PSANA OHNEM. Filmovy krou-
zek Jednotného kulturniho stfediska ROH Tfineckych Zelezaren VRSR je pak podepsan pod filmem o po-
stupu oprav na vysoké peci GENERALNT OPRAVA VYSOKE PECE IV. v Tiincl nebo pod snimkem VTERINY
A vYRrOBA, ktery se zabyvd problematikou ztratovych casu pri vyrobé. Sbirka fotografického materialu
Trineckych Zelezdren, s. p. Tfinec. Zemsky archiv (ZA) Opava, NAD 1945.

16) Pokud bychom chtéli odlisit filmy vyrobené podnikovymi studii a amatérskymi kluby, tak nékteré amatér-
ské filmy se vyznacuji snizenou kvalitou, a to zejména na urovni zvuku. S diegetickymi zvuky se skoro vi-
bec nepracuje a nékteré filmy nejsou ozvuceny ani dodateéné, takze jsou pouze némou obrazovou vypové-
di. Nékteré amatérské filmy rovnéz trpi rozostienym obrazem. Z divodu finanéni a technické ndro¢nosti
amatérské podnikové filmy vétsinou nepracuji s vizudlnimi pomickami a triky. Také je pro né typicka ruc-
ni kamera, ¢asté pouziti zoomu a az nadmérné stfidani najezdii a oddalovani kamery. Amatérské filmy jsou
¢asto nasnimany ve velmi dlouhych zdbérech s men$im podilem stfihu, ktery je nahrazovan pravé zménami
ramovani a pohybem kamery.
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Jedna se spise o specificky autonomni maéd tvorby, ktery se vyznacuje fadou ambivalent-
nich rysti a soucasné se nachdzi v onom prechodovém pasmu mezi profesiondlni a ama-
térskou tvorbou, pficemz svym specifickym charakterem nezapada ani do jedné oblasti.
Termin podnikovy film, se kterym budeme pracovat, rovnéz piedstavuje zna¢né ambiva-
lentni filmovou praktiku. Mohli bychom jej oznacit jako jeden z m6di amatérské filmové
tvorby.'” Jak si v§ak ukazeme, podnikovy film je v rozporu s fadou definic amatérského
filmu a naopak nese fadu rysi profesiondlniho filmu.

Zakazkova vs. volna tvorba

Filmova tvorba realizovand na ptidé poloprofesionalnich filmovych studii a amatérskych
filmovych klubi méla tedy dva zdkladni rozmeéry, a to zakazkové filmy pro podniky (pod-
nikové filmy) na jedné strané a ,volnou® tvorbu (tj. zejména fikéni film) na strané druhé.
Podnikovy film v sobé navic zahrnuje dvé velké podskupiny, a to tzv. zavodni filmové kro-
niky na jedné strané a primyslové (tj. technické, instruktazni, propagacni a naborové) fil-
my na strané druhé. Soucasné je nutno upozornit, Ze ona ,volna“ tvorba se tykala ptede-
viim amatérskych filmovych klubt, protoze s rostouci profesionalizaci umérné klesala
moznost svobodné tvorby. V rdmci poloprofesionalnich studii filmati fungovali v podsta-
té jako zaméstnanci. Tito poloprofesionalové se vydélili ze struktur amatérského filmu, ale
nebyli ani profesionaly. Na jednu stranu se nadale nevénovali nataceni ve volném case, ne-
bot se pro né stalo hlavni pracovni ndplni. Zaroven vsak ztratili podporu pro vlastni vol-
nou tvorbu, jaka se dostavala ¢lentim filmovych klubd. JiZ se totiZz nejednalo o zdjmovou
¢innost, o lidovou tvofivost, ale o regulérni (zakazkovou) filmovou vyrobu. Z tohoto di-
vodu kuptikladu Milan Kazda, ktery ptivodné piisobil v amatérském filmovém klubu Ces-
koslovenskych statnich drah ZEFA, odkud odesel do filmového studia podniku Skoda, dal
spolupracoval s timto amatérskym filmovym klubem.

Volna amatérska tvorba filmovych amatért v zavodnich filmovych klubech viak také
nebyla zcela svobodna.' Filmovi amatéfi sdruzeni v téchto krouzcich nemuseli svou tvor-
bu hradit z vlastnich zdroji a kluby jim poskytovaly potfebné zazemi i veskeré finanéni
prostiedky. Neplatili za svou tvorbu penézi, ale ,,v naturéliich® v podobé filmi pro dany
podnik — podnikovymi filmy. A v ramci této zakazkové tvorby panovala pfirozené uréita
nesvoboda a nutnost podridit se. Jednim z projevi této nesvobody byla napiiklad povin-
nost zachycovat ve filmech vedouci pracovniky podniku. Vyskyt vedoucich pracovnika
zavodu, ktefi (na vlastni zadost) pfimo promlouvaji na kameru, nebo jsou alespon ve fil-
mu zachyceni, je tak jednim z poznavacich znameni podnikovych filma. Vedeni podniku
mohlo také do filmu svévolné zasahovat a pozadovat zmény, a to na tGrovni podoby titul-
kd, vypusténi nékterych scén aj.

17) Ve stejném smyslu, jak o téchto médech hovori napiiklad Patricia Rodden Zimmermannova — viz Patricia
Rodden Zimmermann, Reel families: a social history of amateur film. Bloomington: Indiana University
Press 1995.

18) Jak upozornuje Ryan Shand (Ryan S hand, Theorizing Amateur Cinema: Limitations and Possibilities. The
Moving Image 8, 2008, ¢. 2, s. 36-60), amatérsky film byva casto oznacovan jako opozi¢ni praktika. Jako
mod, ktery je vydélen a funguje mimo komeréni kinematografii. Pravé v souvislosti s tim se ¢asto objevuje
téma svobody, a to predevsim ve smyslu svobody uméleckého vyrazu. Amatérsky filmaf je totiz zpravidla
nezavisly na financovani zvnéjsku, a tim padem jeho tvorba nepodléhd zddnym ocekavinim.
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VSeEMI PROSTREDKY (Milan Kazda, 1959). V3em1 prOSTREDKY (Milan Kazda, 1959).
Poli¢ko z filmu. Sbirka amatérského filmu NFA. Poli¢ko z filmu. Sbirka amatérského filmu NFA.

Vymluvnym pfikladem je pfipad filmu VSEMI PROSTREDKY (1959). Jednd se o repor-
taz o vyméné vyhybkové soustavy, kterou natocil Milan Kazda v ramci filmového klubu
ZEFA." Tato reportaz neni ani tak zvld$tni svym obsahem, jako je pozoruhodné tim, ze
vznikla ve dvou verzich, které se od sebe lisi pouze filmovym komentarem. Skutecna pri-
¢ina vzniku druhé verze komentare neni bohuzel znama. Velmi pravdépodobnou pric¢inu
(tedy zdsah podniku) nam vsak odhaluje sdém doprovodny komentdr filmu. Ten je u dru-
hé verze o néco vice angaZovany a predevsim vyzdvihuje oproti prvni verzi podil vedou-
ciho pracovnika soudruha Sikla, jenz prace #idil (a pouzil k tomu rozhlas, coz, jak nyni
zdlraznuje komentaf, byl pfimo jeho vlastni napad).

Vedle zabéra s vedoucimi pracovniky se podnikové filmy vyznacuji unifikovanou po-
dobou titulkii v ramci jednotlivych ,tvircich skupin®, stiidmosti komentafe a minimali-
zovanim jeho politické angazovanosti. Obecné stridmy styl téchto filma se projevuje ze-
jména prevahou statickych celki snimanych ru¢ni kamerou, del$imi zabéry a jednoduchou
stfihovou skladbou. Vyraznym rysem podnikovych filmi je také zapojeni zabért z néjaké
vyznamné podnikové akce (dni techniky, pfedavani rudého praporu apod.). S témito
druhy zabéru se setkaivame zejména v jednom specifickém typu podnikového filmu, kte-
rym jsou jiz zminéné zavodni filmové kroniky. Zatimco podnikové filmy ve formé zavod-
nich kronik vnimam do jisté miry jako paralelu rodinného filmu, primyslové filmy zase
predstavuji paralelu profesionalniho filmu.

Prumyslové filmy

Pramyslové filmy mély jakozto ucelova tvorba urcité standardy, které bylo nutné v zavis-
losti na zamyslené funkci konkrétniho filmu dodrzet. Vezmeme-li dale v iivahu fakt, Ze ze-
jména podnikova studia byla obsazena ,,profesiondlnimi amatéry” a ze byla technicky vel-
mi dobfe vybavena, neprekvapi nds, Ze nejen tematicky, strukturou a pouzitymi
argumenty, ale mnohdy také technickou kvalitou neni mozné na prvni pohled produkci
profesiondlnich a poloprofesionalnich studii odlisit. Sou¢asné tomu napomahal sam pro-

19) Milan Kazda pisobil ve filmovém klubu Zelezni¢nich filmovych amatérit ZEFA (jehoz zalozeni v ramci
CSSD sdm inicioval) a svou volnou tvorbu si vykupoval reportaZzemi a technickymi instruktdznimi filmy pro
podnik CSSD.
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fesionalni film, jehoz format v ramci zakdzkovych filma inklinoval ke schemati¢nosti,
a nebylo proto prili$ obtizné okopirovat tyto vzory a napodobit tak standardni profesio-
nalni pramyslovy film. Nejen samotné filmy, ale tvorba jako takova byla v poloprofesio-
nalnich studiich paralelni k tvorbé ve studiich profesionélnich. Poloprofesionalni filmova
studia byla vlastné ,,splnénym snem kazdého amatéra“ Ovsem jen pokud je vice zajimala
filmova tvorba jako zplsob obzZivy, nez aby je zajimaly jednotlivé filmy, které vytvéreji.
Film se zde stal jejich obzivou, produkovali podobné filmy jako profesiondlni studia (do-
stavali totiz zakdzky na tytéz filmy od stejnych zadavatelti), méli k dispozici podobné vy-
baveni (pochopitelné pracovali zejména s formatem 16 mm, ale tento format byl pro za-
kazky vyzadovan i od profesionalni tvorby), natacelo se zde ve $tabech s jasnou délbou
prace atd.

Zavodni filmové kroniky

Soucasti podnikového filmu byly také filmy vzniklé ¢isté pro interni potfebu zavodu, tzv.
zavodni filmové kroniky, které miizeme vnimat jako paralelu rodinného filmu. Pravé fil-
mové kroniky jsou témi typy filmd, které si zpravidla natacel zavod svépomoci prostied-
nictvim zavodniho klubu amatérskych filmart a vyhradné pro vlastni potfebu. Filmové
kroniky mély charakter dokumentarnich zabéra a reportazi, které primarné zachycovaly
zivot v zavodé, pfipadné i mimo néj. Vznikaly bud jako filmové pasmo chronologicky fa-
zenych Soth rekapitulujicich udélosti jednoho roku, nebo jako samostatny kratky nonfike-
ni film. Jednalo se o udalosti rizného charakteru, tykajici se pfimo daného zavodu, pfi-
padné také déni ve mésté, kde se zavod nachazel.*”

Pro zavodni kroniky je tedy typicka urcita selektivni reprezentace. Stejny rys nachazi-
me rovneéz i u rodinného filmu. Ten, jak je patrné jiz z jeho oznaceni, je charakteristicky
svym sepétim s kontextem rodiny, v ramci kterého je vytvaren a pripadné také uzivan. Ro-
dinné filmy maji pfirozenou tendenci zachycovat momenty rodinného $tésti, coz vede
k tomu, Ze se v nich objevuji ur¢itd stereotypni témata.’’’ Podobné je tomu u zavodnich
kronik, kde se pouze misto narozenin slavi vyroci zalozeni zavodu, namisto rodinné do-
volené sledujeme podnikovou rekreaci atp. To nds privadi k otdzce, jakou funkci vlastné
zavodni filmy mély? Byla to spise specificka socialni funkce stejné jako u rodinného filmu?
Nebo mély zdvodni kroniky fungovat jako sebereprezentace a jistd forma propagace? Po-
kud se podivime na zavodni kroniky blize, zjistime, Ze se zachovaly v podob¢ velmi bliz-
ké rodinnému filmu. Tedy Ze se jedna o kotouce se sestfthanymi kratkymi $oty, bez ozna-
¢eni, bez ndzvu a tvodnich titulkd identifikujicich autora, bez vysvétlovacich mezititulka.
Také pro né plati, ze pokud je sleduje nezasvéceny divak, tj. divak, ktery neni ¢lenem dané

20) Nejcastéjsimi naméty filmovych kronik jsou: predévani rudého praporu, letni pionyrské tabory, spole¢nd
dovolend pracovnikii podniku, pribéh svitki a oslav (MDZ, 1. kvéten, vyroéi osvobozeni CSSR apod.), na-
vitéva zahranicni delegace, spartakiada, vyroc¢i podniku ¢i néjakého jeho tseku, jubilejni vyrobek ¢i mnoz-
stvi zpracovaného materialu, zavedeni nové metody, zlepsovatelsky navrh, novy typ stroje, konference a ve-
letrhy, druzba s pracovniky z jinych podniki, vyjimeéna pracovni udalost (oprava ¢i instalace néjakého
zafizeni), vystavba a otevieni nové budovy, vystavby pod patronaci podniku (napt. sidlisté, blok rodinnych
domu), slavnostni otevreni zavodniho klubu ROH, slavnostni otevieni spolecenského domu ROH, riizna
setkani, schlize a shromazdéni a akce konané v sile podniku.

21) Ryan Shand, Theorizing Amateur Cinema: Limitations and Possibilities. The Moving Image 8, 2008,
¢.2,s. 39-42.
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komunity ani nema k dispozici pouceny komentdf, pak neni schopen interpretovat sledo-
vany obraz, filmu z vétsi ¢asti neni schopen porozumét a jeho sledovani pro néj postrada
smysl (identifikuje maximalné typ probihajici akce, ale nezna kontext ani osoby, které za-
bira kamera). Je tedy pomérné pravdépodobné, Ze stejné jako u rodinného filmu, také
v ptipadé zavodnich kronik mohl hrat mnohem vyznamnéjsi roli samotny akt nataceni
nez vysledny film. Z tohoto hlediska by méla zasadni vyznam jiz pouha pfitomnost filmo-
vé kamery, jez by méla funkci posileni slavnostni atmosféry dané udalosti.*”

Komunitni méd tverby jako napodoba procesu profesionalniho nataceni

Podnikovy film jakozto vysledek ¢innosti amatérskych filmovych klubt a poloprofesio-
nalnich studii nebyl dilem individualnim, ale predevsim dilem kolektivnim. Amatérsti fil-
mafri, ktefi se sdruzovali v téchto filmovych klubech a studiich, nedélali filmy jen pro vlast-
ni osobni potfebu a ani se nepokouseli zapojit do avantgardni subkultury. Ryan Shand pro
tyto pripady namisto amatérského modu navrhuje novy termin komunitni méd, ktery
priznava existenci filmait sdruzenych ve filmovych klubech a vyhyba se jejich implikova-
ni jako pouhych rodinnych filmaf nebo aspirantii avantgardni tvorby.” Do zavodnich
filmovych klubt byli rekrutovéni také fadovi zaméstnanci bez ambic stat se profesionaly,
pro které mohlo byt ptsobeni v takovém krouzku jednoduse formou traveni volného
¢asu. Pusobeni v klubu filmovych amatéri mohlo byt v atmosfére kontroly zplisobt trave-
ni volného ¢asu do jisté miry nucenou volbou, resp. zptisobem, jak si pracujici odbyl svou
~povinnost“ kulturniho traveni volného ¢asu. Soucasné na druhou stranu pfiklad Milana
Kazdy ukazuje, ze se zde objevovali i ambiciézni jedinci a Ze z amatéra bylo mozné dopra-
covat se v ramci tohoto prostoru az na post poloprofesiondla/profesionalniho amatéra,
ktery se zivil zakazkovou vyrobou.

Komunitni méd, jak jej navrhuje Ryan Shand, zahrnuje tvorbu jednotlivct i kolektivi.
Je definovan spiSe ambivalentnim uvddécim prostorem, ktery je nékde mezi verejnym
a soukromym sektorem. Tim je mysleno, Ze jejich filmy nejsou urceny pouze uméleckym
kruhim ¢i roding, ale $ir$imu publiku (a podnikové filmy skutecné fungovaly v ramci ko-
munity daného zavodu i mimo ni). V textech publikovanych o amatérském filmu se casto
setkavame s dichotomii soukromy vs. vefejny. Podnikovy film v§ak opét oba tyto prostory
spojuje. Zejména, nahlizime-li na podnik a jeho zaméstnance jako na jednotku podobnou
rodiné. Z hlediska zavodnich filmovych kronik dochazi ke splynuti vefejného a soukro-
mého (rodinného), protoze kontext podniku a zavodnich filmovych kronik je paralelni
kontextu rodiny a rodinného filmu. Zavodni kroniky byly nataceny cleny této jednotky,
o nich, pro né a pokud byly promitany, tak v ramci této jednotky.

Toto spojeni soukromého a vefejného plati nejen pro zavodni kroniky, ale pro podni-
kovy film obecné. Nejriznéjsi technické instruktazni, propagacni aj. filmy byly urceny pro

22) Srov. Roger Odin, Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni a $ifeni. Iluminace 16, 2004, ¢. 3 (55),
s. 5-33.

23) Filmatfi pracujici v ramci komunitniho moédu vytvofili mnoho raznych filmi, aniz by se jednalo o rodinné
¢i avantgardni snimky. Viz Ryan Shand, Theorizing Amateur Cinema: Limitations and Possibilities. The
Moving Image 8, 2008, ¢. 2, s. 53-54.
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pouziti v zavodech, at uz za jejich vyrobou stilo profesionalni filmové studio, podnikové
studio nebo zavodni klub ad. Tyto filmy se tak do jisté miry dostavaly v podstaté do stejné
distribuce a predevs$im do tychz uvadécich prostor spolu s profesionalnimi (zakazkovymi)
filmy. Dokonce se tu ¢aste¢né prevraci role a profesionalni film vstupuje do prostfedi, kte-
ré bylo dominantou podnikovych filmd. Je to tedy oblast prostupna obéma sméry.

Opét se tedy dostavame k tomu, Ze podnikovy film pfedstavuje paralelni filmovou kul-
turu k profesionalnimu filmu. Navic vznik filmi nejen v poloprofesionalnich studiich, ale
také v ramci filmovych klubti mél mnohem blize k profesiondlnimu filmu nez k avant-
gardnimu, autorskému ¢i rodinnému filmu. Filmy vzniklé v ramci subkultury filmovych
klubti byly podfizeny pfisnéj§im tviréim rezimim nez jiné amatérské filmy. Zejména
v ramci komunitniho médu fungovala silna navaznost na amatérské filmové casopisy
a prirucky, které radily amatéram, jak vytvorit filmy v souladu se vieobecné platnymi
principy. Prirucky, kterymi se filmovi amatéfi fidili, byly ¢asto produktem filmového pri-
myslu, jenz si je tim padem do jisté miry vychovaval. Zaroven vsak mezi jejich filmovou
produkeci a diskursem existoval urcity druh komunikace a spojeni. Na strankach speciali-
zovanych periodik probihaly debaty o amatérském filmu, nebot prispévateli byli také sa-
motni ¢lenové amatérskych filmovych klubu. Jednim z cili se stalo vytvoreni urcité esteti-
ky amatérského filmu, kterd byla do zna¢né miry odvozend od stavajiciho profesionalniho
filmu. Prace s filmovou technikou a triky proto nemusela byt v ramci téchto klubti nutné
hndna ani tak touhou experimentovat s moznostmi filmové kamery, jako snahou pfiblizit
se profesionalnimu filmu, napodobit jej a (minimalné v nékterych pfipadech) vydélovat se
z fad filmu amatérského. Ucebnicovym prikladem tohoto pfistupu je Milan Kazda.

Poloprofesional Milan Kazda

Milan Kazda je osobnosti, kterou nelze zaskatulkovat ani mezi amatérské, ani mezi profe-
sionalni filmare. Pfevazna cast jeho piisobeni totiz spada do onoho pole prechodu. Kazda
sice zac¢inal jako nad$eny filmovy amatér, ale tésné pred tim, nez si dal od pocatku 70. let
nucenou tvarci pauzu, se mu podarilo absolvovat FAMU a po revoluci se pokousel filmem
zivit ve vlastnim produk¢nim studiu. Milan Kazda byl zapalenym autorem amatérskych
film@ i pracovitym tviircem podnikovych filmut. Nikdy nebyl ,,typickym® filmovym ama-
térem, rodinnym filmarem, autorskym dokumentaristou ¢i avantgardnim experimentato-
rem. Ne$lo mu ani tak o filmovou techniku (nikdy si nekoupil vlastni kameru), ke které
tim padem nemél afektivni vztah a akt natdceni pro néj nehral prim (jak byva oznacova-
no za typické pro amatérské filmare). Slo mu piedevsim o to, vytvotit film a v prvni fadé —
byt rezisérem. Rozko$ mu neprinaselo ovladani kamery, ale organizace vlastniho $tabu
a zejména nasledné predvadéni svych vysledki a ohromovani festivalovych publik a po-
rot. Zakazkové technické filmy, které mély jiné funkce (instruktdz, propagace atd.) a ne-
slouzily k této sebeprezentaci, pro néj proto nemély Zadnou zvlastni cenu. Chapal je jako
nutnost, jako néco, co podminovalo jeho tvorbu. O téchto filmech se zpravidla nezmino-
val, vnimal je jako kol na cesté za ,,skutecnou uméleckou tvorbou®. Kladl dtiraz na praci
ve velkém $tdbu, na pouzivani ohromného mnozstvi komparzistl a precizni praci s filmo-
vou technikou. Objevuje se u néj snaha vyuzivat filmové triky, pouziti barevného filmu,
komplikovanéjsi montaz (vytvareni juxtapozic, pfechod mezi ¢asovymi rovinami atd.).
Kazda sice byl nadsenym filmafem, nicméné jeho hlavni motivaci nebyl zdjem o filmovou
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techniku jako takovou, nybrz touha napodobit vzory profesiondlni filmové tvorby a pro-
sadit se jako obdivovany rezisér.

Klubova forma filmové tvorby a jeji principy
Filmové kluby obecné byly hodné orientovany na vysledek. Produkovaly filmy, se kterymi
se snazily uspét na soutéznich prehlidkach a festivalech amatérskych filma. Tyto uvadéci
platformy byly urceny k ohodnoceni tvorby a vznikaly ve snaze napodobit platformy ofi-
cialni filmové kultury. Oblast amatérského filmu tak byla institucionalizovanym prosto-
rem, ktery svym ¢leniim nabizel vnitini distribu¢ni okruh (kluby, festivaly, soutéze), sité
¢asopisu, prirucky, publikace ad. Vytvarel do jisté miry vlastni svét, ktery nebyl alternati-
vou profesionalniho filmu, nybrz spise jeho komplementarni paralelou. Jak jsem jiz zmi-
nila, s poloprofesionalnimi studii byly velké plany a mély se stat doplnkem ¢i dokonce
meély prevzit ¢ast produkce profesiondlnich studii. Zejména obdobi 60. let vsak neprilo
pouze témto studiim, ale také amatérskym filmovym klubim obecné. Mohlo by se zdat, ze
se zru$enim spolkil po roce 1948 byl zivot filmovych klubii udusen. Spise bychom v$ak
méli hovofit o reorganizaci,” ktera tuto subkulturu na okamzik ,priskrtila“, proménila
podminky jejiho fungovani, a ve snaze o jeji kontrolu ji podfidila svrchovanym organim
a $ir$im spolecensko-politickym zajmam. V souvislosti s proménami spole¢nosti a rezimu
se od druhé poloviny 50. let zacala vedle debaty o problematice naplné volného casu roz-
vijet také podpora amatérské filmové ¢innosti a opét zejména v 60. letech miazeme hovo-
fit o kvasu v oblasti filmovych klubu.

Filmovym klubtim se dafilo diky vSestranné podpofte jak v ramci jejich fungovani, tak
z hlediska rodiciho se fetézce prehlidek a festivali. Zavodni kluby totiz vedle materialni
podpory krouzka filmovych amatérii rovnéz poradaly festivaly a prehlidky amatérske
umélecké tvorby (nejen filmu, ale také fotografie atd.). Stat podporu organizované zajmo-
vé Cinnosti vyjadfoval i ve vydéavani specializovanych ¢asopist (Filmovym objektivem,
Amatérsky film). V raznych dobovych textech se setkdavame s (rozli¢né formulovanym, ale
v podstaté jednotnym) nazorem, Ze: ,,Je nutné davat zdvodnim krouzkim filmovych ama-
térd naméty pro nataceni [...] filml a podporovat materialné realizaci téchto filma“*”
Divod jejich podpory jiz byl nékolikrat zminén. Filmové kluby byly totiz dédictvim do-
bové kulturni politiky, kterd byla pojiména predevsim jako vychova lidu. Cilem filmovych
klubi tedy nebyla pouze vyroba filmi, ale tato kulturni praktika predstavovala jedine¢nou
pedagogickou situaci. Naptiklad v uvodu ptirucky Filmovd tvorba amatéra®™ se mizeme
docist nasledujici:

Amatérem je ten, kdo tvori z prosté tviirci radosti ve volnych chvilich, jez mu posky-
tuje jeho povolani. Dodejme, Ze nds dne$ni amatér tvofi pod pfimym vlivem svého
povolani. Iniciativa v odborné praci vyvolava zdjmovou iniciativu tviiréi. Pracovni

24) Zrizovatelem klubu mohl byt bud narodni vybor (osvétové besedy, parky kultury a oddechu), nebo odbo-
rafska kulturni zafizeni (kulturni domy, zivodni kluby, jednotné kluby pracujicich apod.). Vsechna regio-
nalni studia tedy patfila bud narodnimu vyboru, nebo Revolu¢nimu odborovému hnuti.

25) Karel Vrba - Ladislav Svoboda, Oc¢ima kamery. Instrukéni film do skol, zdvodii a vesnic. Praha: Prace
1961, s. 14.

26) Jan Kucera, Filmovd tvorba amatéra. Praha: Orbis 1961.
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otazky z pracovisté, Gicast na vefejném Zivoté se prendseji do zdjmové tvorby filmo-
vé a v ni se odrazeji. Neustalé prolinani obcanské praxe a zdjmové tvorby dodava
amatérskym filmim mimoradné zivotni aktuédlnosti i pravdivosti. Témito rysy nava-
zuje nejmodernéjsi amatérska filmova tvorba na klasické formy lidové tvofivosti.
[...] Amatérska kinematografie vyznamné prispiva k dovrseni kulturni revoluce. Je
proto povinnosti ukazovat ji cestu, pomdhat amatérim — predevsim zadinajicim —
aby si co nejrychleji osvojili technické i tviiréi zdklady filmovani. Kolik amatérti jes-
té dnes zbytecné ztrdci Cas, penize a Casto i sebediivéru a nadSeni, protoze musi na
ddvno objevena pravidla a zasady prichazet sami, nesoustavné. Je tfeba poskytovat
amatérim pomicky pro zakladni vzdélani ve filmovém oboru.””

Amatérsky film byl tedy povazovan nejen za lidovou uméleckou tvorbu, ale také za
soucast celého procesu vychovy. Protoze mél amatérsky film potencidl podilet se na pro-
méné spolecnosti a prispét tak k formovéni socialistického ¢lovéka, bylo Zadouci, aby byl
podporovin. Organizace klubového zivota v sobé zahrnovala nejen samotnou tvorbu, ale
také poradani prednések, semindit, diskuzi, projekci a rozbort filmii. Kluby mély své pla-
ny prace, podle kterych se organizovala nataceni a vy$e uvedené akce. Nebyly zde viak
pouze samy pro sebe, ale porddaly napfiklad $koleni pro samostatné pracujici amatéry
z okoli nebo meziklubové soutéze. Filmové kluby a studia byly mistem, kde se amatéfi, po-
loprofesionalové a pripadné také neclenové mohli setkdvat a rozvijet své dovednosti a pri-
pravovat se na praci s filmem. Napfiklad podnikova studia byla otevfena také amatériim
a pomahala zejména amatérim v daném podniku (napt. ¢lentim krouzku zévodniho klu-
bu), kterym na pozadani udilela rady a zajistovala jim technickou pomoc, laboratote
a material.

Vznik filmu v takovém kolektivnim médu byl spise spole¢enskym procesem nez umé-
leckou tvorbou. Filmova vyroba v ramci podnikovych studii a zavodnich filmovych kluba
méla mnohem blize k profesionalnimu filmu nez k avantgardnimu ¢i rodinnému filmu.
Jak jsme si ukdzali, amatérsky film pfedstavuje paralelni filmovou kulturu k profesionélni-
mu filmu. Nejsou to dva tiplné protipdly a hranice mezi nimi je pomérné nejasna. Existo-
valo tu prechodové pasmo, jez jsme si predstavili v podobé podnikového filmu. Zatimco
pro zdvodni kroniky plati do jisté miry charakteristiky rodinného filmu, instruktazni
a propagacni ad. odborné a technické filmy casto odpovidaly profesionalni zakézkové
tvorbé. Amatérsky film tedy neni mozné oznadit za alternativu profesiondlniho filmu. Ze-
jména poloprofesionalové se stavéli do stejnych roli jako profesionalni filmati (a snazili se
napodobit jejich tvorbu minimalné na poli zakazkového filmu). Za prekroceni od amatér-
ského k poloprofesiondlnimu filmu se vsak platilo kompromisy v podobé omezeni tviiréi
svobody. Podobné jako se za ,,volnou® amatérskou tvorbu v zavodnich klubech filmovych
amatéra platilo zakdzkovymi filmy pro dany podnik.

Zejména tyto zavodni kluby se utvérely a rozvijely diky specifickym podminkdm soci-
alistického Ceskoslovenska prelomu 50. a 60. let. Komunisticky rezim se v tomto obdobi
snazil ovliviiovat zivot v privatni sféfe obcanu, coz se tykalo pfedevsim oblasti volnocaso-
vych aktivit a promitlo se do organizovani kulturniho a spolecenského Zivota v rdmci pra-

27) Tamtéz, s. 5-6.
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covidt. V ramci zavodu vznikaly zavodni kluby ROH a mimo né osvétova zarizeni, jez
podporovaly zijmovou ¢innost. Statni organy své preference vyjadrovaly masivni hmot-
nou podporou véem organizovanym formam zdjmové ¢innosti, které tak bylo mozno lépe
kontrolovat a v pripadé potieby ovliviovat. Rezim prosazoval tzv. kulturni traveni volné-
ho ¢asu s diirazem na (sebe)vzdélavani, potfebu vychovavat, kolektivni traveni volného
¢asu a aktivni odpocinek. Silné vychovné tendence socialistické kulturni politiky vymezo-
valy zna¢ny prostor tzv. vychové uménim. V jejim ramci zaujimala jedno z prednich mist
zdjmova umélecka cinnost (tzv. lidova umélecka tvorivost). Tato skutecnost vysvétluje,
pro¢ se krouzkiim filmovych amatéra dostavalo takové podpory. Amatérska filmova tvor-
ba totiz predstavuje piiklad jedné z preferovanych forem zdjmové umélecké ¢innosti.
Amatérsky film je pfikladem aktivniho pristupu (oproti pasivnimu prijimdni umeélecké
tvorby), je kolektivnim dilem, vedl k sebevzdélavani a kultivaci schopnosti ¢lovéka, vedl
k estetickému vnimani a jeho prostfednictvim vychovaval atd.

Zavér

Amatérsky filmaf byva vymezovin jako nékdo, pro koho film neni povoldnim, kdo nezije
ze své ¢innosti (naopak jej stoji penize), nebyl v ni vyskolen, nata¢i na uzsi format, béhem
svého volného casu, jeho produkce jsou promitany jen rodinnému kruhu atd. Ukazali
jsme si, ze pro podnikovy film nutné neplati, ze je vytvoreny ve volném case jako zéliba
a nikoli jako zdroj obzivy, ze se vyznacuje spontannosti a svobodou nebo Ze se objevuje ve
formach distribuce, které jsou distancovany od profesionalni produkce. Jako doklad nam
poslouzil priklad Milana Kazdy, jenz se filmarskému femeslu naucil svépomoci a ktery na-
tacel podnikové filmy nejprve ve svém volném case (vyménou za moznost volné filmové
tvorby v ramci zdvodniho klubu) a pozdéji také jako zptsob obzivy (v podobé zakazko-
vych filmu v rdmci poloprofesiondlniho studia). Poloprofesionalni filmova studia a zdvod-
ni filmové kluby déle bouraji dichotomie mezi profesionalni a neprofesionalni filmovou
tvorbou.?® Poloprofesionalni filmova studia a zavodni filmové kluby nejen produkovaly
filmy, ale takeé slouzily ke vzdélavani, diskuzim atd. Byl to prostor, kde se setkavala amatér-
ska a profesionalni tvorba, ale nikoli jako dvé zdsadné odlisné produkéni praktiky. Ze hra-
nice mezi obéma svéty byla pomérné nejasnd, dokazuje poloprofesiondlni mod tvorby
profesionalnich amatéra. Badani v oblasti amatérského filmu se tedy nemusi nutné sou-
sttedovat na oblast rodinného filmu nebo na moznosti amatérské experimentace. Naopak
je v této oblasti mozné objevit dal$i vyzkumné linie, které pomohou odhalit zapomenuté
praktiky. Jednou z nich je podnikovy film, ambivalentni oblast spojujici amatérsky a pro-
fesiondlni film do nové formy, prechodové sféry oteviené profesionalim i amatérim
a prostupné obéma sméry.

28) Podnikovy film stira hranice mezi profesionalismem a amatérismem, a to jak ve smyslu pfistupu k technic-
kému vybaveni, tak ve smyslu organizace vyroby nebo vyslednych medidlnich produktii a jejich vyuziti.
Podnikové filmy se dostavaly do stejnych distribu¢nich okruhu jako profesiondlni (zakdzkové) filmy a mély
klad ve srovnani se zakdzkami ministerskych urada), protoze byly pofizeny pfesné dle pozadavkii podnik
a s jasnym cilem (napf. $koleni zaméstnancu).
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Vznik a rozvoj celé paralelni filmové kultury (od vyroby pres diskursivni platformy az
po kina piisobici vedle sité stitem provozovanych kin atd.) a pfechodového pasma ztéles-
néného predevéim poloamatérskym filmem byl vlastné vedlejsim produktem mocenskych
snah o vSeobecné ovladani a kontrolovani sféry volnocasovych aktivit. Zavodni kluby byly
ztratové, a tak se amatérska filmova tvorba bez zavodni, resp. stitni podpory neobesla. Na
druhou stranu zde vznikaly filmy slouzici potfebam podniku (instruktazni a propagacni),
které casto soucasné slouzily $ir§im hospodérskym ciliim (podporovaly tidernické hnuti,
upevnovaly pracovni moralku, pranyfovaly fluktuaci a absentérstvi atp.). Zavodni filmové
kluby jsou tedy z hlediska ideologického dohledu prikladem velmi efektivniho vyuziti vol-
ného ¢asu pracujicich. Neméné zajimavou funkci méla poloprofesiondlni filmova tvorba
v ramci poloprofesionalnich filmovych studii. Ta pro oblast filmové tvorby totiZ v podsta-
té suplovala sféru soukromého podnikani, jez v systému zestatnéné kinematografie pfiro-
zené nemohla existovat.

Veronika Jancova je absolventkou magisterského programu Teorie a déjin filmu a audiovizudlni
kultury na Filozofické fakulté Masarykovy univerzity a badatelsky se soustiedi na oblast ¢eského
nonfikéniho, zejména pramyslového filmu.

Citované filmy:

Formovaci automatickd linka (Milan Kazda, 1966); Generdlni oprava vysoké pece IV v Trinci (Filmo-
vy krouzek Jednotného kulturniho stfediska ROH Ttineckych Zelezaren VRSR, 1966);

Historie psand ohném (Krétky film Praha, 1988); Ozubend kola (Filmové studio Domu techniky Sko-
da Plzen, 1968); Soustruh Skoda SIU 100 (Milan Kazda, 1969); Tradice a perspektivy TZ VRSR (Krat-
ky film Praha, 1984); Viemi prostredky (Milan Kazda, 1959); Vtefiny a vyroba (L. Lukas, 1962).
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SUMMARY

A Semi-professional or a ,,Professional Amateur“?
Filmmaking between Amateurism and Professionalism

Veronika Jancova

The study focuses on the semi-professional sphere of Czech cinema and strives to highlight the dy-
namic relationship between amateur and professional productions, namely on the example of the
so-called sponsored films (podnikovy film) that were produced in the socialist Czechoslovakia, par-
ticularly during the fifties and sixties. Besides offering an answer to the question why the semi-pro-
fessional film production mode emerged in that very period and what enabled its operation and de-
velopment, the text attempts to problematize the border between amateur and professional film and
thus disrupt the stereotypical notions of the nature of amateur cinema. The author perceives factory
studios and clubs of film amateurs where sponsored films came into being as a transitional area be-
tween amateur and professional production and she demonstrates that amateur film did not repre-
sent an alternative to the official (professional), either in terms of production practice or creative
processes. The respective modes of film production were rather parallel spheres with distinctive cul-
tural and social functions.
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Katerina Svatonova

(Ne)profesionalni experimenty
s rodinou

Rodinné filmy (Jaroslava Kucery) jako priklad umélecké praxe

»[...] kdyz se divam, véfim, ze vidim néco stdlého. Ale je to falesny obraz.
Svét je pohyblivy a roztreseny.”
Olga Tokarczukova: Denni diim, noc¢ni dim

»Hledejte vlastni cestu!
Nebojte se experimentovat!“
Karel Smrz: Amatér natdci hrany film

Na zacdtku tohoto textu o atypické formé rodinnych filma stoji osobni fascinace z prvnich
setkani s pozistalosti ceského kameramana Jaroslava Kucery, s neznamymi ¢i téméft zapo-
menutymi obrazy, které byly vyrovnany ve sklepnich prostorech trojské vily jeho manzel-
ky, rezisérky Véry Chytilové; s obdlkami, $anony, deskami naplnénymi diapozitivy a nega-
tivy, s kotouci 16mm a 35mm filmu," jez ze své podstaty zachovévaji tajemstvi do té doby,
nez budou prosviceny svételnym paprskem zvétsovaciho pristroje nebo filmového projek-
toru. Fascinace badatele, rozruseného nalezem, hnaného pottebou poznani, odhaleni
a odhalovani. Nasledné nékolikadenni projekce tuto fascinaci podporily, a to do té miry,
aby mohla prertst v nékolikalety badatelsky zdjem. Neznamy filmovy material tvotila vel-
mi pestra kolaz — pozdéji poslepovana nikoli za icelem navazani logickych souslednosti,
ale spise z obav ze ztraty kratsich filmovych pasti —, v niz se spojovaly nejen dva odlisné
formaty a riizné materialy, ale jez odrazela i rozdilné funkce. Vétsina film 35 mm (nata-
¢ena mezi lety 1966 a 1987) byla vazana na profesni kariéru, obsahovala experimenty nej-
raznéjdiho typu, zkusebni zdbéry, expozi¢ni zkousky ¢i pokusy s postprodukénimi labora-

1) Pozistalost obsahuje i néco milo materialu natocené¢ho na formét 8 mm, avéak rozhodné se nejednalo
o Kucerovu béznou praxi. Ty bohuzel nebyly do doby psani tohoto textu zpracovany tak, aby bylo mozné je-
jich zhlédnuti.

il
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tornimi procesy. Sestnactimilimetrové snimky, jez vznikaly v kratsim obdobi, a to od roku
1964 (narozeni dcery Terezy) do prvni poloviny sedmdesatych let (pozdéjsi jsou jen titul-
ky ke $kolnim pracim syna Stépana), ukazovaly hlavné soukromé okamziky z rodinného
Zivota. Ani jedna z poloh v3ak nebyla takto tematicky ¢i formadlné ¢ista — rodina se stava-
la prostorem pracovniho experimentu, profesionalni filmovy format slouzil i k privatnim
uceltim.

Zaujeti badatele miZe vzbuzovat jiz zcela jind percep¢ni zkusenost, odlisna od té, kte-
rou zndme ze sledovani filmi uvddénych v kiné. Tyto filmy nebyly uréené k projekci mimo
domov, natoz k projekci nesourodé, v nékolikahodinovych blocich, bez dramaturgického
fadu, ignorujici chronologii natd¢eni. Pomalost a opakovani nékterych pasazi prerusova-
ly prudkeé skoky v ¢ase i prostoru, nehledé na jakoukoli ucelenost a jednotny ramec. Per-
cepc¢ni zkusenost se blizila spise sledovani soukromych, amatérskych projekci: vstupujeme
pfi ni do prostoru, ktery ndm nendlezi, sledujeme pribéh cizi (le¢ v tomto ptripadé znamé)
rodiny, podilime se na soukromych ritualech a kazdodennosti (ne)znamych osob(nosti).
Pocit nepatfi¢nosti v tomto pfipadé pak umocnovaly i ,,navstévy“ dilny (¢i stfizny) kame-
ramana, projekce obrazi, jez patfily pouze o¢im tviirce, (nd)sledovini jeho pohledu,
ohmatévani mozZnosti filmové techniky a filmového materidlu, jakoz i zapast s jejich limi-
ty. V nékterych momentech se tak zazitek priblizoval i sledovani experimentalniho ¢i
uméleckého filmu, ale i pfihlizeni filmovému nataceni, trikiim.?

V tomto textu se nehodlam vénovat vysledkiim, Kucerové znamé praci, celove¢ernim
filmiim, odhalovani jeho pohleda a uchopeni jeho pozistalosti jako archivu/celku,” ale
pravé pouze té casti filmové pozustalosti, kterd ve mné vzbudila popisované zaujeti a je
z archivniho hlediska oznacena jako rodinny film. Mym cilem také neni predstavit medi-
alni reprezentaci Kucerova manzelstvi s Vérou Chytilovou a soukromého rodinného zivo-
ta, ale sledovat momenty, kdy jeho filmy z kategorie rodinného filmu unikaji. Tyto aniky
vice sméry a rozmlzovani definic rodinného filmu nevypovidaji totiz jen o vyjimecnosti
sledovaného materialu, ale mohou nés inspirovat k obecnéj$im otazkam o povaze tohoto
typu filmd, jeho ,Zanru®, mohou nas vést k ptani se po tom, co se déje, kdyz se bytostné
amatérskému formatu vénuje profesional. Uvédomuji si, ze se jednd pouze o pfipadovou
studii a zobecriovani je tedy ponékud riskantni, avsak muze byt nivodné k priazkumu to-
hoto zcela neprozkoumaného terénu, po¢atkem dialogu, ktery muze pfinést dal$i nové na-
lezy, jez mé hypotézy miize potvrdit i vyvratit. Budu se tedy zejména ptat na to: Proménu-
je se styl a struktura téchto filma v zavislosti na profesi a kreativité daného tvirce,
respektive, co se déje, pokud se kamery urcené pro amatérské snimani chopi profesional-
ni kameraman? A co se miizZe stdt, je-li tento kameraman bytostny experimentator? Jak
proménuji rodinny film umeélecké ambice? Jak se formalné lisi tyto snimky od jinych ama-
tért ¢i soukromeé tocicich profesionalii? Jsou kategorie rodinného filmu opravdu tak jed-
noznacné, nebo se jednd o dynamické a tranzitni zény? Co toto znejisténi vypovida
o zanrech amatérského filmu a jak je lze skrze tento material predstavit?

2) A je tieba dodat, Ze toto nezvyklé prolinani bylo pro Kuceru logické, a to i proto, ze i soukromy Zivot do
znaéné miry spojoval s praci.

3) Toto téma pro mé bylo podstatné ve star$im textu pro Iluminaci (Experimentalni pohledy Jaroslava Kucery:
Pokus o rozbor kameramanské medialni praktiky. Iluminace 26, 2014, ¢. 2, s. 41-56), jednak ho rozvidim
v pfipravované monografii o Jaroslavu Kucerovi.
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Filmy zaznamenévajici rodinny Zivot jsou kategorii zna¢né heterogenni. Pfesto véak maji
zakladni sty¢né rysy vychdzejici z ambivalentni potfeby amatéra zachytit kazdodennost
rodinného Zivota, uchovat ji pro budoucnost (,,.kdy ném ma priblizit uplynulé chvile s ce-
lym jejich pravdivym, osobitym koloritem', jak pise Karel Smrz*) a zdroven ucinit z vied-
nich okamzikt rodinnou udalost. Tyto privatni obrazy-reprezentace a zaroven obrazy-
-konstrukce, formované a formujici, asi nejpfesnéji definovali Roger Odin ¢i Alexandra
Schneiderovi, a to jak po strance formélni, tak tematické, z hlediska produkce i pfedvadé-
ni. Roger Odin vychazi pii definovani rodinného filmu z toho, jak filmy produkuji vyzna-
my a afekty, pricemZ popisuje nékolik modu: modus spektakuldrni, znamy zejména z od-
pocinkovych zanri, se pokousi rozptylovat divaka skrze vizualitu, fikcni se snazi o to, aby
byl divdk vtazen do fikéniho svéta a souznél s rytmem vypravéni, energeticky chce, aby di-
vak souznél s rytmem obrazt, privdtni divika privadi zpét k jeho vlastnim zkuSenostem,
dokumentdrni informuje, argumentacni presvédcuje a esteticky usiluje o zaujeti dilem sa-
motnym.® Jednotlivé mody jsou pak ur¢ovany instituci, ve které je film prezentovan a kte-
ré je urcen. Instituce ovliviiuje ptijeti a pravidla chovani a disponuje urc¢itou materialitou,
technikou, technologii a vybavenim prostoru predvadéni.

Rodinné filmy spadaji do modu privdtniho a jejich institu¢nim ramcem je rodina. Po-
kouseji se zachytit ,bezprostfedni citéni“® a jejich jedinym cilem je pozdéji evokovat at-
mosféru rodinné soudrznosti, ,naivné uspokojujici jen tzky okruh lidi“ s pfibuzenskym
vztahem,” pfipomenout momenty nataceni, a budovat tak rodinnou identitu¥ — jejich
podobu tak uréuji specifické reflexivni a do sebe zavinuté principy blizké ritudlu. Z for-
malniho hlediska je pak podstatné, ze vedle profesiondlni produkce se jevi jako neuméle
natocené, pricemz (ne)kvalita obrazu je ovlivnéna $patnou technikou ¢i proslym materia-
lem. Rodinné filmy se zcela vymykaji klasické naraci, presnéji jakékoli naraci, z hlediska
obsahu jsou nekompletni a pouze naznakovité, maji indiferentni vztah k prostoru a nevy-
uzivaji tradi¢ni filmové figury a postupy a nesnazi se napodobovat profesionalni tvorbu.
Na druhé strané viak vétS§inou ani nepracuji s experimentalnimi postupy filmu avantgard-
niho a uméleckého,” nepokouseji se o vyuziti moznosti kamery-hracky ¢i o vyzkoudeni
filmovych triki.'” Jejich cilem je skute¢né vytvoreni otisku rodinného Zivota, vétSinou po-

4) Karel Smrz, Amatér to¢i hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 23.

5) Petr Szczepanik - Pavel Skopal - Martin Kaftuch -Jakub Ku ¢era, Rodinny film jako labora-
tof filmové teorie, historie a fikce. Rozhovor s Rogerem Odinem. Kino-Ikon 7, 2003, ¢. 1, 5. 72.

6) Roger Odin, Otizka amatéra v trojim prostoru nataceni a $ifeni. [luminace 16, 2004, ¢. 3,s. 9.

7) Karel SmrZ, Amatér toéi hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 22.

8) Jak zdiraznuje Alexandra Schneiderova: ,,[...] rodina z rodinného filmu teprve vznika. Film produkuje ro-
dinu jako medialni konstrukt, jako atrakci, kterou lze konzumovat v rodinném kruhu, a filmova praxe tvo-
fi dilezity ritudl kazdodenniho rodinného Zivota“ Alexandra Schneiderovad, Performance v rodin-
ném filmu. Nékolik poznamek o domacich snimcich jako medialni praxi. lluminace 16, 2004, ¢. 3, s. 70.

9) Vice viz monotematické &islo Iuminace 16, 2004, &. 3; Roger O din, Rhétorique du film de famille. In:
Rhétoriques, Sémiotiques. Revue d'Esthetique, U. G. E, 10/18, 1979, &. 1-2, 5. 351. Caste¢né pak vybornd di-
plomové prace Hany Rezkové: Hana Rezkové, Budouci rodiny v minulém Case. Strategie vyuZiti rodinné-
ho filmu v dokumentdrnich filmech. Diplomova prace, KFS FF UK. Praha 2012.

10) Od druhé poloviny 30. let byly kinoamatéfi povzbuzovéni ve své tvorbé, knizné i casopisecky pro né vycha-
zely navody, rady, doporuceni a zejména popisy $irokého spektra moznosti kamery a nataceni — vénovaly

|
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mérné nahodile vybraného, pricemz nejvy$si mety je dosazeno, pokud se zdafi rodinné
prisludniky neutralni, dokumentarni formou charakterizovat, nikoli jen zachytit par po-
hyblivych momentek. (Zatimco Karel Smrz vyzyvd amatéry, jakozto tviirce nezavislé
a svobodné, k experimentaci s médiem filmu, u rodinnych film{ jim radi, aby se spi$e za-
méfili na osobnosti pred kamerou, dlouho je zkoumali, aby dostatecné presné vystihli je-
jich typické rysy. Karel Smrz pise: ,Budme [...] dfive psychology, nez filmovymi amatéry!
Vsimejme si v8ech charakteristickych zvyka, vlastnosti, postojt, typickych gest a vyrazia
tvare téch, jez chceme ve svém rodinném filmovém archivu zvé¢nit. A kdyz se s nimi do-
konale seznamime, pokusme se je filmem nenapadné zachytit“'"). Chronologicky natéce-
né filmy bez zacatku a konce a beze stfihu se rozpadaji na sérii fragment, nebo je naopak
tvoii dlouhé zabéry s hluchymi misty — obé podoby jsou pohyblivymi fotografiemi, jez
pfipominaji rodinné fotografie: ,Dobry rodinny film [...] musi sméfovat k podobné
strukture, jakou md rodinné album: k déjové, ktera by umoznovala rekonstituovat vypra-
véni svého Zivota na zakladé indicii, jimiz jsou obrazy“.'” Rodinny film tedy nelze povazo-
vat za film v pravém slova smyslu, ale spise za pohyblivy obraz, ktery je nutné vztahovat
k fotografickému médiu, nikoli k médiu kinematografickému."?

Odli$nou polohu rodinnych filmi ukazuje Ryan Shand, jenZ se vénuje snimkam, kte-
ré rovnéz vznikaji v rodinném kruhu, vychazeji ze stejnych pravidel, podminek i funkci,
aviak jejich cil je odliSny — a to priblizit se profesiondlni, narativni produkci.'” Shand na
pfipadu Franka Marshalla ukazuje typ amatéra, ktery se nespokoji se zachycovanim ,ne-
rezirované“ rodiny ve svém ,,pfirozeném” prostredi, ale rodinu vyuziva k pokustim o na-
toceni kratkého filmového vypravéni. Amatér se na zakladé prirucek a napodobovanim
filmovych postupi, které zna z déjin kinematografie, pokousi dosahnout ,profesionalnéj-
$itho* obrazu, pficemz nejvice ze vieho vyuziva nejriznéjsi klisé a filmarské stereotypy.
Tento typ je tedy zcela opacny nez béZnd rodinna produkce, zde dostavaji prostor i triky
a efekty, nahodilost je vytésnovana promyslenym pifibéhem. Fiktivni svét je samoziejmé
¢asto narusovan ,,hereckymi®, estetickymi ¢i formalnimi nedokonalostmi, které by pfi sle-

se trikiim a specidlnim efektiim v kamefte, popisovaly praci s maskou, filtry a riznymi rychlostmi nataceni,
vénovaly se viceexpozicim, riiznym druhiim rakursd i animaci. Podstatny byl casopis Ceskoslovensky kino-
amatér, pozdeji Amatérsky film, texty Karla Kamenika a Karla Smrze. Napt.: Karel Kamenik, Amatérsky
film od A az do Zet. Praha: V. Kadecka 1942, Karel Smr z, Amatér to¢i hrany film. Praha: Ceskoslovenské
filmové nakladatelstvi 1948. Karel Kamenik, Trik a efekt v amatérském filmu. Praha: Merkur 1972.

11) Karel Smrz, Amatér toci hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 23

12) Roger O din, Otizka amatéra v trojim prostoru nataceni a $ifeni. Iluminace 16, 2004, ¢. 3, s. 10.

13) Vice viz Roger O din, Esthétique et film de famille. In: Laurence Allard - Roger Odin (eds.), Estheé-
tique ordinaires du cinéma et de laudiovisuel, rapport de recherche rédigé dans le cadre du contrat de recherche
»Ethnologie de la relation esthetique’. Online: <http://www.culture.gouv.fr/mpe/recherche/pdf/R_418.pdf>
[cit. 27. 10. 2015].

14) Ryan Shand, The ,Family Film" as Amateur Production Genre. Frank Marshall’s Comic Narratives. The
Moving Image 15, 2015, ¢. 2, s. 2-27. Karel SmrZ pfedstavuje hrany film jako vyvrcholeni amatérské tvorby:
»Amateér, ktery dokonale vnikl do vech taju filmové techniky, ktery uz nemé ani jediného ptibuzného a p#i-
tele, jehoz by nebyl film zvé¢nil, ktery je presvédéen, ze uz dost a dost vytézil odvazné avantgardy z filmii na-
tacenych o dovolené a na nedélnich vyletech — zkritka amatér, ktery dospél k nezvratné jistoté, ze uz ma
viechny predpoklady filmové tvorby v malicku, zatouZi se stét vyrobcem a uméleckym otcem filmu hrané-
ho." (Karel Smrz, Amatér to¢i hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 34.) Tento
vyklad je véak v souladu s teleologickym, linearnim a evolu¢nim uvazovinim o historii hraného filmu. Ve
skute¢nosti se jednd o dva nezavislé ,,zinry" amatérské produkee.
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dovani celovecerniho profesiondlniho filmu podryvaly spoluprozivani déje a bojkotovaly
uvéritelnost fikéntho svéta. V rodinném filmu jsou vsak klicové, jelikoz film divékovi na-
opak ptiblizuji, tvofi silné, autentické momenty, jez snimek vzdaluji od neumélé kopie
profesiondlni tvorby, a naopak potvrzuji jeho vlastni polohu a vychozi bod — tvorbu ama-
térskou. Shand k rozli$eni této rodinné nonfikéni, nenarativni tvorby od tvorby fikéni, na-
rativni zavadi dvojici oznaceni: filmy rodiny (Films of Families) a zanr ,rodinného filmu*
(,Family film“ genre). Film rodiny se shoduje s Odinovym vymezenim rodinného filmu,
tvori ho sémanticka jednotka, osobni hodnoty, neexistujici plan natdceni, absentujici pfi-
béh a filmové postavy. Rodinny film, jejz Shand pojmenovava jako specificky filmovy Zanr,
je pak jednotkou syntaktickou, ktera se pokousi naplnit estetické hodnoty, rodinnym pri-
slusnikim jsou pridélovany role a ilohy ve vypravéném piibéhu, neni to film ¢isté soukro-
my, ale spiSe (polo)vefejny, pficemz je mozné ho vidét s prateli, na projekcich amatérskych
piehlidek a soutézi.'” V tomto textu se budeme vénovat zejména prvnimu typu filmdg, a to
i proto, ze druhou polohu mize profesionalni filmar realizovat mimo privatni prostor
(a neni ojedinélé, ze do filmu zapojuje své rodinné prislusniky, zejména déti); presto je
toto déleni uzitecné pro zmapovani zminovanych piekroceni hranice mezi soukromou
amatérskou a profesionalni tvorbou, dokumentarnim a estetickym modem.

Nehledé na druh ¢i zanr rodinného filmu se situace proménuje, pokud jej nataci pro-
fesiondl, nikoli amatér. (Narusuje tak uz jednu ze zakladnich vymezeni rodinného filma-
fe, ktery se podle Odina ,,predevsim nesmi chovat jako filmar“'® a podle Karla Smrze ne-
smi ,kopirovat profesiondly!“.'”’) Kolekce profesiondli, vétsinou herct ¢i reziséri,'® se od
amatérskych snimka lisi, av8ak nikoli az tolik formalné, ale zejména tematickym zamére-
nim a obsahovou slozkou.'” Nahlédneme-li napiiklad do sbirek amerického akademické-
ho archivu (Academy Film Archive), jenz uchovava okolo péti set soukromych filmovych
kotouct hollywoodskych hvézd a osobnosti spojenych s kinematografickym primyslem,
shledame, Ze zde prevazuje zejména natdceni spole¢enskych udalosti (od navstév vere;j-
nych akci, filmovych prehlidek pres zdbéry z natdceni az po privatni sportovni turnaje za
ucasti dalsich znamych kolegt1)*” — soukroma tvorba prijimd pravidla utvireni obrazu/
/statusu hvézdy a podili se na jeho upeviiovani. V ¢eském prostredi tento typ soukromych
filma zastupuje naptiklad sbirka filmt herecky Vlasty Fialové, natdc¢enad jejim partnerem
od konce padesatych let, hercem Zdenkem Kampfem, jez obsahuje zabéry zachycujici za-
kulisi filmarské prace, rodinné dovolené, ale opét i spolec¢enska setkani, pricemz Vlasta Fi-
alové je zde snimana nejen jako obdivovana partnerka, ale i jako filmova hvézda — napo-
vida to jak jeji gestika (gesta herecky, jeZ je zvykla na stylizaci pfed kamerou), tak poucené

15) Ryan Shand, The ,Family Film" as Amateur Production Genre. Frank Marshall's Comic Narratives. The
Moving Image 15, 2015, €. 2, s. 21.

16) Roger O din, Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni a $ifeni. Iluminace 16, 2004, ¢. 3, 5. 10.

17) Karel Sm rz, Amatér toci hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 35.

18) Soukromé kolekce kameramant se mi bohuzel do doby psani této studie nepodatilo dohledat. Pokud by na
tyto fadky zabloudilo oko ¢tendfe, jenz k néjaké takovéto sbirce ma piistup, nebo vi, kam se vydat v daldim
patrani, budu velmi vdécnd, pokud se mi ozve.

19) Rada bych zde podékovala Jitimu Hornickovi za zprostfedkovani filmi, za pomoc i za konzultaci.

20) Srov. Lynne Kirste, The Academy Film Archive. In: Karen L. Ishizuka - Patricia Zimmerman
(eds.), Mining the Home Movie. Excavation on Histories and Memories. Berkley — LA: University of Cali-
fornia Press 2008, s. 209-213.
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zpusoby natdceni jeji postavy a detaildl tvare. AC se tedy jednd o privatni zabéry, portréty
do rodinného alba, formalni prvky, v souladu se zobrazovanim filmovych postav, a napo-
jeni se na produkci hvézd, pak priblizuje (byt ne nutné zameérné) tento typ amatérskych
filmu estetice Shandem definovanych filmua rodinnych, které maji predem dana pravidla
a ptresahuji do roviny fiktivnosti/fikénosti. Profesional pfed kamerou a amatérsky filmar
znaly principt profesionalni tvorby tak jednoznaé¢né prekracuji vymezené hranice rodin-
nych snimkd a znejistuji zakladni kategorie obou zanr.

Rozklizeni amatérské a profesionalni rodinné tvorby miize nabyvat jiné polohy, je-li
autorem profesiondlni kameraman. Vysledny obraz rodinného filmu bude jisté¢ podfizen
jeho vlastnimu tviir¢cimu stylu. Sleduji pfipad kameramana, jehoZ tvorba byla velmi Siroka
a pestra, a to jiz v dobé vzniku rodinnych filmi — na jedné strané se u Jaroslava Kucery
setkdvame s realistickym vykreslenim (a to jak ve fotografii, pomoci niz neustile mapoval
svét kolem sebe, tak v kameramanské praci ve stylu cinema verité, nebo v klasickém zobra-
zovani, jez zneviditelnuje filmové prostiedky, posiluje vypravéni a divakovu identifikaci
s fikénim svétem), na strané druhé se stylizaci (jak na zakladé inspirace nejriiznéjsimi malii-
skymi styly, tak ve vztahu k avantgardni radikalité a revolucnosti). Na jedné strané mGzeme
sledovat syrovy, autenticky, dokumentarizujici obraz zachycujici kazdodennost, na strané
druhé pak posilovani idyli¢nosti, nebo naopak riizné stupnovanou deformaci, na jedné stra-
né Citelnost, jasnost a pfesnost vyobrazeni, na druhé strané symboli¢nost, abstrakci a geo-
metrizaci postradajici jasné kontury a vazbu na skute¢nost, na jedné strané zdanlivé naho-
dilé momentky, na strané druhé peclivé komponované pozy, na jedné strané potlacovani
viditelnych $vi ve filmovém obraze a medidlnich praktik, na strané druhé pak naopak
zvySenou miru sebereflexe a zviditelnéni materiality a mediality. Tato dynamika se vepsa-
la i do rodinnych filma a urcila moznosti prekracovani tradi¢nich definic tohoto Zanru.
Piesto (nebo pravé proto) se domnivam, ze Kucertav pripad s sebou nese i obecné moznos-
ti kameramanské intervence do privéatniho filmu, respektive ukazuje jeho krajni polohy.

Jaroslav Kucera byl kameramanem bez nutkavé ambice byt rezisérem, ktery se nikdy
nepokousel o hrany, narativni snimek (a to jak v soukromé, tak profesionalni sféfe*"), ale
pouze skrze kameru sledoval, pozoroval. Oproti zminovanym snimkim z filmové branze je
jeho sbirka skute¢né privatni a tematicky zcela odpovida filmiim rodiny — jedna se zejména
o zaznamy kazdodennosti, jako byly letni pobyty u rodicl, odpoledni hry na zahrade,
brusleni, snimky déti nebo rodiny na stavenisti domu, a o sniméni rodinnych ritudld, jako
jsou Vanoce, spole¢ny obéd, prvni $kolni den. Kucera byl viak také bytostny experimentator,
pro néhoz bylo zasadni hleddni nového vizudlniho jazyka. Pohyblivy obraz tak evidentné
vnimal nejen jako moznost zapamatovavani (rodinného Zivota i jeho prostoru, prostfedi,
meéstské ¢i venkovské krajiny), ale i jako zpisob vidéni (vizuality okolniho svéta), mysleni
(obrazem), ale i testovani (materialu a techniky). Obraz mu zjevné slouzil velmi casto ke
studiu®® tonality, svételnosti, barevnosti, kompozice ¢i figurace, nikoli k vytvoreni ,,pouhého”
rodinného alba a presvéd¢ivého fikéniho svéta. Jako profesionalni kameraman se oproti

21) Je rezisérem jediného filmu, a to lyrického dokumentu PRAZSKY HRAD.

22) Zde parafrazuji Barthesovy pojmy, které zavadi ve vztahu k fotografii, a to punctum a stadium. Zatimco
punctum je silny okamzik, bod, ruptura, detail na fotografickém obrazu, jenz nds muze ,bodnout", prekva-
pit, tak studium dovoluje racionalni, neafektivni zkoumani plochy obrazu, detailni, neokamzity, dlouhodo-
by zéjem. Roland Barthes, Svétld komora. Poznamky k fotografii. Praha: Agite/Fra 2005, s. 31-61.
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amatérovi nikdy nemusel pokouset o vytvoreni dojmu ,,profesionalnéjsiho” obrazu, nena-
podoboval, ale k nata¢eni pfistupoval s konvencemi a znalostmi,” které zarucovaly obra-
zu dobré femeslné zpracovini a estetické hodnoty, o jejichz napodobu by amatér marné
usiloval. Jako profesional byl také znaly zakonitosti jinych profesi — v pripadé Kucery jsou
patrné zejména znalosti stfihu, jez mu dovolovaly vytvaret filmové jednotky nejen séman-
tické, ale i syntaktické —, byl zvykly na verejné projekce i na zachazeni s postavami-rolemi.
A¢ tedy Kucera v soukromi toc¢il na material 16 mm hlavné filmy rodiny, osobni, neplano-
vané, nepfibéhové, presto se z podstaty svého profesniho zafazeni pfiblizoval i rodinnému
filmu, jeho estetickym hodnotam ¢i zminovanému syntaktickému fazeni. Na hranici mezi
témito dvéma charakteristikami pak zistava préace s technikou, materialem, pfipravou mi-
zanscény, hercem-¢lenem rodiny a napéti mezi soukromou a vefejnou tvorbou.?”

Vzdalovani se definicim rodinnych filmt mzeme spatfovat i v dalich rovindch. Béz-
ny rodinny film, postradajici zvuk, se soustfeduje zejména na télo, gesta a vyrazové chova-
ni. Podstatna je jak performance uc¢inkujicich, kamery, respektive osoby za kamerou, tak
i jejich vzajemné interakce,” jez ovliviiuji a podminuji prezentaci a konstrukci kazdoden-
nosti. Alexandra Schneiderova upozornuje pfi prezentaci Zivota rodiny na troji rovinu
performance rodinnych ¢lent — ¢len rodiny chce ziistat sam sebou a predstavit sviij véed-
ni den, zdroven si uvédomuje vytvafeni obrazu sebe samého, svou socialni roli a kazdo-
dennost prezentuje v souladu se svou predstavou, jak by tento obraz mél vypadat, a konec-
né si je védom rodinné hry na nataceni filmu, a tak pfipravuje scénu pro ,,film“ a virtudlni
projekci.?®’ Chovani Kucerovych déti je na prvni pohled v souladu s touto troji performa-
tivitou. Amatérskym rodinnym filmim odpovida i jejich gestika — déti viditelné komuni-
kuji s kameramanem filmu a ukazuji (se). AvSak pfi pozornéjsim sledovani lze odhalit
podstatné odchylky, které jsou v souladu s prepinanim mezi jednotlivymi percepénimi
mody, jak je vymezuje Roger Odin. Vidét Jaroslava Kuceru za kamerou neni tak neobvyk-
1é, a nejednd se tedy o nutny a jednoznaény signal k zapoceti kolektivni hry. Clenové rodi-
ny proto ¢asto ,,zapominaji“ na kameru a opoustéji hlavni hnaci silu rodinného filmu, ,.eu-
forizujici interakci“?” Pfi opakovaném zkoumani materidlu ndm také neunikne
modulovéni a modelovani snimaného, osvétlovani interiérovych scén (ac tfeba stolni lam-
pickou) ¢i ,herecké” vedeni natacenych aktért. Kucera vyuzivd stiihu v kamere, méni ve-
likosti zabérti — podporuje dramaturgii a gradaci scén napfiklad tim, Ze zacind ustavuji-
cim velkym celkem a postupné priblizuje divika k akci, pracuje s (velkymi) detaily i jizdou
kamery. Na pozadi privatniho modu se tak ukazuji i rysy modu fikéniho — nékteré scény
formélnimi prostfedky vtahuji divaka do prostoru ve filmu a vyzyvaji ho k participaci na
prozivani udalosti, pfi¢emz nésleduji bézné nedéjové, neupravované a nemanipulované
zabéry-zdznamy.

23) Howard S. Becker, Art as Collective Action. American Sociological Review 39, 1974, ¢. 6,5. 770-774.

24) Jelikoz ostatni teoretici a historici pouZivaji oznaceni ,rodinny film“ i pro ty snimky, které Shand pojmeno-
vava jako ,.filmy rodiny®, pracuji v textu s piivodnim, obecnéjdim a $irS$im vymezenim. Shandovu dualitu vy-
uzivim pouze tehdy, je-li nutné oznacit dva razné ,.zénry", v ostatnich pfipadech kladu rovnitko mezi ro-
dinny film a film rodiny, rodinné fikéni filmy se ve sledovanych pfikladech totiz prakticky nevyskytuji.

25) Alexandra Schneiderova, Performance v rodinném filmu: Nékolik pozndmek o domacich snimcich
jako medialni praxi. [luminace 16, 2004, ¢. 3, s. 71.

26) Tamtéz, s. 72-73.

27) Roger O din, Otézka amatéra v trojim prostoru nataéeni a $ifeni. Iluminace 16, 2004, ¢. 3, s. 8.
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Je otdzka, nakolik pronikd modem privdtnim a fikénim modus tfeti — dokumentarni.
Rodinné zdbéry se stridaji se zaznamy pratel, vyznamnych osobnosti. Soucasti bézného
materidlu skenujiciho rodinnou idylu jsou i setkani s Vérou Kresadlovou, Milosem For-
manem a jejich syny (1967), Josefem Laufrem a Irenou Greifovou (pfiblizné 1971), Vojté-
chem Jasnym ¢i Waldemarem Matuskou (1968). Avsak i v téchto pripadech se vzdalujeme
béznym soukromym filmim filmovych profesionali. Kucera nenataci spolecenské uda-
losti, vyjimeéné kulturni, sportovni ¢i vefejné projevy, ale zabértim vzdy dominuje privat-
ni sféra, uddlosti zde zachycované odrazeji bézné soukromé navstévy, prochazky, dovole-
né. Dokumenty dobové spolecenské atmosféry, jez by se nabizely, miZzeme viak vidét snad
pouze ve snimku, ktery zachycuje dceru Terezu jako cestnou straz u pomniku. Obdobné
jako u kolegii z filmové praxe, i zde nalezneme zabéry dokumentujici filmové-historicky
kontext, a to napfiklad scény z nataceni filmu VSICHNI DOBRI RODACI, obrazy nasnimané
béhem zahrani¢nich pracovnich cest, na filmovych lokacich, jako je tomu v pfipadé zabé-
ri mote béhem priprav MORGIANY a MALE MORSKE ViLy, ¢i alegoricky figuralni vyjev
z ,raje“ — namisto herct zkouseji scénu pro film OVOCE STROMU RAJSKYCH JIME bratr
Véry Chytilové Julian a jeho zena Jarmila. Pozoruhodny — vymykajici se této praxi v ostat-
nich amatérskych filmech profesionali — je pak kotou¢, na némz si Kucera ,,zkousi” scé-
nu z téhoz filmu, v niz hlavni postava utika podzimni krajinou — v 16mm filmu ji nahra-
zuje Veéra Chytilovd, kamera ji sleduje, stava se subjektivni v okamziku frontélniho atoku
na kameramana, zac¢ina ji chaoticky ,,prondsledovat®, méni trajektorii, rakurs a zac¢ind se
tocit mezi vétvemi stromt. Tyto az abstraktni obrazy dokladaji velmi vyraznou a podstat-
nou polohu Kucerovy rodinné tvorby — ac se nepokousi o fikéni vypravéni, pohyblivé ro-
dinné album, jakoz i Kucerova rodina sama, se do jisté miry stdvaji soucasti skute¢ného
nataceni, podileji se na experimentech s filmovym obrazem a nejraznéjsich (napfiklad ex-
pozi¢nich) zkouskdch, studiich a testech. Radikalné se tak proménuje nejen estetickd ro-
vina snimkuy, ale i tfi roviny performativity, o nichz mluvi Schneiderova. Jelikoz se film de
facto odehrava v prostfedi skutecného filmu a jeho aktéfi jsou profesiondlové, jak v per-
formanci, tak kompozici, proménuje se nejen podstata hry, ale celé schéma je obohaceno
o dalsi roviny, které se rozehravaji mezi rodinnym filmem a filmem celovecernim (nebo
mezi filmem rodiny, rodinnym filmem a filmem profesiondlnim, pouzijeme-li terminy
Ryana Shanda), mezi amatérskou volnoéasovou aktivitou a praci, mezi privatni perfor-
manci a herectvim a v neposledni fadé mezi soukromym, nezvefejnénym a neznamym
materidlem a verejnou prezentaci.

Kucera natdcel nékteré filmy v souladu s béznym zachycovdnim rodiny, soustfedény
zejména na performanci, figuraci a gesta rodinnych ¢lent, po ¢ase pak velmi ¢asto opou-
stél tuto ,,neutralni“ polohu a upfednostnil performativitu obrazu samotného — $venko-
val po okoli, kombinoval tvare déti s detaily rostlin, zabiral zdanlivé nepodstatné predmeéty
a oslaboval antropocentrickou orientaci a figuralni kompozici. Opousténi antropologické
konstanty se misty objevuje i v béznych rodinnych filmech z dovolenych (tedy v reporta-
Zich, vzpominkovych filmech z prdazdnin a dovolenych a ve snimcich z cest, jak tyto subzan-
ry oznacuje Smrz*), kde se zabéry postav stfidaji s architekturou nebo krajinou (v ces-
kych rodinnych filmech je jednou z nejcastéjsich dominant more), avsak vétsinou se jedna

28) Karel Smrz, Amatér toci hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 27-29.
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zejména o zasazeni postavy do okoli, o zachyceni spole¢né vzpominky ¢i konzervaci exo-
tickych/zahrani¢nich obrazt-suvenyri, o vyjadfeni ,.tep[u] Zivota a atmosfér[y]“*® dané-
ho mista. Vyjimku tvofi filmy Zdenka Ditéte, ktery ve filmech z dovolené naopak velmi
casto figuru vyloucil zcela a vénoval se pouze snimani architektonickych pamatek ¢i pri-
rody. U Kucery se stfidani pohyblivého obrazu rodiny a momentek okoli (velmi ¢asto de-
tailnich), vytvareni ne-hybnych kolazi blizi nejen fikénimu modu Shandova rodinného fil-
mu, ale diky své formalni strance i modu estetickému, o kterém piSe Odin. Jejich forma je
do zna¢né miry ovlivnéna Kucerovym kameramanskym rukopisem, vytvarnou stylizaci
a medidlnimi pokusy. Zabéry krajiny, zasnéZenych strom, déti a manzelky v krajiné maji
barevnou kompozici zalozenou na kontrastech, obdobnou, s jakou Kucera pracoval v hra-
nych filmech. Kucera rovnéz experimentuje s rychlosti natdceni, se zrychlenim a zpoma-
lenim, s rozmazanym a prekryvajicim se zdznamem. Béznou rychlost nataceni a plynulost
pohybu prerusuje animac¢nim natacenim po okénkach, ¢asosbérnym snimanim a proli-
nackami (jez jsou typictéjsi pravé pro rodinny film jako zanr).*” S obdobné trikové kom-
ponovanymi zabéry se lze misty setkat i v rodinnych amatérskych snimcich (napriklad
s ojedinélymi pokusy s ruznymi rychlostmi ve snimcich Zdenka Kampfa v kolekci Vlasty
Fialové). Avsak zatimco amatéfi spise testovali technické moznosti kamery-hracky, pro
Kuceru byly pokusy s rychlosti snimani a vytvarnou hodnotou obrazu evidentné umélec-
kou seberealizaci, pripadné hledanim moznosti pro profesionalni tvorbu. V téchto fil-
mech se tedy radikdlné rozrusuje format amatérského rodinného filmu, ktery se za béz-
nych okolnosti vzdaluje experimentu — experimentalni polohu zastupuji rovnéz trhané
zabéry stanujici rodiny, brusleni na rybniku ¢i rodinné dovolené v Benatkach, rychlé sle-
dy pfirodnin, krajiny, nebe a detailt tvari ¢i vyuziti posko¢ného stfihu béhem zaznamu
tance, extrémnich rakursti, obsedantniho ramovani, viceexpozic, rozostfovani obrazu,
preostiovdni, rychlych $venkd, otd¢eni kamery kolem své osy, prace s hloubkou ostrosti
a vice plany. Tyto filmy jednak jako by ilustrovaly navody Karla Kamenika a dalsich auto-
ru vyzyvajicich k volné experimentaci s natacenim a s filmovym materialem, odpovidaly
na Smrzovo opakované: ,,nebojte se experimentovat!“;*” jednak pfipominaji tvorbu sou-
dobych avantgardnich filmari, napfiklad snimky litevského reziséra Jonase Mekase, Ku-
¢erou vyzdvihovaného amerického avantgardisty Eda Emschwillera, ale i nékteré postupy
Stana Brakhage.*” Kucera také vyuzival kruhovou masku — obraz (détskych her na pisko-
visti a prvni $kolni den) plisobi, jako by byl snimany rybim okem — nebo zaznamenaval
zrnity televizni obraz,* ten kmita a pulsuje, prevraci se a ptiblizuje se tak videoartu (vcet-
né roviny medialni reflexe a transpozice).

29) Karel Sm r %, Amatér toéf hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 32.

30) Ty byly pravdépodobné natacené pomoci ve své dobé velmi populdrni trikové kamery Paillard.

31) Karel Smrz, Amatér toci hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 199.

32) Veéra Chytilova v rozhovoru s Miroslavem Gaborem potvrzuje, ze Jaroslav Kucera pfed pfipravou SEpmi-
KRASEK vytvarel kolaZze a hodné experimentoval s 16mm filmem a jeho prezentaci: ,to¢il je na Sestnactku,
experimentalné si je promital na riizné plochy a materidly.” Miroslav Gédb or, Jaroslav Kucera. Kamera-
manskd osobnost. Diplomova price, FAMU. Praha 1992, s. 41.

33) Ve snimané televizi jsou sportovni zaznamy (a to bud z Olympiady v Mexiku 1968, nebo v Mnichové 1972),
coz podtrhuje jejich performativni kvalitu, nekvalitni obraz a blikot pak deformuje figuraci a z postav se sté-
vaji spise abstraktni tvary atakujici divakovo vnimani.
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V téchto experimentélnich zabérech lze sledovat afilmovost, acinematicnost, zejména
tam, kde snima rodinu po okénkach, v dlouhych, téméf nehybnych zébérech ¢i viceexpo-
zicich. Tyto postupy pak opakuje ve snimcich, jez Jaroslav Kucera natééel s Vérou Chyti-
lovou (SEDMIKRASKY, OVOCE STROMU RAJSKYCH JiME). Afilmovost charakterizuje zptisob
(extrémniho) zdznamu pohybu/, pfic¢emz na jedné strané se jedna o nejzazsi znehybné-
ni, na strané druhé o stav nejvyssi mobilizace. (Znehybnéni zastupuji i pozorovatelské,
studijni filmy snimané na material 35 mm, které pomahaly s vyzkumem toku osvétleni,
odrazi svétla na nerovnych ¢i jinak komplikovanych povrsich, naptiklad ve vztahu s mof-
skou hladinou, ¢i atmosférické pohyby ovliviujici vyslednou kompozici, jako byl pohyb
mraki po obloze ¢i vanuti vétru mezi listy strom a kefr). Tato nehybna pohyblivost se
zda neslucitelna, aviak jak ukazuje Lyotard, neslucitelnost téchto poloh se zda byt nemoz-
na pouze v nasem obvyklém mysleni,** oviem neni takova v mysleni obrazy a skrze obraz.
V takto snimanych rodinnych filmech se spojuje jak nehybnost momentek, tak vzruch
aneklid jejich posuvii a kontrastt (které Kucera vyuzival i v profesiondlni tvorbé). Lyotard
ukazuje, Ze extrémni polohy zdanlivé paradoxni struktury ne-hybnosti jsou z hlediska
vnimani velmi blizké: ,predmeét, ktery pozorujeme pfili§ dlouho, ndm nakonec unika
a mizi pfed o¢ima, protoze ztraci své kontextové souradnice; a rychly pohyb mize byt na-
opak podoben vodnimu viru na hladiné, chapan jako nehybna forma“** V této zkusebni
podobé si tyto filmy uchovévaji svou celistvost, celek paradoxni struktury. Diky celkové-
mu kontextu nabyvaji na vyznamovosti — bud se ve své nehybnosti otviraji mnohoctent,
nebo naopak podtrhuji nervozitu, dychavi¢nost a arytmii scén, kfe¢, v niZ setrvava nara-
ce. Toto rozhodné plati ve fikénim (experimentujicim) filmu, ve filmu rodinném to vsak
prispiva k velmi specifickému divackému zazitku, odstredivé dostfedivému. V okamziku,
kdy je divak ,vsivan“ do cizi rodinné struktury a ptizvan ke spoluprozivani ciziho/vlastni-
ho volného ¢asu, je vytrzen a konfrontovan s medialitou filmového pasu a kameramano-
vym pohledem, s jeho profesionalitou a autorskym gestem, jez k (rodinnému) filmu béz-
né nepatfi. I proto se tyto postupy u rodinnych filmii nedoporucuji, jsou povazovany za
»vnéjsi pozlatko®,*® samoucelny formalismus se zcizujicim efektem, jez bréni dostate¢né
rodinné identifikaci a dokonéeni rodinného ritualu. Clenové rodiny jsou tak pfi sledova-
ni téchto filma vzdalovani participa¢nimu modu spoluprozivani vzpominek a jsou stavé-
ni do roli divaka v kiné ¢i v galerii, ktefi sleduji vizualni a trikovou stranku snimka. Pre-
dem nevédi, jak byl kdo zaznamenan ¢i jak byl jeho obraz zdeformovian, a nepodileji se na
medidlnim ramovani, na sebeprezentaci a na ,,délani filmu® tak jako je obvyklé. Stabilni
jednota mezi uc¢inkujicimi a divaky, typicka pro rodinné filmy, maze byt v tomto pripadé
narusena. Instituce rodiny, uméleckého filmu, pfipadné komercni sféry se za¢inaji napad-
né priblizovat a prolinat. Stejné tak divaci/rodina jsou vyzyvani spise k tomu, aby ,vibro-
val[i] v souladu s rytmem obrazi**”’ nez se sebou samymi a se svou zkusenosti, a upinali

34) Jean-Frangois Lyotard, Acinema. In: Andrew E. Benjamin (ed.), The Lyotard Reader. Oxford:
Blackwell Publishers 1989, s.169-180. Lyotard tuto stat dale rozviji v textu Idea svrchovaného filmu: Jean-
Frangois Lyotard, Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové 2002, s. 98-111.

35) Jean-Frangois Lyotard, Idea svrchovaného filmu. In: tyz, Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové
2002, s. 102-103.

36) Karel Smrz, Amatér to¢i hrany film. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1948, s. 35.

37) Petr Szczepanik - Pavel Skopal - Martin Kafiuch - Jakub Ku¢era, Rodinny film jako labo-
ratof filmové teorie, historie a fikce. Rozhovor s Rogerem Odinem. Kino-lkon 7, 2003, & 1, 5. 72.
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svou pozornost k obrazu, k vizudlni slasti z predstaveni. Namisto privatniho vzpominko-
vého modu se dostavuje vzpominka intertextualni, tedy rozpomenuti se na umélecka dila,
styl a tviir¢i poc¢iny samotného kameramana. Soukromy archiv je otevfen vefejnosti, pa-
mét rodinnou nahrazuje pamét socidlni, ale i pamét kamery a experimentu. Odli$nou po-
lohu percep¢ni zkusenosti nepotvrzuji pouze soukromé rozhovory s rodinou, z nichz vy-
plynulo, ze nebylo pravidlem, ze by si kazdy nové natoceny film spole¢né promitali, ale
i fakt, ze velmi casto tyto filmy slouzily kameramanovi samotnému. Natocené pokusy do-
kladaly technické moznosti kamery a vlastnosti filmové suroviny, ale také zakladaly dalsi
experimenty, pficemz Kucera si filmy ,na $estnactku experimentalné [...] promital na
ruzné plochy a materialy“®® a testoval tak vztah svétla a povrchu, barevnych kontrasti,
promyslel moznosti viceexpozici nebo postprodukce.

Kuc¢era nikdy nepfekro¢il u filmi na ,,$estnactku” do estetického modu plné,*” nicmé-
né, jak bylo fe¢eno, rodinny film vyuzival k testovani nékterych (experimentalnich) po-
stupt, respektive své neustalé hledani odlisné filmové feci prenddel do rodinného prostre-
di. Rodinny, némy film mu rozhodné umoznoval soustfedéni na vytvarnou strukturu
obrazu, oproti struktufe narativni. Mohl mu pomahat s hledanim autonomniho filmové-
ho obrazu, obrazu, ktery vypovida subjektivné, sim o sobé,* (avsak také s hledanim au-
tenticity, které se po vzoru amatérského filmu nataceného ruc¢ni kamerou stalo i nedilnou
soucasti novovlnné estetiky). V souladu s timto hledanim je pak to, co vyzdvihuje u rodin-
nych filmt Roger Odin: ,,Pfi sledovani [...] mizete byt snadno fascinovéni zrnitosti filmu
samotného nebo chvéjici se kamerou apod. Rodinny film tedy vytvaii specifické vizualni
efekty, které experimentdlni filmafi vyuzivaji pro umélecké tucely“*” Amatéfi — oproti
profesionalim — téchto avantgardnich pasazi a experimentdlnich postupti dosahuji ve
snimcich rodiny nahodou, ¢asto nezimérnou chybou (na rozdil od hranych pokusu, kde
si je naopak chtéji vyzkouset). Spatné zalozeny film ¢ nevhodné zvolena expozice zptso-
buji efektni presviceni citlivého materialu, nedisledné a nepromyslené raimovani muze
prispét k esteticky ptsobivé kompozici, obsedantnimu rdmovani, nezvyklé praci s casem
¢i prostorem mimo ram filmového pole. Tyto typy chyb lze najit kuprikladu ve sbirce ama-
térskych filma ¢eského psychiatra Ludvika Svéba. Jelikoz byl Svab zaroven umélec, surre-
alista, a pokousel se i 0 nataceni experimentélnich filmu, je na jeho rodinnych snimcich
patrné, ze ,,chyby® pro néj byly pravdépodobné zdrojem potéseni, nikoli frustrace. Velmi
pusobivé omyly vznikaly i diky nezamérné viceexpozici materialu, nadvakrat zalozenému
filmu do kamery (jako typicky priklad muze slouzit filmovy kotou¢ Anezky Sovakové, Zi-
jici ve Stredoafrické republice, natoceny béhem dovolené ve Sttedomori — diky chybné-
mu dvojimu nataceni na jeden filmovy pas mazeme sledovat velice bizarni aZ surrealnou

38) Miroslav Gab or, Jareslav Kucera. Kameramanskd osobnost. Diplomova prace, FAMU 1992, s. 41.

39) Nejblize k nému ma film natdceny s Jifim Sozanskym 1984. Rok OrRwELLA v osmdesatych letech ve vyhofe-
lém Veletrznim palaci.

40) Coz bylo jednim z jeho cili, jak fika v rozhovoru s A. ]. Liehmenmn. ftn, Jaroslav Kucera je slavny. Filmové a fe-
levizni noviny 2, 1968, ¢. 1, 5. 3.

41) Petr Szczepanik —Pavel Skopal -Martin Kanuch -Jakub Kucera,c. d.,s. 81. Typicky rodin-
ny divdk samozfejmé tuto rovinu eliminuje a ,,nevidi® filmy tak, jak jsou ve vysledku promitané na platno,
nesleduje roztfesenou kameru a jejich $patnou viditelnost, ale zaznamenava pouze otisk obrazii v paméti
a to, jak se v ni transformuji. Roger O d in, Rhétorique du film de famille. Revue d’Esthétique (Rhétorique,
sémiotiques) 10/18, 1979, ¢. 1-2, 5. 357.

L}
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scénu, v niz se obraz potapéce chystajici se na skok do morte prekryva se zibéry zeny pro-
chdzejici se ulicemi mésta). Experimentace a vyhrocena vizualita obrazi u Kucery vsak
rozhodné neni disledkem chyby, je védoma, promyslena, navazuje na medialni praktiky
spojené s praci na celovecernich filmech. Filmy na 16mm pas naopak slouzi k eliminaci
chyb, k dosaZeni perfektni formy a pozadovaného efektu. Formalni experiment tedy neni
jesté zdaleka cilem (ani nehodou), ale mezi-obrazem, pracovni skicou.

Kombinovani riiznych percepénich modu a naruSovani hranice mezi amatérskou
a profesiondlni tvorbou je na plose rodinného filmu doplnéna jesté jednim vybocenim —
a to velmi casto se opakujicim ostranénijem jako skute¢nym tkrokem v prostoru,* nikoli
pouze ve vztahu k formé. Studie o rodinném filmu se velmi casto vénuji roli clovéka, kte-
ry drzi kameru, pficemz ta je vzdy pfipisovana muzi, otci. Jeho pozice kameramana a pfi-
padné reziséra je umocnovana, spojovana a zdvojovana jeho tlohou v ramci rodiny.*”
Otec-kameraman fidi natdcenti, které se v typickém pripadé stavd ritualem — a jeho vede-
ni se pak prenasi i na vedouci tlohu pfi recepci. Profesiondlni kameraman vs$ak v tomto
pripadé nenataci pouze se svou, verejnosti nezndmou rodinou, ale i se svou Zenou, Vérou
Chytilovou — profesiondlni rezisérkou. ,,Odevzdany pfistup*® pfi procesu filmovani je
v tomto piipadé zcela zrusen a vztah natacejici-nataceny se vyrazné dynamizuje. Véra
Chytilova nejen misty inscenuje déje pred kamerou,* ale v nékterych ptipadech — a to
i béhem natadceni — ,krade® Kucerovi kameru, ota¢i ji do protipohledu a zachycuje svou
»0dpoveéd™ na jeho pohledy. Prebirani aktivity v priabéhu nataceni tak na jednu stranu
zdliraznuje postavu kameramana a vzajemnou interakci manzelit — chovini se jevi jako
medidlné nesituované, na stranu druhou pak potvrzuje performativitu kamery, k niz se re-
zisérka upind, a medializaci performance, tedy védomi institucionalniho a medidlniho ra-
movani.*” Pohyblivé obrazy, které natdcela Chytilovd, jsou pak jinak/nahodileji kompo-
nované, roztfesenéjsi a fragmentdarnéjsi. Kolektivni ,hra“ na nataceni s jasné urcenymi
rolemi md opét narusena pravidla, ¢imz se méni i zakladni ritualy, které ji doprovazeji —
jednak se misto rétorické funkce a jednohlasi dostavuje vicehlas, dialog, jednak neni nut-
né vylouceni intimni sféry, jak tomu u spole¢ného rodinného filmovani s jasné uréenymi
rolemi vétdinou byva. Proto miizeme v rodinném archivu nalézt zabéry od Véry Chytilo-

42) Zde navazuji na rozpracovani pojmu ostranénije, které — ¢esky nikoli vhodné preklidané jako ozvldstnéni
— v sobé obsahuje i prostorovy aspekt, skute¢né vyboceni, moznost pohledu z centra, zdroven i z boku. Vice
viz Libuse Heczkova - Katefina Svatonovd, Sentimentilni cesta. In: Ivan Klime$§ -JanWiend]l
(eds), Kultura a totalita II1. Revoluce. Praha, FF UK 2015, s. 183-200.

43) Roger Odin se zabyva touto pozici nejen jako strukturou moci, ale i tim, jak se mohou ¢lenové rodiny bra-
nit této dominantni pozici — délaji grimasy, ,,hraji*, nechtéji se nechat filmovat apod. Roger O din, Otéizka
amatéra v trojim prostoru nataceni a $ifeni. Iluminace 16, 2004, ¢. 3, s. 9. Moya Luckett a Albert Tanner tuto
dominantni pozici dokladaji i tim, Ze pro otce je zaznamenavani rodiny moznost, jak se podilet na ro-
dinném Zzivoté. Moya Luckett, ,Filming the Family". Home Movie Systems and the Domestication of
Spectatorship. The Velvet Light Trap 1995, ¢. 36, s. 23. Albert Tanner, Im Schonraum der Familie. Biir-
gerlichte Kindheit im 19. und frithen 20. Jahrhundert. In: Paul Hugger (ed.), Kind sein in der Schweiz.
Eine Kulturgeschichte der frithen Jahre. Zurich: Offizin-Verlag 1998, s. 67.

44) Alain Bergala, [Acte cinématographique. Vertigo 1991, ¢. 6/7, s. 37.

45) Rozhodné zde neplati typickd pozice, kdy je matka na okraji obrazu, pozoruje déni a pouze , kontroluje, zda
véechno probihd zdarné®. Alexandra Schneiderova, Performance v rodinném filmu. Nékolik pozna-
mek o domdcich snimcich jako medialni praxi. Iluminace 16, 2004, ¢. 3, 5. 73.

46) Temtéz, s. 78.
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vé, ve kterych se ,,ukradena” kamera vzdaluje od spole¢nych aktivit, pfesouva se do vniti-
nich prostor domu, pri¢emz nasleduji zabéry observace ji samé v zrcadle. Zcela se méni
vztah sledovani a sledované, Chytilova reflektuje pozici samotného natdceni a téla pred
kamerou, performativita kameramanky se spojuje s performativem naticené postavy
a kolektivni ritudl se proménuje na zalezitost zcela divérnou. I Jaroslav Kuéera vstupuje
s kamerou do interiéru domu, pozoruje svoji pracovnu, nataé¢i casosbérnou kolaz své sbir-
ky knih, obrazii a objekti. Na malé plose tak reflektuje sebe sama a zaroven své medidlni
praktiky — sbirdni, snimani a experimentovani/hledani —, ale i ono proménlivé pomezi
mezi filmem a fotografii, i mezi rodinnym filmem natacenym na analogovy material
a pozdéjsim videofilmem, ktery dovoluje jiz mnohem vétsi subjektivitu, intimitu a expre-
sivitu.*”

Kucerové celovecerni, profesionalni tvorbé z doby, kdy vznikaji rodinné filmy, lze priradit
adjektiva jako experimentalni, uméleckd, avantgardni, modernisticka ¢i moderni.** Pravé
tato umélecka, stylizovand poloha (u Kucery nedilna soucast celozivotniho experimento-
vani a hledani nové vizudlni fec¢i*) se mize stat podstatnéjsi a obecnéjsi pomiickou pfi
komparaci amatérskych a profesionalnich privatnich filmi nez narativita, kterou sleduje
Ryan Shand, a to i proto, Ze ze Shandovy typologie jsou vylouceni filmafi, ktefi se pokou-
Seji o originalitu zdbéru, testovani technickych moZnosti kamery a ohmatavani filmové
specifi¢nosti, aniz by je zajimalo vypravéni. Uvadéné priklady jsou taktéz v opozici k tvr-
zeni Rogera Odina, Ze se v amatérskych rodinnych filmech neuplatiuje esteticky (¢i ume-
lecky) mod — dlouhy cas sledovéni, prodlévani kamery na nepodstatnych detailech, frag-
mentarizace a nulova gradace, atypické kompozice, narusovani stylovych norem
tradi¢niho vypraveéni, castd sebereflexivnost a estetickd hodnota vypovidaji o opaku. Ama-
térsky rodinny film vsak téchto charakteristik dosahuje omylem, nezamérné, chyby jsou
bud vnimédny pozitivné (jako u Ludvika Svaba), nebo jsou nechténym nedopatienim
(u Anezky Sovakové). Snaha o eliminaci chyb vede spise k ,,udrzeni” sledovaného objektu
v zabéru, k priblizeni se obrazu znamého z kina, nikoli k dosazeni perfekce a estetické kva-
lity snimku. Snimky, jez nataceji lidé z filmového priimyslu a které Ize oznacit za polopro-
fesionalni, dosahuji ¢asto urcité femeslné zru¢nosti, kombinuji nejriuznéjsi styly, jejich

47) 1 pres subjektivizaci zabéra se nejedna o filmovy denik — nejsou urceny vefejnosti ani k nasledné upravé
a estetizaci subjektivity.

48) Moderni film pouzivim v souladu s Lorenzem Engellem jako film myslici, reflexivni a filozoficky. Lorenz
Engell, Medidlni filosofie filmu. In: Medienwissenschaft: Vychodiska a aktudlni pozice némecké filosofie
a teorie médii. Katetina Krtilova - Katefina Svatonova (eds.), Praha: Academia 2016, 5. 356-377.

49) Kucera v rozhovoru s A. J. Liehmem doklada, ze by rad nalezl samostatnou vizudlni fe¢, vizualni my$leni:
»Prosté udélat s filmem pokus na takoveé urovni, kde je uz davno doma moderni malitstvi, poezie, hudba.
Vytvofit novou soustavu sdélovacich prostredki filmu. [...] Chtél bych naptiklad vyzkouset a az k hranici
moznosti zpracovat spoustu vychoziho materidlu, ziznamy, fragmenty, castice — jakysi ,material pfedstav’
— podle svobodné zvolené struktury filmu. Takové struktury, kterd by se jakoby sama utvéfela, jako kdyz
¢lovék premysli, docela volné, jak sim chce.“ Antonin J. L i e h m , Ostfe sledované filmy. Ceskoslovenskd
zkusenost. Praha: NFA 2001, s. 273. Pfepracovand verze ptivodniho rozhovoru: ftn [Antonin J. Liehm],
Jaroslav Kucera je slavny. Filmové a televizni noviny 2, 1968, ¢. 1, s. 3. .
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umélecka kvalita kolisa, nicméné misty obraz prostupuje. (Typickym ptikladem jsou filmy
natacené Zdenkem Kampfem: kameraman téchto snimk, sam herec, ma evidentni zna-
losti prace filmového §tabu, jakoz i vyslednych dél. Hraje si s kamerou, kompozici, ozvlast-
nuje zabéry nezvyklymi rakursy ¢i atypickou rychlosti filmovani. Do obrazu tak pronika-
ji nejen umélecké hodnoty, ale i pridatné vyznamy, které zistévaji zcela mimo oblast
amatérského rodinného filmu (naptiklad ze zdbéra Vlasty Fialové je zfejmé, Ze je znama
filmova herecka; odpovidaji tomu jak kompozice, volba velikosti a thlu snimani, tak pra-
ce se sveétlem). Posledni rovinu pak mohou tvofit filmy profesionalnich kameramana, jez
se nemuseji nutné zamérovat na hledani snimanych objekt/figur ani na femeslnou zruc-
nost, ale mohou se vénovat jejimu rozvijeni, prekra¢ovani ¢i potvrzovani norem, ozvlast-
novani stylu nebo jeho cizelovani a posouvani obrazu do odli$nych zénrovych a formal-
nich poloh. Profesional vylucuje chyby, ale i standardy, a to na ptdorysu rodiny a jejiho
nataceni. Vstup do soukromi muze byt tak fascinujici i proto, Ze neni pouze ukazkou
»Stastného rodinného Zivota®, ale i moznosti, jak se priblizit soukromému pohledu, rodi-
cimu se v mezi-prostoru amatérského, profesionalniho, uméleckého, dokumentarniho,
privatniho a vefejného filmu, jak pochopit ur¢ity typ mysleni obrazem.*”

Tento text vznikl za podpory Grantové agentury CR (14-13296P).

PhDr. Katefina Svatonova, PhD. (1978)

je vedouci Katedry filmovych studii FF UK v Praze. Vénuje se zejména filmu v kontextu jinych mé-
dii a kulturnich forem, medidlné archeologickému vyzkumu, teorii a filozofii médii a proméné vni-
mani prostoru a ¢asu ve vizudlni kultufe. (Adresa: Katedra filmovych studii, Filozoficka fakulta, Uni-
verzita Karlova v Praze, Namésti Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1; katerinasvatonova@gmail.com).

Citované filmy:
Sedmikrdsky (Véra Chytilova, 1966), Vsichni dobfi roddci (Vojtéch Jasny, 1968), Ovoce stromii raj-
skych jime (Véra Chytilova, 1969), Morgiana (Juraj Herz, 1972), Mald mo#skd vila (Karel Kachyna,
1976), Prazsky hrad (Jaroslav Kucera, 1982), 1984: Rok Orwella (Jiti Sozansky, nata¢eno 1984, do-
konceno 2014).

50) Kucerovy rodinné filmy se pro mé staly zasadnim zdrojem pro pochopeni jeho autorského pfistupu a klico-
vou pomtickou pro analyzu celovecernich filma, které natdcel. Rozvinuti interpretace rodinného filmu ve
vztahu k profesionalni tvorbé je souéasti dokonéované monografie a kuratorské koncepce pripravované vy-

stavy.
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SUMMARY

(Non)professional Experiments with a Family.

Family Films (of Jan Kucera) as an Example of Artistic Practice

Katefina Svatonova

The starting point of this text is the estate of the Czech cameraman Jaroslav Kucera, which includes,
among other things, family films on 16mm (or 35mm) film stock from the era of his marriage to the
director Véra Chytilova, i. e. from mid-1960s to mid-1970s. The aim of the text, however, is not to
introduce a media representation of Kucera’s marriage to Véra Chytilova and his private family life
but rather more general considerations about family film. The key moments are those, in which the
films escape, disrupt traditional definitions (particularly those of Roger Odin and Alexandra Sch-
neider, but also those of Ryan Shand) and approach artistic practice. Such escapes in multiple direc-
tions and blurring of the definition of family film do not only show the extraordinary character of
the material but may inspire more general questions about the nature of the type of film, its “genre”
and may also lead us to ask the question what happens when a film professional engages in an essen-
tially amateur cinema. Through comparison with other professionally produced films (these include
the domestically produced portraits of Vlasta Fialova and films produced internationally within the
collection Academy Film Archive), the text raises the question if the style and structure of family
films change in relation to the profession and creativity of the given author, what happens if a cam-
era for amateurs is operated by a professional cameraman and what may happen if the cameraman
in question is a fundamental experimenter and how and in what ways his artistic ambitions change
the films. The study furthermore examines how these films differ formally from works of other am-
ateurs or works made privately by professionals, if the category of family film is indeed so clear cut
or we may rather think of dynamic and transitory zones, and what this fuzziness tells us about gen-
res of amateur film and how they may be presented through this material. In this sense, the text at-
tempts through an examination of historical material to correct some definitions of family film, or
the tools for their analyses, and it does so in the transitional zone between professional and amateur
filmmaking and between family and artistic cinema.
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Ales Merenus

Vyborné divadlo jako hezky film
aneb Archeologie filmovych
HRATEK S CERTEM

Hrdtky s certem patfi ke kanonickym dilim ¢eského dramatu druhé poloviny 20. stoleti
a isou bezkonkuren¢né nejuspésnéjsi divadelni hrou Jana Drdy. Od doby svého prvniho
uvedeni na konci roku 1945 se na ceskych divadelnich scénach objevuji pravidelné a do
soucasnosti se dockaly jiz téméf stovky divadelnich zpracovani."” Uspéch Drdovy pohad-
kové komedie se pfitom neomezuje pouze na prostiedi ¢eského divadla a dokonce nejen
na divadlo jako takové. Hra se brzy ocitla na repertoaru fady divadel také v zahrani¢i —
silné zarezonovala predevsim ve slovanskych zemich byvalého vychodniho bloku (napti-
klad v Polsku, Jugoslavii a Sovétském svazu), ale dostala se i za hranice Evropy (napiiklad
do Japonska).” A tiebaze Hrdtky vznikly primdrné pro ¢inoherni scénu, existuje nékolik
piepist hry pro loutkové divadlo, jejich operni zpracovani, rozhlasova inscenace a zde pro
nas nejdalezitéjsi adaptace pro film. Jinak fec¢eno, Hrdtky s certem nasly uplatnéni i v téch
medialnich formach, které — na rozdil od divadelnich inscenaci — pfetrvaly v ¢ase a jsou
stdle pristupné posluchac¢im a divakiim. Pravé diky rozhlasové a predevsim filmové adap-
taci se tak i naddle udrzuji ve vieobecném kulturnim povédomi a znaji je mnohdy i lidé,
ktefi se divadlu a ¢teni dramatickych textt zpravidla vyhybaji.

Prevod literarniho textu na rozhlasové ,jevisté” ¢i filmové platno zahrnuje mnozstvi
uprav, v ramci nichz se jedna umeélecka struktura musi transformovat ve strukturu novou,
jeden sémioticky systém nahrazuje jiny. Jak poznamenava Linda Hutcheonova: ,,Zmena
na iné médium, alebo dokonca len pohyb v ramci toho istého, vzdy znamena zmenu ale-
bo, jazykom novych médii, ,nové formatovanie.“? U adaptaci divadelnich her je pfitom
takova transformace jesté o stupen komplikované;jsi, nebot dilo obvykle existuje v nékoli-
ka medidlnich reprezentacich. V ptipadé Drdovych Hrdtek zde mame dvé textové verze
hry a nékolik desitek divadelnich inscenaci, coz samo o sobé dosti znesnadnuje identifika-

1) Databaze Divadelniho ustavu do soucasnosti uvadi 94 inscenaci této hry. Toto ¢islo viak nezahrnuje diva-
delni uvedeni amatérskymi divadelnimi soubory, které titul rovnéz ¢asto zatazuji do svého repertodru.

2) Jan Drda, Hrdtkys certem. Praha: Ceskoslovensk}" spisovatel 1965, s. 95-114.

3) Linda Hutcheonova, Tedria adaptdcie. Brno: Jandckova akademie muzickych uméni v Brné 2012,
5.31,
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ci pretextu, ktery se stal zakladem obou adaptaci. Domysleno do disledki, v jistém smys-
lu mohla plnit funkci pretextu filmového zpracovani i zminéna rozhlasova inscenace, kte-
ra vznikla nékolik let pfed zacitkem nataceni samotného filmu. Je zfejmé, Ze roli
jadrového textu pti psani scénare hrala prepracovana verze hry z roku 1953. Zjevné inspi-
race, predev$im pak v hereckém obsazeni, v§ak miZzeme najit stejné tak v divadelnich in-
scenacich Narodniho divadla ¢i v rozhlasovém zpracovéni Josefa Bezdicka z roku 1954,
v ném? ostatné rovnéz vystupovali zejména ¢lenové hereckého souboru ¢inohry Narodni-
ho divadla. Ve svém ptispévku tudiz vychazim z predpokladu, ze pti analyze filmové adap-
tace je tfeba zohlednit nejen transformace, kterymi prosly dialogy hry a celkova struktura
dramatu, ale Ze svou pozornost vyZaduji i transformace rezijniho a hereckého pojeti.
Vsechny zminéné aspekty se totiz vyrazné promitly i do kone¢né podoby pribéhu, ktery
v nové formé doznal nezanedbatelné promény.

Zakladnim cilem této studie je analyza narativni struktury dila v nékolika fazich jeho
utvareni — jakasi dil¢i archeologie urcitého filmového artefaktu, v niz se odrazi kulturni
i politické souvislosti 40. a 50. let.¥ Nebudu se zde tudiz zamérovat pouze na statickou
komparaci dramatického textu s filmovym snimkem, ale pokusim se dynamicky rekon-
struovat a pochopit cely proces geneze filmu od filmové povidky z roku 1950 pfes prvni
verzi technického scénafe z roku 1956 az ke konecné celovecerni filmové pohdadce.” Re-
konstruovat a pochopit proces, ktery vypovida o dobovych podminkach, v nichz se jed-
notlivi tviirci nachézeli a do néhoz jsou vepsany také technické i tvliréi moznosti tehdejsi-
ho filmového uméni. Na pfibéhu vzniku jednoho filmového dila se tak, v druhém pldnu,
vyjevi i nékteré obecnéjsi tendence charakteristické pro prevod literdrné-divadelni latky
do filmového média.

Jaké teoretické nastroje pro uchopeni daného problému se nam vsak nabizeji? Nejpfi-
léhavéjsi se mi jevi koncept jiz zminované teoreticky adaptacnich studii Lindy Hutcheo-
nové, kterd v této souvislosti rozliSuje mezi dvéma zékladnimi typy prevodl divadelnich
her na filmové platno. Prvnim z nich je tzv. uméla transformace, ktera neskryva svou stvo-
fenost a odvozenost od piivodniho média, ale védomé ho zapojuje do své struktury, a ex-

4) Tato studie éerpa z podnétd soucasného naratologického vyzkumu, ktery se obraci a) ke studiu transmedi-
alnich forem vyprévéni (viz Marie-Laure Ryan (ed.), Narrative across Media: The Languages of Storytelling.
Lincoln: University of Nebraska Press 2004) a b) k vyzkumu rukopisnych verzi literdrnich dél, kterd se v po-
sledni dobé stavaji predmétem naratologické analyzy (viz Lars Beriiaerts - Dirk Van Hulle,
Narrative across Versions: Narratology Meets Genetic Criticism. Poetics Today 34, 2013, s. 281-326).

5) Pfi rekonstrukcei procesu geneze Machovy filmové adaptace zde zimérné opomijim dva dal$i dokumenty:
a) literdrni scéndf z roku 1955, ktery stoji nékde na piil cesty mezi pivodni hrou a prvni verzi technického
scénare a b) druhou verzi technického scéndfe z roku 1956, ktera predstavuje mezistupeil mezi prvnim tech-
nickym scénéfem a vyslednim snimkem. Stejné jako Ronald Geerts v nedavno publikované studii From
Stageplay to Screenplay to Film se tak v textu zaméfim pouze na kli¢ové uzlové body celé adaptace: a) filmo-
vou povidku, b) technicky scénar ¢. 1 a ¢) kone¢ny film (viz Ronald Geerts, From Stageplay to Screenplay
to Film — Tragic to Melodramatic: The Case of The Broken Circle Breakdown. Journal of Screenwriting 7,
2016, s. 103). Samostatnou kapitolu pak vénuji také ,,slepé vétvi“ adaptacniho procesu — nerealizované fil-
mové povidce Jitiho Brdecky, v niz se projevuje autorv vyrazné osobity pfistup k Drdové dramatické pred-
loze. V textu studie se tak neomezim pouze na analyzu vyslednych dél a jejich vzdjemnou komparaci, ale
budu analyzovat vyvoj narativni struktury napfi¢ jednotlivymi verzemi scéndre az ke kone¢nému snimku.
V tomto smyslu navazuji na soucasnou debatu na poli adapta¢nich studii, ktera probéhla mimo jiné i na
strankdch leto$niho prvniho ¢isla ¢asopisu Journal of Screenwriting.
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plicitné tak referuje k vychozimu dilu a kontextu, z néhoz ptichazi. Jde tedy o adaptaci vy-
razné sebereferen¢ni a antiiluzivni. Na opa¢ném polu pak podle Hutcheonové stoji tzv.
naturalizovand adaptace, ktera redukuje stopy ptivodniho média a dilo disledné preklada
do filmového jazyka. Tedy do jazyka mnohem naturalisti¢téjsich obrazii, nez s jakymi pra-
cuje divadelni inscenace.”

Navrzené rozliseni dvou zakladnich typa je ucelové bipoldrni a predpoklada, Ze mezi
obéma krajnimi body existuje $irokd $kdla prechodovych forem, v nichz koexistuji v urci-
té kombinaci oba zakladni pfistupy. A jak se pokusim ukazat, praveé to je pripad filmové-
ho zpracovani HRATEK s CERTEM. Do této filmové adaptace se totiz velmi konkrétné pro-
mitd zminovana oscilace mezi obéma zakladnimi pfistupy. Na dalsich stranach tak budu
sledovat pravé tento oscilacni pohyb, jenz v tomto pripadé sméfuje od prvotniho hledani
¢isté filmového jazyka az k filmovému zpracovani, v némz se pfimo na platné prolina ate-
liérové inscenovany tvar divadelni predlohy s filmovymi postupy.

Pohadkova bachorka z doby okupace

Ptibéh vzniku celovecerniho snimku HRATKY s CERTEM, ktery byl natocen v barrandov-
skych ateliérech béhem roku 1956 a ktery si divickou premiéru odbyl 26. dubna 1957
v kiné Lucerna, je stejné komplikovany jako pribéh vzniku samotné Drdovy dramatické
predlohy. Kone¢na podoba filmu se totiz zna¢né vzdalila prvotnim zameértim, s nimiz se
Hratky jiz na konci 40. let objevily na seznamu literarnich dél urcenych k filmové realiza-
ci. Geneze divadelnich Hrdtek i filmovych HRATEK tak spojuje podobny osud, nebot obo-
je byly nakonec uvedeny v uplné jiném case a ve znacné odli$né podobé, nez bylo pivod-
né zamysleno.

Jan Drda drama rozepsal jiz v dobé nacistické okupace, kdyz jej v kvétnu 1942 oslovil
rezisér Jifi Frejka s zadosti, aby pro scénu tehdejsiho Narodniho divadla vytvoril ptvodni
pohadkovou komedii, ktera by se nesla v duchu Klicperovych a Tylovych dramatickych
bachorek.” Prvni Drdav namét, jehoz hlavni postavou mél byt cesky Honza, se nakonec
ukazal jako mélo dramaticky a autor ho pozdéji zpracoval jako vypravnou pohddku Cesky
Honza. Namisto toho, v dobé probihajici heydrichiady, rozepsal prvni tfi dramatické ob-
razy, v nichz jiz v hlavni uloze vystupoval vale¢ny vyslouzilec, rozvrhl si dalsi postup dé-
jové linie a zformuloval také klicovou repliku celé hry, kterou Martin Kabat pronasi v pek-
le. ,A ne a ne! V tomhle je celej ten vas kumst, zpitomét cloveka, udélat z néj ustraseny,
zbabély zvire, mucit ho tak dlouho, az ztrati rozum i vSecky smysly! A vy si myslite, Ze pro
tu svou hrizu hned zméknu a zpitomim, ze zradim ty dvé nevinny holky? Vy si myslite, Ze
poctivyho chlapa miizete jen tak zlehka ztumpachovét, ze vam pro same;j strach bude po-
slusné zrat z ruky?“?

6) Linda Hutcheonova, Tedria adaptdcie. Brno: Jandckova akademie muzickych uméni v Brné 2012,
5. 62.

7) 'V celé podkapitole vychazim predevéim z Drdova vzpominkového textu Kdy, jak a proc jsem napsal Hrdtky
s Certem, ktery je zahrnut do vydani hry v Ceskoslovenském spisovateli viz Jan Drda, Hrdtky s certem.
Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1965, s. 139-145.

8) J].Drda,c.d.,s. 75.
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Pfestoze vznikajici hra neméla v protektoratni dobé sebemensi nadgji na uvedeni,
Drda v praci na textu dél pokracoval a jednotlivé obrazy konzultoval s hercem cinohry
Nérodniho divadla Jaroslavem Priichou, ktery byl podle autora idedlnim predstavitelem
titulni role a jemuz také celou hru v kniznim vydani dedikoval.” Prvni verzi textu Drda
dopsal v poloviné roku 1943 a rukopis odevzdal dramaturgovi Narodniho divadla Frantis-
ku Gotzovi, ktery vsak hru ve stavajicich politickych podminkach rozhodné nedoporuco-
val inscenovat. K praci na rukopisu se pak Drda vratil aZ tésné po konci vilky, kdy se na
néj obratil A. M. Pisa, tehdejsi dramaturg Narodniho divadla, ktery projevil zijem Hrdtky
s ertem zaradit na repertoar prvni scény. Pisa Drdu piimél vyrazné promeénit charakter
loupeznika Sarky-Farky a z pivodné nelitostného mordyre vytvorit komického ,vejtahu®
a povalece. Na Pistv popud zdsadné prepsal také konec hry, kdyz loupeznika s poustevni-
kem nechal vykoupit se za jejich pozemské hiichy tézkou manualni praci ve mlyné. Pre-
miéra v Ndrodnim divadle se pak odehrala na samotném sklonku roku 1945 a zahjila tak
veleuspésnou pout dramatu po ceskych i svétovych jevistich. Jenom v roce 1946 hru uved-
lo deset ¢eskych divadel a v témze roce se dockala i knizniho vydani.'”

Filmova pohadka z doby socialismu

Ziejmé prvni navrh kinematograficky adaptovat Drdovu hru miizeme najit v zapisu z jed-
ndni Filmové rady z brezna roku 1949, jehoz se ucastnil také Jan Werich. Z debaty, ktera
se na Filmové radé tehdy vedla, vysvitd nékolik pomérné zajimavych skute¢nosti. Na roli
Martina Kabata se tehdy ptipravoval sam Werich, ktery si ji chtél nejdfiv vyzkouset na di-
vadelni scéné: ,,Mluvili jsme o tom s Drdou, byla by to komedie. Roli Kabata bych volil pro
sebe. Nejdfive bychom to uvedli na divadle. Hudba Rychlik nebo Trojan. Byly by zde ba-
lety. Po vytvarné strance — Trnka“'" Z Werichova zaméru nakonec seslo a Martina Kaba-
ta si nezahrél ani ve filmu, ani na divadle. Uvedeny zdznam vsak napovida, Ze Drdova lat-

9) Podobné také postava certa Lucia byla od uréité chvile psana tzv. na miru Ladislavu Peskovi a otec Sko-
lastykus byl koncipovan pro Frantiska Smolika viz]. Drda, c. d.,s. 144.

10) Viz elektronicka databdze Institutu uméni — Divadelniho ustavu Online: <http://vis.idu.cz/Productions.
aspx>, [cit. 15. 5. 2016]. Uspéch v domécim prostedi pak Hrdtky s éertem slavily i po inorovém pfevratu
v roce 1948, nejen proto, Ze jejich autor patfil mezi celni pfedstavitele nastupujiciho rezimu v oblasti kultu-
ry. O to piekvapivéji pisobi pripad z roku 1949 spojeny s tehdej$im amatérskym divadelnim spolkem Rieger
z Pelhfimova. Uvedeni Hrdtek s certem v kvétnu zminéného roku v rezii Viléma Lipského ziskalo dokonce
nominaci na celostatni pfehlidku amatérského divadla Jiraskiv Hronov, ale po intervenci predsedy
Okresniho narodniho vyboru Jindficha Smidy musela byt hra staZena, protoze byla idajné zneuZita k jino-
tajim a excestim proti lidové demokratickému rezimu a proti komunistické strané. Spolek Rieger byl
rozpustén, jeho majetek zabaven a rezisér Lipsky spole¢né s predstavitelem role doktora Solferna Josefem
Hlozkem byli zatazeni do pracovniho tdbora na dva roky nucenych praci. O rok pozdéji stejny osud postihl
jedté dalsi tii ¢leny souboru B. Rosenbauma, V. Rihd¢ka a B. Théra. Lenka Martinkova, Historie
Riegeru a pelhfimovského divadelnictvi. Online: <http://www.ochotnici.info/soubor/historie>, [cit. 15. 5.
2016]. Piipad spolku Rieger viak predstavuje spi$ ojedinélou kapitolu zivota hry, ktera neméla sebemensi
vliv na jeji dalsi uvadéni.

11) Zdrojem pro tato tvrzeni je soukromd e-mailova korespondence s Pavlem Skopalem, ktery badatelsky zpra-
coval fond Nérodniho filmového archivu, v némz jsou zapisy z Filmovych rad ulozeny (NFA, f. FR, 7. schii-
ze FR 23. biezna 1949, ref. ozn. 2/1/8, k. 2, pof. &. 71 a 72).
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ka byla povazovéana uz na konci ¢tyficatych let za vhodnou k zfilmovéni. Slovy tehdejsiho
predsedy Filmové rady Bohdana Rossy: ,Miizeme ocekavat film, ktery budeme potfebo-
vat“12

Zapis z Filmové rady odrazi dobovou poptavku po ceské pohddkové komedii cerpaji-
ci z narodniho folkloru, coz Drdovy Hrdtky s certem jednoznacné splnovaly. Jak ov-
$em v neddvno publikované studii na toto téma doklada Lukas Skupa, deklarovana poli-
tickd vile ¢asto plné neodpovidala skute¢nému usili dovést nékteré chystané tituly az do

faze natacenti:

Nutnost natacet filmy pro déti se ale stala spiSe opakovanou frazi, vyuzivanou pro
demonstraci kulturné-politickych cilti zestatnéné kinematografie. Pfestoze se détské
ndméty pravidelné objevovaly v dramaturgickych planech, riizné tviirci skupiny je-
jich produkci ¢asto odkladaly. Naptiklad v roce 1951 bylo mezi chystanymi latkami
nékolik naméti, realizovanych az s nékolikaletou prodlevou: ROBINSONKA (Jaromir
Pleskot, 1956), HRATKY s ¢CERTEM (Josef Mach, 1956) nebo BYL JEDNOU JEDEN
KRAL... (Bofivoj Zeman 1954).""

Nerealizovana filmova povidka

Literarni pfiprava ke zfilmovani hry viak skute¢né zacala jiz Sest let pfed natocenim prv-
niho zabéru. V archivu Barrandov Studia a.s. existuje dokument, ktery jasné doklada, ze
pavodni predstava, jak Hrdtky filmové uchopit, byla diametralné odli$na od té konecné.
Ma4m na mysli filmovou povidku datovanou do zari roku 1950, jejimZ autorem je tehdejsi
filmovy scenérista Jifi Brdecka,' ktery v té dobé plsobil v 6. tviircim kolektivu Jana We-
richa."” Brdeckovym zadénim bylo vytvofit prvni textovy podklad pro piipadny hudebni
film. Hned v tivodu svého textu viak Brdecka zdiraznuje, o jak slozity kol vlastné slo:
,Ovsem i pokud se tyce pozadavka filmového prepisu, je nasledujici povidka jen prvym
narysem. Kazdy filmovy dramaturg vsak vi, jak dlouho trva porod ¢isté filmové formy,
jde-li o adaptaci divadelni hry“.'® Skute¢ny ,,porod” snimku se v tomto pripadé protédhl na
Sest let a na jeho konci vzniklo uplné odli$né dilo, nez jaké Brdecka rozvrhnul. Jeho filmo-

12) NFA, f. FR, 7. schiize FR 23. bfezna 1949, ref. ozn. 2/1/8, k. 2, pof. €. 71 a 72.

13) Lukds Skupa, Film pro déti mezi védou, uménim a pramyslem. Pocatky zanru détského filmu v ceské Ki-
nematografii 1945 aZ 1955. In: Pavel Skopal (ed.), Naplanovand kinematografie. Cesky filmovy priimysl
1945 az 1960. Praha: Academia 2012, s. 177-178.

14) Barrandov Studio a.s., (BSA), sbirka: Scénife a produkéni dokumenty (SCE), Film: Hrdtky s Certem,
Filmova povidka (strojopis filmové povidky Jifiho Brdecky Hratky s ¢ertem), zafi 1950.

15) V této souvislosti je tfeba upozornit na osobni vazbu mezi Jifim Brdeckou a Janem Drdou, ktefi se znali jiz
od dob svych fakultnich studii. Ve vypravné monografii Jifi Brdecka, edicné pfipravené péci Terezy
Brdeckové, je pretitén Drduv dopis z obdobi okupace adresovany pravé Brdeckovi, z néhoZ jasné vyplyva
umélecka orientace obou autor(: ,Mimo to — a to hlavné k vili Lukasovi, ktery je uz v Praze, — zacnu dé-
lat pistiho tydne kratké filmy pro Barrandov. Budeme vedle Weisse a Lehovce tfeti produkéni skupina.
Tésim se, az pfijedes, buded to muset po mné prevzit. Mne film nebavi, mam jiné problémy.” Tereza
Brdedkova, Jifi Brdecka. Revnice: Arbor vitae 2013, s. 323.

16) Barrandov Studio a.s., (BSA), sbirka: Scéndfe a produkéni dokumenty (SCE), Film: Hréitky s Certem,
Filmova povidka (strojopis filmové povidky Jitiho Brdecky Hratky s certem), s. I1, zaff 1950.
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va povidka, s jejiz podobou tehdy souhlasil i Jan Drda,'” se nejen nikdy nerealizovala, ale
byla uplné zapomenuta.'®

Brdeckova filmova povidka jde v mnoha ohledech radikalné nad ramec Drdovy pred-
lohy."” Piedev$im zdsadné prestrukturovava syzet hry, ktery z piivodnich deseti drama-
tickych obrazt prepisuje do tfiasedmdesati oddilt. Upravuje rovnéz pocet vystupujicich
postav a méni celkové vyznéni dila. Jednotlivé akce jsou uzeji provazané, ¢imz text prekle-
nuje ptvodni déjové pauzy mezi dil¢imi dramatickymi obrazy, a ve druhé poloviné textu
pak domysli a jesté o stupen vic koncentruje déj tim, ze nékteré postavy, které se u Drdy
postupné vytrati ze scény, nechava podilet se na vystavbé pfibéhu az do samotného zave-
ru. V tomto sméru je asi nejzfetelnéjsi Brdeckovo zapojeni princezny Disperandy, kterd si
sama najde svého zenicha, loupeznikova syna Kubika, coz je tipIné nové dopsana postava
piipominajici Capkova Lotranda.

Posledné jmenovany zasah do pivodni syzetové struktury se pritom jevi jako vice nez
opravnény. Pokud ma Drdova hra néjakou vyraznéjsi slabinu, pak je to pravé ne aplné vy-

17) .V podstaté souhlasim s touto upravou své divadelni hry ,Hratky s ¢ertem’. Jan Drda v. r.” BSA, SCE, Film:
Hriétky s ¢ertem, Filmova povidka (strojopis filmové povidky Jifiho Brdecky Hratky s Certem), s. I1I, zari
1950

18) Nenajdeme ji dokonce ani v seznamu nerealizovanych scénafii v Tereza Brdeckovid, c. d, s. 346-347.

19) Drdovo alegorické podobenstvi se odehravd v blize neureném bez¢asi v nékolika pro pohddkovy zdnr pri-
znacnych lokacich (les, poustevna, ertv mlyn, loupeznikova chata, pekelna fortna a knizeci sin
Belzebubova). V prvnim obraze je hlavni hrdina, vyslouzily vojak Martin Kabdt vracejici se z vojenského ta-
zeni proti Turkim, pfepaden komicky pusobicim loupeznikem Sarkou-Farkou. Z loupeznikova zajeti jej
viak vzapéti vysvobodi cerstvy absolvent pekelné akademie cert Lucius, ktery je na svét vyslan, aby zde po-
kousel asketicky Zzijictho poustevnika otce Skolastyka. Misto poustevnikovy dude se mu viak svou vyfe¢nos-
ti a luznym zjevem podafi okouzlit princeznu Di$perandu, ktera odmita véechny dosavadni nédpadniky
a touZi, stejné jako jeji sluzebnd Kaca, po pofadném Zzenichovi. Lucius obé divky presvédci, ze jim Zenicha
obstara. Staéi pouze, kdyz svou Zadost sepi$i na papir a Gpisy podepsané vlastni krvi pfed piilnoci zanesou
do Certova mlyna. Protoze Kaca s princeznou jsou do vdavani celé zhavé, prekonaji strach a do mlyna se
skuteéné vypravi. Misto éertq, ktefi je$té spi v podkrovi, tam ale Kaca narazi na Martina Kabata, jehoz po-
kladd za ,starého vypelichaného certa”. Pfedd mu oba tpisy a spole¢né s princeznou, bazlivé ¢ekajici venku
ptred mlynem, rychle utikaji domii. Uderem jedendcté se probudi certi a zanou Kabéta stradit. Kdyz ale zjis-
ti, Ze se jich Martin neboji, navrhnou mu partii mariase, ve které s nim prohraji spoustu penéz. V té chvili se
na scéné objevi pfivolany zdstupce samotného Belzebuba doktor Solfernus, ktery Lucia i oba staré venkov-
ské &erty fadné zprazi a pak za¢ne s Martinem hrat sam. Kdyz se mu nepodafi Martina pfesvédcit, aby vsa-
dil vlastni dusi, pfiméje ho aspoii vsadit jeho kabat. Teprve ve chvili, kdy Solfernus s dabelskym vyrazem vy-
tahuje z jeho kapsy oba tpisy, pochopi, ze misto vlastniho kabétu prohrél duse dvou mladych divek. Od
patého obrazu se déj hry soustfedi na Martinovo usili vyrvat Kacinu a princezninu dusi z moci samotného
pekla. Protoze pomoc nenajde ani u poustevnika Skolastyka a pomocnou ruku nenabidne ani loupeznik
Sarka-Farka, rozhodne se jit do pekla sim. Hned u pekelné brany narazi na Kacu, ktera se citi podvedena, ze
nedostala slibovaného Zenicha, a zufivé tady prohdni vsechny certy. Spole¢né s Martinem pak proniknou do
siné samotného Belzebuba a v nestfezeném okamziku se jim podafi oba tpisy ziskat zpét. Solfernus se jesté
snazi Kabata zastrasit tim, Ze mu ukaze loze vyvrhelovo, kde se ve strasnych bolestech svijeji duse hfisnika,
ale Martin se neneché zlomit a oba tpisy roztrhd. Pfed Belzebubovym hnévem ho pak zachrani andél Teofil,
ktery jej odnese zpét na zem. Za svou statecnost je navic odménén tfemi pranimi, ktera mu budou splnéna.
Martin tak nejprve zachrani loupeznikovu dusi, kdyz mu odpusti jeho hrichy, a pak ho nechd tocit mlyn-
skym kolem, aby si milosrdenstvi fadné odpracoval. Podruhé se pak zastane py$ného poustevnika, ktery se
odviézil zpochybnit Bozi spravedlnost a misto pobytu v pekle, kam se za své bezbozné re¢i ma dostat, ho ra-
déji necha do mlynice nosit pytle s obilim. V té chvili véak Martinovi padne kolem krku Kaca se slovy: , Ty
muj zlatej Martine, celej zivot uz se vod tebe nehnu® Jan Drda, Hrdtky s certem. Praha: Ceskoslovensky
spisovatel 1965, s. 90. Martin se Zalostné obraci k andélovi o pomog, ale ten mu s ismévem pfipomene, ze
na tfeti pfani uz je pozdé, protoze si pfed chvili pral fajtku plnou tabaku.
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balancovany vyvoj déjové linie, kterd postrada jednoznacné vyvrcholeni. Toho si v§imlo
nékolik recenzentti uz pfi divadelni premiéte. Naptiklad Jifi Hajek na strankach Rudého
prdva napsal, Ze ,,bodry Martin vyjde z pekelnych bran i se zufivou Kééou, vé¢né hledaji-
ci Zenicha. Zde mél Drda svou pohddkovou komedii uzavfit; jeho Martin viak jesté musi
k dobrému obratit stradného loupeznika, potrestat poustevnika za jeho pychu a nakonec
se jeSté ozenit s divokou Kacou. Tak se uz stava jeho bohata a $iroce rozvétvend hra poné-
kud zdlouhavou a nechava si ujit moznost nejucinnéjsi dramatické pointy...“>”

Hajkem popisované aspekty dramatické vystavby hry pfitom transformovali i néktefi
pozdéjsi inscendtori, ktefi — podobné jako Brdecka — zasahli do architektury hlavni dé-
jové linie. Mdm na mysli jednu polskou’" a jednu sovétskou®® tpravu hry z konce ¢tyfica-
tych a zacatku padesatych let, které mély velmi pozitivni divickou odezvu™ a pomohly
roz$ifit Drdovy Hrdtky s certem i na dalsi divadelni scény. Polsky rezisér Leon Schiller, kte-
ry v roce 1948 v Lodzi hru inscenoval divadelnimi prostfedky stfedovéké jarmareéni ko-
medie, vratil princeznu Disperandu do déje v zavérecné scéné, kde ji za choté vybral Sev-
ce Dratewku — postavu znamou z polskych pohadek.?” Velmi vyrazné pak hru pro
potieby Statniho ustfedniho loutkového divadla v Moskvé upravil Isidor Stok, jehoz adap-
tace se hréla pod ndzvem Certilv mlyn: ,Ve srovnani s prvni variantou doznala hra znac-
nych zmén. Loupeznik, ktery pivodné nemél jméno, byl ted student Isidor. Miloval prin-
ceznu DiSperandu, ale byv odmitnut jejim kralovskym otcem, stal se loupeznikem.
Ukradkem psal milostné verse, ronil slzy a drnkal na kytaru“* Brdecka tak ve srovnani
s obéma divadelnimi tipravami postupoval jakousi zlatou stfedni cestou. Na rozdil od Sto-
ka sice loupeznika nesloucil s princezninym neuspé$nym napadnikem princem Isidorem,
ale ani jako Schiller nedopsal do textu postavu, ktera by neméla jasnou vazbu k pavodnim
hrdintm. Ackoli je Brdecktv Kubik novy ucastnik celé zapletky, jako syn Sarky-Farky ni-
jak neporusuje ptivodni vztahy mezi véemi klicovymi postavami. Navic umoznuje jesté
vyraznéji rozsitit komedidlni potencidl postavy loupeznika a jesté o stupen vice rozvinout
Drdovu inklinaci k moderni autorské pohadce ¢apkovského stylu.

V piivodni hre se nejzfetelnéji poetika moderni autorské pohadky vpisuje do podoby
a celkového zplisobu fungovani pekelné masinérie. Drdovi certi se déli na konzervativce,
reprezentované generalsky ptsobicim Belialem a jeho podrizenymi, starymi nevzdélany-
mi venkovskymi certy Omnimorem a Karborundem, ktefi uplatnuji tradi¢ni metody cer-
tovskeé prace, a liberaly, ztélesnéné distingovanym doktorem Solfernem a ¢erstvym absol-
ventem pekelné akademie, mladym §vihakem Luciem. Mezi obéma proudy v pekle
probiha souboj o vliva moc — tedy predevsim o prizen jiz zcela senilniho Belzebuba. Stret
obou nazorové-mocenskych kfidel pak vrcholi v osmém obraze na konferenci v kniZeci
sini samotného vladce pekel.

ho pekla. Rudé pravo 26, 1946, ¢. 2 (3. 1.), s. 4.
21) prem. 13. 10. 1948, Statni divadlo Stefana Jaracza v Lodzi, rezie Leon Schiller.
22) prem. 25. 2. 1953, Statni stfedni loutkové divadlo v Moskvé, rezie Sergej Vladimirovi¢ Obrazcov.
23) Jan Drda, Hrdtky s certem. Praha: Ceskoslovensk)'f spisovatel 1965, s. 95-114.
24) J. Drda, c.d.,s. 105.
25) Isidor Stok, Sloutkami i bez loutek. In: Jan Drda, Hrdtky s dertem. Praha: Ceskoslovensky spisovatel

1965, s. 120.
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BELIAL: Nesete zpravy, pane kolego? Uz jsme slySeli o té vasi zenitbé! Upfimnou
soustrast, pane kolego. To byl nepfijemny malérek...

SOLFERNUS: Mily doktore Beliale, vite stejné dobre jako ja, Ze to téméf nic nezna-
mena! Upisy na dvé duSe mdm v kapse, at uz k svatbé doslo nebo ne! Ale prinasim
k milostivym usim Jeho Velicenstva zavaznéj$i zpravy. Provedl jsem nahlou revizi fi-
lidlky B 3456, oznacené jako Certiiv mlyn v katastru kralovstvi Mezulanie; poméry,
jaké jsem tam shledal, jsou prosté groteskni a absurdni. Myslel jsem, Zze mne vzteky
rani mrtvice, kdyZ jsem tam nasel dva predpotopni venkovské hnupy, ktefi primo
s rafinovanou blbosti provozuji stradent...

BELIAL: Vy jste byl vidycky pesimista, pane kolego. Ta filidlka mé docela slusné vy-

sledky.
BELZEBUB: Co zika Belial? (Usne)®

Drdtv konverza¢ni humor uréeny pro divadelni scénu Brdecka posouvé smérem ke
grotesce, v niz je jazykova komika propojena s vyvojem projektované fyzické akce a filmo-
vého obrazu, nebo je jimi dokonce pfimo nahrazena.”” Na nékolika mistech filmového vy-
pravéni totiz Brdecka predepisuje pantomimické vyjevy, které maji byt doplnény hudeb-
nim doprovodem nebo komentafem mimo obraz. Dobrym pfikladem zapojeni této
stylizované techniky je scéna nezdafené svatby princezny Disperandy s doktorem Sol-
fernem alias princem Izmaelem z Infernélie.?®

Nyni vSichni vstavaji, pfipijeji na zdravi snoubencu, ktefi se libaji u stolu i v predsi-
ni, a pak se Zenich Izmael nechava libat kralem i krdlovnou. Tehdy ta pocestna pani
nezapomene na dobry mrav i prezehna princovo ¢elo kfizkem. Béda! V tu ranu se
zenich zatvari, jako by dostal ujimani, za¢ne cely koufit a propadat se. Karborund,
ktery ten malér zmer¢il z predsiné [sic!] vbéhne a nésleduje zmizeni svého pdna.
Jenze Kdca, vidouc, Ze ji mizi Zenich [sic!] chyti se ho zoufale kolem krku a ztrici se
z [sic!] nim prissata [sic!] jako klisté. Kralovna omdli, hosté si zacpdvaji nosy, otvi-
raji okna, vSeobecny zmatek. /Lucitiv koment zdésené ustal pii Solfernové katastro-
fé. Zaburdci triumfalni chechot Belialav./*

Kromé celkové groteskni situace zdiraznéné pantomimickymi vyjevy, vypointovany-
mi nastupem Belialova smichu, ukazka zachycuje jesté dalsi podstatny rys Brdeckovy fil-
mové povidky — zkonkrétnéni prostorovych relaci v ramci fikéniho svéta. Toto zkonkrét-
néni je pak motivovano pfimo déjové, nebot panoramatické zabéry Kralovstvi
mezuldnského maji odpovidat pohledu do kouzelného kukétka, které maji v pekle pro
ucely pozorovani déni na zemi. Pohled do kukatka tak umoznuje rychly prechod z jedno-
ho casoprostoru do jiného, a to technikou, ktera pfimo odpovidd moznostem filmové ka-

26) Jan Drda, Hrdtky s certem. Praha: Ceskos[ovensk)’r spisovatel 1965, s. 67-68.

27) Znalost americké filmové grotesky u Brde¢ky ocenoval i Jan Werich, viz Tereza Brde ékova, Jifi Brdecka.
Revnice: Arbor vitae 2013, 5. 163.

28) V Drdové hfe Solfernus vystupuje pod pseudonymem princ Ismael ze Solfernesie.

29) BSA, SCE, Film: Hratky s certem, Filmova povidka (strojopis filmové povidky Jifiho Brdecky Hratky s cer-
tem), s. 51, zari 1950.
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mery. Pohledy do kukatka v Brdeckové povidce maji prejimat subjektivni perspektivu
osob, jez se do néj pravé divaji.

Lucius tedy nakoukne do kukatka a dr. Solfernus mu podava k jeho pohledu blizsi
vysvétleni. /To, co se nyni odehravd v kukatku, jsou vlastné pantomimy, naivni,
stru¢né, ale nanejvys vymluvné. Solferntv vyklad muze byt podan formou pisnic-
ky./

3. Cela Mezulanie

V kulatém vyfezu kukitka se rozkladd Mezulinie, jako na dlani, jako na obrazku
sttedovékého nebo lidového primitiva. Uprostied vidime kralovsky hrad, mésto, ko-
lem les, kterym protéka potok. Na jeho bfehu se rozpada opustény mlyn, hloubéji
v lese tr¢i nad vrcholky stromi zvonicka poustevny a kone¢né na misté zvlasté pus-
tém se hrbi zanedbana chatr¢. To je cela Mezulanie. [...] Nejdfive Solfernus zaostfi
na kralovsky hrad.””

Subjektivizovany pohled kamery, panorama, preostfovani — to vSechno jsou postupy,
jimiz Brdecka v textu projektuje prostredky filmového stylu predpokladaného filmu. Pro-
jektované filmové prostiedky mu pak umoznuji zajistit plynulé pfechody mezi jednotlivy-
mi fikénimi prostory, funkéné preklenout mezery mezi obrazy a oproti dramatické pred-
loze o fdd detailnéji konkretizovat celé pohddkové univerzum, v némz se odehrava piibéh
Martina Kabita — konkretizovat pribéh, jehoz syzet zpracovava fadu udalosti, které Dr-
dova hra pouze implicitné pfedpoklada. Na rozdil od Drdova textu tak filmova povidka
nezacina lesni scénou loupeznikova pfepadeni Martina vracejiciho se z turecké vojny, ale
vypravéni se odviji, jak je z posledné uvedené ukazky ziejmé, od udélosti v pekle. Tedy od
scény, v niz doktor Solfernus instruuje ¢erstvého absolventa Lucia o pomérech v Krélov-
stvi mezulanském a zadava mu pracovni tkoly. V kukatku se pak predstavuji a rovnou
charakterizuji véechny kli¢ové postavy povidky: princezna pravé odmita své dosavadni
napadniky a s brekem utikd pro pomoc ke sluzebné Kaée, otec Skolastykus pfedstird za-
hloubéni do modlitebni knihy, ale kazdou chvili netrpélivé zvoni na zvonec, jimz zlostné
ptivolava andéla Teofila, Sarka-Farka zrovna §koli svého syna Kubika, jak méa pfepadnout
bliziciho se pocestného. A teprve v osmém obraze se povidka dostava do vychozi situace
Drdovy hry, jiz je scéna samotného pfepadeni Kabita, zde oviem v podéni mladého a sta-
rého loupeznika, ktera mé opét formu dobre vystavéné filmové grotesky.

[...] Sarka-Farka pristr¢i Kubika k cesté a postavi se mu rovnou za zada, aby mohl
véas zakrocit, kdyby se véc nezdarila. Syn je hrozné nervosni, cely se jen klepe, ko-
necné se pokfizuje, sevie kyj, zavie o¢i, zprudka se rozméchne. Radi. To rozméch-
nuti bylo tak mocné, ze napalilo starého Sarku-Farku do kotrby. Mlady hned vi: Je

zle! Uz se ani nestard o pocestného, ktery nic netude, kraci dal.*”

30) BSA, SCE, Film: Hratky s ¢ertem, Filmové povidka (strojopis filmové povidky Jifiho Brdecky Hratky s cer-
tem), s. 2-3, zari 1950.

31) BSA, SCE, Film: Hratky s ¢ertem, Filmova povidka (strojopis filmové povidky Jifiho Brdecky Hratky s cer-
tem), s. 8, zari 1950.
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Dalsi postup déjové linie pak jiz v zdsadé kopiruje sefazeni uddlosti v piivodni hie. Na
fadé mist vSak na pivodni déjovou linku nabaluje nové situace. Vyraznou amplifikaci*”
ptivodnich udalosti Drdovy piedlohy je Brdeckou rozéifena scéna pred Certovym mly-
nem, v niz princezna Di$peranda tklivé péje pri mésici, ¢imz pritahne pozornost mladého
Kubika skrytého v kiovi a zdroven probudi i spiciho Lucia, ktery se princezné za¢ne ihned
dvorit. Okamzité ji nabidne angazma v opefe a loudi po ni hubicku. Dotérného certa pak
v posledni chvili zazene Kubik, ktery se v zoufalstvi, ze se na néj vrha saim pekelnik, po-
znamena kfizkem. Za odménu od princezny dostane polibek a v hlubokém citovém zmat-
ku utece. Pravé véas, nebot v té chvili se z mlyna vitézoslavné vraci Kaca, ktera odevzdala
tpisy Kabatovi a v nedoc¢kavosti vyhlizi slibené Zenichy, jimiz neni nikdo jiny nez prestro-
jeny Solfernus a Karborund. Ti pak obé divky ocekavaji v kocéfe tazeném deseti vraniky
na lesni cesté.

Nejvyraznéjsim zasahem do vyvoje déjové linie a motivace jednotlivych postav je scé-
na v pekle. Zacina to uz samotnym vstupem do kralovstvi temnot. U Drdy totiz do pekla
jde z vlastni viile pouze Martin Kabat, pésky a sam. V Brdeckové povidce se viechno od-
viji mnohem rychleji, nebot do pekla Kabata, spole¢né se zamilovanym Kubikem, na je-
jich vyslovné piéni odnese cert Lucius. Toto zrychleni umoznuje odehrat situaci, v niz oba
hrdinové v kukatku sleduji vyse citovany pribéh nezdarené svatebni hostiny doktora Sol-
ferna s princeznou Disperandou. Navic, pfitomnost Kubika v pekle Brdeckovi dovolila
zdvojit Drdtv efektni napad s prohranymi upisy, které Martin Kabét v Certové mlyné pro-
hral spole¢né s vlastnim kabatem. V pekle totiz Lucius vymami na Kubikovi dali upis,
v némz mladik obétuje svou dusi za princezninu zachranu. A to ve chvili, kdy oba piivod-
ni upisy jsou uz davno zniceny.

Podobny princip domysleni a zmnozeni ptivodniho Drdova napadu se pak objevuje
i v posledni scéné Brdeckovy filmové povidky. Aby mohla zavérecna veselka probéhnout
co nejrychleji a za ucasti vsech hlavnich postav, vysvobodi Brdeckiiv Kabat z nucené pra-
ce ve mlyné oba htidniky: Sarku-Farku a poustevnika Skolastyka, ktery oba pary nakonec
sam odda. A aby mlyn v dobé jejich nepfitomnosti zbytecné nestal, pfitdhne za ocas na
scénu pribéhu andél Teofil ¢erta Lucia a donuti ho, aby se opét rozdvojil. Jeden Lucius pak
toc¢i kolem a druhy nosi pytle do mlynice. Pfevychova pysného poustevnika a liného lou-
peznika je zde vystridana prevychovou jednoho z tstfednich predstavitelii pekelné fise.

Zavér povidky tak jasné ukazuje hravy a zaroven také ideologicky posun v celkovém
vyznéni piibéhu. Drdovo ostré tfidni hledisko Brdecka zachovava pouze ve vztazich mezi
Certy, ale jinak ho v textu spis oslabuje. Naopak vyrazné podtrhuje humornou nadsazku,
ktera sméfuje k naplnéni zanru filmové grotesky. Brdeckova povidka pracuje s transfor-
maci divadelnich efektii do série projektovanych filmovych triki a navrhuje vyrazné zhut-
néni jednotlivych scén ¢i domysleni fady motivi a déjovych sekvenci. Celkové pak pred-
poklada také mnohem dynamictéjsi pohyb filmového vypravéni, které by mélo velmi
ptirozené prechazet z jednoho fikéniho prostoru do jiného. Staticky prostor divadelniho
obrazu, v némz se odehravaji jednotlivé scény hry, je tudiz v povidce nahrazen sérii men-
§ich, velmi dynamicky na sebe navazujicich kompozi¢nich jednotek, které nové prepisuji

32) Amplifikace je adaptaéni postup, ktery, oproti ptedloze, rozifuje pocet udilosti ¢i pocet vystupujicich po-
stav.
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zpusoby, jimiz jsou v pfedloze jednotlivé akce segmentovany, propojovany a také znazor-
nény.

Vse tak u Brdecky smértuje k preferenci vyuziti filmovych prostredkd, ktera se védome
oprostuje od pivodné divadelnich postupi. Drdova hra zde vystupuje v roli jakéhosi in-
spira¢niho zdroje, jenz neni mechanicky prelozen do znak jiného média, ale slouzi pre-
devs$im jako vychozi matérie pro novou autorskou praci. Brdecka, podobné jako napriklad
Peter Brook a mnozi dalsi, se zde pokousi najit ,,¢isté filmovy jazyk, ktery by nas odpoutal
od mrtvolnosti zfilmované hry, a ktery by zachytil jiné, ¢isté filmové vzruseni®*¥ Jde tedy
o projektovanou adaptaci, ktera nechce pouze vérné tlumocit a imitovat origindl v jiném
znakovém systému, ale o prepis jednoznac¢né inovativni, jenz je fizen pravidly urcitého fil-
mového zanru, v tomto piipadé filmové grotesky. V terminologii Lindy Hutcheonové pak
jde o tzv. naturalizovanou adaptaci, ktera se zbavuje autoreferenéni vazanosti na paivodni

dilo.

Technicky scénaf I

Cesta k filmové podobé HRATEK s CERTEM vSak nakonec vedla ponékud jinym smérem.*”
Film vyrobila tviiréi skupina Karla Feixe* a rezijniho vedeni se ujal Josef Mach, ktery je
rovnéz spoluautorem literdrniho scéndfe® i obou verzi scéndfe technického, na nichz pra-
coval pfimo s Janem Drdou. A pravé prvni verze technického scénafe, v némz se objevuje
nékolik pomérné zasadnich scén, které se v druhé verzi ani ve vysledném filmu jiz nevy-
skytuji, je pro badatele v této oblasti neocenitelnym pramenem. Srovnani prvniho tech-

33) Peter Brook, Pohyblivy bod. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon 1996, s. 195.

34) Pro¢ nebyla Brdeckova filmovd povidka nakonec zfilmovana, neni Gplné jasné. Da se pouze predpokladat,
7e se stala ,,obéti“ organizaénich zmén v ramei Ceskoslovenského stitniho filmu — 6. tviréi kolektiv, stejné
jako vSechny ostatni tvarci kolektivy, byl totiz kvtli centralizaci fizeni celého podniku v roce 1951 zrusen.
Petr Szczepanik, ,Machii*a ,diletanti®. Zakladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a poli-
tickych zvratti 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie. Cesky filmovy primysl
1945 az 1960. Praha: Academia 2012, 5. 47.

35) O produkénich podminkéch zestatnéné kinematografie a o ustaveni tzv. tviirc¢ich skupin pusobicich od roku
1954 opétviz P. Szczepanik, c. d., s 52-55.

36) Literarni scéndr z roku 1955 se jedté dosti zfetelné pfidrzuje Drdovy dramatické pfedlohy, ale uz se v ném
objevuje nékolik obrazu, které jsou posléze naplno rozvinuty v prvni verzi technického scénire. Je to tedy ja-
kysi prvni mezistupen celého procesu adaptace. V porovnani s dramatickou predlohou i prvni verzi technic-
kého scénafe tak v ném mizeme identifikovat pouze nékolik dil¢ich posuna: a) objevuje se zde postava kra-
lovny, ktera véak v samotném textu nema téméf zadny prostor, b) cert Lucius do mlyna nepfileti, ale stoupd
vzhiiru po lopatkdch mlynského kola, c) jsou zde pfipsany tfi obrazy odehravajici se v loznici doktora
Solferna, kterého se Lucius snazi ptivolat na pomoc do Certova mlyna, d) v textu se objevuje sekvence, v niz
andél Teofil stoupa na nebeskou klenbu, e) jsou zde rozepsané davové scény, v nichz dostavaji prostor pri-
slusnici jednotlivych femesel, f) svécenou vodou Solferna nepokropi Skolastykus, ale neznamy kostelnik,
g) do pekla se Teofil snasi s bilou standartou apod. 7 uvedeného vyctu je tedy ziejmé, ze jiz zde se pracuje
s tzv. zdmeckou linii vyprévéni, ktera je viak, na rozdil od technickych scénafi a také vysledného filmu,
do toku vypravéni zakomponovéana jenom na dvou mistech, kdeZto v technickych scénafich a v celoveder-
nim snimku déj mnohem castéji pfepina mezi jednotlivymi fikénimi prostory a zdmecké udalosti jsou tak
zde jiz rozprostfeny na vice mistech syzetové linie. To je rovnéz divod, pro¢ se v literarnim scénafi, stejné
jako v dramatu, postava princezny vytrati z projektované scény jiz nékde v poloviné textu. Jan Drda -
Josef Mach, Hratky s certem. Literarni scéndr. Praha 1955. Ulozeno v Knihovné NFA.

W
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nického scéndre a vysledného filmu nam totiz umoziuje udélat si lepsi pfedstavu o vyvo-
ji ptipravnych fazi procesu samotného natdceni.

Prvni vyrazna zména oproti originalu i vysledné filmové podobé pfichazi hned na za-
¢atku. Technicky scéndf ¢. 1 totiz predepisuje trikove scény s cmeldkem létajicim na poza-
di Ceské krajiny poseté bodla¢im. Pak nasleduje zadni projekce, v niz se zivajici slunce
s usmévem rozhlizi po idylické ceské krajiné, kterou nasledné v prostfihu kamera panora-
maticky prejizdi, aby nakonec zabrala v polocelku na palouc¢ku pod stromem spiciho Mar-
tina, jemuz se praveé zdaji divoké sny o vojenském tazeni proti Turkim, do nichz prolnu-
tim obrazu kamera pfimo ,,nahlédne”.

Turecke bojisté

Velké malované navrsi, na némsz je rozloZen turecky vojensky tabor s velitelskym pahorkem.

Den
Prolind se
12-PD Hudba:
Martin v plné dragounské slavé lezi na zemi ve dynamicky navodi bitvu a dramaticky diferencuje
stejné po sici jako v zabéru ¢islo 11., opren zady akce soupeti ve dvou zakladnich motivech: ¢eském

o mrtvolu svého koné, a urputné zépasi s obrovitym  a orientalnim
Turkem, jehoz distojnické péro, bojem §isaté do oci

posunutého turbanu, ho tiporné §imra pod nosem. Zyuk:

Bitevni viava, finceni $avli, vystrely dél, rzani koni.

37)

Rozvedeni motivu tzv. turecké vojny je typickym prikladem amplifikace v pivodnim
textu pouze implicitné naznac¢enych tematickych momenti. Podobnym zplisobem scénar
rozepisuje nékolik zdmeckych scén, jimz se Drdova hra, vedena usilim koncentrovat déj
do co nejmensiho poctu scénickych prostort, uplné vyhyba. Stejné jako v Brdeckové po-
vidce se i zde zahustuje prostor fikéniho svéta novymi misty (zamecké nadvori, balkon,
roh zahrady, zahradni besidka, brana, chodba, basta, hlaska, trinni sal, krdlova komnata,
slavnostni sin). Ta konkretizuji zamecké prostiedi, v némz se objevuji postavy (Kral, prin-
cové Isidor a Romuald), jez v Drdové hre vystupovaly pouze za scénou. Nové prostory
fik¢niho univerza pak umoznuji roztahnout ptivodni déj do vétsi $ifky a detailnéji konkre-
tizovat vyvoj celého pribéhu.

Scénar tak obsahuje samostatnou scénu prijezdu princezninych napadniki na zamek
i jejich vstup do trinniho salu, ktery kon¢i grotesknim padem na koberec. Také samotna
svatba prince Ismaela ze Solofernesie je zde rozvrZena do nékolika samostatnych sekven-
ci — a) Ismaelav privod defilujici pred statickou kamerou, b) zabéry jasajiciho davu na
nadvori, v némz stoji Martin Kabat, ktery jednim pohledem odhali pravou identitu
~prince®, ale neni mu to nic platné, ¢) rozsahla scéna svatebniho privodu ve slavnostni
sini, ktera kon¢i komickym skokem zoufalého otce Skolastyka do sudu s vodou, v némz

37) Barrandov Studio a.s., (BSA), sbirka: Scénare a produkéni dokumenty (SCE), Film: Hratky s certem,
Technicky scéndf I. (prvni verze technického scéndfe Josefa Macha a Jana Drdy), s. 4, 1956.
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uhasi svij hotici plnovous. Toto posileni tzv. zdmecké vétve ve vypravéni pak v konecném
diisledku posiluje i roli samotné princezny v déji, kterd zde figuruje az do samotného za-
véru. Podobné jako u Brdecky i zde totiz najde kyZeného Zenicha, jimz je zdletny myslivec
Hubert, ktery se jako vedlejsi postava mihne i v Drdové divadelni hre. Z role pouhého po-
sla zprav se viak ve scénati posouva mezi zdkladni aktéry celého pribéhu.

Postava myslivce Huberta je pak dokladem dal$iho zpiisobu amplifikace, s nimz se ve
scénafi pracuje. Kromé nové dopsanych sekvenci, rozvijejicich motivy ve hre pouze na-
znacené, se v textu objevuji i sekvence, které primo rozvijeji nékteré dramatickeé situace.
Asi nejzdarilejsi priklad rozepsané a do dusledku domyslené scény miizeme najit hned
v uvodu. Scéna pred loupeznikovym pribytkem, v niz se Martin Kabdt poprvé setkdva se
Sarkou-Farkou a Luciem, zde nekoné¢i ndhlym odchodem Kabdta s certem k mlynu
a k poustevnikovi, ale scénaf celou situaci necha jesté dohrat tretim zicastnénym: loupez-
nik zde totiz najednou zustane uplné sam s lakavou peceni, kterou pred chvili pficaroval
cert Martinovi, aby ho pohostil.

102 - Det. - jizda

Sarka Farka se la¢né olizne.

S tvafi blazené dychtici po jidle vykrodi ke stolu.
Sledovan kamerou

po tiech krocich stane pred stolem. Polkne
nedockavosti naprazdno a vztihne ruku po pecince.

V tom uzasne po druhe.

103 - Det.
Pecené se zméni
Prolnutim Zaskfehotani zaby silné.

v zabu, ktera zaskiehota a odskodi.

38)

V tomto obraze poprvé exponovany motiv zaby se posléze zhodnoti pfi scéné pred
Certovym mlynem, kde tvofi zvukové pozadi celé akce. Uz v prvni verzi scénafe se totiz
pracuje s predstavou zvukové kulisy podporené instrumentdlni hudbou, ktera charakteri-
zuje jednotlivé postavy jednak pomoci melodickych motivii ¢i volbou urcitych hudebnich
nastroji. Tato hudebni charakterizace reZisérovi umoznuje divika upozornit na pfitom-
nost nékteré z postav, ktera jesté neni pfimo pfed objektivem kamery. V pfipadé Certa Lu-
cia, jehoz charakterizuje tympanovy motiv, dokonce poméha zvyraznit jeho pfitomnost
na scéné i ve chvili, kdy se kouzlem ucini neviditelnym. Jiz v prvni verzi scénére jsou tak
obsazeny zfetelné prvky filmového vypravéni, jez kombinuji moZznosti distribuce infor-
maci o fikénim svété prostfednictvim zvukové a obrazové stopy.

38) BSA, SCE, 1956 Film: Hratky s ¢ertem. Technicky scéndr 1., s. 24.
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Podobnym pfikladem detailnéjsiho prokomponovani urcité déjové sekvence je obraz,

v némz se Lucius poprvé potkava s poustevnikem, kterého ma za tkol dostat do pekla.
Scénaf zde zmnozuje znovu se objevujici motiv pfi¢arované pecinky, ¢imz podtrhuje ko-

medidlni potencial celé scény a zvyraziuje Skolastykovo pokrytectvi. V ukézce se pak rov-

néz velmi zietelné demonstruje pravé popsany zptusob zapojeni filmové hudby, jejimz pro-
sttednictvim na tomto misté do déje vstupuje i postava Lucia, ktera se v pasazi v prostoru
projektované mizanscény sice pfimo fyzicky neobjevuje, ale svymi kejkli doslova determi-

nuje jednani v ni.

172 - Det.

Skolastyk zdésen necekanym se objevenim pecené,
sleduje ji ztrnulym [sic!] pohledem a sledovan
kamerou manévruje z leva do prava tak, aby misu
zakryl vlastnim télem.

Misa ptipluje za jeho zdda, poustevnik se ji snazi
nenapadnymi pohyby zachytit.

Skolastyk zépoli se svym zastiracim manévrem a pfi
tom se snazi zadrZet dalsi princeznina slova:

173 - PD

Princezna si sice pov§imne podivnych pohybu
poustevnikovych, ale je zasnéna, nevidi, neslysi:

174 - Det.

Poustevnik se chvéje rozéilenim, marné lovi za zady
peceni:

Hudba:

humorné dokresluje v téze instrumentaci

Skolastykovy akce.

Hlas Disperandy:

Kdyz nékoho boli srdce jako mne, tak nehleda
slovicka a popadne vidycky to nejblizsi!

Skolastyk:

Jasnosti...

Disperanda

Kolikrat v noci nemohu samou touhou usnout a tu
si trebas az do svitani predstavuji takového zenicha.

Skolastyk:

Boze...
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175-PD

Princezna pozvedne zasnéné o¢i k nebesim

a upfimné otevira své srdce:
Disperanda

Musel by byt pékné rostly, radsi brunet nez
blondyn, v o¢ich aby mu jiskfilo, télo samy sval
a $lachu... no zkratka, krasny jako andél...

176 - PD

Poustevnik krouZi pfed pe¢inkou a vrhaje vrazedné
pohledy po neviditelném Luciovi snaZi se ji zmoc-
nit. Uporné bojuje o svou distojnost. Pohybliva
pecené ho uvadi v zoufalstvi.

Hudba:
Zvysenym usilim podafi se mu koneéné misu skonci polapenim misy.
polapit. V tu chvili se citi jistéji a s pocitem ulevy
zvedne volnou pravou ruku:

Skolastyk:

Béda, Jasnosti, to je rouhani.

39)

Dalsim podstatnym rysem prvni verze technického scénare je pak, kromé zna¢ného
poctu piedepsanych trikovych scén, jeho védomé tihnuti ke kruhové kompozici. Bitva
s Certy v pekle je variaci snové bitvy s Turky, hadka princezny s kralem o Zenichy, jiZ na-
slouchaji oba netspésni napadnici, se v zavéru méni v pravy opak, v pfemlouvani, aby dal
krdl svoleni k snatku DiSperandy s myslivcem Hubertem, jemuz, stejné jako na zacatku,
naslouchaji zpoza zavésu oba netuspésni napadnici — Romuald a Isidor. Po navratu z pek-
la pak Martin Kabat, stejné jako v Gvodnim obraze, spi hlubokym spankem na pasece
a nad jeho hlavou probihaji ndmluvy dvojice ¢meldka.

Je tedy ziejmé, Ze prvni verze technického scénare je charakteristickd predev$im sna-
hou rozsifit pfedlohu o nové situace a fikéni prostory — v textu se objevuji postavy ve hre
pritomné pouze za scénou, nékteré scény jsou natazené a viéi predloze mnohem promy-
slenéji vypointované, scénar dopisuje fadu trikovych scén (napfiklad vybuch, po némz se
Lucius s Martinem pred o¢ima Sarky-Farky propadnou do pekla) i vedlejsich motivickych
linii (tfeba milostny pribéh ¢meldka a ¢melacky). Toto zasadni rozsifeni a nové rozvrstve-
ni vypraveéni je véak na druhé¢ strané kompenzovéno redukci dialogické akce. Lze fici, Ze

39) BSA, SCE, Film: Hratky s ¢ertem. Technicky scénaf 1., s. 53-54, 1956, Téméf identické znéni se objevuje
i v druhé verzi technického scéndre a ndznak této groteskni situace mizeme najit uz i v literarnim scéndfi,
kde se cela scéna, stejné jako v dramatické ptedloze, odehraje pfimo v poustevné a v niz otec Skolastykus za-
pomene uklidit prvni pfi¢arovanou peceni. Jan Drda - Josef Mach, Hrdtky s certem, Literdrni scéndr.
Praha 1955, s. 20-21. UloZeno v Knihovné NFA.

N
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scénar zestihluje celkovy pocet promluv, ¢imz vyrazné oslabuje konverza¢ni charakter pu-
vodniho textu. Pro zbrusu nové situace, odehravajici se predeviim v zameckych prosto-
rech, pak véts§inou vyuziva repliky z jinych mist déjové linie predlohy. Napriklad ¢asti Ka-
¢ina monologu, kde si Kaca stéZzuje na své myslivecké napadniky, pfesouva na jiné misto
osnovy pribéhu — stavi na nich dialog Kaci s princeznou na balkoné, kde si konverzaci
obé divky krati ¢as cekani na prijezd princezninych ndpadnikd. Novych dialogt je tak
v textu scéndfe minimum.

Redukce rozsahu pivodnich dialogi tak umoznuje zrychlit celkové tempo odvijeni
déje. Na nékolika mistech vsak skrty oslabuji ti¢inek slovni komiky a skryté ironie Drdo-
vych dramatickych replik. Asi nejzretelnéj$im prikladem $krtu, ktery dialog ptipravi o cel-
kové komické vyznéni, je rozhovor mezi Luciem a princeznou, v niz ¢ert princeznu pre-
mlouva, aby za Zenicha upsala dusi peklu. Inkriminovany dialog ve hfe Lucius totiz
zahajuje nesmélou frazi, v niz se princezné priznava ke své povércivosti: ,,Ale vy se mi pre-
ce jenom budete smat. Ja jsem totiz povércivy...“*® Toto uvedeni pak pfipravuje pudu pro
vtipnou pointu v zavéru celé konverzace, kdy cert princeznu presvédcuje, aby sviij tipis do-
nesla pted ptilnoci do Certova mlyna.

PRINCEZNA: Ale tam strasi!
LUCIUS: Nesmysl! Prece nebudete povérciva!*"

Autori scéndre vsak prvni Luciovu zminku o povércivosti vyskrtli, ¢imz dialog zna¢né
zplostili. Skutecnost, Ze si cert v pribéhu kratkého rozhovoru s Disperandou tak zjevné
protifeci, totiz i ve verbalni akci komicky osvétluje jeho nekalé imysly. Ne kazda redukce
puvodni divadelnosti tedy byla ku prospéchu hladkosti predpokladaného filmového
ztvdrnéni.

Pravdépodobné nejcharakteristictéjsi adaptacni technikou scénare je védomé propoje-
ni moznosti filmového stylu s pivodné divadelnimi postupy. Tady mluvim pfedevsim
o situaci, v niZ se Lucius musi rozdvojit, aby soucasné uspokojil obé vdavekchtivé damy
a svymi vemlouvavymi fe¢mi je svedl na scesti. Do projektované filmové mizanscény scé-
naf nechdva vstoupit postavu dvojnika, pfiznaného dubla. Rozdvojeni tedy scénaf nepro-
vadi prostfednictvim dvojexpozice zabéru nebo stfihem, ale divadelnim postupem zna-
mym jiz z Plautovych komedii.

Kamera panoramuje

s odchazejici dvojici tak, aby zabrala mohutny kmen stromu na kraji lesa, za nimz je objektivu skryt dubl
Lucia.

Ve chvili, kdy dvojice miji strom, nastoupi dubl na misto Luciovo a odvadi déle Kac¢u do lesa zady ke
kamere.

40) Jan Drda, Hrdtky s ertem. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1965, s. 30.
41) Jan Drda, c.d., s. 31.
42) BSA, SCE, 1956 Film: Hratky s certem, Technicky scénar L., s. 66.
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Naproti tomu konec celé sekvence zase vyuziva typicky filmovy postup. Pomoci dvoj-
expozice daného zabéru se v obraze soucasné objevi oba Luciové, ktefi se v ur¢ité chvili

prolnou do jednoho.

252 - Dvojdetail - dvojexpozice

pres Lucia II. na Lucia L.

Lucius 1. dokro¢i k Luciovi II. do profilu a dvojde-
tailu, pfi cemz Lucius II. sleduje jeho pohyb, ¢imz se
také ukdze kamefe tvafi.

I. Lucius je$té v pohybu uznale fekne:

11. Lucius s uznanim i chvalou obchodni zdatnosti:

Oba Luciové se dibelsky rozchechtaji.

1. Lucius prohlasi:

[1. Lucius se ponizené ukloni a zacne zpivat:

1. Lucius se pfipoji druhym hlasem:

Oba Luciové se prolnou do stejné velkého PD
puvodniho, jednoho Lucia, ktery se pobavené
upravuje, spokojené pokyvne hlavou a vykroci do
lesa.

Dvojhlasné si zpiva:

Oba Luciové stoji tak proti sobé v profilech a hovofi.

I. Lucius:
Ale byla to fugka!
II. Lucius:

Ma-li nasinec tak ptivabnym damam najednou
vyhovét?

I. Lucius:

Tak uz nezvan a zasun se, at nas tu neni moc!
I1. Lucius:

Sly panenky silnici...

I. Lucius:

...silnict, silnici. ..

Lucius: /dvojhlasné/

...potkali je myslivci, myslivci dva. ..

43)

43) BSA, SCE, 1956 Film: Hratky s certem, Technicky scéndr 1., str. 81-82. Obdobny postup se objevuje jiz v li-
terdrnim scéndfi viz Jan Drda - Josef Mach, Hrdtky s certem, Literdrni scéndr. Praha 1955, s. 40-41.

Ulozeno v Knihovné NFA.

%
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Obrazové a posléze zvukové zdvojeni postavy Lucia pak primocare charakterizuje cel-
kové sméfovani scénare k jedine¢nému typu adaptace, jez kombinuje postupy tzv. umélos-
ti, kdyz zachovava nékteré postupy ptivodniho média, a spojuje je s postupy tzv. naturali-
zace, jeZ se projevuji ve chvili, kdy film pro ztvarnéni nékterych situaci sahd k jednoznacné
filmovym technikam. Jiz zde je tedy jasné ¢itelny urcujici zamér celého adaptac¢niho pro-
cesu, ktery se v zesilené podobé promitl pfedevsim do prostredkd filmového stylu vysled-
ného snimku.

Vyborné divadlo jako $patny film?

Tim, Ze na literarnim scénafi i obou verzich technického scénare s rezisérem spolupraco-
val sam Drda, se jiz v samotném zac¢atku vzniku filmu posilila explicitni, védomé akcento-
vand vazba na dramatickou pfedlohu. Podle nékterych pozdéjsich kritikia tak vznikl diva-
delni film, ktery zistal nékde na pili cesty mezi divadlem a filmem, protoze dusledné
nevyuzil moznosti filmového média:

Drdovy ,Hratky s certem’ jsou divadelni hrou, a tou zustaly, i kdyz je ted mazeme
sledovat na platné nasich biografi. To, co dal této hfe autor, zménivsi se ve filmové-
ho scendristu, spole¢né s rezisérem Josefem Machem a kameramanem Janem
Stallichem, je pfinos véru minimalni. [...] A tak nezbyvad, nez se spokojit s konsta-
tovanim, ze uspéch ,Hratek s certem), které byly preneseny na platno, je po vytce
tspéchem divadelnim a Ze kamera tu jen ochotné a uc¢inné statuje.**

Na prili$nou zavislost scénare na divadelni predloze pak jesté pred natacenim filmu ve
svém posudku upozornil i Vojtéch Trapl, tehdejsi rezisér kratkych filma ve Filmovém stu-
diu Gottwaldov.*®

Avsak film je tak citlivy vyjadfovaci prostfedek, Ze je nutno si uvédomit, Zze odkryje
mezery, které se tfeba v plnosti neprojevi na divadle nebo pri literarnim zpracovani.
Tyto mezery, které se mné jevi ve scénari, jsou asi dvojiho druhu:

a) pfemira dialogli nesoucich jesté vechny znaky piivodniho divadelniho ztvarné-
ni, které je nutno nahradit filmové-dramatickymi prostfedky;

b) nutnost domyslit zakladni uméleckou myslénku a dotahnout ji do disledki.*

Aby film tyto nesnaze prekonal, Trapl tviircim navrhoval naroubovat na ryze konver-
zaéni vystupy filmové triky (napiiklad ve scéné v Certové mlyné, kde Solfernus pfemlou-
va Martina, aby vsadil do hry svou dusi) a doporucoval vice psychologicky prokreslit hlav-

44) an [Gustav Francl], K filmové podobé , Hratek s ¢certem”. Lidovd demokracie 13, 1957, ¢. 98 (25. 4.), 5. 3.

45) Jiti Knapik, Kdo byl kdo v nasi kulturni politice 1948 -1953. Praha: Libri 2002, s. 239.

46) Barrandov Studio a.s., (BSA), sbirka: Scéndfe a produkéni dokumenty (SCE), Film: Hratky s certem,
Posudek na literarni scéndf J. Drdy a . Macha Hritky s certem (strojopis posudku Vojtécha Trapla), s. 1,
1955/1956.
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niho protagonistu, ktery by mél ze zacitku spi§ vahat a teprve postupné vyrist
v neohrozeného hrdinu. Zasadni pfipominku pak vznesl k pojeti postavy samotné Kaci,
protoze podle néj ptilis splyvala s princeznou Disperandou. Doslova k tomu rika:

Spravné by vsak podle mého nazoru bylo, aby naopak Kacenka byla vyli¢ena jako
clovék, kterému se prejedl tieba sladky pansky kola¢ a chce najit poctivého cloveka,
s kterym bude treba tfit bidu, ale bude ve svém. [...] V tomto dile by viak méla Kaca
spise vyznit v oslavu ceské Zeny, kterd svou citlivost maskuje hubatosti, z pod niz
v nestfezenych okamzicich pronika néha, milost i citlivost. Proto by Kacenka také
neméla jen tak naletét na svého Certovského Zenicha, nybrz tfeba az po velkém
zkoumadni a na klamny dojem, ze jde o mladého Martina (?).*”

Traplav posudek tak kromé posileni filmovosti dila navrhuje vyrazny posun i v cha-
rakteristice dvou hlavnich predstaviteli ceského lidového zivlu. Usiluje o jejich totalni
idealizaci, kterd by ve srovnani s Drdovou predlohou a predev$im s plivodni pohddkou
Bozeny Némcové, kde je Kéca vykreslena jako hubata, zdvistiva a sobecka stard panna, za-
jisté vyznéla jako dobové poplatny ky¢ vytvoreny dle parametrt tehdejsi politické objed-
navky. Filmovi tvirci se vSak timto smérem nakonec nevydali. Oproti Brdeckovu natura-
lizovanému ptepisu, ktery jednozna¢né upfednostnil kvality projektovaného filmového
média, posunuli film zpét blize k predloze. Akcentované divadelnost snimku, projevujici
se pfedev$im na arovni stylu, je véak funkéné propojena s bezpfiznakovymi prostredky
filmového vypravéni.*®

Vyborné divadlo jako hezky film

Hlavni divod, pro¢ néktefi dobovi recenzenti casto kritizovali divadelnost filmové adap-
tace, Ize hledat pfedev$im v podobé mizanscény, jiz dominantné urcuji malované kulisy
Josefa Lady. Ladova kresba pak ur¢uje vytvarnou slozku filmu ve viech ohledech od ti-
tulka pres velkd malifska platna na horizontu mizanscény, dvourozmérné a trojrozmérné
kulisy a rekvizity az po kostymy, na nichz se rovnéz projevuje LadGv rukopis (viz obra-

47) BSA, SCE, Film: Hratky s certem, Posudek na literarni scénaf, s. 1-2, 1955/56.
48) Z kontextu je zfejmé, Ze Vojtéch Trapl psal posudek je$té na literarni scénéf, od néhoz se viak filmovy sni-
mek jiz zna¢né odlisuje. Podobny posun od literdarniho scénafe pak rovnéz plati i pro druhou verzi scéndre
technického, ktera se vyslednému filmovému dilu blizi jiz velmi zfetelné. Pavodni zamér film natodit v 666
zébérech a podtrhnout tak dibelsky motiv i v samotné struktufe snimku, viak dodrzen nakonec nebyl.
Audiovizudlni dilo bylo v postprodukci rozstthdno do 764 zibéra (viz Radomir D. Koke§, CINEMETRIKA
(PDZ/ASL). Online: <http://www.douglaskokes.cz/pdz/ >, [cit. 15. 5. 2016]). Druha verze scénarte je pfitom
celkové kratsi nez ta prvni, nebot nékteré z nové dopsanych nebo rozsifenych scén zahrnutych do prvni ver-
ze (napf. turecka vojna, pritvod prince Ismaela ze Solofernésie, loutkové scény se ¢cmelaky, groteskni scény
s pec¢inkou apod.) jsou v ni bez nahrady vypustény. Podobné scénar ¢. 2 eliminuje nékteré filmové triky
a Skrtd scény, které prispivaly ke kruhovité seviené kompozici dila. Koneény scénar je tak oproti prvni verzi
technického scénafe méné rozsihly a od vysledného filmu se odlisuje pouze v nékolika dil¢ich aspektech,
coz je také diivod, pro¢ mu zde nevénuji samostatnou kapitolu. Barrandov Studio a.s., (BSA), sbirka: Scéndre
a produkéni dokumenty (SCE), Film: Hratky s ¢ertem, Technicky scénaf II. (druha verze technického scé-
nafe Josefa Macha a Jana Drdy), 1956.

L)
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zek 01).* Mnohem vice nez divadelni scé-
nu, kterou pro prvni divadelni uvedeni pri-
pravil scénograf Vaclav Gottlieb z masiv-
nich kulis, vSak sugeruje dojem bohaté
ilustrované pohadkové knizky pro déti.
Diraz na plochost prostoru pred kamerou
se projevuje predevsim v zabérech Lado-
vych pléten, ale i v pojeti kulis a pfedev§im
kostymu, na nichz naptiklad misto skuteé-
nych knofliki maji herci knofliky pouze
namalované. Tato zamérna hra s hloubkou  Obrazek 01

prostoru mizanscény totiz umoznuje pod-

trhnout herecky vyraz a predevsim mimicka gesta herc, kterd na plochém pozadi vystu-
puji jako reliéf. Damyslna prace s kulisami a hloubkou prostoru tak od prvniho zabéru
udava celkovy styl snimku, jenz pravé vyraznou stylizovanosti své vytvarné slozky usiluje
o zjevné neiluzivni ztvarnéni odkryté predvadéného fikéniho svéta. Film buduje pohad-
kové prostredi a vyrazné osobity styl, ktery neni néjakou mechanickou aplikaci divadelni
scény, ale vytvari malovanou krajinu, prototypicky prostor ¢eské lidové pohddky, do né-
hoz Drdovy postavy padnou jako ulité. Machiv snimek tak funkéné pracuje s prostredky
typickymi pro divadelni scénografii, které adaptuje pro potreby filmového stylu, ¢imz vy-
tvari ve své dobé pomérné ojedinély tvar, jehoz nejvétsi rozkvét miuzeme zaznamenat v te-
leviznich inscenacich hranych pohadek v 70. a 80. letech.

Vyrazna stylizovanost prostfedi pak ve filmovém dile souzni i se zamérné nadsazenou
stylizaci hereckého projevu. Inspiraci pri obsazeni jednotlivych filmovych roli byla pro
Macha predev§im druha divadelni inscenace dramatu v Ndrodnim divadle z roku 1953,
kterd zase zfetelné navazovala na premiéru z roku 1945. Stejné jako v této inscenaci, tak
i ve filmu hraji venkovské certy dva stdli clenové prvni scény Frantisek Filipovsky a Stani-
slav Neumann, Sarku-Farku Jaroslav Vojta a otce Skolastyka Frantisek Smolik. Ladislav
Pesek, ktery na divadle hral certa Lucia, byl Machem preobsazen do role samotného Bel-
zebuba a postavu Lucia misto néj ve filmu prevzal velmi energicky Josef Vinklat. Oproti
divadelnim uvedenim v Narodnim divadle, ale i oproti rozhlasové inscenaci viak ve filmu
doslo k zasadnim zméndm na pozicich dvou ustfednich postav. Martina Kabata, jehoz do
té doby predstavoval Jaroslav Priicha, nahradil Josef Bek®” a postava Kaci, pivodné hrana
Jitinou Sejbalovou, byla svétena Evé Klepacové. Ve filmu se ocitly také vychazejici hvézdy
Ceské filmové pohadky Alena Vranova a Vladimir Raz.*" Titulni roli v PYSNE PRINCEZNE

49) Na natdceni a necekané potize s Zivotu nebezpetnymi Ladovymi kulisami po letech vzpominala Alena
Vranova: ,Kulisy podle Ladovych kreseb byly krasné, ale byly napusténé anilinovymi barvami, takze tam
u jednoho ¢lovéka doslo pri pouhém Skrabnuti k prudké otravé. Museli jsme proto byt stra§né opatrni.”
Py$na princezna je nesmrtelna. Dostupné online: <http://teplicky.denik.cz/zpravy_region/pysna-princez-
na-je-nesmrtelna-20160228.html>, [cit. 15. 5. 2016].

50) Angazovani Josefa Beka do hlavni role ve filmu pravdépodobné prosadil rezisér Mach, ktery s nim v minu-
losti spolupracoval napfiklad na snimku Axce B (1951) a ktery si postavu Martina Kabata vyzkousel v roce
1953 na scéné Krajského oblastniho divadla Olomouc.

51) Alena Vranovd, podobné jako Josef Bek a napfiklad Rudolf Deyl ml., ktery ve filmu ztélesnil vrchniho Certa
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proslavena Alena Vranova si i tady zahréla kralovskou dceru,* zatimco jeji herecky part-
ner Vladimir Raz tentokrat presedlal z role kladného hrdiny krale Miroslava do postavy
hlavniho intrikdna doktora Solferna. Jinak feceno, Josef Mach ocividné vsadil na dvé jis-
toty — na osvédcené divadelni herce a na dvé vyrazné filmové hvézdy.

Jednoznaéné prevaha herct, ktefi si své role vyzkouseli jiz na divadelni scéné, opét
zduraznuje zjevnou ndvaznost adaptace nejen na dramatickou predlohu, ale predevsim na
druhé uvedeni dramatu v Narodnim divadle v roce 1953 v reZii Franti$ka Salzera, pro néz
Drda hru znovu prehlédl a na urcitych mistech prepracoval. V nové verzi textu proto vy-
padly nékteré repliky s naboZenskym obsahem a byly naopak doplnény promluvy zdaraz-
nujici kladny vztah k manudlni praci a odpor k panskému Zivotu. Nejradikalnéji autor za-
sahl do vyse citovaného osmého obrazu, kde z ptivodné zcela senilniho Belzebuba, ktery
uz neni ani s to sledovat téma hovoru a zabyva se pouze odhanénim mouchy ze svého
nosu, vytvoril alespon ¢dstecné pricetného vladce pekel, ktery se opdji svou moci a touhou
po lidskych dusich. Vsechny tyto upravy bez vyraznéjsich zmén prejaly i oba technické
scénafe a dostaly se i do vysledného filmového dila. Zjevnym pretextem filmové adaptace
je tak tedy Salzerova divadelni inscenace, a to jak po strance textové, tak i ve sméru herec-
kého ztvarnéni jednotlivych roli.

Herecka akce je pfitom z hlediska filmového stylu minimalné stejné podstatna jako la-
dovsky prostor — rozmanitost vyuzitych hereckych postupti se zde vyznamné promita do
usporadani filmového textu jako celku. Obecné mtizeme fici, Ze herectvi je vyrazné expre-
sivni a stylizované, dusevni pochody postav maji jasny korelat ve vyrazech tvare. Herci se
sméji od ucha k uchu, mraci se, pouli o¢i, pohazuji hlavou, vyrazné gestikuluji, divoce se
sméji a doslova tanci pfed kamerou. Konkrétné jsou ale jednotlivé postavy herecky pecli-
vé odliseny.

Asi nejvyraznéjsi mimikou, uhlazenymi gesty a hbitym pohybem v prostoru filmové
mizanscény na sebe upozornuje Josef Vinklar v roli Lucia. Je ulisny, vemlouvavy, mladicky
energicky a mrstny nejen ve fyzickém pohybu, ale i ve verbalnim projevu. Jeho eruptivni
vykon, s nimz na sebe v kazdé scéné strhava pozornost, je ve filmu podpofen rekvizitou —
bi¢ikem, s nimz Sermuje pred kamerou, hladi jej v ruce, pfidrzuje v podpazi a mrskd s nim
pfi kouzleni. Bicik je stejné ostry jako jeho jazyk, s nimz, jak si vS§imne princezna, dokdze
svihat slova témér se ,zavodni rychlosti®.

Umétenéji jsou herecky stylizovany postavy otce Skolastyka a loupeZznika Sarky-Farky.
Poustevnik Franti$ka Smolika se v prostoru mizanscény pohybuje Souravym krokem
v ¢erné mnisské kutné, ktera vyrazné kontrastuje s jeho dlouhym bilym vousem. Smolik
Skolastyka herecky nepfeexponovavd, ale svou postavu pojimé predeviim gesticky, coz
mu umoznuje velmi usporné vyjadrit dvé hlavni poustevnikovy polohy: vystavovanou
tvar kajicnika, s niz ostfe kontrastuje jeho necitelnost a sobeckd pycha. Casté potiasani
hlavou, dlouhé pohledy do nebeské vyse, ulisné mnuti rukou a medové zabarveny hlas,
ktery vzapéti stfida ostfe zdvizeny prst podporfeny kazatelsky prisnym pohledem, dokazi
v malém detailu v prabéhu nékolika vtefin vyjadrit pokrytecky pokfiveny poustevnikiv

Beliala, v té dobé pusobili v hereckém souboru Méstskych divadel prazskych. Naproti tomu Vladimir Raz
mél v té dobé angazma ptimo v Ndrodnim divadle.
52) V roce 1968 si pak Vranova na scéné Divadla Komedie zahréla i roli Kaci. >
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Obrazek 02 Obrazek 03

charakter (viz dvojice obrazkt 02 a 03 z rtiznych ¢asti Skolastykovy scény s princeznou Di-
sperandou). Jaroslav Vojta v roli loupeznika sviij celkovy herecky vyraz pro zménu stavi na
vyrazné praci s hlasem. Témeér kazda jeho replika je nesena zménami v intonaci a modu-
laci hlasu, ¢imz ironicky jiz od prvni chvile charakterizuje svou vlastni postavu — tedy po-
stavu ustraSenc¢ho trasofritky, ktery si hraje na mordyre jenom proto, aby se vyhnul nut-
nosti pracovat. Extrémni polohy stylizovaného komedidlniho herectvi na hrané hravé
karikatury pak vyuzivaji Neumann s Filipovskym v drobnéjsich rolich venkovskych certa.

Ode vsech ostatnich kolegii se herecky odliSuje Josef Bek, ktery ustfedniho hrdinu
Martina Kabata pojal jako zemitého, srde¢ného a v kazdém sméru sympatického chlapi-
ka. Je to postava, s niz se ma divdk od prvni chvile identifikovat, protoze pravé on je pred-
stavitelem sil dobra a garantem toho, Ze vSe nakonec dobie dopadne. Bek voli rozmachla
gesta, Siroky asmév, raznou mluvu a celkové srdecny vyraz tvafe — a to i ve chvilich, kdy
stoji pfimo proti silim pekla, ¢imz dociluje kyZeného vyznéni poctivého lidového hrdiny,
ktery to ma v hlavé srovnané a ktery se jen tak niceho nezalekne (viz obrazek 04).

Kazdy tak predstavuje vyrazny kome-
didlni charakter, v némz se projevuji jed-
nak herecké moznosti jednotlivych hercu,
ale do néhoz pronika i patrny divadelni vy-
raz. Vyraz, jenz je ale zdroven vyznamné
modulovan pohybem kamery, stfihem, fil-
movou hudbou a prostorem mizanscény.

Stylizovana vytvarna slozka i hereckd
akce se totiz uzce vazou i k vyrazné styliza-
ci pohybu pohadkovych postav v prostoru
mizanscény, kdy se stylové prostiedky opét
pohybuji na hrané divadelnosti a nediva-
delnosti. Nekteré scény jsou ztvarnény po-
moci filmové bezptiznakového analytické-
ho stfihu, v némz je dialog mezi postavami uveden ustavujicim zabérem a nasledné strihy
detailti a polodetailti z jedné hovorici postavy na druhou, které cti pravidla osy. Naproti
tomu se viak ve filmu objevuje i fada situaci, jez evokuji zfetelné divadelni ztvarnéni he-
recké akce. Evidentnim prikladem tohoto pruniku divadelnich prostredka je napriklad

Obrazek 04
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obraz, v némz se princezna nechce podvolit pfani svého otce a razantné odmitd oba
prince, ktefi se prijeli uchazet o jeji ruku. Cast dialogu mezi princeznou a kralem se totiz
ve filmu odehraje za bilym plitnem, na némz, diky zadnimu osvétleni, zfetelné vynikaji je-
jich stiny.* I zde pak opét dominuje ladovska vytvarnd stylizace, pro niz je charakteristic-
ka humorna nadsdzka — kral je maly a kulaty s korunou nakfivo nasazenou na hlavé,
kdezto princezna je krasné $tihla, vzpfimena a korunka ji sedi pevné na peclivé uprave-
nych kadeftich. Scéna tak na prvni pohled piisobi, jako by byla na platno pfenesena z né-
jakého stinového divadla. Zaroven je viak velmi funkéné usmérnéna filmovymi prostred-
ky. Uvedena sekvence totiz nabizi také priklad extrémné pravidelného a vyvazeného
ramovani uvnitf rimovani a velmi dimyslnou praci s filmovym stfihem, kdyz v urcitou
chvili prestfihdva ze stind pfimo na herce a zase zpét (viz dvojice obrazki 05 a 06). Film je
tak védomé divadelni a zaroven neustale vlastni divadelnost popira tim, ze pfekracuje hra-
nice divadelni reprezentace.

Obrazek 05 Obrizek 06

Druhym, ¢astéjsim ptikladem, v némz filmova mizanscéna sahd k divadelnim pro-
stredktim, jsou zabéry, v nichz postavy vedou dialog obraceny nikoli proti sob¢, ale smé-
rem k divdkam, tedy do prostoru, v jehoz blizkosti se nachazi kamera. Treba v situaci, kdy
se pribéhova linie — stejné jako cert Lucius — rozdvojuje do dvou paralelné probihajicich
akci, mizeme sledovat sérii polodetailii a detaili, v nichZ Lucius a princezna v prvnim pfi-
padé a Lucius a Kaca v druhém ptipadé tvofi zjevné dvouplanové rozvrstvenou dialogic-
kou scénu typickou pro divadelni vystupy (viz sled obrazka 07-10). Jde o to, Ze verbdlni
akce je u jedné z jednajicich postav doplnéna o gesticky komentar celého dialogu, ktery
neni uréen o¢im druhé postavy. Tvaf Vinklafova Lucia tak pfechazi z Zovidlné ulisné mas-
ky zakryvajici pfetvarku do ¢ihavého a skodolibé vysmésného vyrazu, ktery divakovi od-
haluje jeho skute¢né umysly. Rozestaveni figur pred kamerou zjevné predpoklada tietiho
¢astnika komunikace, jimz je v tomto pfipadé projektovany divak. Oba piiklady tak
svédéi o cileném zapusténi divadelnich prostfedka do snimaného prostoru, jejichz pfi-

53) Predstava, 7e dialog mezi krdlem a princeznou ma byt proveden prostfednictvim stinohry, se pfitom obje-
vuje jiz v literdrnim scénafi z roku 1955, kde se viak na rozdil od bilého platna mély stiny hercti promitat na
barevné okno. Jan Drda - Josef Mach, Hrdtky s lertem, Literdrni scéndf. Praha 1955, s. 12. Ulozeno
v Knihovné NFA. .
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Obrazek 07 Obrézek 08

Obrazek 09 Obrizek 10

tomnost v kone¢ném dtsledku ozvlastnuje prostredky filmového stylu. Protoze ale tyto
divadelné pusobici postupy ve filmové struktutfe v kombinaci s dal§imi stylovymi pro-
sttedky najednou ziskavaji radikalné odlisné vyznéni, v kone¢ném dusledku podporuji
stylovou jedine¢nost snimku i celkové antiiluzivni charakter celé pohadky.

Zavér

Filmové HRATKY s CERTEM stoji za pozornost predevsim diky tomu, jak funkéné dokazi
vyuZzivat divadelni postupy, jez na jedné strané oteviené a na druhé strané znacné neotre-
le zaclenuji do celkové struktury filmového dila. Jejich jedinecnost totiz spociva v odkry-
té¢ hie s na prvni pohled nesourodymi styliza¢nimi prostfedky. Tvofi tak zjevnou kombi-
naci tzv. umélého a naturalizovaného typu adaptace, jenz propojuje oba adapta¢ni
pristupy do stylové rozriiznéného vysledného celku. Na rozdil od Brdeckovy filmové po-
vidky, ktera smérovala k stylové spise Cisté filmové grotesce, Machuv film explicitné zapo-
juje divadelni postupy, jejichz prostfednictvim snimek zdtraznuje kontext pavodniho
dila. Tedy kontext dramatické bachorky, ktery zakomponovéva do kontextu nového — do
kontextu zanru hrané filmové pohadky. Film tak odkazuje na dramatickou tradici sahaji-
ci az k tzv. kouzelnym hram prvni poloviny 19. stoleti, mezi jejichz hlavni predstavitele
v ceském prostredi patfili Klicpera a Tyl a jejichz korfeny lze najit v prostfedi predmeéstske-
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ho videnského divadla konce 18. stoleti.* Tuto dramatickou tradici vsak transponuje do
nového média, ¢imz ji nové proménuje a aktualizuje. Iluzivni kulisy, zptsob herectvi
i konstrukce mizanscény tak sice obsahuji prostfedky divadelni reci, ale jejich konkrétni
ztvarnéni je v konecném dusledku cilené prizpisobeno filmovému obrazu, moznostem
ateliérové scény: dialogy jsou dynamizovany stfihem, pohyb postav rytmizuje pohyb ka-
mery (jizda, panorama), filmovy prostor se otevira zdbéry ustavujicimi prostredi, k nimz
vyuziva zvétSené modely ¢i velka malovana platna, aby nasledné v sérii polodetailnich
a detailnich zabért zkonkrétnil fikéni jednotliviny ¢i detaily tvare.

HRATKY s CERTEM se nakonec staly pomérné aspésnym snimkem, ktery do roku 1995
v kinech vidély vice nez 4 miliony divaki® a ktery se ¢asto objevuje i v televiznich progra-
mech. Filmova podoba Drdovych HRATEK pak pomohla dostat na platno i dalsi autorovy
knizni predlohy. Nejvyraznéjsi je zfejmé Frictv snimek DARBUJAN A PANDRHOLA (1959),
ale za pfipomenuti stoji i polozapomenuty televizni film DALSKABATY, HRISNA VES ANEB
ZAPOMENUTY CERT (1976) Jaroslava Novotného, ktery vznikl jako adaptace jiného Drdo-
va pohdadkového dramatu.* Viechny uvedené pohddky jsou tak jasnym dokladem propo-
jeni filmového umeéni se sférou literatury a divadla, ktera se v dobé nastupu komunistické-
ho rezimu promitla i do obsazeni fady pozic v tehdej$im filmovém priamyslu.”” HRATKY
s CERTEM jsou tak projevem nové vznikajici filmové tradice celovecerni hrané pohadky,
do niz vstoupily zjevné impulsy z oblasti dramatu a divadla. Jak to ve své recenzi velmi
trefné shrnul Jifi Plachetka: ,Natocili nam vyborné divadlo jako hezky film®>®

54) Viz Josef Balvin - Jindfich Pokorny - Adolf Scherl, Videsské lidové divadlo od Hansvursta
Stranitzkého k Nestroyovi. Praha: Odeon 1990; Frantisek Cerny — Ljuba Klosova (eds.), Déjiny ces-
kého divadla I1l. Praha: Academia 1977; Vladimir Justl, Vdelav Kliment Klicpera. Praha: Odeon 1960.

55) Viz Vaclav Brezina, Lexikon ceského filmu. Praha: Cinema 1996, s. 134.

56) Seznam filmovych adaptaci pohadkovych naméth Jana Drdy velmi prehledné sumarizuje elektronicky
Slovnik ¢eské literatury po roce 1945: ,,Podle pohddky Zlaté kapradi natocil 1963 Jifi Weiss stejnojmenny
film (sc. J. Weiss a Otomar Krejca) a v roce 1984 pohddku téhoz nazvu se scénafem Evy Koslerové rezirova-
la Véra Jordanova. Pohddky J. Drdy se opakované stévaly naméty televiznich pohdadek, naptiklad O nrus-
KACH USATKACH A JABLICKU PAROHATKU (1979, sc. Helena Sykorovi, r. Libuie Koutna), MoTANICE (1988,
sc. Eva Koslerova, r. Vlasta Janeckova) nebo O HLOUPE HAVIRCE (1990, sc. a r. Vlasta Janeckova). Podle po-
hadky O princezné Jasnénce a sevci, ktery létal vznikl celovecerni film O PRINCEZNE JASNENCE A LETAJICIM
$Ever (1987, r. Zdenék Troska, sc. Karel Steigerwald), na motivy pohddky Cesky Honza byla nato¢ena filmo-
va pohadka Z PEKLA STESTI (1999, sc. a r. Zdenék Troska; filmové zpracovani uved| do stejnojmenné kniz-
ni podoby Pavel Vrana /2001/), pohadky O Matéjovi a Magdalénce a O princezné, kterd hddala, aZ prohdda-
la jsou namétem k filmu NEJKRASNEIST HADANKA (2007, sc. a r. Zdenék Trodka).” Ales Haman - Radko
Pytlik - Pavel Janacek, Jan Drda. Slovnik ceské literatury po roce 1945. Dostupné online: <http://
www.slovnikceskeliteratury.cz/showContent.jsp?docld=937>, [cit. 15. 5. 2016].

57) Petr Szczepanik, ,Machti” a ,diletanti”. Zdkladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a politic-
kych zvratii 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie. Cesky filmovy priimysl
1945 aZ 1960. Praha: Academia 2012, s. 27-101.

58) Jiri Plachetka, Hratky s certem. Rudé pravo 37, 1957, €. 115 (26. 4.), 5. 5.

59) Na zavér chci podékovat Soné Weigertové z Narodniho filmového archivu za bleskurychlé zprostfedkovani
textu literarniho scénare, vedoucimu archivu Barrandov Studia a.s. Matéji Kadlecovi za poskytnuti fady dua-
lezitych archivnich dokumentii a také Radomiru D. Kokesovi, diky némuz tato studie viibec vznikla.
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Citované filmy:

Akce B (Josef Mach, 1951), Byl jednou jeden krdl... (Botivoj Zeman, 1954), Dalskabdty, hfisnd ves
aneb Zapomenuty cert (Jaroslav Novotny, 1976), Darbujdn a Pandrhola (Martin Fri¢, 1959), Hrdtky
s certem (Josef Mach, 1956), Motanice (Vlasta Janeckova, 1988), Nejkrdsnéjsi hadanka (Zdenék Tros-
ka, 2008), O hloupé havirce (Vlasta Janeckovd, 1990), O hruskdch usatkdch a jablicku parohdtku (Li-
buse Koutna, 1979), O princezné Jasnénce a létajicim sevci (Zdenék Troska, 1987), Pysnd princezna
(Boftivoj Zeman, 1952), Robinsonka (Jaromir Pleskot, 1956), Zlaté kapradi (Jifi Weiss, 1963), Zlaté
kapradi (Véra Jordanova, 1984), Z pekla stésti (Zdenék Troska, 1999).
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teorie dramatizaci literarnich dél (dizertacni prace Ndrys teorie dramatizaci literdrnich dél), narato-
logie, teorie fikénich svéta a ¢eska préza a drama 20. stoleti. (Adresa: merenus@ucl.cas.cz).
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SUMMARY

Excellent Theater as a Nice Film or Archeology of HRATKY s CERTEM

Ales Merenus

Hrdtky s ¢ertem (Playing with the Devil) is the most successful play by Jan Drda and also one of the
most popular film fairy tales of the second half of the 1950s. The submitted study focuses on the de-
scription of the film adaptation’s inception and on the developments regarding the narrative struc-
ture of Drda’s original in particular. In accordance with the latest impulses within narratological re-
search and adaptation studies, the present text does not limit itself to a static comparison of the
dramatic source with Mach’s feature-length film, but it also pays attention to individual stages of the
pre-production period of the film: a film short story by Jiti Brdecka from 1950 and the first version
of the technical script by Jan Drda and Josef Mach from 1956. As for the main theoretical tool used
for dealing with the analysed material, it is Linda Hutcheon’s concept distinguishing between two
types of theatrical play to film screen transformations: an artificial transformation and a naturalized

adaptation.
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Technologie vhimani —
k filozofii digitalnich médii
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sity. Vystudoval komparatistiku a romanistiku na New York University a University of Ca-
lifornia, v letech 1990 a 1991 ziskal stipendium na univerzité v Kostnici. V roce 1994 mu
byl udélen titul Ph.D. v oboru komparatistika na University of California a ndsledné se stal
odbornym asistentem pro anglickou literaturu na Southwest Texas State University a Prin-
cetonu. Od roku 2005 je profesorem anglistiky, vizualnich uméni a medialnich studii na
University of Chicago. K publikacim Marka Hansena patfi: Feed Forward: On the Future
of 21st Century Media, Chicago: University of Chicago Press 2014; Bodies in Code. Inter-
faces with New Media, New York: Routledge 2006; New Philosophy for New Media, Cam-
bridge: MIT Press, 2004 ¢i sbornik Critical Terms for Media Studies, Chicago: University
of Chicago Press 2010, ktery vydal spolu s W. ]. T. Mitchellem.

Katerina Krtilova (KK)

Ve Spojenych stdtech mite diky filozofickému pristupu k médiim dosti vyjimecnou pozici.
Povazujete se za teoretika médii nebo filozofa, ktery se zabyva médii? Teorie médii a filozo-
fie v némeckych medidlnich studiich casto splyvaji, treba v pfipadé filozofie médit, ale v me-
zindrodnim kontextu je toto spojeni dosti unikdtni...

Mark Hansen (MH)

Jak vite, v USA funguji obory a instituce trochu jinak nez v Némecku. Ja neptsobim v ob-
lasti filozofie, ale v oblasti literdarni komparatistiky. Pokud se chcete ve Spojenych stitech
zabyvat kontinentalnim myslenim, miizete jit bud na katolickou univerzitu nebo do obo-
ru literarni komparatistiky, kde byla kontinentdlni filozofie vyuc¢ovana a kde se rozsirila.
A ddle: ve Spojenych statech neexistuje obor, kde by bylo mozné studovat média z pozic fi-
lozofie. To, co se v Némecku oznacuje pojmem Medienphilosophie, v USA neexistuje.
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Rekl bych tedy, Ze jsem teoretik médii. Vystudoval jsem kontinentalni mysleni a média mi
umoznila rozvijet mé mysleni urc¢itym zptsobem.

KK
Miizete ndm fici néco o svém filozofickém zazemi?

MH

Studoval jsem na University of California Irvine, kam se v druhé poloviné osmdesatych let
presunuli dekonstruktivisté z Yaleu. Prijeli tam tfeba i Derrida a Lyotard. Studoval jsem
tehdejsi dekonstruktivistické mysleni, ale nebyl jsem spokojen s jeho vysledky. Byl to vy-
borny trénink v mysleni a svym uciteliim jsem dodnes vdéény — a také dost materialu z té
doby dodnes pouzivam. Ale zacalo mi vadit, jak jsou technologie a média ve viech téchto
poststrukturalistickych diskursech instrumentalizovéna: v podstaté do literarnich figur.
A presné o tom je mé disertace a ma prvni kniha Embodying Technesis. Pojmem technesis
samoziejmé v urcité mire pritakavam Husserlovu noesis. Popisuji tak, ze se do psani vepi-
suje technika. Frankfurtska skola a zejména Walter Benjamin se svym zdjmem o techno-
logii a média pro mne také zacali byt dileziti, stejné jako Benjamintiv zajem o Erfahrung
a Erlebnis, filozofii zku$enosti. Vydal jsem se tedy timto smérem a pozdéji se vnofil do di-
gitdlnich médii. A tam jsem zjistil, Ze fada dimenzi zkusenosti, které mé zajimaly, jako na-
priklad smyslové vnimani (sensibility), hraji v této oblasti vyznamnou roli.

KK

Ve Vymaru a zvldsté na nasi konferenci (Dis/Appearing) v Praze jsme spolu hovorili o vasem
zdjmu o fenomenologii na strané jedné a, feknéme, o kittlerovskou teorii médii na strané
druhé. Vrdtila bych se k jedné otdzce: Kdyz mluvite o transcendentalné-technickém predpo-
kladu empiri¢na (v knize Bodies in Code), jak se ve vasi perspektivé prolind fenomenologie
a kittlerovskd apriorni povaha médii? Ve fenomenologické transcendentalni redukci nemiiZe-
te reflektovat technické podminky zkusenosti — jak o tom pise Kittler: technické operace nemo-
hou byt popsdny ve smyslu intenciondlnich aktii. Tyto operace nicméné musi byt chdpdny jako
apriorni — jsou totiz predpokladem metody, pozorovini, méfeni, popisu a tak ddle i mysle-
ni obecné. Jsme determinovani médii, ale soucasné je reflektujeme. Jaky pfistup navrhujete?

MH

Pro mé by predstava spojeni apriornosti techniky s transcendentalnem byla pfili§ odtrze-
na od oblasti zkuSenosti. V tomto ohledu bylo pro mne dilezité, jak chape Derridu Stie-
gler. Stieglerovi jde o to vnést konkrétnost do pojmu différance — arche trace, a to tak, aby
zahrnoval riizné mody piisobnosti a rlizné techno-historické oblasti a momenty. V urci-
tém smyslu tento krok ndsleduji: o této transcendentdlni struktufe se nemizeme bavit,
jako by $lo o né¢jakou abstrakci skuteénych konkrétnich zpasoba pfitomnych ve svété.
Stiegler pouZiva pojem kvazitranscendentalni, ale v nékterych ohledech tim podle mé
problém nefesi. To oddéleni, myslim, neni tak dilezité, jak naznacujete svou otazkou. Vé-
fim, Ze o transcendentalno tu jde, ale je to empirické transcendentélni pole, néco v tom
smyslu, jako kdyz Deleuze mluvi o transcendentdlni sensibilité. Nemadm rad kantovské
a deleuzovské formulace, protoze tito autofi mluvi o mysleni, které je situovano v kogni-
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tivni aktivité védomi nebo v entité, které vytvari Vorstellungen nebo néco takového. Na
Deleuzové pojeti transcendentdlni sensibility se mi ale libi, Ze neni vné zkuSenosti. Je pod
zkusenosti nebo ve zkusenosti, ale zaroven k ni neni mozné pristupovat skrze zkusenost.
Transcendentalni sensibilita neni nepfistupna proto, Ze je transcendentdlni, a je tedy pod-
minkou védéni, ale proto, ze je pod prahem nasi zkus$enosti.

KK
V tomto kontextu casto zminujete uméni. Nabizi uméni zpiisob, jak chdpat vztah mezi trans-
cendentalnim a empirickym?

MH

K medialnimu uméni jsem se dostal po dopsani knihy New Philosophy for New Media, kte-
ra byla puvodné vydana v roce 2004, tedy po mé prvni knize, Embodying Technesis, vyda-
né v roce 2000. Pohlizel jsem na uméni jako na zpiisob, jak uvazovat o digitalnich médi-
ich, a zduraznoval jsem, Ze uméni nés oslovuje jinym zptisobem neZ naptiklad kognitivni
diskurs. A zejména uméni md schopnost katalyzovat afektivni zkuSenosti — takze jsem se
soustfedoval na problém, jak zakousime infraempirické nebo empiricko-transcendental-
ni smyslové vnimani, k némuz nemdme pfimy kognitivni pfistup. Jak ho zakoudime? Skr-
ze afekt a cit. Mym mentorem byl Bergson a Bergsonovo pojeti téla jako centra nedource-
ni v univerzalnim obraze nebo centra obrazu v univerzu obrazt. Skrz néj proudi obrazy
a vybira si pouze ty, které jsou pro néj relevantni.

Bergson uvadi hypotézu o Cisté percepci v prvni kapitole, pak se ale vraci k paméti
a afektu. Afekt se stava zakladni dimenzi toho, k ¢emu dochézi, kdyz zakousime informa-
ci. Model vybéru z univerza obrazi jsem pouzil ne proto, abych mluvil o obrazech, nybrz
o informa¢nich prostfedich. Jde tedy o to, Ze umélecka dila znamenaji spolupraci mezi
uméleckym dilem a prostfedim, které ono umeélecké dilo vytvari, na strané jedné, a ztéles-
nénym divakem/participantem, ktery vstupuje do dialogu s timto informa¢nim prosto-
rem, na strané druhé. Informace, jak tvrdim, je v této interakci zardmovdna mezi umélec-
kym dilem a informacnim prostfedim uméleckého dila a castnika.

Umeéleckd dila zmifuji i ve své nejnovéjsi knize Feed Forward, tam se ale zajimam o distan-
ci mezi uméleckym dilem a redlnou praxi, kterou dané dilo komentuje. Obdobnou distanci
ziskavame, kdyz véci popisujeme. Piestal jsem byt ale spokojeny s tim, co uméni mize délat.

Misto toho mé ted zajimaji ivahy o tom, co se v digitalni éfe stalo pro nas vSechny sku-
te¢nou kazdodenni praxi. O tom, co lidé délaji s telefony a pocitaci, a o strukturach,
v nichz jsme implikovani, protoZe Zijeme v tomto okamziku v tomto svété.

KK
To je zajimavy obrat: ve vSech téchto pfipadech popisujete uméni. Umélci se zabyvaji svétem
a vy ho popisujete.

MH

...popisuji ho a ve své knize jsem pouzil metodu vypravéni ve druhé osobé: jste v tomto
pokoji, vnimate... a tak dale. A to proto, abych uméleckd dila privedl k Zivotu, protoze
zvlasté drive byl pristup k témto uméleckym dilim obtiZny.
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Ale mate pravdu: problém je v tom, Ze dilo nevyhnutelné prendasite z vnimatelného
afektivniho média do média diskursivniho. Asi jsem jen méné presvédcen o tom, Ze nam
uméni maze opravdu zprostredkovat pristup. Maze-li o nécem vypovidat, pak jsou to kul-
turni praktiky, a jé se do nich chci dostat a pochopit, v jakém smyslu jsou média skute¢né
funkéni podminkou téchto praktik.

Johannes Bennke (JB)

Rdd bych se vratil k potiebé rozvijet novou fenomenologii, jak cinite v knize New Philosophy
for New Media. Pro¢ je podle vds diileZité rozvijet novou fenomenologii a co motivuje tento
vds zdjem?

MH

K potfebé rozvijet novou fenomenologii jsem se dostal v dobé, kdy jsem pracoval na Berg-
sonovi. Tehdy jsem prestal byt spokojeny s poststrukturalistickymi modely uvazovani
o médiich a technologiich. A to proto, Ze opomijeji opravdu dilezitou dimenzi zkusenos-
ti. Nejsou schopny k ni vibec nic fici. Jakykoliv model fungovéni technologii, ktery
muzete jejich prostfednictvim nabidnout, nedokéze zachytit zkusenostni dimenzi techno-
logii. A prave toto mé — ze zpétného pohledu — privedlo k Bergsonovi, pak k Merleau-
-Pontymu, Whiteheadovi, v poslednich dilech k Peircovi a zcela jisté celou dobu k Hus-
serlovi a osobnostem, jako je Patocka.

JB
Jak vysvétlite prechod od uvazovini o uméleckych dilech k uvaZovdni o pristrojich? Jak to Ize
vztahnout k filozofiim, o nichz jste pravé mluvil?

MH

Kdyz premyslim o metodé nebo o nécem podobném, snazim se vzdy najit takové filozofie,
které vykazuji urcité homologie s fenomény, o nichZ pisi nebo teoretizuji. V pripadé kni-
hy New Philosophy for New Media a Bergsona jsem se snazil porozumeét vyznamu proce-
sualni povahy prostfedi novych médii. Neposkytuji nam fixni obrazy jako film. Zde jsem
uvazoval o Deleuzové ¢teni Bergsona: urcujici je ramovani filmové kamery a tak dale. Za-
jimaly mé uvahy o tom, proc se tyto véci lisi tfeba od filmu v tom, Ze nemaji predem dany
ram obrazu. Nabizeji informaci a divak/participant musi dotvorit obrazy, které z nich vy-
chazeji. Bergsontiv model mi velmi pomohl, protoze centrem urceni je to, co vybira obra-
zy. Pro néj jsou obrazy podivné entity, které se nachdzeji nékde na pil cesty mezi vécmi
a obrazy v Platonové pojeti. Zdalo se mi, Ze tento model mé podobnou strukturu, jakou
predpokladdm u informacnich prostredi.

A v knize Bodies in Code — kde mi jako model poslouzilo dilo Merleau-Pontyho —
jsem uvazoval o télesném schématu. S prekladem jeho dila do angli¢tiny je problém, pro-
toze mezi télesnym obrazem a télesnym schématem je velky rozdil a tyto dvé véci byly
v prekladech zaménény. Télesny obraz je zptsob, jimz se clovék jevi. Télesné schéma je spi-
$e senzomotorické pojeti rozsifeni téla do prostiedi. Zajimalo mne, jak informacni pro-
stfedi urditych typt uméleckych dél, architektonickych projektii a podobné rozsituje toto
pojeti vzajemného rozvinuti téla v urcité casti prostiedi.
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JB

Jakou roli v tomto kontextu pro vds hraje slovo sensorium? Existuje dvoji pojeti tohoto termi-
nu: technologické a fyzické. V pocitacich jsou tepelné senzory a v nasich télech jsou smyslové
orgdny, diky nimz pocitujeme teplo.

MH

V knize Feed Forward mimo jiné tvrdim, Ze tyto senzory — pocitacové senzory nebo en-
vironmentalni sensory, biometrické a podobné — funguji stejné jako smyslové vnimani
u lidi. Jejich citlivost mtize byt nastavena na velmi podrobné meéritko, a diky tomu zachy-
ti i to, co nase smysly zachytit nemohou. Ale mezi mezi pocitacovymi senzory a smyslo-
vym vnimanim u lidi je urcité kontinuum, které mne zajima a které by bylo mozné slovem
sensorium popsat, i kdyz jsem ho ja sam nepouzil.

KK

Kdyz popisujete, jak jste se ve své poslednti prdci dostal od Bergsona k Merleau-Pontymu, pri-
jde mi, Ze se snazite dostat ke strukture, kterd se nachdzi pod povrchem grafického rozhrani
(tj. sférou obrazu a pisma), — tedy na hlubsi technicko-empirické virovni, k algoritmu. Mifi
vase argumentace timto smérem?

MH
Ano. Ve své posledni praci jsem stravil hodné ¢asu ¢tenim Husserla — v8ech jeho dél o ¢a-
sovém védomi, které rozvijel v letech 1918 a 1929-1934. Studium praci Eugena Finka bylo
také velmi uzitecné, poskytlo mi pojem Entgegenwirtigung, ,,znepfitomnéni’, coz je Fin-
kiv urcity dalsi krok za Husserla, ktery ukazuje, Ze védomi nemusi byt konstitutivni. Cas
neni konstituovan védomim, je fenoménem tohoto svéta.

Nakonec jsem se obratil k Whiteheadovi. Pri praci na New Philosophy for New Media
a Bodies in Code jsem chapal digitalni média predev$im jako rozhrani mezi lidskymi smy-
sly a digitdlnimi médii a kladl jsem si otazku, jak ndm mohou rozsifovat nase smysly. Nej-
lepsim prikladem jsou filmy Billa Violy, série filmi o vasni natoc¢enych vysokou frekvenci:
zachycuji emociondlni zmény z jedné kategorie emoci do jiné. Dostanete asi $estnactkrat
vetsi pocet informaci, nez muze poskytnout normalni film sledovany ve skute¢ném caso-
vém priabéhu. Vidite néco, co Daniel Stern oznacuje pojmem ,,afekt Zivota® (vitality affect).
Jednoduchy afekt spojeny s tim, Ze je ¢lovék zivy. Neni urcity, nelze fici, co to presné je.
Dochazi tak k rozdifeni nasich smysli a ke skute¢né intenzivni smyslové zkusenosti. Sou-
visi to i s tim, Ze uz se tolik nezajimdm o uméni, protoze uméni podle mne nedokaze to,
co jsem si puvodné myslel, Ze dokaze. Myslim, Ze média 21. stoleti jsou podpovrchova. Jde
o média, kterd uz nejsou primarné situovana ve vztahu k lidskym smyslim a vnimani, ale
kterd funguji ve svém vlastnim kontextu. Zahrnuji fadu komunikacnich siti mezi medial-
nimi objekty nebo medidlnimi pfistroji nebo medialnimi procesy, které jsou zcela bez
vztahu k lidské zkusenosti. Takze otazka, kterou si kladu, zni: Jaky to ma a¢inek na nasi
zkudenost? A myslim si, Ze néjaky ucinek to ma. Nejde vSak o pfimé rozhrani jako v mych
predchozich knihdch. Rozhrani je nyni méné pfimé a je vlastné zprostiedkovano pravé
témi médii, o nichZz mluvime.
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JB

Zda se, ze je zde dalsi druh rozhrani. Ten, ktery zakousime kazdy den v urlitém prosttedi,
kdyz naptiklad telefonujeme ve vlaku. Prostfedi méni zpiisob, jakym zakousime média. Jak
vztahujete své pojeti novych médii k takovymto prostiedim, v nichz je smyslovd zkusenost
spojena s nasimi pristroji?

MH

Velmi mne zajimd posun od paradigmatu stolniho pocitace k paradigmatu pfenosného
pocitace. Od toho, co pouzivime v kanceldfi nebo jen v uréitych chvilich, k vypocetnim
zatizenim, kterd mame neustdle s sebou a pouzivime je v riiznych typech prostiedi. Zase
tolik jsem o tom nepfemyglel. Spontdnné bych asi fekl, Ze kdyz pouzivame telefon ve vla-
ku nebo nékde jinde, vénujeme vic pozornosti tomu, co se déje v telefonu, nez tomu, co se
déje v okolnim prostiedi. Pfedstava vSudypritomné vypocetni techniky je pro mne zaji-
mava.

JB

Ma otdzka smétuje i k tomu, co Nietzsche ekl o psacim stroji: nase psaci potreby také pracu-
ji na nasich myslenkdch. Jsou napfiklad spisovatelé, ktefi tvrdi, Ze radéji pisi v kavdrné nez
jsme pod stalym dohledem? Je to samoziejmé paranoidni predstava vypocetnich zafizeni, ale
jaké moznosti vidite ve snaze stdt se neviditelnym?

MH

Vlastné bych to vidél opa¢né. Myslim, Ze na jednu stranu opravdu doslo k tomu, Ze jsme
permanentné pod dohledem nebo pfinejmensim potencialnim dohledem. KdyZz napfti-
klad nékomu zatelefonujeme, neprobiha v nasich telefonech jen to telefonovani. Telefon
miuZe poskytovat informace o tom, kde se v prostoru nachazime a v jaky okamzik a o véech
nadich pohybech.

Telefon, a plati to o vSech digitalnich pristrojich, které ted pouzivame, podle mne ukla-
da stopy nasich aktivit v rozsahu, ktery dalece pfesahuje instrumentélni funkci, kvili kte-
ré ho pouzivaime. Pokud spravné chdpu, co minite tim stat se neviditelnym, ekl bych, ze
je to presné opacné. Stavame se stale vice viditelnymi.

JB
Umélci jako Hito Steyerl si kladou otazku: Jak se stat neviditelnym ve svété, ktery je pod do-
hledem? ProtozZe se z toho stal problém.

MH
Nebo Galloway a Thacker na konci The Exploit? Mluvi o tom, jak se stat neviditelnym ve
svéte, kde neni mozné nezanechat stopy.

]B
Presné tak.
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MH
Rozumim. Mate tedy na mysli vyvoj strategii, které by blokovaly ukladani stop nebo po-
tencialni dohled, anebo dezinformacnich strategii.

KK

Neni ale velky rozdil v tom, pohliZime-li na praxe spojené s pouzivanim mobilnich telefoni,
reknéme, ze sociologické perspektivy, anebo pak zase z perspektivy toho, co se déje na tirovni
programii, algoritmii? Technika se nestard o to, co si o ni myslime nebo jestli narusuje nasi
soukromou sféru. Bereme-li tiroven Cisté technickych operaci opravdu vazné, jak to Cinil
Kittler zabyvdame se jesté lidskym vnimdnim? Tyto operace jsou zalozeny na matematické
logice, ale existuji i jiné ,logiky", které nemaji s matematikou nic spolecného, tedy celd sféra
lidské zkusenosti, vaimani i cetné typy védéni. Jak se tyto odlisné logiky, matematickd logika
na strané jedné a jiné ,,logiky*, feknéme smyslové, na strané druhé, setkdvaji?

MH

Pfesné timhle problémem se v soucasnosti zabyvam, a proto mé zajima Peirce. Odpoveéd
nemam, protoze jsem praci jesté nedokoncil, ale hodné mé zajimaji teorie kategorii a to-
pologicka teorie v matematice, které se k vypocetni technice v urcitych ohledech vztahuji.
Teorie kategorii je napfiklad obecnéjsim modelem objektové orientovaného programova-
ni. V teorii kategorii nejsou podstatné skutecné objekty, které maji mezi sebou vztahy, ale
pouze ty vztahy samotné, Sipky a vektory, které je spojuji. Pokud této oblasti matematiky
rozumim, jde v ni o ur¢ity druh topologické logiky, ktera nam umoznuje vztahovat se k té-
méf libovolnému objektu. Néktefi autoti soudi, Ze se Peircova matematika stala urcitym
typem topologické matematiky, kterd md mnoho spole¢ného s teorii kategorii. Proto se
snazim teorii kategorii navratit do filozofie tim, Ze o ni uvazuji ve vztahu k Peircové obec-
néjsi filozofii. Véfim, ze nam to poskytne matematicky zdroj umoznujici popsat nejen ma-
tematickou logiku, ktera fidi vypocetni techniku a podobné, ale také dalsi logiky, mize-
me-li to tak nazvat, naptiklad logiku smyslového vnimani. Umoznuje nam to pfeklenout
propasti mezi nimi.

KK
Prekroceni matematické logiky v rdmci matematiky?

MH

Ano. Matematik Alexander Grothendiek dospél mimo jiné k tomu, Ze principy topologic-
ké teorie nelze oddélit od dalsich oblasti: nejde jen o matematiku, topologickou teorii lze
zmapovat cokoliv. Jesté to nemam celé promyslené, ale dotykdte se néceho, co je extrémne
dalezité: hledani cesty k obecnéjsimu mechanismu mapovani a znazornovani, které by
nam umoznilo dat véci do vztahu, aniz bychom opominuli jejich konkrétnost nebo kvazi-
autonomii.

JB
Takze se snazite premyslet matematicky z nematematického hlediska. Zajimalo by mé, jak se
to poji s digitdlnim obrazem. Spojujete kupfikladu dvé oblasti: haptickou prostorovost (,hap-




112 Katefina Krtilovd - Johannes Bennke: Technologie vniméni — k filozofii digitalnich médii

tic spatiality”) s matematickym schématem digitdlniho obrazu. Pokud napfiklad oznacime
digitdlni obraz za digitdlni technologii, jak to udélal Bernhard Diegert, pak to vypadad, Ze se
tato digitalni technologie stava technologickou kulturou. Jako by v ni matematika hrdla nej-
dilezitéjsi ilohu. Stavél byste se proti takovéto redukci kultury v matematickém reZimu?

MH
Mite na mysli to, ze digitdlni obraz je strukturovan jako matematicky objekt?

JB

Ano, protoze je zaloZen na algoritmech. MuiZe byt transformovdn, delokalizovdn a prezento-
van v odlisnych kontextech. Lze o digitdlnim obrazu uvaZovat pouze v matematickém reZi-
mu?

MH

Ja bych tento matematicky rezim nespojoval pouze s obrazem, uréuje totiz véechny opera-
ce, k nimz dochdzi. Do celé sité¢ smyslového vnimani ¢i smyslové sité, ktera je fizena algo-
ritmicky. To je skute¢né otdzka pro mne. Myslenky lidi, jako je Luciana Parisi, rozumim-
-li dobfe jeji knize o architektufe, mne znepokojuji. Ona se snazi divat na vypocetni
techniku jako na zcela autonomni doménu, bez vztahu k lidem. A timhle krokem se zaby-
vam, protoZe podle mne schvaluje presné to, o ¢cem mluvite: matematickou logiku, v niz
ma prvoradou roli matematika. Ma otdzka zni: paklize se zda, Ze je tato logika zcela odtr-
zend od lidské zkudenosti, pro¢ ma presto ucinek na zkuSenost? Ve svém projektu se tedy
snazim vysvétlit, Ze matematicka logika mize byt ve vztahu, velmi vyznamném vztahu
s lidskou zkuSenosti. Matematika, ktera mne ted zajimad, maze podle mého nazoru fungo-
vat v obou doménach, aniz by jednu z nich privilegovala.

KK
Zkousite se dostat do matematického mysleni z jiné perspektivy...

MH
Ano, aniz bych ten problém instrumentalizoval prostfednictvim algoritmu.

JB
A zdd se vdm, Ze jsou z této perspektivy mozné heteronomie, singularity a alterity?

MH
Ano.

KK

Je tézké tomu porozumeét, protoze kdyz didte do opozice lidské na strané jedné a technologic-
ké na strané druhé, vytvdrite distanci, kterou se soucasné snazite prekonat. JenZe alterita je
moznd pouze mezi nimi. Singularity a alterity nemohou byt soucdsti programu. V programu

v v o

jisté Zdadnd singularita byt nemiize.
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MH
Pokud nedojde k chybg, coz se stava.

KK
To ano.

MH

Co se tyké toho rozdéleni na lidské a technologické: lidé ty technologie vytvofili a lidske
zaméry, ,lidskost®, je v nich vSudypritomna, i kdyz zacinaji fungovat zpiisobem, ktery se
jevi jako nezavisly. Mezi nimi dochazi k urcité obousmérné smycce, na coz lidé snadno za-
pominaji, bohuZel. A podle mne je to dulezité. Ptinejmensim chovim nadéji, Ze nemuiZe-
me prohlasit, Ze tu néco funguje v néjakém ryze autonomnim duchu. Kittler to na nékte-
rych mistech takto pojimé jako desideratum, ale to bylo v jiné dobé. Nezil v dobé, kdy
NSA shromazduje véechny mozné informace, a dnes by mohl mit na véc jiny ndzor.

KK
Myslim, Ze to byla v jistém smyslu provokace.

MH :
Ano, o provokaci §lo taky. Ale na tom preci postavil kariéru. Provokoval konzervativni Li-
teraturwissenschaften.

JB
Zpét k clovéku: Co se déje s télem?

MH

Co se déje s télem? [smich] Dobfe. Ano, v ur¢itém smyslu se télo marginalizuje a v jiném
smyslu se zase stane extrémné dulezitym. Podle mne ndm tato datova sit smyslového vni-
méni [propojujic smyslové vnimani ¢lovéka a zpracovani dat o teploté, tlaku, zafeni apod.
pocitacem, pozn. JB, KK] dava urcity bezprecedentni pristup k prapiivodni oblasti smys-
lového vnimani, ktera je disledkem temporalizace. Vaze se velmi uzce k ¢asu. Myslim, Ze
¢as a smyslové vnimdni jsou z hlediska struktury svéta provazany — kdyZz uvazujeme o vé-
cech, predstavich znepfitomnovani, dodavani urcité materidlnosti. Existuje jisty typ pra-
ptvodniho smyslového vnimani, s nimzZ jsou nase téla v kontaktu. Toto vnimdni nezapa-
da do zadnych modelt zku$enosti, které jsme az doposud vytvofili, protoze neni
registrovano na vys$i urovni kognitivnich procesti, v modelech percepce — dokonce ani
v Gibsonové modelu smyslového vnimani. Télo je velmi $iroké pole smyslového vnimani,
které neni mozné preménit na zkusenost vyssiho radu, i kdyz je kauzalnim zakladem pro,
feknéme, percepci nebo citéni nebo néco, co ma diisledky. Takze télo se stava velmi dile-
zitym, nikoliv ve stejném smyslu jako v knihach Bodies in Code a New Philosophy of New
Media, jako néco, o ¢em mizZeme piimo ziskat védomost. Mediace uz neni tak pfima, pro-
toze Gcinek svéta, smyslové vnimani svéta, jsou registrovany — pro télo vsak nejsou po-
znatelné. Jsou vidy neptimé a vidy az po samotném faktu.
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JB
Je télo integrovino do techniky?

MH

Rekl bych, e ano. Zajima mé soucasnd situace, v niz se marketing, internetové platformy,
socidlni média a podobné snazi pfimo angaZovat na trovni téla. Nikoliv hermeneutické-
ho téla, ale téla, které vytvari stopy, o nichz samo nevi.

JB
Mate na mysli to, co Stiegler oznacuje jako psychologickou silu (psychopouvoir)? Kontrolu
psyché prostrednictvim technologie a formovani autonomie libida?

MH

To bychom zachazeli pfili§ daleko. Nemyslim, Ze by se zajimali o psyché. Spise nas chtéji
pretvofit na profily nebo néco v tom smyslu. Ale mate pravdu, neptaji se nas: Co chcete?
Facebook po nas v urcitém smyslu chce, abychom véci budto méli radi, nebo neméli. Dava
vam velmi primitivni véc. Sbira viak také velmi riiznorodé informace: s kym sdilite infor-
mace a tak déle. Sbira vSechny tyto stopy, aniz by se ptal, co je pro vas dalezité. Operuje
pod urovni intencionality.

]B

A neni to jen dalsi krok? V romdnu Kruh Davida Eggerse napriklad protagonistka navstivi
kamarddku na klinice. Mae Hollandovd vidi na monitoru zndmky Zivota jako diagram
a predstavuje si, Ze vi, o éem jeji kamarddka premysli, nebo dokonce sni.

MH

Ano. To je jedna z fantazii, které nas pohdnéji, nebot pak bychom byli schopni ¢ist moz-
kové viny nebo néco tomu podobného. V jistém smyslu mate pravdu. Tvrdim, Ze télo po-
skytuje mnohem podrobnéjsi métitko, docasné podrobnéjsi méritko, a predava nejriznéj-
81 informace.

KK
Biometrické senzory v novych zarizenich ndm umoZnuji tyto informace zpracovat.

MH
Ano. Biometrické senzory nam mohou poskytnout vhled, technologie tykajici se mozko-
vych vin a tak dale.

]B
Je tedy mozné toto neoliberdlni paradigma prekonat?

MH
V urcitém ohledu souhlasim se Stieglerem. V tomto ohledu mne hodné naucil. Zjistil
jsem, Ze s tim ani proti tomu a celé té situaci nic nezmazeme tim, Ze bychom se odpojili
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od technickych rozhrani. Mizeme toho dosahnout pouze tak, Ze pouzijeme stejné techno-
logie, které vyuzivaji trhy, internetové platformy nebo datové spolecnosti. Pouzijeme je ale
k né¢emu jinému. A tim soucasné upozornime na to, Ze jsou tyto technologie instrumen-
talizovany do podoby ndstroji marketingovych spole¢nosti. Maji mnohem $ir$i potenci-
alni vyuziti. Technologie mohou poskytnout rozsifrené védéni o nasem zaclenéni do svéta
nebo o smyslovém vnimani, které neni pristupné nasi zkusenosti, anebo také moznosti,
které nasi zkusenost obohati.

JB
Znamend v tomto kontextu jesté néco pojem soukromi?

MH

Mém facebookovy profil, kde mdm jednoho pfitele, ale nevim, jak jsem ho ziskal. Nikdy
Facebook nepouzivam. Riké jen, kdo jsem a kdy jsem se narodil. A z toho jsem trochu para-
noidni. Mam pocit soukromi, ale pochybuiji, ze kdyZz nepouzivam Facebook, néco se tim méni.

KK
Pro vds osobné se tim ale néco meéni.

MH

Ano. Pro mé se tim néco méni. Abych mohl pouzivat Facebook nebo abych mohl tézit
z Googlu jakozto vyhledavace, ktery dovede vyhledat informace velmi efektivnim zptso-
bem, musim zaplatit tim, Ze poskytnu o sobé a svych aktivitach urcité informace. To je ur-
¢ita strukturalni invaze do naseho soukromi, kterou jednoduse musime akceptovat. Mys-
lim, Ze existuji jind pojeti soukromi. Rekl bych, ze jakékoliv j& nebo profil, ktery o mé
Google vytvori, md jen malo co do ¢inéni s tim, kdo doopravdy jsem, co citim nebo jak za-
kousim sam sebe. TakZe je tfeba uvazovat o riznych oblastech soukromi. A doslo také ke
generacni zméne. Myslim, Ze mladi studenti, ktefi vyrtstali jako digitalni domorodci (di-
gital natives), nikdy nemuseli celit otazce: Stoji mi ten zisk za cenu, kterou musim zapla-
tit? Protoze to zkratka délali automaticky. TakZe na to nemaji stejny pohled. Neuvazuji
o tom jako o moznosti, kterd je zajimavé a soucasné stradidelnd. V ramci své ucitelské pro-
fese bych jim mél, myslim, pfinejmensim ukazat, Ze aniz by to védéli, u¢inili jiz volbu, kte-
ra ma svij vyznam.

JB

Ma posledni otdzka je spise praktického charakteru: Jaké je vase oblibené zafizeni?

MH

Nesnadim telefony. Nesnd$im internet [smich]. Nesna$im e-mail. Vlastné si nemyslim, ze
bych nenavidél internet. Co je mé oblibené zafizeni? Bylo by to néco... nedigitalniho.
Mozna néco na vareni,

Prelozil Jan Hanzlik. \
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Baalfilm (1934-1955)

Filmovou spole¢nost Baalfilm zalozil v Olomouci
v kvétnu roku 1934 Ing. C." Bohuslav Krétky.?
Zpocatku mala regionalni vyrobna kratkych re-
klamnich, propaga¢nich a kulturnich filmu se
diky podnikatelskym schopnostem nedostudova-
ného inzenyra, bankovniho ufednika a obchod-
niho zastupce filmové pljcovny vyvinula v jednu
z nejuspésnéjsich filmovych spolec¢nosti v oblasti
produkce kratkych, pfedeviim reklamnich filmi.?

V roce 1936 spolec¢nost, kterou zpocatku perso-
ndlné tvofili pouze manzelé Kratci, presidlila do
Prahy, kde si na Vaclavském nameésti ¢. 17 prona-
jala dvé kancelarské mistnosti, které uzivala az do
vynucené likvidace jako hlavni sidlo. Po celé ob-

dobi své existence Baalfilm prosperoval, pficemz
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Bohuslav Kratky Sikovné vyuzival svého uvéru
u Ceské priimyslové banky a posléze Zivnosten-
ské banky. V roce 1941 spole¢nost zaméstnavala
pét, v roce 1943 jiz 19 pracovniki (z toho ¢tyti az
pét obchodnich zdstupct).” Mezi stilé zamést-
nance patfili i rezisér Jifi Krej¢ik (v Baalfilmu pa-
sobil jako umélecky spolupracovnik v drama-
turgickém oddéleni), rezisér a scendrista Karel
Baroch, produkéni a feditel Karel Cadan ¢i Krat-
kého pribuzni scendrista a vedouci dramaturgic-
kého oddéleni Pfemysl Viclav Povondra a jeho
manzelka a kreslitka kratkych filmt Véra Zivot-
skd-Povondrova.” Kratky se staral o dobré vztahy
a pfijemnou atmosféru na pracovisti. Pravidel-
né od roku 1942 vydaval tzv. Naftizeni,” v nichz

1) Titul Ing. C., tj. inZenyr kandidat, oznacuje studenta inZenyrského studia. Bohuslav Kratky slozil v roce 1928
prvni statni zkousku oboru strojniho inzenyrstvi a elektroinzenyrstvi. Studium v$ak nedokondil. Statni oblast-
ni archiv Praha (dale jen SOA Praha), fond Krajsky soud obchodni (dale jen f. KSO), spis sign. A XXXII-196,

fol. 4-5.

2) Zdenék Stébla, Data a fakta z déjin s. kinematografie 1896-1945, sv. 3/2. Praha: CSFU 1990, s. 423-424. Do
znamkového rejstiiku u olomoucké zivnostenské komory si Kratky nechal zapsat ochrannou znamku ,,Baal-
film* pro filmy. SOA Praha, f. KSO, spis sign. A XXXII-196, fol. 13.

3) Dle hodnoceni jistého Ing. Solara, dajné zndmého odbornika na reklamni filmy, byla produkce Baalfilmu
v roce 1943 na evropské rovni. Archiv Ceské narodni banky (ddle jen ACNB), fond Ceské primyslova banka
v Praze (dale jen f. CPB), karton 78, spis 7, bez foliace (déle jen 78-7).

4) ACNB, f. CPB 78-7. ACNB, fond Zivnostenskd banka v Praze (dile jen f. ZB), karton 7210, spis 1, bez foliace

(dale jen 7210-1).

5) Narodni filmovy archiv (dale jen NFA), fond Baalfilm, inv. &. 8, pag. 38; inv. ¢. 10; inv. €. 13; inv. &. 15, NFA, fond
Ceskomoravské filmové ustredi (dale jen f. CMFU), inv. ¢. 352, slozky Baroch Karel, Cadan Karel, Krejéik Jifi,

Povondra Premysl Viclay, Zivotska-Povondrova Véra.

6) Nafizeni se bohuZel dochovala ojedinéle, napt. & 12 z 1. dubna 1943 je souéasti ACNB, f. ZB, 7210-1.
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informoval vSechny zaméstnance a priznivce
spolecnosti o veskerém déni v Baalfilmu véetné
vyznamnych osobnich udalosti zameéstnanct.
Pozdéji vychdzel firemni ¢asopis Naborovy film.”
Pro zaméstnance Kratky zfidil podpirny fond,
podporoval jejich sportovni aktivity, zfidil zavod-
ni knihovnu a pofadal spolecenské vecery s kul-
turnim programem. Udajné méli zaméstnanci
dokonce podil na vynosu spole¢nosti.*)

V souvislosti se vzristajicim poctem zakazek
postupné vzniklo nékolik oddéleni spolecnosti —
technické, dramaturgické, produkéni ¢i oddéleni
pro kreslené filmy. Také provozni mistnosti bylo
tfeba rozsifit. V Kandlské 11 na Praze XII bylo od
roku 1943 situovano skladisté rekvizit a v Rtzo-
vé 16 na Praze II sidlila od roku 1944 G¢tarna. Jes-
té v roce 1942 vyuzival B. Kratky sviij soukromy
byt (Skotepka &p. 355, Praha I) jako obcasny ate-
liér. Od 1. dubna roku 1943 si Baalfilm pronajal
ateliér v Praze-Hodkovickach ¢p. 73, ktery nechal
adaptovat na filmovy ateliér vybaveny zazemim
pro filmare i personal (v¢. spolecenské mistnosti),
dilnami (stolafska, strojnicka, malifskd a natérac-
skd) a provoznimi kancelaremi. Doposud filmy
Baalfilmu vznikaly v Barrandovskych ateliérech,
v Cervnu roku 1943 bylo zahdjeno nataceni ve
vlastnim filmovém ateliéru v Hodkovickach.

Kratky mél v umyslu jej i pronajimat dal$im spo-
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le¢nostem, zajem projevil napf. Nationalfilm.
Udajné zde Kratky provozoval i zahradni restau-
raci s velkym salem.”

Jiz od pocétku byla ¢innost spole¢nosti zamére-
na predev$im na vyrobu reklamnich neboli nabo-
rovych filmi propagujicich vyrobky a produkty
rtznych tovaren, podnikd, zivnostniki, naklada-
telstvi, svazii a ptjcoven, a to nejen z oblasti Ces-
koslovenska ¢i Protektoratu, nybrz i ze zahrani-
¢1.'” Dile se spolecnost s podporou ministerstva
skolstvi zabyvala vyrobou kulturnich filmg, s ni-
miz se Gcastnila pfehlidek kratkych filma a festi-
valt. Za film KrAJ STRIBRNYCH HOR ziskal Baal-
film na II. Filmovych Znich v roce 1941 cenu
prazského kina Svétozor. Tyto filmy pak Baalfilm
prodaval paj¢ovnam ¢i pfimo pronajimal jednot-
livym kintm.'" Krdtkého nejvy3si metou bylo na-
toceni celovecerniho historického filmu, na kte-
rém udajné pracoval v obdobi okupace, oviem
nebylo mu dopfano jej dokoncit.'” Na vyrobu fil-
mu si Kratky najimal dle potreby reziséry (napf.
Jitiho Lehovce, Vaclava Binovce ¢i Jana Kava-
na)'” a herce (napf. Theodora Pistéka, Frantiska
Cerného, Jaru Kohouta, Vlastimila Brodského ¢&i
Jitiho Sovédka),'* pripadné rezii povétil nékoho ze
stalych zaméstnancu. Scénare byly dilem pracov-
niki dramaturgického oddéleni. Kratkych do-
dacich lhat a snizeni nakladt na vyrobu filma

7) NFA, f. Baalfilm, inv. &. 23.

8) NFA, f. Baalfilm, inv. & 187, fol. 29. Po skonceni 2. svétové valky Kratky téz dokazoval narodni uvédomeéni celé
své rodiny mj. tvrzenim, e zaméstnaval vzdy jen niarodnostné spolehlivé Cechy, ze aktivné podporoval narodni
odboj (napt. za&kodnicky oddil Cechy) a némeckym tfadiim nepohodlné osoby (Verner Forman, MUDr. V. Be-
nes). NFA, f. Baalfilm, inv. &. 187, fol. 29-33, 43-46, 210.

9) NFA, f. Baalfilm, inv. ¢. 8, pag. 41; inv. & 21; inv. & 22. ACNB, f. CPB, 78-7. ACNB, f. ZB, 7210-1.

10) Informace o zadavatelich zakdzek a vyrobenych reklamnich i dalsich kratkych filmech lze vysledovat prede-
véim ve fondu Baalfilm. NFA, f. Baalfilm, inv. &. 8, 26-84, 142-155. Déle také v seznamech pohledévek spole¢-

nosti, viz ACNB, f. CPB, 78-7. ACNB, f. ZB, 7210-1.

11) Z. Stéabla,c d.,sv. 4,s 272, 295. ACNB, f. CPB, 78-7. ACNB, f. ZB, 7210-1.

12) NFA, f. Baalfilm, inv. &. 187, fol. 66.

13) NFA, f. CMFU, inv. ¢&. 352, slozka Jifi Lehovec. NFA, f. Baalfilm, inv. ¢. 8, pag. 42. Online: <http://www.filmo-
vyprehled.cz/film/395990/stin>, <http://www.filmovyprehled.cz/film/395958/pulnocni-sen>, <http://www.

filmovyprehled.cz/film/395970/pet-strycu>,
[vse cit. 20. 6. 2016].

<http://www.filmovyprehled.cz/film/39597 1/zahadny-host>,

14) NFA, f. CMFU, inv. & 358, slozka Cerny Frantiek. Online: <http://www.filmovyprehled.cz/film/395971/za-
hadny-host>, <http://www.filmovyprehled.cz/film/395958/pulnocni-sen>, <http://www.filmovyprehled.cz/
film/395970/pet-strycu>, <http://www.filmovyprehled.cz/film/395989/bohema>, [vie cit. 20. 6. 2016]. ACNB,

f. ZB, 7210-1.
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Kratky dosdhl zaloZzenim rozsahlého a prehledné
usporadaného archivu osvétlenych filmi. Pro-
myéleny byl i odbyt filmt a plany do budoucnos-
ti v¢etné moznosti obchodovani s cizinou po
skonceni valky.'” Vsechny tyto kroky byly jisté
pric¢inou uspésného rozvoje spolecnosti.

Témér deset let fungovala spolecnost jako ne-
protokolovana, nez Kratky dne 6. ledna roku
1944 pozadal o zapis Baalfilmu do obchodniho
rejstiiku, vedeného u Krajského obchodniho
soudu v Praze. Spolecnost, jejimz predmétem
podnikani byla ,vyroba kratkych reklamnich
a propagacnich filmu normdlniho formdtu (tj. téch
filmii, jejichz délka v uipravé urcené predvadéni ne-
presahuje 1500m a které jsou vyrobeny za uplatu
na objednavku treti osoby)", byla do obchodni-
ho rejstiiku zapsana 4. unora téhoz roku. Dne
28. unora byl pfedmét podnikéni adekvatné roz-
§ifen o ,,provoz filmovych ateliérit v Praze-Hodko-
vickdch v Zatisi".'¥ Co se tyce ekonomického pro-
vozu, bylo Kratkému ze strany bank ¢asto vytyka-
no nedostatecné vedené ucetnictvi a prodlevy
v predkladani bilanci za kalendafni rok. Presto
spole¢nost mnozila sviij majetek, ktery byl oviem
z velké casti tvofen hodnotnym archivem filmu
a filmovym ateliérem."”

Rok 1945 zbrzdil Kratkého slibné se rozvijejici
podnikatelskou aktivitu. Pocatkem cervna bylo
spolecnosti na zakladé dekretu Ministerstva in-
formaci o zestatnéni filmové vyroby nafizeno do-
¢asné ukonceni ¢innosti.'"® V cervenci téhoz roku
dodlo k predani veskerého majetku Baalfilmu
véetné archivu filmi a filmovych ateliérii do ru-
kou komise, jiz vedl Jifi Lehovec. Kratky vzapéti
podal odvolani Zemskému narodnimu vyboru
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proti tomuto jedndni s odiivodnénim, Ze zestdt-
néni by se nemélo tykat reklamniho filmu."”
Neékolik let poté se Kratky dozadoval zprvu na-
vraceni, pozdéji alespon proplaceni zabaveného
majetku, jehoz hodnotu odhadoval na 1,5 milio-
nu K¢s. Vyrabét a prodavat reklamni filmy a nové
i reklamni diapozitivy mohla spole¢nost Baalfilm
pod dohledem cenzury jesté do konce 40. let
20. stoleti, ovSem sviij byvaly ateliér si musela
pronajimat.*”

Podnikatelskou aktivitu Kratkého bylo obtizné
utlumit. Dne 29. brezna roku 1946 ziskal dva ziv-
nostenské listy, které jej opraviovaly podnikat
v oblasti ,zprostfedkovdni ndboru v biografech®
a ,obchodniho zastoupeni s filmovymi a televisni-
mi pristroji a prisluSenstvim“?" Nedlouho poté
své aktivity rozsifil i na oblast ¢aste¢né mimo fil-
movy pramysl, tj. o ,zahranicni obchod se zbozim
sklenénym, bfjlouterif, galanterii a potfebami pro
filmovy priimysl, jak zni predmét podnikani uve-
deny v zivnostenském list¢ z 3. kvétna 1946.22 Od
1. ledna roku 1947 byla v platnosti smlouva Baal-
filmu se Statni vyrobnou filmd na vyhradni pro-
dej ndborovych a hospodaiskych filmi v CSR
i v zahranic¢i.*” TaktéZ na rok 1948 mél Baalfilm
smlouvu s Kritkym filmem Ceskoslovenského
statniho filmu na distribuci propagaénich a re-
klamnich filma.*

Dne 3. biezna 1948 byla na spolecnost Baalfilm
poprvé uvalena narodni sprava. Stalo se tak na
zakladé pozadavku zndrodnéni soukromych
podniki, ktery vyplynul z jednéani celostatni-
ho sjezdu odborG a zavodnich rad, konaném
22. brezna 1948 v Praze. Zndrodnéni mélo zame-

zit majitelim podniki v naruSovani hospodar-

15) NFA, f. Baalfilm, inv. &. 24,

16) SOA Praha, f. KSO, spis sign. A XXXII-196, fol. 1-11, 15, 18.

17) ACNB, f. CPB, 78-7. ACNB, f. ZB, 7210-1.

18) Filmové podnikani bylo posléze vyhrazeno statu dekretem prezidenta republiky ¢. 50 ze dne 11. srpna 1945.

19) NFA, f. Baalfilm, inv. & 187, fol. 28-29.

20) NFA, f. Baalfilm, inv. ¢. 187. ACNB, f. ZB, 7210-1. Z.5tabla, c. d., sv. 3/2, s. 424.
21) SOA Praha, f. KSO, spis sign. A XXXII-196, fol. 21-22.

22) NFA, f. Baalfilm, inv. & 184,

23) NFA, f. Baalfilm, inv. &. 7. Z. St4dbla, c. d., sv. 3/2, s. 424.

24) NFA, f. Baalfilm, inv. ¢. 187, fol. 167.
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ského Zivota nové budovaného statu. Vykonava-
teli ndrodni spravy v Baalfilmu byli jmenovani
Jan Hoffmann, Antonin Slansky a Bohumil Rysa-
vy. Dne 29. dubna 1948 byla narodni sprava zru-
§ena s odivodnénim, Ze Baalfilm nepatii mezi
podniky, kde by hrozila zpronevéra.” Koncem
roku 1948 si Krétky jesté stihl zaregistrovat u Ob-
chodni a zivnostenské komory ochrannou zndm-
ku ve znéni: ,,S ndmi budete zndmi. Baalfilm —
mistr ndboru®, kterou vSak mohl pouZivat uz jen
rok.” Dne 30. prosince 1949 totiz byla na Baal-
film uvalena ndrodni sprava podruhé a byla ji na-
fizena likvidace. Narodnim spravcem se stal, jako
u mnohych dalSich filmovych spolecnosti,
JUDr. Karel Myska. Po jeho smrti pak ndrodni
spravu a likvidaci vykonaval usek Ceskosloven-
ského statniho filmu Hospodafistvi a sprava (od
9. kvétna 1950) a nakonec JUDr. Vaclav Sefrna
(od 28. Cervence 1950). Zestatnéna Ceskosloven-
skd kinematografie postupné uz od roku 1945
pfebirala zaméstnance Baalfilmu, poslednim
z nich byl v roce 1950 Milan Marustik.””” Dne
21. listopadu roku 1955 byla spole¢nost vymaza-
na z obchodniho rejstiiku.”®

Fond spole¢nosti Baalfilm o rozsahu ¢tyf karto-
nd, ulozeny v Narodnim filmovém archivu, do-
sud nebyl adekvitné badatelsky vytézen. Pisem-
nosti spole¢nosti jsou i pfes mnohé skartace
v 50. a 60. letech 20. stoleti schopny zprostfedko-
vat uceleny obraz témeér celého obdobi existence
a podstatnou st cinnosti spole¢nosti. Kromé
vcelku dobfe dochované organizacni, personalni
a hospodarské agendy (velice zajimava je napr.
kniha protokolt o schiizkdch spole¢nosti z obdo-
bilet 1941-1946) bude pro potencidlniho badate-
le dtlezita pfedeviim dokumentace jednotlivych
zakdazek, vyroby a distribuce filma. Jeji studium,
doplnéné o informace obsazené ve fondech Ar-
chivu Ceské narodni banky (Ceskd primyslova
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banka, Zivnostenska banka), maze badatele do-
vést k rozsahlému seznamu zadavatelt a vyrobe-
vyrabéjicich kratké filmy pred zestdtnénim filmo-
vého pramyslu. Badatelsky zajimavy je jisté i osud
¢inorodého podnikatele Bohuslava Kratkého, kte-
ry lze na zdkladé dochovanych archivalii dobre
zrekonstruovat.

Marcela Tyfova

25) SOA Praha, f. KSO, spis sign. A XXXII-196, fol. 25-26, 30.

26) NFA, f. Baalfilm, inv. & 120.
27) NEFA, f. Baalfilm, inv. ¢. 122.

28) SOA Praha, f. KSO, spis sign. A XXXII-196, fol. 33-34, 36-37, 39.
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Stastny navrat ztracené manekynky

Pripad identifikace pohfesovaného filmu

V sirokeé verejnosti panuje zavedena, le¢ ne prilis
Stastnd predstava, ze filmové archivy jsou mista,
kde se na volnych hromadach vyskytuji filmy,
o nichz dnes uz nikdo nevi, co jsou zac, a ¢as od
¢asu se nékdo odvazny z persondlu ¢i badatelil
jaksi namatkou ponofi do této zméti krabic a na-
hodou ucini objev néceho vzicného. Ve snaze
zvelicit své renomé v tomto duchu nékdy jednaji
i filmovi historici ¢i publicisté. Zvlasté pak k to-
muto zpusobu glorifikace tihnou ti, jiz v mezina-
rodnim méfitku pouze zprostfedkuji navrat urci-
teho kinematografického dila do zemé jeho pi-
vodu. Pojem ,objev® ma ve svétové komunité
nad$enych cinefilt ¢i zpravodajskych médii ma-
gickou moc. Ve srovnani s timto archivné zlato-
kopeckym ptistupem byva skute¢nost mnohem

vy

stfizlivéjsi. Vétsina filmovych archivii jsou dnes
systematicky vedené instituce s peclivé popsany-
mi sbirkami. Ob¢as se vSak i zde stane, Ze se zpét
k potvrzené existenci vynofi film dosud postra-
dany, ¢i dokonce jiz fazeny do skupiny téch nena-
vratné ztracenych. Vét$ina takovych pfipadi viak
nepatii do kategorie zazrakii odhalenych v tem-
notach depozitare, ale pochdzi od soukromych
sbératelt ¢i z rlznych pozistalosti, které prece
jen doputovaly do archivi, a jejich pfesné uréenti
s plnou identifikaci bylo odlozeno na prihodné;jsi
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dobu, nebot jde-li o kus bez jediné, konkrétni sto-
py, jedna se o zdlezitost takrka detektivni, ne-
smirné pracnou, zpravidla na ¢as velmi ndroc-
nou, jejimuz feSeni neziidka prisp¢je tfeba i ne-
¢ekana nahoda. Oddéleni kuratorit Narodniho
filmového archivu s takovym podobnym pfipa-
dem nyni pfichazi. Do mozaiky filmové historie
amerického némého filmu navraci titul z pro-
dukce Tiffany Pictures MANEKYNKA Z BROAD-
wAYE (Borrowed Finery) z roku 1925.

Abychom mohli mluvit o skute¢né senzaci,
muselo by jit o néktery z titult velmi sledovaného
seznamu deseti nejhledanéjsich hranych snim-
ku," mezi néz na priklad patfi DCERA BOHU
(A Daughter of the Gods) z roku 1916 s Annettou
Kellermanovou, australskou plaveckou hvézdou,
¢i KLEOPATRA (1917) v podéani mezinarodné pro-
slulé zeny vampa Thedy Bary nebo LONDYN PO
pULNOCI (London after Midnight) s mistrem dé-
sivych tvafi Lonem Chaneyem, ktery vznikl ke
konci némého obdobi, v roce 1927. MANEKYNKA
z BROADWAYE neni produké¢né ¢i umeélecky vy-
znamnym filmem, ktery by sehrdl nenahraditel-
nou roli ve formovdni kdnonu némé kinemato-
grafie. Neni z produkce nejdilezitéjsich filmovych
spole¢nosti a nemize se ani honosit nejzarivéjsi-
mi hereckymi hvézdami. Je produktem komerci-

1) Srov. online: <http://mentalfloss.com/article/26045/10-famous-lost-films>, [cit. 18. 7. 2016].
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onalizované zabavy, kterou si vyZadovala povaha
filmového podnikani vrcholného obdobi némého
filmu, kdy se zacaly uplatnovat dvojprogramy
s vyménou viech tituli béhem jednoho tydne
a kina si vynucovala rychly, pocetné bohaty
a zanrové pestry prisun ,zbozi". Nic z fe¢eného
vsak nezpochybnuje, ze film pomaha hodnotné
dokreslit dil¢i nuance americké kinematografické
kultury 20. let. Filmovy historik David Pierce ve
své zpravé o dochované americké produkci z né-
mého obdobi mezi roky 1912 az 1929, kdy
vzniklo na zhruba 10 919 hranych celovecernich
filma, uvadi, Ze se v americkych a pripadné za-
hrani¢nich archivech dochovalo pouze 1 151 titu-
It (hovoiime o 35mm filmu). Z tohoto poctu
pouhych 14% v ptvodni délce a 30% alespon
v néjaké podobé. Z toho je patrné, ze si ani zda-
leka nemutZzeme ndrokovat definitivné ucelenou
predstavu o této bohaté kinematografii. Proto ma
kazdy dalsi retroprirtstek, kazdy novy soucas-
nosti navraceny, do vyctu historie doplnény film
z hlediska paméti medialni kultury zasadni roli.
Bila mista na mapé filmové historie — jak doka-
zuji Pierceova Cisla — zhstavaji stale rozsahla.
Pokusme se uvést MANEKYNKU Z BROADWAYE
do dobovych souvislosti. V poloviné 20. let poci-
til americky filmovy priimysl finan¢ni tisen. Za-
jem publika klesal k atlumu. Navstévnost kin se
pohybovala na urovni pouhych (ve srovnini
s predeslymi roky) 47 miliona divaka tydné. Ra-
dio, jez uz nyni v USA vstoupilo do témér kazdé
domacnosti, se pro filmovou zabavu stalo silnym
soupefem. Na druhou stranu ptipravilo vefejnost
vstiicné prijmout ve filmu i zvuk. Ten jiz sice film
na piiklad v New Yorku doprovazel nékolik let,
ale bohuzel dosud bez vétsiho zdjmu divaka
a hlavné producenti, ktefi se opatrnicky obavali
dalsich produkénich naklada. Nastésti navstév-
nost hned v nasledujicim roce 1926 snadno pie-
konala padesatimilionovou hranici, nebot udé-
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losti roku v kinech se stal sice jesté ne mluveny,
ale zvukovy DoN JuaN. Vratme se vsak jesté zpét
k roku 1925. Do uréité miry mu lze priéist vahu
historického mezniku. Mezi produkénimi a dis-
tribucnimi spole¢nostmi panoval silny konku-
rencni boj, dotvarela se nova struktura, nova
mocenskd mapa produkéniho a distribu¢niho
byznysu i fetézcii kin.” Vitagraph, posledni z pro-
dukénich velikant prvnich tfech desetileti for-
movani filmového podnikéni, byl pohlcen dra-
vou spole¢nosti Warner Brothers. Zhruba rok
pred tim vznikla neméné kompetitivni MGM ¢i
zatim méné vyznamna Columbia. I mocny Para-
mount se pretvofil vlivem vnitinich i vnéjsich vli-
vl v manazersky organizovanou instituci. A sou-
stavné preskupovani a pfelévani kapitdlu mélo
dat brzy vzniknout ze spole¢nosti FBO studiu
pozdéji znaméjsimu pod znackou RKO, jez se
také vclenilo do sedmicky nejvlivnéjsich holly-
woodskych produkci. Do hry ¢im dal tim vice
vstupovaly bankovni domy, jejichz kapital umoz-
noval stupnovat vyrobu smérem k masovému
meéritku, a tim se také zrodil post pridruzeného
producenta, jehoz prostfednictvim bankéri de
facto dohlizeli na acelné hospodafeni s penézi.
Vrcholil také boj o rozhodujici vliv mezi produ-
centy a reziséry. Zvitézil samoziejmeé obchod. Ne-
rozhodnut pouze ztstal (vlastné az dodnes) spor
o nejspolehlivéjsi recept na vznik filmu — ani
metoda ,.vice penéz rovna se vétsi umélecké kva-
lité", ani postup ,,icelové racionality mechanizo-
vané pasové vyroby“ nezarucovaly stoprocentni
Gspésnost filmu. Navod na divacky uspésny film
setrvava coby velkd nezndmd. Rozhodujicimi
hraci se tedy na jedné strané stala velka studia
jako MGM, Fox, Paramount a First National/
/Warner Brothers schopna vyrovnat se diky pfi-
sunu velkého kapitalu s poptavkou, na druhé pak
vlastnici premiérovych kin a fetézct kin prvniho
obéhu, kterd ostatné velka studia (opét diky dave-

2) Online: <https://www.loc.gov>, [cit. 18. 7. 2016].

3) Srov. Benjamin B. Ham pton, History of the American Film Industry From Its Beginnings to 1931. New York:

Dover Publications 1931.
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fe bankovniho kapitalu) rychle a dychtivé sku-
povala, ¢imz méla zaruceny okamzity ndvrat
pohotovych finanénich prostfedki. Vyznamnym
aspektem filmového pramyslu nadale zastaval in-
stitut hereckych hvézd, které diky své ikonické
atraktivité ,prodavaly film predevsim. Nejveétsi
popularité, co do délky a setrvalosti, se tésili Dou-
glas Fairbanks s Haroldem Lloydem. Vydatné jim
sekundovali Charles Chaplin, Rudolph Valenti-
no, John Barrymore, John Gilbert s Mary Pickfor-
dovou, Corine Griffithovou, Glorii Swansono-
vou, Polou Negri a sestrami Talmadgeovymi.
A v tomto populdrné kultovnim pojeti zbozsténi
hereckych predstaviteli byli neméné duleziti
i predstavitelé druhého ranku hlavnich roli: i ti
méli pro divéky sebeidentifika¢ni ptitazlivost. Ta-
kovych hereckych osobnosti mda MANEKYNKA
z BROADWAYE celou plejadu, byt jména Louise
Lorraineova, Lou Tellegen, Heddy Hopperovi,
Ward Crane, Trixie Friganza, Gertrud Astorova
¢i Barbara Tennantova nebo Taylor Holmes az
k nasi pritomnosti spiSe nedosdhla, uz neevokuji
zadnou tvaf, zidny symbol. Ve své dobé viak
méla zna¢nou vahu.

Snad nejblize k soucasnosti ma jméno Heddy
Hopperové, jez, ptivodné herecka, se koncem
30. let stala pfedevi§im novindikou, autorkou
zprav z Hollywoodu ve vlivnych novindch jako
Los Angeles Times, a to novinaikou velmi moc-
nou, majici schopnost zasadné ovliviiovat kariéry
i nejvyznacnéjsich osobnosti amerického filmu az
do 60. let minulého stoleti. Mezi hereckami né-
mého Hollywoodu patfila k nejlépe oblékanym —
herci si tehdy zajistovali své kostymy sami — a to
pfi castingu zarucovalo vysadni postaveni. Na
proslulém hollywoodském chodniku slavy se ho-
nosi hvézdou ¢islo 6313. Jak v evropském, tak
i pozdéji v americkém filmu se Lou Tellegen stal
ikonou pfitazlivé muznosti. V roce 1910 se obje-
vil poprvé na platné kin jako partner Sarah Bern-
hardtové v DAME s KAMELIEMI (La Dame aux
Camélias, 1911). Byl jim i v soukromém Zivoté,
stejné tak jako posléze v pfipadé velké americké
operni divy i hvézdy filmi Geraldine Farrarove.
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Film ho spojil i s avantgardni umélkyni Alou Na-
zimovou, roku 1926 jej rezijné vedl John Ford ve
westernu TR1 POCESTNi DAREBOVE (Three Bad
Men, 1926), v némz si z titulu renomé vyrazné
osobnosti mohl napfiklad dovolit popfit konven-
ci ¢erného stetsonu jako identifikacniho znaku
padoucha. Pohledny Ward Crane pozival povést
oblibeného predstavitele dramat i komedialnich
filmu, Buster Keaton jej takto vyuzil ve velmi po-
puldrnim titulu FR1GO JAKO SHERLOCK HOLMES
(Sherlock, Jr., 1924). Neprehlédnutelny byl ve
FaNTOMU OPERY (The Phantom of the Opera,
1925), prestizni velkoprodukci Universalu ¢astec-
né provedené ve dvoubarevném Technicoloru.
Jako charakterni herecka hrala Gertrude Astoro-
vé vedle Glorie Swansonové ¢i Laury La Planteo-
vé a sviij vzacny komedidlni talent velmi hojné
uplatnila ve studiu Hala Roache, kde byla ¢astou
partnerkou Charleyho Chase ¢i Laurela a Hardy-
ho. Trixie Friganza presla k filmu z operety a vau-
devillu, kde se etablovala jako uspésna komicka.
Jeji popularita se v urcité dobé rovnala popularité
Chaplinové ¢i Bustera Keatona, zdsluhu na tom
jisté méla i oceniovana komedie PANOVE MAJI RA-
DEJ1 BLONDYNKY (Gentlemen Prefer Blondes,
1928), ptesto je dnes, zvlasté na starém kontinen-
tu, uz nezndmym pojmem. Oviem jesté v roce
1937 se objevila v plnobarevném technicoloro-
vém melodramatu z nezavislé produkce Davida
O. Selznicka ZrRODILA SE HVEZDA (A Star Is Born,
1937), dulezitém pocinu pro vyvoj barevného fil-
mu. Dal$im prikladem vyznamnych piedstavitel
v MANEKYNCE Z BROADWAYE je uz ve 20. letech
polozapomenutd Barbara Tennantova, jez byvala
na pocatku 10. let vedle Alice Joyceové velkou
hvézdou spolecnosti Eclair. Aby mohla zistat
u ,,svého milovaného filmu®, byla ochotna smifit
se i s rolemi nepatrného rozsahu jako v pripadé
tohoto snimku. Jméno Taylora Holmese spojuje
divadelni svét s ranym filmem, jeho vycet vystou-
peni na Broadwayi dosahoval na stovku inscena-
ci. Otto Lederer, rakousko-uhersky rodék z Pra-
hy, vyplnil obdobi mezi roky 1912 az 1933 ucasti
na 120 filmech. Jak je vidét, vice nez bohatd gale-
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rie hereckych osobnosti MANEKYNKY Z BROAD-
WAYE ¢ini z tohoto filmu pozoruhodnou soucast
déjin filmového média.

Nez nastoupil zvuk, prospivalo pomérné hodné
nezéavislych produk¢nich spolecnosti, byt se po-
hybovaly na tzv. ,pokraji bidy®, tedy imagindrnim
toposu chudych filmovych spole¢nosti. Zminit Ize
studia Mascot nebo Monogram Pictures. O néco
vétsi dualezitosti se mohla vykazovat Tiffany
Pictures, kolébka MANEKYNKY Z BROADWAYE, jeZ
vznikla v roce 1921 jako néstroj nezavislosti na
diktatu vlivnéjsich produkénich soupeti a distri-
butort tvlrci dvojice reziséra Roberta Z. Leonar-
da a hvézdné Mae Murrayové. Nanestésti rok
1925, rok zrodu MANEKYNKY Z BROADWAYE, pfi-
nesl rozchod tohoto profesniho i manzelského
péru, ¢imz se také zapocal i ipadek Tiffany Pictu-
res (spolecnost nakonec ani po proménach ve ve-
deni neprezila rok 1932), nicméné zhruba v tom-
to obdobi svymi filmy jesté zdsobovala na 2 500
kin a v rozmezi sedmi let (1922-1929) pod touto
znackou vzniklo na 70 hranych snimk, z nichz
oviem nejméné 54 titull je dnes uvadéno v kate-
gorii ztracenych.” Pravé tato skute¢nost také Ma-
NEKYNCE doddvéd nepochybné na dal$im mimo-
fadném historickém vyznamu.

Dopatrat se puvodu MANEKYNKY nebylo sa-
moziejmou véci. Kolektivu kuratort se predsta-
vila jako ponékud tajemna ddma. Do NFA se do-
stavila vybavena vyhradné ¢eskym nazvem — bez
uddni zemé ptvodu, doby vzniku, jmen herct
a produkénich tdaji. Ceské mezititulky dosvéd-
¢ovaly jeji uvedeni v Ceskoslovensku. Tim se oka-
mzité nabidla konzultace s (nikterak kompletni)
sbirkou programovych brozurek a letackd, jez je
referen¢né pristupnd. Rejstfik budil nadéji, tento
titul obsahoval, jenze, jako v mnoha jinych po-
dobnych pripadech, schvalnosti osudu tato stopa
nevedla k potfebné identifikaci, protoze pavodni
dokument neobsahoval kromé synopse déje a na-
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zvu kina, kde byl film v Praze promitan, zadnou
jinou potfebnou informaci. V pripadé uvedeni
zahrani¢niho filmu v domaci distribuci nabizeji
dobovy tisk a cenzurni zaznamy velkou pravdé-
podobnost mozné identifikace. Ty se nachdzeji
v jinych pamétovych institucich, nez je NFA,
a kurator k nim zpravidla sahda po provéreni
vSech dalsich, bezprostfednéjsich cest identifi-
kace.

Jako dalsi krok se proto nejprve nabizel pokus
rozpoznat herce podle tvari. Hlavni predstavitel-
ka diky své fyziognomii s plivabnym divéim obli-
¢ejem, oramovanym prirozené kudrnatymi, krat-
kymi vlasy a vesele pronikavyma oc¢ima pusobila
velmi zndmé. Ovéem jak se herecky prizpisobuji
modnim trendiim, jejich identifikace byva velmi
o$idna, protoze jejich podoba se az prili§ ¢asto
prekryva s mnoha jinymi kolegynémi. Ani srov-
navani s fotografiemi portréta ¢i momentek z fil-
mi v riznych publikacich nevedlo ke kyzenému
vysledku. Nezbyvalo nez obratit pozornost k mu-
zam. Zaporny hrdina se také zdal velmi povédo-
my. Soustfedénd pozornost k jeho podobé vyvo-
lala zablesk vzpominky na davny profilovy ¢lanek
o avantgardni herecce ruského piivodu Ale Nazi-
mové v americkém casopise Films in Review. Text
doprovazela fotografie, na niz figuruje s jednim
hereckym partnerem. Jeho nezaménitelny profil
nabidl pro identifikaci pevny bod, a tim i prvni
jméno — Lou Tellegan — bylo na svété. Odtud jiz
vedla snadnéjsi cesta k dalSimu urceni pres detail
z déje filmu k vyznamovému voditku obsazené-
mu v originalnim nazvu filmu — hrdinka si coby
manekynka tajné vyptjéi exkluzivni model z ko-
lekce svého zaméstnavatele na soukromy vecirek
(origindlni titul BorROWED FINERY v piekladu
znamena ,,vypuajc¢end parada“). A nakonec i srov-
nani filmografickych tdaji s moznymi dal$imi
predstaviteli z velmi spolehlivého katalogu Ame-
rického filmového institutu k obdobi 1921-1930"

4) Online: <http://www.silentsaregolden.com/articles/lostfilmsarticle.html>, [cit. 15. 7. 2016].
5) Kenneth W. Munden (ed.), The 1921-1930: American Film Institute Catalog Feature Films of Motion Pictu-
res Produced in the United States. New York — London: Bowker Company 1971.
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dovedlo kurdtory k feseni hddanky. Porovnani
s dal$imi a dalsimi fotografiemi z raznych filma
potvrdilo Louise Lorraineovou jako predstavitel-
ku hlavni hrdinky. A pro¢ se zdéla pfi prvnich
identifika¢nich pokusech tak povédoma? Ve sbir-
ce NFA se mimo jiné také naléza film TarzaNO-
VA DOBRODRUZSTVI z roku 1921. Lorraineova
v ném predstavuje postavu Jane. Jenze v dobé na-
taceni tohoto dobrodruzného seridlu byla Sest-
néctiletd, s tvafi jesté mladistvé nezralou, charak-
terové nedotvofenou. Vznikal tak dojem dvou
riznych herecek. Ostatné do paméti evropskych
historiki ani tolik proniknout nemohla, protoze
ve zvukovém filmu natodila pouze pét titulii a ne
vsechny jeji némeé filmy se do Evropy dostaly. Na-
vic mnohé z nich, nyni na rozdil od MANEKYNKY
Z BROADWAYE, patfi stale k oném ztracenym.

Ve své Filmové encyklopedii pise Ephraim Katz
u hesla John Ford, ze mnoho jeho ranych filma
povazovanych za ztracené ,se zjevilo v tak ne-
pravdépodobnych mistech, jako je Cesky filmovy
archiv“® Nadseni pro film bylo v ¢eskych zemich
od samého pocdtku velmi silné. Pfispénim této
kulturni vyspélosti i soustavné ¢innosti Narodni-
ho filmového archivu se MANEKYNKA z BROAD-
WAYE stava dal$im necekanym, ale cennym pri-
spévkem do kompletnéjsi filmové historie, stejné
jako o néco dfive pred ni neméné postradana
MaLA HoLanDanka (Hulda from Holland, 1916)
s Mary Pickfordovou ¢i KNEZNA Z POJIZDNE RE-
SsTAURACE (Her Wild Qat, 1927) s Colleen Moo-
reovou.

Véroslav Haba

AD FONTES 125

6) Ephraim Katz, The Fim Encyclopedia. New York: HarperCollins Publishers 1994, s. 471.
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OBZOR

Film (nejen) v autorskopravnich souvislostech

Ivan David, Filmové prdavo. Autorskopravni perspektiva. 1. vydani. Praha: Nova beseda 2015.

Ve vétsiné dosud vyslych recenzi knihy Ivana Da-
vida je vyzdvihovdna jeji dileZitost z toho davo-
du, Ze zapliuje obrovskou mezeru na tuzemském
filmovém i pravnickém kniznim trhu. Kdyz totiz
nepocitdme pfili$ stru¢nou a $patné koncepéné
uchopenou prirucku Jittho Hrabanka," tak mohl
zajemce o aktudlni autorskoprdvni Gpravu audio-
vizudlnich dél (resp. o filmové pravo, pokud pfi-
jmeme termin pouzivany Davidem) sahnout je-
diné po publikacich, které se zabyvaji pfibuznymi
obory, jako je medialni pravo, reklamni pravo
apod., pfipadné po nékterych parcialnich ¢lan-
cich nebo rovnou po nékterém z komentara k au-
torskému zakonu,” které jsou viak svou stavbou
urleny spide pro pravniky aplikujici konkrétni
ustanoveni zakona neZ pro ¢tendfe z fad studentt
¢i filmovych profesional. Jinymi slovy, Zddnd
monografickd publikace vénujici se (autorsko)
pravni problematice filmu se na na$em tzemi ne-
objevila jiz mnoho desitek let. Uz jenom tento
fakt samoziejmé déla z Filmového prdva vydané-
ho nakladatelstvim Nova beseda velice zasluzny
pocin, nebylo by viak spravedlivé pro néj prehli-

zet kvality knihy, ¢i naopak nebyt ke knize kri-
ticky.

Publikace je prehledné a logicky rozdélena do
Sesti kapitol, v nichz se David od obecnéjsich ¢as-
ti vymezujicich vztah prava a filmu (kapitola 1)*
a zakladni pojmy (kapitola 2) dostava pres his-
toricky vyvoj autorského prava (kapitola 3) az
k soucasné platné a uéinné upravé autorského
prava na izemi Ceské republiky (kapitola 4). Na-
sleduje prehled filmového obliga¢niho prava
a mimosmluvniho uziti ve filmovém pravu (kapi-
tola 5) a knihu uzavira prehled relevantni judika-
tury (kapitola 6), v némz David na zdkladé vlast-
niho cenného vyzkumu ukazuje, ze v souvislosti
s filmem u nas v soucasnosti pfili§ sport nevzni-
kd, resp. Ze se tyto spory nedostavaji k obecnym
soudiim. Tuto ¢astecnou absenci zajimavé Ceské
judikatury si David vynahrazuje ptehledem judi-
katury USA, ktery by vsak pfece jen mohl byt ze-
vrubnéjsi a mohl by v ném byt kladen vétsi diraz
na recentni soudni rozsudky.

Kniha vznikla prepracovanim Davidovy rigo-
rozni prace obhdjené na Ustavu prava autorské-

1) Jiti Hrabdnek, Film z hlediska autorského prdva. 2. vyddni. Praha: Leges 2011.

2) Zhlediska kvality i rozsahu je nedostiznym dilem predeviim komentéaf od dvojice Ivo Telec a Pavel Tama. Ivo
Telec - Pavel Tima, Autorsky zdkon: komentdr. 1. vydani. Praha: C. H. Beck 2007.

3) Zde ponékud vy¢nivé podkapitola 1.1.1 — Exkurz: Pfedmét ,,Film a pravo" zabyvajici se zejména pravnickymi
filmy a jejich moznym pouzitim pfi vyuce na pravnickych fakultach, ktera se vyrazné vzdaluje od tématu a bez

niz by se kniha klidné obesla (s. 16-19).
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ho, prav primyslovych a prava soutézniho Prav-
nické fakulty Univerzity Karlovy, coz se odrazi
v jejim autorskopravnim zaméfeni a v tom, Ze se
az na nékteré vyjimky vyhybd vefejnopravni upra-
vé audiovize (tj. zejména zakonu ¢. 496/2012 Sb.,
o audiovizi). Toto vSak nelze brat jako vytku, ne-
bot autor jiz v titulu publikace jasné deklaruje, ze
na filmové pravo hodld nazirat autorskopravnim
prizmatem. Avsak i nékteré oblasti, které se autor-
ského prava tykaji, by si zaslouzily vétsi prostor
a detailnéjsi rozbor. Jako pfili§ stru¢né se jevi ¢asti
tykajici se témat filmového piratstvi, filmové distri-
buce, kolektivni spravy, audiovizualnich dél v pro-
stfedi internetu a témér zcela pak v knize postra-
dam komparaci soucasnych evropskych autorsko-
pravnich uprav audiovizudlnich dél. Na obranu
autora vsak lze dodat, Ze kazdé z téchto témat by
vydalo takrka na samostatnou monografii.

David se snazi pristupovat k analyzovanym
pravnim predpisim kriticky a upozornovat na
nékteré jejich problematické pasaze (jako je ab-
sence parodie mezi zdkonnymi licencemi v au-
torském zakoné, s. 167). Rovnéz je schopen za-
ujmout jasny a dobfe vyargumentovany postoj
i k otazkdam, na nichz mezi autorskopravnimi te-
oretiky nepanuje shoda (jako je napfiklad zaraze-
ni kameramanskych, stfihacskych a zvukarskych
dél mezi dila audiovizudlné uzitd, s. 54-56).
V téchto osvézujicich uvahach de lege ferenda
vsak mohl byt autor klidné jesté o néco odvaznéj-
$i a mohlo jich v knize byt i vice, jelikoZ na radé
mist kontroverzni tprava autorského prava pro
né urcité skyta nemaly prostor.

OBZOR 127

Davidovi se v knize dafi propojovat erudici
v oblasti autorského prava, praktické zkusenosti
z advokdtni praxe a orientaci v déjindch filmu
a soudobych filmovych teoriich ziskanou béhem
absolvovani filmovych studii na Filozofické fa-
kulté Univerzity Karlovy. Tento interdisciplinarni
pristup k tématu se projevuje uz v rozmanitém
seznamu pouzitych zdrojd, kde vedle sebe stoji
ryze pravnické publikace, filmové-historické tex-
ty, ale také tfeba autofi jako Walter Benjamin
nebo Slavoj Zizek.” Kniha diky tomu muize rozsi-
fit obzory obéma jejim hlavnim cilovym skupi-
nam. Miize byt velkym pfinosem jak pro studen-
ty a profesionaly z filmové branze (zejména pro
producenty, ktefi se s autorskym pravem setkava-
ji dennodenné), tak pro pravniky zabyvajici se
autorskym pravem, které kniha provede vétsinou
otazek, na néz mohou pfi poskytovani pravnich
sluzeb v oblasti audiovize narazit a zaroven si
diky ni mohou udélat jasno v nékterych pojmech
uzivanych ve filmové praxi, rozsirit si znalosti fil-
move historie a nahlédnout na soucasné premys-
leni o filmu.

Zminovana praktickd vyuzitelnost a relativni
uzivatelska vstficnost viak nastésti nejsou na
ukor odbornosti a presnosti textu. Kniha se zda
byt témér zcela prosta zdsadnich faktickych ¢i ja-
zykovych chyb.”’ Autorova akuratnost, kterd je
jisté uzite¢na v jeho advokatni praxi, vSak pro
jeho ctenare mize byt nékdy az na obtiZ. Zejmé-
na citovani pravnich prament v plné a nikoliv
zkracené citaci se jevi jako nadbytecné a navic
v kontextu pravnickych publikaci velice vzacné.

4) 'V bohatém seznamu zdroji mi chybéla snad jen rozsahla stat Jana Hellera z roku 1913, kterd je mozna viibec

wive

prvnim tuzemskym odbornym textem na téma filmového prava a jez mohla dale roz§ifit a obohatit Davidovy
historické exkurzy. Jan Heller, Uvod do prava kinematografu. Shornik véd prdvnich a statnich 13, 1913,

¢ 1-2,5 141-178,a . 3-4,s. 332-371.

5) Pouze pro uplnost, popt. pro pripad dalstho vydani uvadim nésledujici drobné chyby ¢i nepfesnosti: s. 75 —
zdkon ¢. 35/1965 Sb. o dilech literarnich, védeckych a uméleckych (autorsky zakon) ve svém vyhlaeném zné-
ni v § 33 odst. 4 stanovoval jako dobu trvani autorského priva k dilim filmovym pouze 25 let po uvefejnéni
dila, doba trvani téchto priv byla prodlouzena na 50 let az novelou z roku 1990; s. 117 — nézev nosiée uveden
nespravné jako blue-ray; s. 160 — ndzev znameho ceského vetejného tlozisté dat zni uloz.to, a nikoliv ulozto.
cz (byt je provozovian i na této doméné); s. 173 — oficidlni nazev zasadni lidsko-pravni imluvy nezni Evrop-
skd imluva o ochrané lidskych prav a zakladnich svobod, nybrz Umluva o ochrané lidskych prav a zakladnich

svobod.
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Uvéadéni nékterych citaci dvojjazy¢né v obdobné
publikaci rovnéz nevnimam jako nezbytnost.
Kvili témto ,vystrelkiim“ pak v nékterych mis-
tech poznamky pod carou stoupaji vyse, nez by
bylo nutné, a kniha se stava ¢tenarsky méné kom-
fortni.

Za zminku stoji také odvaZnd a vyrazna grafic-
kd uprava od studia Belavenir, ktera jako by se
chtéla za kazdou cenu vymezit vii¢i suchoparnym
a graficky fadnim pravnickym pfiruckam. Acko-
liv tuto snahu kvituji, tak zéroven musim jednim
dechem dodat, 7e na lesklou stfibrnou siluetu
kovboje na piebalu knihy si neni jednouché
zvyknout.

Navzdory nékolika vySe uvedenym vyhradam
plati, ze se Davidovi podafilo napsat knihu, jez
neni pouhou piehledovou pravnickou ptiruckou
zastaravajici spolu s prvni podstatnéjsi novelou
zakona. Filmové prdvo je ambicidznéjsi text, jenz
kromé piehledu platného prava souvisejicitho
s filmem pfinési rovnéz objevny vhled do historie
tohoto oboru a filmové pravo komplexné zasazu-
je do s$ir$ich uménovédnych, politickych, histo-
rickych, ekonomickych a jinych souvislosti. Byt si
1ze predstavit dalsi rozsifeni knihy a dtkladnéjsi
rozpracovani nékterych jejich dil¢ich pasazi, tak
se presto jednd svym tématem, ale i rozsahem
a hloubkou jeho zpracovani o zasadni knihu,
z niz bude Cerpat prinejmensim cela jedna gene-
race studentd i profesionala z oblasti prava i fil-
mu, protoze pravo k filmové produkci odjakziva
neodmyslitelné patfi a vidy na ni mélo (a bude
mit) znacny vliv.

Ferdinand Foit

OBZOR
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Postsocialismus mezi krizi a euforii

OBZOR 129

Konference CineMedia — Cinema and Visual Culture in Post-Communist Europe:
From Crisis to Euphoria and Back Again, Kluz, 27. az 28. kvétna 2016

V rumunské Kluzi se letos v kvétnu uskutecnily
hned dvé konference oboru filmovych studii.
Prvni z nich byla organizoviana rumunskou Uni-
verzitou Babes-Bolyai, probéhla jiz potfeti a za-
méfila se na téma kinematografie postsocialis-
tickych zemi. Druhou konferenci, konanou jiz
posedmndcté, organizovala soukroma madarska
univerzita Sapientia (v Transylvanii zije pocetna
madarskd mensina). Tato konference se tradi¢né
soustfeduje na téma intermedialita a letos pro-
béhla formou workshopu k pfipravované publi-
kaci o intermedialité ve stfedo a vychodoevrop-
ském kontextu. Z programi obou konferenci je
zfejmé, Ze funguji z velké ¢asti v narodnostnich
kontextech, nebot na prvni konferenci preva-
zovali autori z rumunskych univerzit a Rumuni
pusobici v soucasnosti na zahrani¢nich univerzi-
tach, na druhé pak prevazovali Madafi z rumun-
skych, madarskych a zapadnich univerzit. To na
jednu stranu mizZe limitovat spektrum perspektiv
a mezinarodni charakter diskuzi. Na druhou stra-
nu jsou organizatori — a zde se jiz mohu vyjadro-
vat pouze ke konferenci CineMedia, jiz jsem se
acastnil — maximélné pozorni a pohostinni viici
vsem ucastnikim a vznikd zde velice pratelska at-
mosféra stimulujici intenzivni, podrobné a kritic-
ké diskuze, které velké mezinarodni konference
typu NECS a SCMS obvykle postradaji.

Téma letosni konference — kolisani mezi krizi
a euforii — se objevovalo v pfispévcich v riznych
aspektech, od reprezentace postsocialistickych
spolecnosti v jednotlivych filmech a narodnich
kinematografiich pfes stav post-socialistického
filmového primyslu a kultury az po krizi role
filmové kritiky a euforii z demokratizujiciho se
kritického diskursu o filmech, umoznéného roz-
machem blogti a socidlnich siti. Pfevazovalo nic-
méné zaméfeni na analyzu filmi a reprezentace
spolecenskych jevii v postsocialistickych zemich.
Elzbieta Durysova se v pfispévku ,Reception of
Polish Cinema of National Remembrance: The
Case of AFTERMATH” zaméfila na roli historické
paméti v konstrukci polské identity. Hlavni po-
zornost vénovala recepci filmu Dozvuky (Pok-
LOSIE), ktery tematizuje polsky antisemitismus
a pogrom v Jedwabném a vyvolal silné polarizo-
vanou reakci recenzentl a intelektuald. Claudiu
Turcus v piispévku ,,Can the East Speak? Self-Co-
lonizing Imagery in Eastern European Postcom-
munist Cinema” analyzoval vybrané rumunské,
madarské, slovenské a polské filmy z perspektivy
postkolonidlni teorie ve snaze zodpovédét otdz-
ku, nakolik se stfedo a vychodoevropské filmy
snazi vyjit vstfic ocekavani zdpadniho pohledu.
Judit Pieldnerova se nasledné ve studii ,,Cultural
Memory, Intermediality and Transculturality in




130 ILUMINACE Ro¢nik 28,2016, ¢.2 (102)

Radu Jude’s AreriM!“ zamérila na defetisizaci
tradi¢ni ikonografie rumunské historie ve filmu
AreriM!, ktery zac¢ina ve filmovédném diskursu
o rumunském filmu nahrazovat dlouhodoby
a (moznd az prehnané) intenzivni analyticky za-
jem o 4 MESICE, 3 TYDNY, 2 DNY.

Nisledujici panel se odklonil od analyzy filmG
smeérem k analyzdm produkce a uvadéni umélec-
kych dél. Mij prispévek ,,Alone Together: Cine-
ma-going Trends in an Integrating Europe from
2004 to 2014“ zkoumal vyvoj navstévnosti kin
v evropskych zemich v kontextu evropské inte-
grace, kulturné-historickych tradic a $ifeni post-
materialni hodnotové orientace v postsocialistic-
kych zemich po roce 1989. Mara Ratiuova se ze
sociologické perspektivy zaméfila na institucio-
nalni fragmentarizaci a konflikty mezi rumun-
skymi institucemi a tvirci ptisobicimi v oblasti
vizudlnich uméni, k nimz v soucasnosti dochazi
vlivem ne pfili§ $tastnych zmén uskute¢nénych
v 90. letech. Péter Virginas se v prispévku , Net-
works Alive: Film Festival Politics and Spectator-
ship® pokusil situovat fenomén filmovych festiva-
li do filozofického kontextu.

Odpoledni program zacal prvni zvanou pred-
naskou Constantina Parvulescua s ndzvem ,Visi-
ons of Europe in Early Post-Socialist Film®. Par-
vulescu provokativné zpochybnil smysluplnost
pouzivani pojmu ,cinema of transition” v kon-
textu postsocialistickych kinematografii a na vy-
branych prikladech demonstroval, ze filmy rané
postsocialistické éry obsahovaly obrazy kulturni
hybridizace a transnaciondlniho sebepojeti. Bylo
by tedy podle néj presnéj§i mluvit o ,,cinema of
Europeanization® nez o ,,cinema of transition®

Nasledujici panel zahdjila Andrea Virginasova
ptispévkem ,Mobile Female Characters and
Their Female Creators in Contemporary Hunga-
rian-Romanian-German Co-productions®, zamé-
fenym na socialni a geografickou mobilitu zen-
skych postav v Sesti soucasnych madarskych
koproduk¢nich filmech. Studie zajimavym zpu-
sobem propojila analyzu dél samotnych s hloub-
kovymi rozhovory s madarskymi, respektive

OBZOR

transylvanskymi umélkynémi (hereckou, rezisér-
kou, stfihackou a architektkou). Misha Nedeljko-
vich se zaméfil v prezentaci s nazvem ,Dark
Passion in Contemporary Balkan Cinema® na re-
prezentaci balkdnského kulturniho fenoménu
»temné vainé“ v soucasné balkanské kinemato-
grafii. Liviu Lutas se ve studii ,Minimalism in
Romanian New Wave Cinema: The Example of
Cristi Puiu® soustfedil na minimalismus, tedy
standardni téma spojované s rumunskou novou
vlnou, a situoval ho napfiklad do kontextu dan-
ského manifestu Dogma 95. Upozornil také na
aspekty, kterymi Puiovy filmy minimalisticky styl
narusuji. Daniel Iftene analyzoval v prispévku
»Ghosts of the Future. Suspicion, Anxiety and
Dread in Romanian Cinema of the "90s obavy
a beznadéj pfitomné v rumunskych filmech nato-
¢enych v ranych letech po padu Ceausescova re-
Zimu.

Druhy den konference zahdjila Margareta In-
grid Christianova prispévkem ,The Visuality of
the Immaterial in Christian Petzolds YeLrLa
(2007)“. Na pozadi analyzy konkrétniho filmu
o finan¢ni rekonstrukci postsocialistické casti
Némecka se zamyslela nad otdzkou, jak lze pro-
strednictvim filmu vyjadrit néco natolik nehmot-
ného a smysly obtizné vnimatelného, jako je obéh
financi. Corina Ileaova nasledné v prispévku
»Imagined Memories: An Unaccomplished His-
tory”“ zpochybnila moznost ziskat pfistup k mi-
nulosti a paméti prostfednictvim umélecké pro-
dukce na prikladu filmu AuDITIONS FOR A REVO-
LUTION. Prvni odpoledni panel tematicky cilil na
postaveni migrantii z vychodoevropskych zemi
na Zdpad a jejich reprezentaci ve filmu: Christina
Stojanova vystoupila s pispévkem ,,On the Edges
of Paradise: Migrants in Post-communist Cine-
ma“, Miklos Saghy s pfispévkem ,,Go West! —
Travels from East to West in Hungarian Movies
after the Communist Era“ a Cristina Sandruova
s »Watching the New ‘Subaltern’ in Britain: the
East-Central European Migrant and Its Filmic
Avatars”“. Poté nasledovala druhé zvana prednas-
ka, které se ujala Ewa Mazierska. Ta se zamyslela
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nad relevanci postkolonidlni teorie pro analyzu
kinematografii vychodni Evropy. Prvnim typem
kolonialismu v tomto prostoru je rusky koloniali-
smus v obdobi pied padem Berlinské zdi, ktery se
dle autorky projevoval politickou hegemonii, ale
nikoliv kulturni dominanci. Druhym kolonialis-
mem je pak kolonialismus zapadni, ktery situoval
obyvatele vychodniho bloku do rozmanitéj$ich
pozic ve vztahu k Zapadu.

Posledni panel zahdjili Alex Cistelecan (,The
Place of Criticism in Realism. On the Social Di-
mension in the Romanian New Wave Cinema“)
a Radu Toderici (,Romanian Realism before the
New Wave: What Was Wrong with the Miserabi-
list Cinema of the '90s?“) analyzou realismu v ru-
munskych filmech po roce 1989. Irina Trocanova
se v zavéru konference zamérila na promény
v oblasti filmové kritiky po pfesunu odborného
psani o filmu do online sféry.

Jak jiz bylo feceno, mezinarodni icast na kon-
ferenci zatim neni pfilis rozsahla, coz definuje jak
okruh prezentovanych témat, tak charakter dis-
kuzi (nikoliv vyhradné v negativhim smyslu).
Mize to byt zplGsobeno i urcitymi predsudky
o Rumunsku, a to nejen tykajicich se védy. Tyto
pfedsudky jsou v§ak v mnoha pripadech neopod-
statnéné a vSude — na konferenci i jinde v Klu-
zi — u mne pfevazoval pocit, Ze jsem opravdu vi-
tanym hostem. V oblasti védy bylo na kvalitné
zorganizované konferenci CineMedia mozné za-
zit opravdu intenzivni debaty a ziskat hodnotnou
zpétnou vazbu k vlastni praci. Kluz samotna je
pak rozkvétajici mésto s pfijemnymi kavarnami
a restauracemi a, v neposledni fadé, Transylvan-
skym filmovym festivalem, ktery se kazdoroc¢né
kona pravé v dobé konference a pfijemné zpest-
fuje akademické debaty o filmech.

Jan Hanzlik

OBZOR
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Z priristki Knihovny NFA

AGATHONIKIADIS, George

Na Moravé nekvetou olivy / George Agathonikiadis. --
Vyd. 1. -- Praha : Nakladatelstvi Lidové noviny, 2015. --
209 s. -- O autorovi - Vzpominkové kniha feckého fil-
mového a divadelniho reziséra, ktery v letech
1949-1983 zil Ceskoslovensku, kde vystudoval textilni
pramyslovku a rezii na FAMU, pfinasi literarni zpraco-
vani jeho vlastnich, osobité pojatych zazitka z détstvi. --
ISBN 978-80-7422-448-5 (broz.)

PRILOHA

cyklopedie, kde kazdé pismeno abecedy zastupuje je-
den koncept, ktery jedinecnym zptsobem osvétluje
jeho filmy a dal$i uméleckou tvorbu. Drobna publikace
ma slouzit jako pfirucka svého druhu k Borowczyko-
vym bizarnim, podivnym, exotickym a zejména herme-
tickym svétim a zaroven mé nabidnout 26 miniatur-
nich skic k témattim, které si zaslouzi dalsi zkoumani.
- Nazev originalu: Boro's dictionary / Bird, Daniel ; Bro-
oke, Michael. -- [London] : Arrow Films, 2014. -- ISBN
978-80-85187-72-4 (broz.)

AMERICAN

American film history : selected readings, 1960 to the
present / edited by Cynthia Lucia, Roy Grundmann,
and Art Simon. -- 1st publ. -- Chichester : Wiley Blac-
kwell, 2016. -- xv, 497 s. : il. -- Predmluva, poznamky
v textu, o editorech - Bibliografie v textu, rejstfik - Dru-
hy svazek autoritativni antologie filmologickych eseja
k mnohavrstevnatym déjinam amerického filmu zkou-
ma v kulturnim, socialnim, politickém a technologic-
kém kontextu stéZejni témata, tendence a udilosti
v americké kinematografické historii od poloviny 60. let
20. stoleti az po soucasnost. Pristupné strukturovany
svazek sleduje celou fadu zdsadnich témat, od revizio-
nistického Zanru a struktury vypravéni, metody cinéma
vérité, nezavislého a avantgardniho filmu az po vliv te-
levize a novych elektronickych médii. -- ISBN 978-1-
118-47512-6 (broz.)

BIRD, Daniel

Borov abeceddr / Daniel Bird, Michael Brooke ; [z ang-
lického origindlu ... prelozili Zuzana Dudds$ova, Michal
Michalovi¢ a Rastislav Steranka]. -- 1. vyd. -- Bratislava
: Asocidcia slovenskych filmovych klubov : Slovensky
filmovy ustav, 2016. -- 84 s. : il. (pfevazné barev.), por-
tréty, faksim. -- (Cinestézia - kniZnd edicia ¢asopisu Ki-
no-ikon). -- Uvod, pfedmluva ke slovenskému vyd., po-
zndmky nas. 76, filmografie W. Borowczyk - Analyticky
portrét filmafe a vytvarnika polského ptivodu Waleria-
na Borowczyka a pfehled jeho kariéry formou malé en-

COMPANION

A companion to film comedy / edited by Andrew Hor-
ton and Joanna E. Rapf. -- 1st pbk ed. -- Chichester :
Wiley Blackwell, 2016. -- xii, 571 s. : il, portréty. --
Uvod, citaty, pozndmky v textu, o autorech a editorech -
Bibliografie v textu, rejstfik - Kolektivni monografie ve
studiich  ¢étyfiadvaceti  angloamerickych filmologu
zkouma riznorodosti a slozitosti mezinarodni filmové
komedie zahrnujici tvorbu od éry némych filma az po
soucasnost, a to z celého svéta, véetné Evropy, Stredni-
ho Vychodu a Asie, stejné tak jako USA. Tyto odborné
eseje mapuji nescetné zpusoby, jak komické filmy re-
flektovaly a ovliviiovaly historii, kulturu, politiku a spo-
lecenské instituce. Stejné tak se zabyvaji raznymi ob-
lastmi a typy zdnru filmové komedie (groteska,
romanticka, satiricka, ironicka, situa¢ni a konverzaéni
komedie), jednotlivymi umeélci a reziséry a Sir§imi té-
maty, véetné genderovych a socidlné-politickych otazek
v komedii. Kazdé téma je zasazeno do svého formativ-
niho spole¢enského, kulturniho a politického kontextu.
-- ISBN 978-1-119-16955-0 (broz.)

CERNY, Jifi

-na bilém : hudebni publicistika 19801989 / Jiti Cerny
; [k vydani pfipravil Lubomir Houdek ; odborna redak-
ce Jaroslav Riedel]. -- 1. soubor. vyd. -- Praha : Galén,
2016. -- 451 s. -- (Olivovniky). -- Poznamka vydavatele
- Rejstrik - Treti svazek autorizovaného souborného vy-
déni hudebni publicistiky Jiftho Cerného, jehoz sedesa-
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tileta novinafska praxe a pul stoleti soustavného psani
o hudbé budi jiz léta zaslouzeny respekt. Jifi Cerny byl
mnohdy pfimym G&astnikem toho, co podstatné méni-
lo tvaf nadi hudebni scény, a tak jeho recenze, rozhovo-
ry a komentafe cennym zptsobem pfispivaji ke zmapo-
vani nasi i zahrani¢ni popularni hudby v druhé poloviné
20. stoleti. -- ISBN 978-80--7492-249-7 (vaz.)

CESKY

Cesky a polsky dokumentarni film v éfe evropeizace =
Czeski i polski film dokumentalny w czasach euro-
peizacji / Jadwiga Huckova, Jan Kfipac, Iwona byko
(eds.). -- Vyd. 1. -- [Praha] : Ndrodni filmovy archiv,
2015. -- 240 s. : il. -- Soubézny polsky text - Pfedmluva,
poznamky v textu, citaty, grafy, diagramy, o autorech -
Rejstiik jmenny a filmi - Kolektivni monografie je an-
tologii texti filmovych teoretikli, dramaturgt a tviirci.
Autofi se formou tvah, esejit a odbornych studii zamys-
leji nad stavem soucasné dokumentaristiky po vstupu
Ceské republiky a Polska do Evropské unie. Reflektuji
instituciondlni, produkéni, stylové a tematické promé-
ny, kterymi dokumentarni tvorba v poslednim desetile-
ti prosla. -- ISBN 978-80-7004-164-2 (broz.)

DIGITALK

DiGiTalk : ideas, experiences and figures on digital ci-
nema from DigiTraining Plus 2015, Prague and Brati-
slava, 26th - 30th august 2015 / [edited by Peter Bosma
; supervision Elisabetta Brunella). -- Milano : MEDIA
Salles, [2015]. -- 63 s. : barev. il., portréty, mapy. -- Ta-
bulky, grafy, diagramy - Obsahuje téz: APK stands
alongside Czech exhibitors / Ondrej Sir, s. 6 - Audience
development : a common goal for the cinema exhibitor-
scommunity and the EU / Pavlina Kalandrovd, s. 7 -
Film sound technology in the digital era / Michal Paj-
diak, s. 13 - Cinema-going and state support in the
Czech republic / Marek Loskot, s. 14 - Film heritage for
future generations / Michal Bregant, s. 15 - Audience
building the experience of Aeroskola / Linda Arbanova,
s. 26 - Brozura shrnujici informace, fakta a zkuSenosti
s digitalizaci kin, které byly predneseny jednotlivymi
mluvéimi z riznych zemi béhem 12. ro¢niku vzdélava-
ctho kurzu pro kinafe organizovaného spole¢nosti ME-
DIA Salles DigiTraining Plus, ktery se konal v srpnu
2015 v Praze a Bratislavé. Shrnuti informaci a zkuge-
nosti z raznych evropskych zemi je doplnéno statistic-
kymi udaji o postupu digitalizace kin (k 1. 1. 2015).
Ceskou republiku na kurzu prezentovali Linda Arbano-
v, Michal Bregant, Pavlina Kalandrovéd, Marek Loskot,
Michal Pajdiak, Ondrej Sir, jejichZ prispévky jsou zafa-
zeny v tomto sborniku. -- [SBN 9788890516658 (broz.)

PRILOHA 133

Constance - Germany, 9th—-13th july 2014 / [edited by
Jorien Schoeltens ; supervision Elisabetta Brunella]. --
Milano : MEDIA Salles, [2014]. -- 61 s. : barev. il,, por-
tréty, mapy. -- Tabulky, graty, diagramy - Obsahuje téz:
A new lease of life for heritage films / Tereza Czesany
Dvortakova, s. 27 - Brozura shrnujici informace, fakta
a zkusenosti s digitalizaci kin, které byly predneseny
jednotlivymi mluvéimi z riznych zemi béhem 11. roc-
niku vzdéldvaciho kurzu pro kinafe organizovaného
spole¢nosti MEDIA Salles DigiTraining Plus, ktery se
konal v ¢ervenci 2014 v Mnichové a Kostnici. Shrnuti
informaci a zkusenosti z raznych evropskych zemi je
doplnéno statistickymi idaji o postupu digitalizace kin
(k 1. 1. 2014). Ceskou republiku na kurzu prezentovala
Tereza Czesany Dvordkova, jejiz prispévek je zarazen
v tomto sborniku. -- ISBN 9788890516641 (broz.)

DU

Du cinéma plein les yeux : affiches de facade peintes par
André Azai ; sous la direction de Natacha Laurent. --
Toulouse : La Cinémathéue de Toulouse ; Portet-sur-
-Garonne : Loubatiees, 2013. -- 185 5. : il. (pfevdzné ba-
rev.), faksim, portréty. -- Autor pfedmluvy Martine
Offroy - Poznamky v textu, o autorech - Bibliografie na
s. 182, rejstrik - Vypravna kolektivni monografie, vyda-
na u prilezitosti padesatého vyrodi Filmotéky v Tou-
louse, predstavuje unikatni sbirku 184 velkoformato-
vych, ru¢né malovanych nasténnych filmovych plakata
(v priméru 5mx2m), které vytvarel od poloviny
60. let do poloviny 70. let v jediném exemplafi na zakdz-
ku pro kino La Royal v Toulouse mistni natéra¢ a malif
André Azai. -- [SBN 978-2-86266-700-3 (vaz.)

DVORAK, Toma$

Prazské biografy : pomijivé kouzlo potemnélych sdla /
Tomas Dvorak, Jan Rousek. -- Praha : Muzeum hlavni-
ho mésta Prahy, 2016. -- 197 s., [14] s. obr. pFil. : il. (né-
kterd barev.), faksim., mapy + 1 slozend faksim. planu
Prahy. -- Uvod, adresafe - Bibliografie - Doprovodna
publikace ke stejnojmenné vystavé, realizované v Mu-
zeu hlavniho mésta Prahy od dubna 2016 do tnora
2017, obsahuje vedle vykladovych texti zejména boha-
ty obrazovy material ze sbirek Muzea hlavniho mésta
Prahy i daldich paméfovych instituci ¢i dokumentac-
nich korporaci, piipadné sbirek soukromych — plakaty,
dobové fotografie, historické plany Prahy s lokacemi
biografii a kin i jejich programy pfestavuje mista filmo-
vych projekei v metropoli od konce 19. stoleti az done-
déavné minulosti s nezaménitelnou ,patinou® vytvofe-
nou dlouhymi léty provozu. -- ISBN 978-80-87828-17-5
(broz.)

DIGITALK
DiGiTalk : ideas, experiences and figures on digital ci-
nema from DigiTraining Plus 2014, Munich and Lake

ENDANGERING
Endangering science fiction film / edited by Sean Red-
mond and Leon Marv\el]. -- 1st publ. -- New York ; Lon-
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don : Routledge, 2016. -- x, 289 s. : il. -- (AFI film read-
ers). -- Uvod, citaty, vynatky, poznidmky v textu,
o autorech a editorech - Bibliografie v textu - Kolektivni
monografie zkouma hlediska, z jakych je sci-fi film ne-
bezpeénym a ohrozujicim Zanrem. Sbornik dokazuje,
ze sci-fi filmova moc spociva v jeji schopnosti zobrazit
»jiné” svéty, které napadaji a naru$uji zivotni podminky
~redlného” svéta ¢i samotnou podstatu lidskeé existence.
Prostfednictvim analyz nejrozmanitéjdi Skdly filma
z Evropy, Asie, Severni a Jizni Ameriky kniha nabizi je-
dinecny interdisciplinarni pohled na vyvoj a vnimani
tohoto zanru. -- ISBN 978-1-138-79263-0 (broz.)

EUROPEAN

European film market 11-19 feb 2016 : catalogue / [edi-
tors Alexa Stiimpke, Friederike Krentz]. -- [Berlin : In-
ternationale Filmfestpiele Berlin], 2016. -- 396 s. : il.
(pfevdiné barev.), portréty. -- Adresife - Rejstfik na-
zvovy - Katalog Evropského filmového trhu, ktery je ka-
zdoro¢né soucasti festivalu Berlinale, obsahuje prehled
nejriznéjdich filmarskych korporaci s kontakty, profi-
lem a personalnim zastoupenim na festivalu. Dalsi pod-
statnou cast katalogu tvori udaje o prezentovanych fil-
mech. -- (BroZ.)

FILM

Film Bild Kunst : visuelle Asthetik des vorklassischen
Stummfilms / herausgegeben von Jérg Schweinitz und
Daniel Wiegand. -- Marburg : Schiiren Verlag, 2016. --
336 s. : il. (nékteré barev.), portréty, faksim. -- (Zircher
Filmstudien ; Bd. 35). -- Uvod, pozndmky v textu, cita-
ty, filmografie v textu, o autorech a editorech - Biblio-
grafie v textu, rejstfik jmenny a nazvovy - Kolektivni
monografie jedendcti filmologi z univerzit v Curychu,
Antverp, Lausanne a Utrechtu analyzuje estetiku filmo-
vého obrazu v predklasické kinematografii — s dura-
zem na druhou dekddu (tedy léta kolem a po roce
1910). Prispévky zkoumaji stylistiku filmu hlavné
v prisecéiku vizudlni kultury své doby. Pfitom je pozor-
nost soustfedéna na riiznd média a jejich tehdy zavede-
ny repertoar vyrazovych prostfedki. Filmoveé odka-
zy na okruh motivi a stylistiku deskového malifstvi
19. a pocatku 20. stoleti, v¢etné jejich afinity k orna-
mentu, hraji pravé takovou roli jako medidlni transfor-
mace Zivych obrazi, tehdy jedna z vlivnych performa-
tivnich praxi. -- ISBN 978-3-89472-835-9 (broz.)

GARCIA, Jean-Pierre

Cinémas irlandais / Jean Pierre Garcia & Klaus Gerke ;
[Estelle Epinoux, Doloré Aloia]. -- Paris : K.films Editi-
ons, 1996. -- 92 s. : il, portréty, mapa. -- Pozndmky
v textu, adresdfe, o autorech - Bibliografie na s. 84-85,
rejstiik filma a rezisérh - Katalog ke stejnojmenné re-
trospektivni prehlidce irské kinematografie na 15. MFF
v Amiens 1996 obsahuje ivodni historicky nastin vyvo-

PRILOHA

je této narodni kinematografie, po kterém ndsleduje
v chronologickém sledu pfehled viech promitanych fil-

mu se zakladnimi filmografickymi udaji a obsahovou
anotaci. -- ISBN 2-910557-06-5 (broz.)

GOMEZ DE LA SERNA, Ramén

Kinolandie / Ramoén Gomez de la Serna ; prelozil Jifi
Kasl ; [doslov napsala Marcela Vrzalova Hejskova]. -- 1.
vyd. -- [Chomutov] : L. Marek, 2015. -- 152 s. -- Po-
zndmky v textu, citdty - Svérdzna fantaskni novela jed-
noho z nejvyraznéjsich autora mezivale¢né avantgardy
ve Spanélsku je podobenstvim, ve kterém specifické
mésto Kinolandie, jez vzniklo a Zije jen pro filmové
uméni, predstavuje pokroucenou vizi budouciho svéta
jako velkovyrobu ky¢e a kiiklavého bulvaru. - Nazev
originalu: Cinelandia / Gémez de la Serna, Ramoén,
1888-1963. -- Madrid : Valdemar, 1995. -- ISBN 978-80-
87127-71-1 (broz.)

HERBERT

Herbert Lom, nejslavnéjsi cesky herec na svété : skutec-
ny zivot inspektora Dreyfuse / [Zdené¢k Bauer a kol.]. --
V Praze : Nakladatelstvi Zdenék Bauer, 2015. -- 241 s. :
il. (nékteré barev.), portréty, faksim. -- Citaty, vynatky,
poznamky v textu, edi¢ni poznamka, teatrografie a fil-
mografie H. Loma - Bibliografie na s. 237-240 - Unikat-
ni biografie svétové proslulého &esko-britského herce
Herberta Loma (1917-2012), ktery se prosadil v anglo-
saském filmovém pramyslu tak, jako doposud nikdo
z teskych rodakt pred nim ani po ném. Predstavitel
vice nez stovky filmovych roli, opakované obsazovany
jako protihra¢ fady prednich filmovych hvézd. Kniha
pojedndva o jeho rodiné, o utéku pred nacismem a ces-
té za uspéénou filmovou kariérou, o jeho zapojeni do
knihy jsou Lomovy herecké filmové aktivity na pozadi
studené valky. Své misto ale maji i hercovy navraty do
Prahy. -- ISBN 978-80-905864-2-0 (vaz.)

KLIMES, Ivan

Kinematografie a stat v ¢eskych zemich 1895-1945 /
Ivan Klimes. -- Vyd. 1. -- Praha : Univerzita Karlova
v Praze, Filozoficka fakulta, 2016. -- 575s. : il. -- (Opera
Facultatis  philosophicae  Universitatis  Carolinae
Pragensis ; vol. 15). -- Kniha vznikla ve spolupraci s Na-
rodnim filmovym archivem - Uvod, poznamky v textu,
soupis vyobrazeni, zkratky, anglické a némecké resumé
- Bibliografie na s. 295-318, rejstfik film{ a jmenny -
Kniha pfedniho ¢eského filmového historika, kterd je
pfikladem sebevédomého dialogu domiciho badatele
s progresivnimi tendencemi ve svétové filmové histo-
riografii poslednich tficeti let, sleduje formovini posto-
je statu ke kinematografii v ¢eskych zemich po dobu
péti desetileti od vyndlezu filmu, a to v roviné politické,
hospodarské i kulturni. Hlavnimi tématy knihy jsou
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otazky regulace oboru (i jejiho ocekévani ze strany ve-
fejnosti), vyuziti média v politickych zépasech i k re-
prezentaci statu, otdzka letitého zapasu o plnou a vefej-
nou akceptaci filmového média jako kulturniho
fenoménu, ale i tfeba otizka filmového média jako
zvlastni , rezonanéni desky, ktera zesiluje a zrcadli po-
litické, hospodarské, socialni i kulturni problémy doby.
Disledné zdrojovany text doplhuji peclivé vybrané
a komentované tabulky s kvantitativnimi adaji a pfilo-
hy s edicemi kli¢ovych historickych pramend. -- ISBN
978-80-7308-641-1 (vaz.)

KOELTZSCH, Ines

Praha rozdélena i sdilena : cesko-zidovsko-némecké
vztahy 1918-1938 / Ines Koeltzsch ; [z némeckého origi-
nalu .... prelozil Petr Dvoracek]. -- Vyd. 1. -- Praha :
Nakladatelstvi Lidové noviny, 2015. -- 342 s. : il,, fak-
sim., mapy. -- (Zidé - déjiny - pamét ; sv. 03). -- Pred-
mluva k ceskému vyd., poznimky v textu, tabulky,
zkratky, o autorce - Bibliografie na s. 307-337, rejsttik
jmenny - Monograficka studie o cesko-zidovsko-né-
meckych vztazich v mezivile¢né Praze. Némecka kul-
turni a socialni histori¢ka v ni na pfikladu tredni sta-
tistiky, komundlni politiky, intelektualni vefejnosti
a popularni kultury véetné kinematografie zkouma, jak
Prazané vytvareli, vyjednavali i prekracovali vlastni
skupinové predstavy i obrazy jinych. Ukazuje, Ze kon-
strukce narodni identity v hlavnim mésté Ceskosloven-
ska nebyly navzdory jejich zdanlivé vudypritomnosti
stabilni a pevné dané. - Nédzev origindlu: Geteilte Kultu-
ren : eine Geschichte der tschechisch-judisch-deut-
schen Beziehungen in Prag (1918-1938) / Koeltzsch,
Ines, 1977-. -- Miinchen : Oldenbourg Verlag, 2012. --
ISBN 978-80-7422-421-8 (vaz.)

KORINEK, Pavel

V panelech a bublindch : kapitoly z teorie komiksu / Pa-
vel Kofinek, Martin Foret, Michal Jares. -- Vyd. 1. --
Praha : Akropolis, 2015. -- 447 s. : il. (pfevdzné barev.),
faksim. -- Uvod, poznamky v textu, redakéni poznam-
ka, slovnicek pojmi, anglické resumé - Bibliografie na
s. 404-427, resjtrik jmenny - Kolektivni monografie si
klade za cil prehledné pojednat a k daldimu pouziti na-
bidnout rozli¢né koncepty i pristupy, jimiz lze komikso-
vé texty (at uz konkrétni osamocené, nebo v nejriznéji
definovanych souborech) novymi zpusoby ¢ist a inter-
pretovat, zkoumat i analyzovat. Pozornost je vénoviana
napfiklad vztahim komiksu k riznym charakterizac-
né-stratifikacnim systémim v kultufe (komiks jako mé-
dium, zinr, uméni), tematizovana je ale i komiksova vi-
cekodovost (obraz v komiksu, text v komiksu) &
zplsoby, jimiz komiks vypravi (specifické formalni pro-
stredky, narace, serialita). Samostatné kapitoly jsou pak
vénovany téz tématim produkéné-prezentaénich as-
pekti (publikaéni tvar) a participantiim (autor, produk-

ce, Ctenaf) komiksového kulturniho pole. Zavére¢na
kapitola v zdkladnich soufadnicich zachycuje historii
odborného zkoumani komiksu od jeho nesmélych po-
¢atkd az k dnesnimu celosvétovému rozmachu tzv. co-

mics studies. -- ISBN 978-80-7470-113-9 (broz.)

KULTURA

Kultura a totalita. ITI, Revoluce / Ivan Klimes, Jan Wien-
dl (eds.). -- Vyd. 1. -- Praha : Filozofickd fakulta Univer-
zity Karlovy, 2015. -- 513 s, -- (Varia ; 41. sv.). -- Uvod,
citaty, pozndmky v textu, anglické resumé - Bibliografie
v textu, rejstiik jmenny - Kolektivni monografie véno-
vand tematickému tézisti ,, revoluce” je tfetim vystupem
nékolikasvazkového komplexu, ktery na materidlu
umélecké kultury piedevsim ceskych zemi zkouma
v interdisciplinarnim dialogu nejrozmanitéj§i projevy
»totdlnich® forem a ramci, které provézeji éru moder-
nity. Revoluce — téma ptitomného svazku — je chapé-
na jako dé&jinny zlom ve vyvoji spole¢nosti; prichazi
s otazkou konfliktu starého a nového a ma stejné jako
vilka rozmér situaéni. V centru zkoumani kazdoden-
nosti se ocitnou zejmeéna sociokulturni aspekty, diisled-
né propojené analyzami konkrétnich uméleckych &
umeéleckohistorickych vztahd. Témata kazdodennosti,
véednosti, nabyla ve svétle sou¢asnych debat o konflik-
tech (ndabozenské, valecné, politické, privatni povahy)
nove aktudlnosti. Spolecnym jmenovatelem piispévki
jsou pravé reflexe paradoxu vyplyvajiciho ze stfetu mezi
riaznorodymi umélecky zpracovanymi projevy kazdo-
dennosti v jejich stfetu s totalitnimi kulturnépoliticky-
mi postupy. -- ISBN 978-80-7308-637-4 (broz.)

MEDIENWISSENSCHAFT

Medienwissenschaft : vychodiska a aktudlni pozice né-
mecké filozofie a teorie médii / Katefina Krtilova, Kate-
fina Svatonova (eds.) ; [z némciny pfeloZili Martin Ri-
tter, Martin Pokorny, Petr Mare§]. -- Vyd. 1. -- Praha :
Academia, 2016. -- 410 s. : il,, faksim., portréty, mapy, 1
plan. -- (Vizualni studia ; sv. 5). -- Pfedmluva, pozndm-
ky v textu - Rejstfik - Antologie predstavuje specificky
teoreticky smér uvazovani o médiich, ktery zna¢né pro-
blematizuje dosavadni historické a archeologické pojeti
meédia a posouva ho do odlisnych teoretickych a zejmé-
na filozofickych kontextd. Zahrnuje zdkladni, doposud
neprelozené texty némecké teorie a filozofie médii: jed-
nak texty mezindrodné zndmych autord, jednak pro-
gramové texty soucasné teorie a filozofie médii a také
novéjsi texty k aktudlnim otdzkdm vyzkumu médii, kul-
tury a techniky od renomovanych autori. Knihu tvofi
tii tematické okruhy: reflexe pojmu média, vyzkum
kulturnich technik a otizky perfomativity v estetické
praxi. Teoretické texty doplnuji rozhovory s Lorenzem
Engellem, Bernharden Siegertem a Dieterem Mer-
schem. -- ISBN 978-80-200-2565-4 (broz.)

W
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MORAVEC, Viclay

Meédia v tekutych casech : konvergence audiovizudlnich
médii v CR / Vaclav Moravec. -- Vyd. 1. -- Praha : Aca-
demia, 2016. -- 188 s. : barev. il.,, mapa. -- (Spole¢nost ;
sv. 13). -- Autor pfedmluvy Ivo Mozny - Uvod, doslov,
poznamky v textu, grafy, diagramy, zkratky, anglické re-
sumé, o autorovi - Bibliografie na s. 171-178, rejstiik -
Monograficka studie vysokoskolského pedagoga a zna-
mého moderitora a dramaturga Ceské televize se
zabyvé digitdlni mediamorfézou, resp. jejimi vybrany-
mi dasledky v CR. Snazi se pojmy jako nova média, in-
teraktivita, virtualita, digitalizace, participace, uzivatel-
ska tvorba a globalizace zasadit do ceského kontextu.
Ptiblizuje zmény v chovani uzivateld audiovizualnich
médii: kuptikladu na masovém ndstupu nového typu
socialniho aktéra — produzivatele, jenz kombinuje role
producenta a uzivatele, na domestikaci technologic-
kych novinek, jakymi jsou tzv. chytré televizory a mo-
bilni telefony. -- ISBN 978-80-200-2572-2 (broz.)

RANDAK, Jan

V zafi rudého kalicha : politika déjin a husitska tradice
v Ceskoslovensku 1948-1956 / Jan Randdk. -- Vyd. 1. --
Praha : NLN, Nakladatelstvi Lidové noviny : Filozoficka
fakulta Univerzity Karlovy v Praze, 2015. -- 403 s. : il,,
portréty, faksim. -- (Ceské déjiny ; sv. 9). -- Uvod, po-
znamky v textu, anglické a némecké resumé, o autorovi
- Bibliografie na s. 383-396, rejstfik jmenny - Monogra-
fie ¢eského historika se zabyva obrazem husitstvi a uzi-
vanim husitské tradice v dobé prvnich let vlady
komunistické strany v Ceskoslovensku, kdy obraz stfe-
dovékého husitstvi vyuzivali predstavitele vladnouci
diktatury k ospravedInéni svych mocenskych néroki.
Slouzila jim k tomu odborna i populariza¢ni tvorba,
meédia, $kolni vyuka, ale i nejriznéjsi osvétové i kultur-
ni aktivity. -- [SBN 978-80-7422-373-0 (NLN : vdz.). --
ISBN 978-80-7308-597-1 (Univerzita Karlova, Filozo-
ficka fakulta : vaz.)

RIVETTE

Rivette : 25. 4.-17. 5. 2016, Ponrepo - kino Narodniho
filmového archivu / [koncepce, texty a preklady Milan
Klepikov ; redakce Véclav Kofro]. -- Praha : Ndrodni
filmovy archiv, 2016. -- 21 s. : il,, portréty. -- Programo-
vy katalog k prehlidce sedmi filma francouzského rezi-
séra Jacquesa Rivetta (1928-2016), kterd probéhla v ar-
chivnim kiné¢ Ponrepo na jafe 2016, nedlouho po
umélcové smrti. Brozura je sestavena z anotaci k promi-
tanym snimkim, z rozhovoru se samotnym rezisérem,
z vynatki nazort, vzpominek, vyznani a kritik od jeho
kolegt, spolupracovniki a filmovych kritiki a histori-
ka. -- (Broz.)

ROUTLEDGE

The Routledge encyclopedia of film theory / edited by
Edward Branigan and Warren Buckland. -- 1st publ. in
pbk. -- London ; New York : Routledge, 2015. -- x1, 526 s.
-- Uvod, citaty, vynatky, poznamky v textu, o autorech -
Bibliografie v textu, rejstfik - Mezinirodni kompendi-
um piedkladd souhrn zakladnich myslenek a koncept,
na kterych stavi filmovi teorie od poditku dvacatého do
pocitku jedenadvacatého stoleti. Texty, které pfipravil
kolektiv 50 akademickych odborniki, prehledné a sro-
zumitelné definuji a analyzuji krok za krokem mnoho
zakladnich pojmu v teorii filmu. -- ISBN 978-1-138-
84915-0 (broz.)

SRBA, Botivoj

Prozfeni Genesiovo : inscenacni tvorba prazskych ces-
kych ¢inohernich divadel za némecké okupace a druhé
svétové vilky 1939-1945 / Bofivoj Srba. -- Vyd. 1. --
V Brné : Janackova akademie muzickych uméni, 2014.
-- 651 s. : il. (nékteré barev.), portréty. -- (Acta musico-
logica et theatrologica, ISSN 1212-1614 ; 19). -- Po-
znamky na s. 551-609, anglické resumé - Rejstiik
jmenny a nazvu her - Monografie pfedniho ceského
teatrologa podévd Ghrnny, synteticky obraz vyvoje
viech prazskych cinohernich divadel v pomnichov-
ském obdobi a letech druhé svétové vilky. Jednotlivd
zjisténi jsou vysledkem nejen dikladného studia pra-
menil a literatury, ale i autorovy schopnosti vidét diva-
dlo v sirsich kontextech kulturnich i spolecensko-poli-
tickych. Srba navizal na svou knihu O nové divadlo
— Nastup novych vyvojovych tendenci v ¢eském diva-
delnictvi v letech 1939-1945 (1988), v niz ve formé né-
kolika problémovych studii podal obraz zejména insce-
nacni tvorby tfi viid¢ich osobnosti divadelni avantgardy
a aktivit mladé nastupujici generace. -- ISBN 978-80-
7460-043-2 (viz.)

STUFKENS, Andreé

Joris Ivens : filmaf svéta / André Stufkens ; [pfeklad: Iva
Honsova ; odborna redakce: Petr Kubica]. -- 1. vyd. --
Praha : Akademie muzickych uméni v Praze (Naklada-
telstvi AMU), 2016. -- 518 s. : il. (nékteré barev.), por-
tréty, faksim. -- (edice 20/21). -- Autorka predmluvy:
Marceline Loridanova-lvensova - Uvod, vynatky, po-
znamky v textu, kalenddrium a filmografie J. Ivense,
o autorovi - Bibliografie na s. 497-509, rejstfik - Kniha
se chronologicky vénuje dvaceti dokumentiim nizo-
zemského filmare Jorise Ivense (1898-1989), jez nahlizi
v irokém dobovém kontextu a ve vzdjemné proviza-
nosti. Odhaluje jejich inspira¢ni zdroje, reflektuje pro-
dukéni souvislosti, zkouma filmovy jazyk, priblizuje
proces restaurovani a nechava zaznit dobové ohlasy.
Knihu uzavird filmova vzpominka Rogera Busschotse
a pro ¢eské vydani napsana kapitola o filmu Prva léta,
ktery byl natécen také v povile¢ném Ceskoslovensku. -
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Nizev origindlu: Joris Ivens : wereldcineast / Stufkens,
André, 1955-. -- Nijmegen : Europese Stichting Joris
Ivens, 2008. -- ISBN 978-80-7331-381-4 (broz.)

TALPOVA, Sylva

Kapitoly o dabingu / Sylva Talpova. -- 1. vyd. -- V Brné
: Janackova akademie muzickych uméni, 2013. -- 58 s.
-- (Uvahy a ndzory ; 5. sv.). -- O autorce - V Gtlé knize¢-
ce autorka, zkusena dabérka, seznamuje s pocatky da-
bingu ve svété i u nas, s tim jak se délal a dé¢ld dabing,
s typy pfevodu do jazyka pfijmové zemé, s nazory na
vyvoj, kvalitu i budoucnost dabingu. Sama Géinkovala
ve vice jak tficeti dabovanych filmech, televiznich fil-
mech a seridlech. -- ISBN 978-80-7460-044-9 (broz.)

TANEC

Tanec a balet v Cechach, Cechy v tanci a baletu / Hele-
na Kazérovd (ed.). -- Praha : Akademie muzickych
umeéni v Praze (Nakladatelstvi AMU), 2015. -- 111 s. : il.
(nékteré barev.), portréty, faksim. -- V tirazi spravné
vroéeni: 2016 - Uvod, pozndmky v textu, citéty, o auto-
rech - Bibliografie v textu - Sbornik ze stejnojmenné
konference, kterd se konala 30. listopadu 2012 na praz-
ské AMU, predstavuje zajimavy pohled na tanecni déni
v Cechach a na jeho osobnosti, které prosluly i v mezi-
ndrodnim kontextu. V prvni ¢asti se autorky zabyvaji li-
dovym a spole¢enskym tancem v ceském prostredi,
ve druhé ¢asti osudy osobnosti a dél ceského baletu ve
20. stoleti, tfeti cast pfedstavuje retrospektivu vyvoje
vysokoskolskych forem studia tance a posledni ¢tvrta
cast sborniku se tematicky vénuje bohemikalnim téma-
tim v baletu pfelomu 18. a 19. stoleti a reflexi tance
a baletu v ¢eském tisku na pocatku minulého stoleti. --
ISBN 978-80-7331-371-5 (broz.)

TAYLOR, Richard

Filmovd propaganda : Sovétské Rusko a nacistické Né-
mecko / Richard Taylor ; [z anglického originalu ....
prelozila Petruska Sustrova ; doslov napsal Petr Kopal].
-- Vyd. 1. -- Praha : Academia, 2016. -- 429 s. : il. --
(Stastné zitrky ; sv. 20). -- Predmluva k &eskému vyd.,
poznamka k ¢eskému prekladu, poznamky na s. 320-366,
citaty, vynatky, o autorovi - Bibliografie na s. 380-406,
rejstiik - Historicko-kritickd analyza, ve které britsky
filmovy teoretik a politolog srovnava historické pozadi,
témata a variace filmové propagandy v totalitnich rezi-
mech sovétského Ruska a nacistického Némecka, usilu-
jicich o vytvoreni idedlniho ,nového ¢lovéka® k obrazu
svému, at jiz na zakladé uvédomélé tfidni prislusnosti
nebo stejné uvédomélé prislusnosti rasové. Své rozbory
a teze autor dokumentuje na nékolika priznacnych hra-
nych i dokumentarnich filmech (Deset dni, které otfas-
ly svétem, TFi pisné o Leninovi, Alexandr Névsky, Pad
Berlina, Triumf vile, Vé¢ny Zid, Ohm Kriiger, Kol-
berg), u kterych se vénuje predeviim vyznamovému
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poselstvi. - Nazev originalu: Film propaganda : Soviet
Russia and nazi Germany / Taylor, Richard, 1946-. --
London. -- 266 s. : ¢b. il. -- ISBN 978-80-200-2534-0
(vaz.)

TRI

Tti ofisky pro Popelku / Pavel Skopal (ed.) ; [texty Lukas
Skupa ... etal.]. -- Vyd. 1. -- Praha : Nérodni filmovy ar-
chiv, 2016. -- 249 s. : il,, portréty, faksim. -- Udaje pre-
vzaty ze hibetu a tirdZe - Predmluva, vynatky, citaty, po-
znamky v textu, chronologie, seznam vyobrazeni,
anglické resumé, o autorech - Bibliografie na s. 224-229,
rejstiik filmd a jmenny - Kolektivni monografie véno-
vana raznym aspektim digitdlné zrestaurovaného fil-
mu Viclava Vorlicka Tii ofisky pro Popelku (1973)
v sedmi pavodnich studiich podrobné popisuje a analy-
zuje vznik filmového projektu na pocatku normalizace,
kulturni a politické souvislosti mezindrodni koproduk-
ce, filmovy styl a vypravéni, proménu distribuce filmu
v kinech a televizi v Ceskoslovensku a Norsku, postup-
né vytvafeni kultovni pozice filmu u norského a né-
meckého publika a kriticky diskurs v ¢eskoslovenském
normalizaénim tisku. Studie skladaji dohromady kom-
plexni obraz pfic¢in toho, ze se Tfi ofisky pro Popelku
staly nejoblibenéj$im vano¢nim snimkem hned v néko-
lika riznych zemich s odli$nymi tradicemi a kulturou.
Soucdsti knihy jsou dva obsahlé rozhovory s rezisérem
(prvni se vénuje tématu détského filmu a koprodukee,
druhy je zaméfen na inspirace a produkei Tfi ofiski pro
Popelku). Nechybi ani podrobna chronologie mapujici
déni kolem tohoto filmu v letech 1960 az 1981 a prede-
véim Archivni edice s fadou unikétnich dobovych do-
kument, které provazely pfipravy a natdéeni (napf. ko-
produkéni smlouva mezi studiem DEFA a Filmovymi
studii Barrandov, zapisy z porad ¢i cestovni zpravy). --
ISBN 978-80-7004-173-4 (broz.)

VACOVSKA, Andrea

Typografie filmovych titulkid : tvodni titulky v cesko-
slovenském hraném filmu 1945-1993 / [koncepce, text,
vedeni rozhovort, grafickd uprava a sazna] Andrea Va-
covska. -- Vyd. 1. -- Praha : Vysoka $kola uméleckopru-
myslovd v Praze, 2016. -- 143 s. : il. (nékteré barev.), fak-
sim. -- Autor predmluvy Karel Haloun - Poznamky
v textu, seznam vyobrazeni, anglické resumé - Biblio-
grafie na s. 142 - Publikace, kterd jako stejnojmennd vy-
stava v prazské Galerii Czechdesign (20. 6.-13. 7. 2016)
vychdzi z autorciny diplomové prace v Ateliéru tvorby
pisma a typografie na prazské UMPRUM, mapuje pro-
dukci a vytvarnou troven tvodnich a zavérecnych titul-
ki v éeském hraném filmu v obdobi znarodnéni kine-
matografie od ¢tyficatych do ranych devadesatych let.
grafie, ale také rozhovory (Josef Hanus, Rostislav Va-
nék, Ale$ Najbrt, Luka$ Fidarek) a texty zabyvajici se
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preddigitdlnimi technologiemi vyroby titulkd, souvis-
lostmi, vyznamem a historii tohoto média. -- ISBN 978-
80-87989-16-6 (brot.)

VANYSEK, Jiti

Sny v Seru kina : poznamky k fenoménu filmové identi-
fikace / Jifi Vanysek. -- Vyd. 1. -- Brno : Janackova aka-
demie muzickych uméni v Brné, 2016. -- 60 s. -- (Uva-
hy a nézory ; 8. sv.). -- Uvod, zavér, o autorovi - Biblio-
grafie na s. 58-60 - Tématem teoretické tvahy je princip
identifikace ve filmu a jeji zdsadni vliv na divaka. --
ISBN 978-80-7460-095-1 (broz.)

WARHOL, Andy

Popismus : §edesata léta o¢ima Andyho Warhola / Andy
Warhol, Pat Hackettova ; prelozil Jifi Hanus. -- 1. vyd. --
Praha : Argo, 2016. -- 377, [16] s. obr. pfil. -- Predmlu-
va, o autorovi - Kniha je vérnym a upfimnym zazna-
mem vzru$ené doby 60. let 20. stoleti a zdroven kalei-
doskopem drbii, anekdotickych historek i niternych
zamysleni, ve kterych americky umélec Andy Warhol
zachycuje atmosféru umélecké bohémy a popkultury
v New Yorku 60. let. - Nazev originadlu: Popism / War-
hol, Andy, 1928-1987 ; Hackett, Pat. -- New York : Pen-
guin Books, 2007. -- ISBN 978-80-257-1773-8 (viz.)

ZEMANOVA, Zuzana

Pisnicky pro (ne)vsedni den : pisnové texty v ceské po-
pularni hudbé 60. let / Zuzana Zemanova. -- 1. vyd. --
Olomouc : Vydavatelstvi Filozofické fakulty Univerzity
Palackého v Olomouci, 20155. -- 234 s. : barev. il., por-
tréty, faksim. -- (Litera libera ; sv. ¢. 4). -- Uvod, citaty,
vynatky, poznamky v textu, edi¢ni poznambka, filmogra-
fie, Ceské a anglické resumé, o autorce - Prameny, bib-
liografie na s. 211-218, rejstfik vécny a jmenny - Kniha
predstavuje pisnové texty v ceské populdrni hudbé 60.
let 20. stoleti jako pozoruhodnou, dosud pritom spise
opomijenou soucast literarni historie. Autorka nastinu-
je typologii dobové popmusic (tzv. taneéni hudba ver-
sus nové se rodici, progresivni smér hudby beatové cili
rockové), predeviim viak vénuje pozornost vyvoji textl
od konce padesatych let do konce let $edesatych. Viima
sijejich promény z hlediska témat, obsahu ¢i uzitych ja-
zykovych prostiedk, ale reflektuje i posun v chapéni
samotné funkce popularni hudby. Ukdzky z dila nékoli-
ka vyznamnych textara (Vratislava Blazka, Jana Schnei-
dera, Zdenka Rytife ¢i Pavla Chrastiny) autorka dava do
souvislosti s tendencemi platnymi v daném obdobi
obecnéji, jako jsou pocatky ceského muzikdlu, sblizova-
ni hudby s poezii, prolinani Zanrd, adaptace cetiny
v rockové hudbé apod. -- ISBN 978-80-87895-41-2
(broz.)

Pripravil Milo$ Fikejz.
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CIiSEL

Prostfednictvim monotematickych bloku se Iluminace snazi podpotit koncentrova-
néjsi diskusi uvnitf oboru, vytvofit operativni prostiedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahranicnich prispévatelti. Témata jsou vybirdna tak, aby kore-
spondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoznovala otevirat specifické domdci otazky (revidovat problémy déjin ceského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zdjemciim muZe redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématim. Kazdé z uvedenych ¢isel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.

S nabidkami prispévki (studii, recenzi, glos, rozhovort) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@gmail.com nebo szczepan@phil. muni.cz.

V nabidce stru¢né popiste koncepci textu; u pivodnich studii se predpokladd délka
15-35 normostran. Podrobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webo-
vych strankdch ¢asopisu: www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.




4/2016
Soucasné ceské serialy
(uzdvérka 31. cervence 2016)

Pavodni seridlova produkce v poslednich ctyfech letech hybe domaci televizni scénou.
Zv14§té po nastupu generélniho feditele CT Petra Dvordka, ktery si jeji oziveni vyty¢il jako je-
den z klicovych bodi svého programu, se stala ohniskem konkurenéniho boje mezi soukro-
mymi stanicemi a televizi vefejné sluzby. V fadé ptipadii sklizi nové vedeni CT nadsenou
chvalu komentatort, dlouhodobé frustrovanych povéstnou zakonzervovanosti Kavéich hor -
dvojblok detektivky PkipaDY 1. ODDELENI a pritkopnického sitcomu CTVRTA HVEZDA, vysi-
lanych od pocétku roku 2014, si dokonce vyslouzil Zurnalistické oznaceni ,velkd pondélni te-
levizni revoluce®

Prvni kanal Ceské televize soutézi se soukromymi konkurenty jejich vlastnimi zbranémi: do
¢tyf, nebo dokonce péti primetimi za tyden, tedy stejné jako Nova a Prima, umistuje ptvod-
ni seridly a série, pficemz vét§ina z nich predstavuje vefejnopravni verze tradi¢nich serialo-
vych Z4nrd (krimi, sitcom, soap opera). Na CT 1 se stabilizuji programovi serialové okna:
pondélni kriminalistické (PRiraDpY 1. ODDELENI, VRAZDY Vv KRUHU), pdte¢ni rodinné
(VYPRAVE], PRVNI REPUBLIKA, NEVIDITELNI) atd. Na vyvoji novych vefejnopravnich seridla
se podileji lidé, ktefi za Dvordkem prisli z Novy (Jan Maxa, Radek Bajgar, Toma$ Feftek, Jan
Prusinovsky ad.) a navdzali na pfedchozi Gspésnou éru ,novackych seridld (KRIMINALKA
ANDEL, COMEBACK, OKRESNf PREBOR).

Vztahy mezi soukromymi a vefejnymi zajmy dale komplikuje dynamicky rostouci sektor ne-
zévislych televiznich producentt, kteti velkou ¢ast novych serialii pro CT vyrabéji, at uz for-
mou zakdzky, nebo koprodukce (k nejvyznamnéj$im hra¢im patfi firmy Dramedy, Logline,
Bionaut, Offside Men a FilmBrigade). Néktefi tito producenti experimentuji se skupinovym
psanim, charakteristickym pro dlouhohrajici serialy typu Ulice, a CT se nebrani ani adapto-
vani osvédcenych zahraniénich vzora (Kancr, DokTorR MARTIN), metodé jinak typické pro
soukromeé televize.

Priblizné ve stejné dobé, kdy Dvorak ohlasil sviij program postaveny na oZiveni pivodni dra-
matické tvorby, spustila svou seridlovou, respektive sériovou produkci mistni pobocka nad-
narodni korporace HBO Europe (TEraPIE, HORICI KER, AZ PO USI). Nejnovéjsim trendem
jsou seridly internetové, z nichZ nejvétsi pozornosti se té§i KANCELAR BLAN{K z produkce
Stream.cz. Neni divu, Ze rist prestize serialové tvorby do televize pfivedl — po vzoru anglo-
americké quality television — renomované filmové tviirce, a to nejen mainstreamového typu
(Jan Hriebejk, Petr Jarchovsky), ale i vylozené artového zaméreni (Marek Najbrt, Robert
Sedlacek, Bohdan Slima, Petr Zelenka, Radim Spacek). Otazkou do budoucna ziistava, jak se-
ridlova zkudenost ovlivni jejich tvorbu pro kina.

Tyto a dalsi souvisejici trendy badateliim oteviraji neobycejné zajimavé pole pro vyzkum pro-
mén domaci serialové produkce, jeji navaznosti na film, na ¢eskou serialovou tradici a na me-
zinarodni vyvoj. Jestlize se ceskd medidlni studia dosud vénovala primdrné recepci seriald,
pripravované ¢islo lluminace se zaméfi na jejich produkci a programovini. Nase redakce uvi-
ta piispévky pohliZzejici na seridly z nize uvedenych perspektiv, ale bude oteviend i jinym té-
matim:

+ Vefejnopravné-instituciondlni: rozhodovani o vybéru namétu, tvirct a koproducenta,
schvalovani, producentské a dramaturgické vedeni, hodnotové ramce kli¢ovych aktéri.




» Byznysové-producentské: strategie nezavislych producentt pracujicich na zakazkach a ko-
produkcich s CT, misto seridlové tvorby v jejich portfoliu, stabilni tymové skupiny a osob-
ni vazby s tvurci.

« Esteticko-tvirci: tviiri metody ve vyvoji a realizaci, autorské a skupinové psani, promeény
technik nataceni, vysledny seridl jako index produkéniho procesu.

« Programové-trzni: strategie programového okna, navaznosti na predchozi produkty, kon-
kuren¢ni vymezovani vaci produktim soukromych televizi, vliv sledovanosti na vnitfni
hodnoceni a daldi osudy seridlu.
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ILUMINACE

je recenzovany ¢asopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problému. Byla za-
lozena v roce 1989 jako pilletnik. Od svého patého roc¢niku presla na ¢tvrtletni periodicitu
a pfi té prileZitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém cisle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textii. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pfi-
pravovany ve spolupraci s hostujicimi editory. Iluminace pfinasi predevsim piivodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dal$ich audiovizualnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rovnéz
preklady zahrani¢nich text, jez pfiblizuji souc¢asné badatelské trendy nebo splaceji preklada-
telské dluhy z minulosti. Velky prostor je v [luminaci vénovan kritickym edicim primérnich
pisemnym prament k déjinam kinematografie, stejné jako rozhovoriim s vyznamnymi tvir-
ci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkumnych pro-
jekt a nové zpracovanych archivnich fondu. Jako kazdy akademicky ¢asopis i lluminace ob-
sahuje rubriku vyhrazenou recenzim domdci a zahrani¢ni odborné literatury, zpravim
z konferenci a dal$im aktualitim z déni v oboru filmovych a medidlnich studii.

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisi

Redakce ptijiméa rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
szczepan@phil.muni.cz nebo lucie.cesalkova@gmail.com. Doporucuje se nejprve zaslat strué-
ny popis koncepce textu. U ptavodnich studii se predpoklada délka 15-35 normostran, u roz-
hovort 10-30 normostran, u ostatnich 4-15; v odiivodnénych ptipadech a po domluvé s re-
dakci je mozné tyto limity prekrocit. Vechny nabizené piispévky musi byt v definitivni verzi.
Rukopisy studii je tfeba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly
— dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angli¢tiné nebo cestiné o rozsahu 0,5-1 nor-
mostrana, anglickym pfekladem nazvu, biografickou notickou v délce 3-5 fadku, volitelné
i kontaktni adresou. Obrazky se ptijimaji ve formatu JPG (s popisky a udaji o zdroji), grafy
v programu Excel. Autor je povinen dodrzovat cita¢ni normu casopisu (viz ,,Pokyny pro bib-
liografické citace®).

Pravidla a prabéh recenzniho Ffizeni

Recenzni fizeni typu ,peer-review” se vztahuje na odborné studie, uré¢ené pro rubriku ,Clan-
ky*, a probiha pod dozorem redakéni rady (resp. ,,redakéniho okruhu®), jejiz aktualni slozeni
je uvedeno v kazdém &isle ¢asopisu. Séfredaktor ma pravo vyzadat si od autora jesté pred za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné upravy nabizenych texti nebo je do recenzniho
fizeni viibec nepostoupit, pokud nesplnuji zakladni kritéria pavodni védecké préce. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nélezité zdivodnit. Kazdou predbézné ptijatou studii redakce predlo-
zi k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kvali-
fikace v otazkach, jimiz se hodnoceny text zabyvd, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém
pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zlistavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuldf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
prepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdavodni v pfilozeném posudku. Pokud dopo-
rucuji zamitnuti nebo pfepracovani, uvedou do posudku hlavni davody, respektive podnéty



k tpravam. V piipadé pozadavku na pfepracovani nebo pfi protichidnych hodnocenich
muze redakce zadat treti posudek. Na zakladé posudki $éfredaktor pfijme kone¢né rozhod-
nuti o prijeti ¢i zamitnuti pfispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkratsim mozném terminu au-
torovi. Pokud autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, mize své stanovisko vyjadfit
v dopise, ktery redakce preda k posouzeni a dal§imu rozhodnuti ¢lenam redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizeni budou archivovany zptisobem, ktery umozni zpétné ovéfeni, zda
se v ném postupovalo podle vyse uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovéni
byla védeckd tGroven textu.

Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopisii se predpoklada, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a ze jej v pribéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopisim. Pokud byla publi-
kovana jakakoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakci a uvést
v rukopise. Nevyzadané prispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfreje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankach ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tfeba sdélit nesouhlas pi-
semné redakci.

Pokyny k formalni upraveé clankd jsou ke stazeni na téze internetové adrese, pod sekci ,, Auto-
fi ¢lanka®
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Narodniho filmového archivu

Bartoloméjska 11, 110 00 Praha 1
studovna v centru Prahy nad kinem Ponrepo v krdsném prostfedi historického Konviktu
s kavarnou

oteviraci hodiny pro vefejnost
Ut: 9.00-12.00, 13.00-17.00
Ct: 9.00-12.00, 13.00-17.00
Pa: 9.00-12.00

tel. +420 778 487 865
knihovna.nfa.cz

Nejvétsi specializovana filmové knihovna v Ceské republice je oteviena studentim, pedagogtim,

védeckym pracovnikiim, novindfim a vefejnosti. Zajemctim o studium filmu nabizi:

» pfes 1 000 casopiseckych titulti z domova a ze zahranici od pocatka filmu do soudasnosti;

o filmové scénare k ceské filmové tvorbé;

« knizni fond a dalsi sbirky o rozsahu 123 000 knihovnich jednotek;

» archiv ¢lankd z denniho tisku s filmovou tematikou od roku 1939 do soucasnosti;

« volny pfistup k on-line Katalogu a clankové bibliografické databdzi (178 000 zdiznamu) na arl.nfa.cz;

« pristup k pivodni Digitdlni knihovné NFA (325 000 stran) na library.nfa.cz;

« pristup ke statisicim faktografickych zaznamu filma v licencovanych databazich American Film
Institute Catalog a Film Index International s predplatnym az do roku 2018;

« pristup k 9 500 titult zahrani¢nich periodik a dalSich publikaci ze spole¢enskovédnich obora
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Sbirka oralni historie
v Narodnim filmovém archivu

NFA pecuje o nejriiznéjsi typy dokument se vztahem k historii ¢eského filmovnictvi veetné
zvukovych a zvukové-obrazovych nahravek.

Vlastnite-li takové typy materidli (rozhovory, zaznamy uddlosti ¢i jiné druhy audiozdznami,
eventudlné audiovizualnich zaznami rozhovori, vztahujici se k tématu ¢eské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zajem o jejich bezpe¢né uchovani, nabizime vam bezplatné
ulozeni v depozitafich NFA.

NFA splnuje vSechny podminky, které zarucuji nejvyssi moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vadich zdrojt je cennym prispévkem k rozsifeni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a soucasné i nasi kulturni historie.

Kontakt: kuratorka sbirky Marie Baresova
Marie.Baresova@nfa.cz
226 211 860 / linka 20
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