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Martin Blazicek

Carodéjné filmy pro lid

K ceskoslovenskému filmovému undergroundu 80. let

Od pociatku 80. let se za¢ind v ¢eském prostiedi profilovat skupina tvircd, kterou bychom
mohli povazovat za predstavitele druhé generace ¢eskoslovenského undergroundu.” Jde
o autory genera¢né mladsi, volné navazujici na aktivity kolem skupiny The Plastic People
of the Universe. Jejich tvorba vychazi z amatérskych filmovych podminek, s nimiz sdili
i fadu vnéjsich znakd, odehrava se ale mimo formalni prostfedi amatérskych klubti, ve
spolecensky vylou¢eném prostiedi undergroundu. Spole¢né s deklarovanym priklonem
k neinstitucionalizovanému amatérismu tak transponuji témata undergroundové kultury
do komplexni kultury filmové, ktera zahrnuje nejen filmy samotné, ale i nové typy institu-
ci, artikulovanych témat, distribu¢nich mechanismi i estetickych preferenci.

Tato studie se bude nejprve vénovat vnéjsimu vymezeni a urcujicim podminkam exi-
stence undergroundovych filmu, zejména pak jejich vztahu ke skupiné filmt amatérskych
a kontinuité s predchozimi generacemi ¢eskoslovenského undergroundu. Déle bude sle-
dovat okolnosti vzniku undergroundovych kolektivi, zejména kolem tviirce vystupujici-
ho pod pseudonymem Carodéj OZ, a na piikladech vybranych filmt bude ilustrovat rtiz-
né faze jeji c¢innosti. V zavéru budou kratce predstaveny podminky distribuce filma
a jejich reflexe na strankach samizdatového tisku. Studie vychazi predevs$im z rekonstruo-
vaného korpusu nékolika desitek filmt z obdobi 70.-80. let v Centru audiovizualnich stu-
dii FAMU, které byly ve vétsiné pripadi digitalizovany a poprvé uvedeny v obnovené pre-
miéfe v letech 2014-17.2 Déle pak z reSersi samizdatového tisku v obdobi prvniho
uvedeni filmd, z doprovodnych autentickych dokumentt a z fady rozhovori vedenych se
samotnymi tviirci. Rozhovory s tvirci (Pablo de Sax, Carodéj OZ, Karra, Pigi, Jan Sagl)

1) Druhou generaci undergroundu jsou oznacovani zastupci generace poloviny 80. let, ktefi v fadé ohledt
nové definuji konkrétni praxe a postoje podzemniho hnuti po jeho ndsilném potlaceni v poloviné 70. let.

2) Ve vétsiné piipadi jde o filmy uvedené naposledy v letech 1985-86. Tyto filmy vykazuji fadu nestandard-
nich postupti a metod pfi promitani, v¢etné oddélené prehravanych asynchronnich zvukovych stop. Filmy
byly rekonstruovany v rdmci dostupnych moznosti do co mozna nejautentictéjsi podoby, vcetné stanoveni
rychlosti, synchroniza¢nich znacek a podobné. Jejich digitalné rekonstruovana podoba je vysledkem reser-
$i standardu a unikatnich technickych postupti z doby uvedeni a spoluprace se samotnymi tvirci.



6 Martin Blazi¢ek: Carodéjné filmy pro lid

byly realizovany v pribéhu digitélni rekonstrukce filmt zminéného tviiréiho okruhu. Je-
jich cilem byla pfedevsim zakladni kontextualizace filmu, tviirci nadale odpovidali na
okruh otazek zaméfenych na osobni motivace v pocatcich tvorby, inspirace a dalsi zkuse-
nosti s ,,jinym filmem®, na konkrétni praktické postupy natd¢eni, produkce a prezentace
filmt a na vztah k dal§im skupindm amatérského nebo nezévislého filmu v CSSR.

Filmy stojici mimo oficialni kinematografii spadaji v tomto obdobi obvykle do dale ne-
rozliované skupiny filmu amatérského,” jez sdruzuje jak filmy rodinné ¢i soukromé, fil-
my natacené v klubech® kinoamatérd, ale i filmy na okraji amatérského spektra, které sice
splnuji charakteristiku neprofesionalni tvorby, ale v mnoha ohledech vykazuji obdobny
typ jinakosti jako filmy oznacované za experimentdlni, nezdvislé, umélecké nebo filmy
okrajové, jak budu uvddét pro potteby tohoto textu.” Pravé v této hrani¢ni oblasti se na-
chazi nejen filmy skupiny undergroundu, ale i filmy nékterych vytvarnika, které ptimo
k fenoménu filmového amatérismu odkazuji, naptiklad filmy Ludvika Svaba nebo filmy
vznikajici v podminkach klubové ¢innosti, avs$ak radici se svou povahou k spise filmim
nez4vislym (napt. Martin Cihdk, Pavel Drazan, Pavel Bérta). Na rozdil od jmenovanych
tvorba autorti undergroundu vznikala ve velmi oddélené paralele k ¢innosti typickych ki-
noamatéril. Jde soucasné o filmy absentujici ve zndmych ¢i instituciondlné spravovanych
archivech.

Jakkoliv je tvorba okrajovych filmi v 80. letech obvykle asociovana s infrastrukturou
amatérského hnuti, zda se, Ze je vice nez nutné odlisit konkrétni motivace, produkéni za-
zemi i specifické formdlni postupy, které rtzni filmati v ramci této skupiny zastupuji.
V tomto bodé nam rada autort mutize soucasné klast cilené prekazky tim, Ze sami sebe jako
amatéry deklaruji, vzpomenme naptiklad jinak vlivny, le¢ u nas dobové neznamy text Sta-
na Brakhage ,,In defense of amateur filmmaker“ (1971).9 Toto pfijeti pozice amatéra tak
muze na tvorbu téchto tviirct implikovat kritéria, kterd budeme na dilo uplatniovat, acko-
liv v fadé pripadi se z pozice tviircti jednd spiSe o védomeé symbolické gesto nebo jde o ci-
lené prijeti jistych strategii ¢i postoji. Pro amatérsky film 80. let je snad nejtypi¢téjsim
znakem samotné instituciondlni vymezeni amatérismu v podobé filmovych klubd, prehli-

3) Obsahleji se definici amatérského filmu vénuje naptiklad: Roger Odin, Otdzka amatéra v trojim prostoru
natd¢enti a $iteni. Iluminace 16, 2004, &. 3, s. 5-33; Martin Cihék, Amatérsky film. In: Lubo$ Ptacek (ed.),
Panorama ceského filmu. Olomouc: Rubico 2000; Alexandra Schneiderova, Performance v rodinném filmu.
Iluminace 16, 2004, ¢. 3, s. 69-83; Jiti Hornicek, Pfispévky k historii rodinné a amatérské kinematografie
(Film History — monotematické ¢islo o amatérském filmu). Iluminace 16, 2004, ¢. 3, s. 254-257; Milo$
Kamenik, Novy cesky amatérsky film. Diplomova prace, Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci 2010
atd.

4) Problematice filmového amatérismu v souvislostech zdjmovych a podnikovych klubii se rozsahle vénuje na-
ptiklad Veronika Jancova, Poloprofesional nebo ,,profesionalni amatér“? Filmova tvorba mezi amatérismem
a profesionalismem. Iluminace 28, 2016, ¢. 2, s. 45-60. Dle Jan¢ové existuje v rdmci organizovaného amaté-
rismu fada atypickych rysu, které jej charakterizuji spise jako rozsahlejsi paralelni filmovou praxi zahrnuji-
ci riizné typy instituci a aktivit na pomezi profesionalniho a rodinného filmu. Mezi n¢ patfi i pfednaskova
a vzdélavaci ¢innost, zakazkova tvorba pro podniky nebo filmové prehlidky a festivaly.

5) Ruzné vlastni sebedefinice nicméné svéd¢i o vnitini rozpolcenosti undergroundové skupiny. Naptiklad pla-
kat festivalu Zlaté bryle z roku 1985 zanrové vymezuje filmy jako alternativni, amatérské, home movies nebo
rock-video films. Jiné dobové festivaly referuji o filmech jako psychedelickych, novoromantickych, novovin-
nych atd.

6) Stan Brakhage, In defense of amateur filmmaker. Filmmakers Newsletter, Summer 1971.
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dek a festivald. Amatérské kluby byly obvykle jako volnocasova aktivita zastfeSeny nékte-
rou statni organizaci,” predstavuji produkéni platformu, kterd poskytuje piistup k jinak
finan¢né nedostupné filmové technice a materidlu, studiovému vybaveni, ale nakonec
i k samotné siti festivald, jako byla Mlada kamera Unic¢ov (od 1973) nebo Brnénska 16
(0d 1960). I v téchto souvislostech nachazime fadu filmt okrajovych, zvlasté po generac-
ni obméné poloviny 70. let generaci tviirct jako Pavel Barta, Pavel Drazan, pozdéji Ivan
Taticek nebo Pavel Marek. Jejich filmy predstavuji odklon od predchoziho typu amatéris-
mu smérem k relativné svobodomyslnému pouzivani metafor a formulacim zavaznéjsich
myslenkovych poselstvi, do jisté miry navazujici formalné i obsahové na tradice nové viny.
I tito tviirci véak védomé zustavaji v souvislostech amatérského hnuti, Gcastni se festivala
a jejich prace je nakonec i samotnym amatérskym hnutim pozitivné reflektovana.

Filmy undergroundové oproti tomu stoji zcela mimo amatérskou klubovou ¢innost
a na zminénych festivalech této doby uvadény nebyly, avsak v mnoha ohledech jsou s fil-
my ,,tviirct okraje” spriznéné, jedna-li se o volbu témat i vyrazovych prostredkd, jimz vé-
vodi alegoricka obrazova podobenstvi. Martin Cihak a Michal Bregant® hodnoti kulturu
okrajového filmu v tomto obdobi jako obecné svobodomyslnou a otevienou a pojmeno-
vavaji jeho podvojnost jako alternativu krajni (underground) a redlnou (kinoamatéti), pri-
¢em? jako hlavni rozdil vyzdvihuji cilenou schopnost kinoamatért prekonavat své vlastni
technickad ¢i femeslnd omezeni. Pro filmy okrajové — amatérské je prizna¢na snaha o ,,fe-
meslnou kvalitu®, ¢asto pfitomna v sebehodnoceni amatérti nebo v hodnoceni filmovych
festivald, jinymi slovy védomé vstiebavani filmové feci a, byt pouze teoretickd, moznost
podilu na filmovém primyslu. Rada amatéri nakonec usilovala o filmovou kariéru a v bu-
doucnu dosahla prijeti na filmové Skoly nebo se po roce 1989 etablovali jako profesiona-
lové.

Jak podotyka Jan¢ova,” jadrem této dvojpdlnosti miize byt i samotné produkéni zaze-
mi redlnych amatért. Podnikové i amatérské kluby ¢innost ¢lent nejen materialné i fi-
nan¢né podporovaly, ale i ddle rozvijely femeslnou stranku amatérti prostfednictvim
vzdélavacich aktivit. V tomto byl klubovy amatérismus povazovan nejen za formu lidové
tvorivosti, ale za poloprofesionalni spole¢ensky prospésnou aktivitu. Organizovany filmo-
vy amatér mél pozici v mnohém zjednodusenou, alespon pokud jde o finanéni stranku
produkee film, tato vSak byla v mnohém vykoupena tematickou kontrolou produkova-
nych filmi nebo primo zakdzkovou tvorbou pro konkrétni podniky.

Tvurci filmb krajni alternativy samozfejmé neméli pristup k technickému vybaveni,
které vyuzival bézny klubovy amatér. Formalni kvalita filmu a subjektivné popisovana
jako ,femeslnost®, ,,uméleckost®, ,,filmovost nebo ,profesionalita® pro né byla nejen ne-
dosaZitelna, ale ¢asto ani nepfili§ podstatna, pokud by méla byt soucasti vztahu k nékteré
statni instituci. V tomto smyslu $lo az o proklamovanou rezignaci na hodnoty vysokého

7) Naptiklad ROH Texlen Upice, v némz piisobil Miroslav Janek, nebo Zdvodni klub pracovniki ministerstva
obchodu, pod nimz byl veden Cesky klub kinoamatérti (CKK) zasttesujici filmate z Prahy. Ddle naptiklad
rozhovor se ¢lenem CKK Pavlem Vrbatou: Jifi Horni¢ek, Kinoamatéti: tocit filmy po svém. In: Vladimir 518
(ed.), Kmeny 0. Praha: Bigg Boss & Yinachi 2013, s. 213.

ké spolecnosti 1945-1989. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny 2001, s. 424.
9) V.Jancova,c. d.




8 Martin Blazi¢ek: Carodéjné filmy pro lid

umeéni nebo filmovou profesionalitu ve prospéch vyrazové autenticity. Reziséfi v rozhovo-
rech opakované zminuji finan¢ni nedostupnost byt nejzakladnéjsiho vybaveni a popisuji
tadu specifickych technik, jakymi se tato omezeni pokouseli obejit. Mezi né patii absence
stativu, cena a kvalita filmového materialu, absence stfihového vybaveni, moZnost syn-
chronniho zvuku nebo technika sdilend vice tvtirci.

V tomto bodé je mozné zminit, Ze filmy undergroundu nejsou v kone¢ném diisledku
natolik formalné odli$né od filmt amatérského okraje. Jde u nich spise o gesto védomého
odmitnuti ambici. Podobna, kulturné podminéna strategie ignorovani by stala za delsi
rozbor a zda se byt analogicky pfitomna i v jinych subkulturach 80. let, jako je rusky
nekrorealismus (Jevgenij Jufit), americké Cinema of Transgression (Nick Zedd), britsky
novoromanticky film'” (John Maybury) nebo vychodonémecka skupina Autoperforation-
sartisten (Via Lewandowsky). Prace téchto tviircti jsou rimovany tématy distopie a civili-
za¢ni krize poloviny 80. let doprovazené negaci ¢i ignorovanim ,pravidel filmové redi€
jako je excesivni pouzivani ru¢ni kamery, pfimy sttih v kamere, rozpad dramaturgické
stavby nebo inspirace upadkovymi zanry horroru a travestie. U fady filmti z tohoto obdo-
bi lze vypozorovat spole¢né formalni postupy i konkrétni vizualni podobnosti, mezi néz
patfi zdjem o distorze téla, dokumentarni sledovani ,,bézného povrchniho Zivota“ v proti-
kladu k vytrzené situaci protagonistti nebo zaméfeni na distopickou architekturu tovar-
nich provozi. Jde o tviirce stojici z riiznych dtivodtl na okraji spole¢nosti z vlastniho roz-
hodnuti a jejich filmy jsou pfijimany dobov¢ jako neprofesionalni, formalné a obsahové
nepfijatelné ¢i opomenutelné.'

Druha generace

Z hlediska kontinuity undergroundu lze 80. léta povazovat za dobu genera¢ni obmény.
Nova generace tvirct se v prostfedi undergroundu od konce 70. let pfirozené pohybova-
la, G¢astnila se koncertd, happeningd, byla ji dostupnd samizdatova periodika, av§ak sama
sebe vnimd jako skupinu relativné odtrzenou od déni 60. a 70. let. Jedinym filmafem
undergroundu byl navic v 70. letech osamoceny Jan Ségl, jehoZ tvorba nebyla v dalsi deka-
dé prakticky znama. Vice nez jeho autorské filmy (UNDERGROUND, 1972, SAMIZDAT, 1972)
dosahly vétsi znamosti zaznamy koncerttl a happeningti (BosAKovE HoODY, 1972, HANI-
BALOVA SVATBA, 1974). Pfitom pravé jeho autorské filmy by mohly byt ojedinélym prikla-
dem formalné-strukturalniho pfistupu v éeském nezévislém filmu.'? Saglova tvorba pro
Primitives Group, respektive scénicka feseni koncertt Fish Feast (1968) a Bird Feast

10) Napriklad viz Lucy Reynolds, A Certain Sensibility, Cerith Wynn Evans and John Maybury, ICA. Dostupné
online: <http://www.luxonline.org.uk/histories/1980-1989/a_certain_sensibility.html>, [cit. 30. 10. 2017].

11) Susanne Pfeffer (ed.), You Killed Me First: Cinema of Transgression. Berlin: Walther Koenig, 2012; Olesya
Turkina, Necrorealism. In: Nelly Podgorskaya (ed.), Necrorealism. Moskva: Moscow Museum of Modern Art
2011, s. 6.

12) Alespon dle znaku strukturalniho filmu dle P. Adamse Sitneye — pevné fixované postaveni kamery, vyuziti
flickr-efektu, prace se smyckami a opakovanim, prefilmovani fotografii a diapozitivii. P. Adams Sitney,
Visionary Film: The American Avant-Garde, 1943-2000. New York: Oxford University Press 1974, s. 407.
V tomto ohledu se definici strukturdlniho filmu nejvyraznéji blizi Saglav film UNDERGROUND, ktery tvori
pouze jediny staticky zabér pohyblivého schodisté.



ILUMINACE Roénik 29, 2017, & 4 (108) CLANKY 9

(1969), vykazuje az ne¢ekanou soubéznost s dobovym proudem expanded cinema. Ztej-
mou inspiraci formdlnim filmem nese i nerealizovany scénart skupiny DG 307 publikova-
ny v ¢asopise Vokno &. 5 (Marfenickej Statec, 1978)." Ten byl koncipovén jako série deseti
zabért oznacenych pismeny a-j s predepsanou partiturou uréujici délky a potadi.'” Cihak
a Bregant vyslovuji domnénku, Ze

v letech normalizace se da mluvit o alternativnim filmu ve spojeni s okruhem The
Plastic People of the Universe, ale v tomto pfipadé, podobné jako pozdéji pti orga-
nizovani neoficialnich vystav, koncertd, performanci apod., $§lo obvykle spise o vy-
uziti filmu jako dokumenta¢ntho média...!

Zda se, Ze jejich predpoklad je velkou mérou umocnén dirazem na rekonstrukce do-
kumentarnich materiéléi v 90. letech, zejména Ceskou televizi, zatimco autorska tvorba to-
hoto obdobi ziistava dodnes spise neznama.

Z pozice tvirct 80. let 1ze, podobné jako v hudbé, filmovou scénu chapat jako generac-
ni,'® ustanovujici vlastni estetické normy, tviré¢i komunity i divackd o¢ekdvani. Samotna
existence filmové skupiny mimo oficidlni déni a odchod mimo centrum ve smyslu social-
nim i geografickém byly zfejmym dusledkem spolecenské ostrakizace. Ta vychazela z opa-
kované deklarovaného vnitfniho pocitu spoleéenského tpadku, nereformovatelnosti
a v dusledku potreby vytvaret spole¢nost vlastni. Motivace ,,opousténi spole¢nosti® jsou
pfitomné v fadé zaznamenanych rozhovord. Jak je patrné z uryvku rozhovoru s Pigi, tato
generace také citlivé vnimala prozivani Zivota v normalizaci jako zasadni nevyhodu opro-
ti generacim predchozim:

...j& jsem méla pocit, Ze je prosté konec. Ze Zijeme v né&jakym stragidelnym systému.
Opravdu jsem nad tim premyglela, jak to, Ze v tu dobu lidi normalné fungovali [...].
Ty lidi, co byli o pét let starsi nez my, tfeba chytli ty zbytky osmasedesatyho, kdy se
jesté néco dalo délat. Ale my jsme byli opravdu ztraceny. Ja jsem to brala, Ze jsme
uplné odepsany, cokoliv chtél ¢lovék slusné nebo poctivé délat, tak to prosté ne-

slo..."”

13) DG 307, Matenickej Statec. Vokno 5, samizdat, 1981, s. 48.

14) Scénat filmu Marenickej Stafec metricky vyjadfuje kombinace nékolika zabért: po uvodnich titulcich (a-d)
méla ndsledovat ru¢né kreslend ¢dra na prithledném filmu (e), exteriérovy zabér (f, Stafec a obloha), ktery
mél byt natdcen ¢asosbérné v priibéhu jednoho dne po okénku jedenkrat za hodinu, déle pak dvanact zabé-
i g-i po péti vtefinach, zachycujicich architekturu Matenického kostela. Ty mély byt cyklicky prolindny
gl-h1-il, g2-h2-i2 a zakonceny opét vertikalou (e).

15) M. Cihak - M. Bregant, c. d., s. 424. Z kontextu véak neni zcela jasné, jaké konkrétni tviirce do ,,okruhu
Plastic People“ zatazuji.

16) Obdobné Ize sledovat genera¢ni proménu v hudbé undergroundu. V kontrastu k vliviim, které méla na
undergroundovou hudbu 60. letech zejména americka hudba (Frank Zappa, Velvet Underground), 80. 1éta
prinasi dle vedenych rozhovort silnéjsi inspirace post-punkovou hudbou, new wave a pozdéji elektronickou
hudbou. Ve filmech je tento posun zietelny ve volbé doprovodné hudby nebo i v inspiracich ve filmové hud-
bé autorské.

17) Rozhovor s Pigi vedl Martin Blazicek, srpen 2014, Studijni sbirka CAS FAMU.
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Nejen pro filmové tviirce je prizna¢ny odklon od centra déni na venkov, viz napriklad
fenomeén tzv. bardkil.'® Tvirci undergroundu sou¢asné nechtéli byt pravymi amatérskymi
filmari nebo se Gcastnit amatérskych festivaltl, nechtéli byt ani profesionaly. Vnimaji svoji
pozici mimo hlavni spolecensky i kulturni proud jako legitimni zivotni prostor:

Lidé kolem mé védéli, Ze existuje néjaka Rychnovska osmicka, asi se to docetli v no-
vinach. Dokonce nékteré z téch pocate¢nich tragikomickych filma tam z legrace
poslali, ne, ze by soutézili. [...] Samoziejmé ho nevzali do soutéze a ¢im vice filmt
odmitli, tim byli kamaradi spokojenéjsi. [...] Nebyla potfeba se ucastnit néjakych
polooficidlnich soutézi, protoze jsme si vytvofili nam bliz§i alternativu. (Caro-
d&j 0Z)™

Mé¢ nikdy nenapadlo, Ze bych se zucastnil néjakého oficidlniho festivalu. Tehdy ta-
kovy amatérsky festivaly byly, a kdyz jsem ty filmy vidél, ptipadalo mi to hrozné
trapny a ani by mé nenapadlo se toho zucastnit. Pfi§lo mi to svazacky, naptl bol-
$evicky. [...] Vim, Ze to existovalo, ale nenapadlo mé se tam mezi né cpat. (Pablo
de Sax)*

Ocitaji se v prostoru spolecenské izolace, ktera je dobrovolna i vynucend zaroven. Ces-
ta do undergroundu je v jejich ptipadé védomym rozhodnutim, obvykle doprovazenym
nepfijetim na stfedni ¢i vysokou $kolu z politickych divodi, nemoznosti najit praci, $pat-
nym posudkem nebo jinymi projevy $ikany. Jejich izolovana a fragmentovana paralelni
polis je pfedznamendna jiz apelem ,,Zpravy o tfetim ¢eském hudebnim obrozeni® (1975)
Ivana M. Jirouse,”” poZadujicim na rozdil od proreformniho postoje zdpadniho under-
groundu ,,...vytvofeni druhé kultury. Kultury, ktera bude naprosto nezéavisla na oficidlnich
komunika¢nich kandlech a spole¢enském ocenéni a hierarchii hodnot, jak jim vladne
establishment®?? V tomto duchu se ptirozené odvijela fada dalsich aktivit filmové skupi-
ny, jako bylo vydavani samizdatovych periodik a reflexe vlastni tvorby na jejich strankach,
organizace vlastniho filmového ,,pramyslu®, prezentace, vlastni filmové festivaly, ocenéni,
filmova studia a dalsi aktivity s vylou¢enim verejnosti. Pozadavek nezavislosti a tvorba za-
stupnych instituci tvorbu undergroundu zietelné oddéluje zaroven od profesionalniho
i amatérského filmového déni, nad rimec obvyklé definice okrajovych filmi je charakteri-
zuje vylu¢na pozice v totalitnim zfizeni. I kdyz skupina existovala de facto v ilegalité, ne-
doslo k zadnému primému konfliktu se statni moci. Tento fakt lze pri¢ist pfimérenému

18) Fenoménu kazdodennosti a komunitnimu Zivotu v dobé normalizace se vénuje napiiklad Franti$ek Stdrek
- Jiti Kostur, Bardky: souostrovi svobody. Praha: Pulchra 2010.

19) Rozhovor s Carodéjem OZ vedla Alexandra Moralesova, 2012. Studijni sbirka CAS FAMU.

20) Rozhovor s Pablem de Saxem vedl Martin Blazi¢ek, 2014. Studijni sbirka CAS FAMU.

21) Ivan M. Jirous, Zprava o tfetim ¢eském hudebnim obrozeni. In: Martin Machovec (ed.), Pohledy zevnitf.
Ptibram: Pistorius & Olanska 2008, s 34.

22) Postaveni undergroundové komunity uvnitt ¢eské spole¢nosti se déle vénuje napt. Martin Machovec,
Podzemi a underground. Pamét a déjiny 9, 2015, ¢. 1, s. 4-13; nebo Mirek Vodrazka, Vytvor si systém, nebo
té zotro¢i néco jiného. Pamét a déjiny 9, 2015, ¢. 1, s. 14-26. Dle Machovce tento sebezachovny postoj krys-
talizoval v letech 1975-80 a je predzvésti modu vivendi existence ,,mimo spole¢nost, stejné jako vyusténim
reflexe vlastni vylu¢nosti undergroundu. Nicméné jako takovy je v 80. letech pribézné ironizovan stejnou
mérou jako samotné represivni mechanismy spolecnosti. M. Machovec, Pohledy zevnitf, s. 128.
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stupni utajeni,® ale i relativni nekonfliktnosti samotnych filmi. Ty az na vyjimky nejsou
silnéji angazované nebo protirezimni, anebo je tato rovina v nich pouze latentni. Mezi je-
jich casta témata pattila konfrontace svobodomyslnych jedincti s represivni moci predsta-
vovanou armadou, policii nebo systémy sledovani. Tviirci samotni nicméné ve srovnani
s generaci sedmdesatych let svou ¢innost za protistatni ¢i vyhrocené ilegalni nepovazova-
li. Jak popisuje Pigi, v komunité kolem filmovych tviircti nepanoval v souvislosti s projek-
cemi a festivaly pfimy pocit ohrozeni:

Kdyz jsme délali néjaky prehlidky, tfeba na Buddnkach, tak tam bylo plno znamejch
lidi. Nebylo to protistatni. Je to asi v ty dobé nezajimalo, myslim, Ze to nestihali né-
jak registrovat. Ze nékdo to&{ filmy, Ze se ty lidi schazej, Ze si to promitaj, myslim, Ze

to $lo mimo né. Je zajimaly néjaky koncerty Plastik a takovy.?"

Tretim diivodem je samotna povaha filmu jako média sice masového, avsak diky zna¢-
né naroc¢nosti procesu nataceni, kopirovani a projekce pro masové $ifeni nevhodného.
V tomto ohledu predstavoval vétsi nebezpeci samizdatovy tisk a alternativni hudba, jejiz
kopirovani bylo ¢innosti proveditelnou doslova na kolené.

V ramci konkrétnich spoleéenskych, ekonomickych i politickych vymezeni 80. let tak
miizeme skupinu undergroundovych filmu charakterizovat jako: scénu ohrani¢enou pri-
blizné léty 1980-86; tviirce tvorici v ilegalité, mimo profesionalni i amatérskou sféru; tviir-
ce vyhradné vyuzivajici format filmu Super-8;* tviirce utvarejici paralelni instituce pro-
dukee a distribuce a zamérujici se na omezené divacké skupiny.

Pokud jednotlivé undergroundové skupiny existovaly vii¢i sobé v relativni izolovanosti,
totéz plati i o jejich vztahu k ostatnim kulturnim aktivitam 80. let. Praxe domdcich a para-
lelnich kulturnich scén je stejnou mérou popsana v prostredi vytvarném, hudebnim i diva-
delnim. Bytové divadlo Vlasty Chramostové (od 1976) nebo Divadlo na tahu Andreje Kro-
ba (od 1975) predstavuji typy platforem tvirct disidentského okruhu. Obdobné forma
bytovych prednasek (Jiti Brabec, Egon Bondy) nebo vystav (Eugen Brikcius) implikuje ne-
jen vytrzeni do privatniho prostoru, ale i specifické — intimni ¢i prostorové i co do poctu
divacky omezené podminky prezentace.?® V tomto smyslu jsou aktivity filmovych skupin
ptirozenym pokrac¢ovanim aktivit ekosystému domaci undergroundové kultury. Z rozho-
vort s naratory z filmového prostredi vyplyva, Ze jim tyto aktivity byly znamé, necitili se
vSak prili§ jejich soucasti. Oproti generaci, ktera prichazi bezprosttedné po normalizaci,
sméruji tvurci 80. let ke skute¢nému paralelismu velkou mérou oprosténého od angazova-
nych obsahtL. Filmy jsou pouze jednou soucasti aktivit skupin, které zahrnuji také vydava-
ni ¢asopistl, vystavy, hudebni produkce, preklady a edice literatury, nahravani vlastnich
rozhlasovych poradd, tyto aktivity vSak ziistavaji namifeny predevsim dovnitt skupiny.

23) Vsichni zastoupeni tviirci naptiklad vystupuji pod prezdivkami a krycimi jmény, ktera se navic ¢asto pro-
ménovala.

24) Rozhovor s Pigi, c. d.

25) S vyjimkou prvnich nékolika let existence skupiny, kdy byly vyuzivany Normal-8 kamery Admira.

26) Jiti Vora¢, Divadlo a disent: prispévek k déjindm ceské divadelni opozice (1970-1989). In: Sbornik praci
Filozofické fakulty brnénské univerzity. Rada teatrologickd a filmologickd = Otdzky divadla a filmu = Theatralia
et cinematographica 47, 1998, ¢. Ql, s. 23-46.
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Skupiny a studia

Filmati undergroundu netvoii jednotnou skupinu, dalo by se spise mluvit o rozdrobené
siti kolektivti, slozenych vzdy z nékolika autori. Ti sdileli spole¢nou kameru a dalsi tech-
nické vybaveni, vypomahali si pfi nataceni a tvotili prvni publikum filmu. Skupiny existo-
valy zpravidla v navaznosti na konkrétni prazska i mimoprazska centra undergroundové
kultury, jako byl statek Carodéje OZ ve Zdirci, byt ve Vrchlického ulici v Praze a kolonie
Budanky, dale pak mensi skupiny ve méstech Prerov, Prelou¢, Kratka nebo Olomouc.
Predstavu o objemu produkce a poétu tvirct poskytuje napiiklad katalog Meliés,?” ktery
pouze v obdobi 1979-83 uvadi celkem 64 filma a témér desitky tvirct a filmovych studii.
Po identifikaci a sjednoceni pseudonymd, které se v mnoha pripadech proménovaly film
od filmu, Ize povaZzovat za jednu z neplodnéjsich skupinu kolem skupiny Carodéjné filmy
pro lid (alternativné Psychedelické filmy pro lid, JPB films, Jen pro blazny films, Carodéj-
né films, L§d, Crazy video systems, OZ komp). Nazev skupiny v prostfedi undergroundu
predstavoval zejména rozsifenou znacku reziséra a v fadé pripadu je spiSe recesistickou ¢i
sebeironizujici hfickou nez formalné pevné oznaceni skupiny. Na druhou stranu o filmo-
vych skupinach takto referuji dobova samizdatova periodika (Vokno, Jen pro bldzny, Opi-
um pro lid, Sado Maso).*® Carodéjné filmy byly ,,filmovou spole¢nosti — znackou Caro-
déje OZ (alternativné Blumfeld SM, Rehot Samsa, L3d atd., vlastnim jménem Lubomir
Drozd), nejcastéji spolupracujiciho s Pablem de Sax (alternativné Pablo, André Beton,
vlastnim jménem Pavel Vesely), Pigi (vlastnim jménem Irena Gosmanova) a Karrou
(vlastnim jménem Vladimir Gaar). O tomto kolektivu byva nékdy referovano jako o ,,sku-
piné kolem Carodéje, zejména v ramci vedenych rozhovorti. V této neformalni skupiné
najdeme u jednotlivych tvirct i nazvy dalsi: filmy, jejichZ rezisérem je Pablo, byvaji ozna-
¢ovany Studiem Pabla de Saxe (alternativné Pneumaticky knedlik, Masox), v ptipadech
spoluprace s jinymi tviirci napriklad jako Studio Vykupitel (Pablo de Sax a Pigi). Ve fil-
mech Pigi najdeme oznaceni Pigi films (alternativné Pigierott films, Filmovy klub nesly-
$icich), ve filmech Karry Studio Brambiirka, v jeho spolupraci s Tomasem Mazalem pak
studio GAMA. Tento ¢tyf¢lenny kolektiv tvofil v undergroundové scéné relativné samo-
statnou jednotku danou jednak osobni provazanosti, vzajemnou asistenci, hereckym
u¢inkovanim i spole¢nym vlastnictvim kamery a dalsi filmové techniky.?’ Obdobnych ko-
lektivi existovala celd fada, uvedme Dejvické studio kinematografické (alternativiné DSK)
Milana Breznovského (alternativiné Milan Kozend Kalhota), Pelc a Tyrolka Tomase Mazala,

27) Katalog Meliés predstavuje anotovany soupis filmu z let 1979-83, zahrnuje filmy zpravidla uvedené na né-
kterém z undergroundovych festivalt. Vladimir Gaar (ed.), Meliés aneb Od A do Z nasimi filmy. Samizdat
1984.

28) Mimo jiné: Carodéj OZ, Psychedelické filmy pro lid. Vokno 3, 1981, ¢. 5; Carodéj QZ, Stahnéte roletu. Jen
pro bldzny 1980, ¢. 1; Opium pro lid 1, 1979, &. 1-2; Carodéj OZ, Zapisky z temného kouta s vyhledem na bi-
lou zed. Vokno 6, 1987, ¢. 12; Anketa 6ti filmovych tviircli ,,na volné noze nové viny*“. Sado Maso 1, 1983-84,
¢ 1.

29) ,,My jsme si kameru v$ichni ptij¢ovali a kdyz bylo treba, tak jsme si poméhali. Kdo pomohl, s ¢im mohl, [...]
navzdjem jsme si ve filmech hrali, prosté jako v rodiné.“ Rozhovor s Pigi, c. d.; ,,Sdilely se kamery urcité, pro-
mitacka taky musela bézet. [...] SloZili jsme se na kameru, ja, Carodéj, Pigi a pan Karra. Super osmicka,
kvartzka. [...] V podstaté jsme byli pofad spolu. S ostatnima jsme kamaradili, jeli jsme k nim na navstévu,
oni ptijeli k Carodé&jovi na chalupu, ale to jadro jsme byli my ¢ty#i.“ Rozhovor s Pablem de Saxem, c. d.
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Alvin Dassa Alese Drvoty, Aquarius Jana Patrika Krasného, dalsi skupina byla soustredé-
na kolem Abbé Libanského. Filmy skupiny kolem Carodéje patii dosud mezi jediné, které
jsou alespon v zdkladni drovni digitalizovany a jejich dokumentace je dostupna pro dalsi
vyzkum.*® Pievazné o této skupiné bude fe¢ i v ndsledujicim textu.

Prvni filmy a vychodiska

Inicia¢ni vliv na filmovou tvorbu skupiny kolem Carodéjnych filmi méla divackd zkuge-
nost s rodinnym filmem. Relativni dostupnost projektoru Meos Duo (prodédvaného od
roku 1977), kamery Admira 8F, pozdéji Quartz DS-8 a nékolika typt ¢ernobilého i barev-
ného DSB8 filmu, pokryvala v osmdesétych letech potieby realizace amatérskych snimka.*V
Dle vedenych rozhovort byl samotny pocit jednoduchosti a dostupnosti, zazivany na pro-
jekcich rodinnych filma, impulsem k vlastni tvorbé.

Na zacatku byla projekce u jednoho kamarada, kam jsme prisli na pozvani jako lidé
zvendi. Promitaly se tfi néjaké tragikomické 8mm filmy, co to¢ili kamarddi onoho
kamarada. Pfi projekci se vSichni porad smali, film se zadrhdval, zasekéaval a propa-
loval. Ten doty¢ny byl ale ptipraven, Ze se film dtive nebo pozdéji zastavi nebo bude
treba previjet. [...] Bylo evidentni, Ze brzy bude dal$i promitani, ale nemélo smysl se
za mésic nebo ¢tvrt roku divat na ty filmy, co jsme uz vidéli. Shodou okolnosti jsem
zjistil, ze mdme doma kameru Admira a v kufru staré rodinné filmy. Napadlo mé
pustit tam nékteré nebo je sestithat do podoby, na kterou se da divat. Nagel jsem film
ze star$i dovolené a rikal si, Ze kdyZz k tomu dam néjakou absurdni hudbu — tteba
Briana Ena, tak Ze to miiZe vypadat tplné jinak nez rodinny film, a navic se to jesté
treba pusti zpomalené. Ve filmu jsem byl ja jako osmileté dité, coz bylo pro vSechny
samo o sobé dost atraktivni, moji rodice a prarodice. Nebylo to nic svétoborného,
ale asi tpIné prvni film, co jsem udélal. (Carodéj OZ)*

Tato cesta spontanné piijatého a pozdéji opousténého amatérismu je pro underground
80. let naprosto kli¢ova a je také vychodiskem z absence kontextu, ktera byla zptsobena
nedostupnosti jakychkoliv filmt tohoto typu v Ceskoslovensku. Nebylo dolozeno, Ze by se
néktery z tvirch setkal s projekei experimentalniho, formalniho nebo vytvarného filmu
a tento fakt by mohl i ¢aste¢né vysvétlit dominanci forméatu hraného filmu v undergroun-
dové tvorbé. Pojem jina kinematografie pro tyto tvirce ztélesniovaly predevsim filmy z ob-

30) Centrum audiovizudlnich studif FAMU digitalizovalo filmy Carodéje OZ v roce 2012, filmy Karry, Pabla
a Pigi v letech 2014-15.

31) Inverzni format Kodak Super-8 v kazetach byl uveden na trh jiz v roce 1965, v ¢eském prostiedi vsak slo
pfevainé o format DS8 na civkach, ktery korespondoval s ruskym kamerovym systémem Quartz. Mezi do-
stupné materialy na ¢eském trhu pattily FOMA, Orwo a Agfa. Filmova kamera Quartz, ktera se na vycho-
donémeckém trhu prodévala koncem 70. let za 706 marek, predstavovala jedinou dostupnou technologii
pro filmate undergroundu. Viz Zenit Quartz DS8-3 dle online <http://super8wiki.com/index.php/Zenit_
Quarz_DS8-3>, [cit. 10. 1. 2016].

32) Rozhovor s Carodéjem OZ, c. d.
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dobi némé kinematografie, filmy Normana McLarena uvedené nékolikrat v ¢eskych kinech
a filmy Wernera Herzoga,*® v nichZ také najdeme jednu z inspiraci pro frekventovany typ
protagonisty undergroundovych filmii: vylu¢né jedince pohybujici se v konformni spolec-
nosti, kteti védomé ¢i nevédomé vyvolavaji absurdni ¢i vyhrocené situace.

Vychodiska amatérismu se v prostfedi undergroundu prenasi do rodinného ducha na-
taceni, hereckého obsazovani blizkého okruhu pratel a rodiny, ale i v poc¢ate¢nim priklo-
nu k parodickym zanrim, vymezujicich se vici velké kinematografii. Ve filmech jako
PErNY DEN OZ (Carodéj OZ, Karra, 1980), Easy Riper OZ (Carodéj OZ, Karra, 1983),*9
Psycno (Karra, nedatovano, po roce 1983) jsou ptivodni ndméty oziveny zaclenénim do-
bovych redlii, osob a skupin, jejich fikéni svét propojuje aktudlni zivotni prostor tviirct
s ikonickymi charaktery zapadni kultury. Kupfikladu Easy RIDER OZ je remakem ptivod-
niho EAsy RIDER natodeny jako ptibéh hudebni skupiny Surovej kompot, v niz u¢inkuji
oba reziséfi (v realném svété hrajici ve skupiné Ovoce & Zelenina). Dale tu v parodickém
duchu vystupuji postavy Andyho Warhola, drogovy dealer, pfislusnik sboru SNB, mili-
tantni feministka, hippies, prostitutky a euroindiani. Zvlastni pozici v tomto obdobi zau-
jimd dosud nerekonstruovana Pablova prvotina POSLEDNI DNY DR. HOrRAKA (Jifi Vnoucek,
Ludvik Hradilek, Pablo de Sax, 1980), ktera je parodickou revizi legendy o Juliu Fuéikovi.
Pozoruhodnost tohoto filmu nespo¢iva ani tak v expozici dobové ozehavého tématu, jako
v jeho rozvinuti na zakladé memodrt skute¢nych pamétniki odbojové organizace. V je-
jich podani, hrani¢icim s urbannim folklorem, kolaborujici Fu¢ik unikd na konci vélky do
jihoamerického exilu.

Vrcholem parodické linie jsou pak dvé komické travestie QUEEN oF CHINA Town (Ca-
rodéj OZ, 1982) a ZamiLovaN4 (Carodéj OZ, 1982). Prvni z nich je remakem dobového
hudebniho pofadu ZrivA AMANDA LEAROVA, v némz je beze zmény vyuzit ptivodni tele-
vizni zvuk a v roli zpévacky se objevuje Karra. Film imituje ptivodni studiové videoklipy
v podminkach panelakového bytu, véetné rukodélnych dekoraci a rekvizit a proklada je
zabéry ze zékulisi a Satny. Druhy je postaven na zpomaleném zaznamu skladby ,,Zamilo-
vand“ od Lenky Filipové. Hlas zpévacky se zpomalenim méni v muzsky a hlavnim prota-
gonistou je do zenské role stylizovany Pablo. V oblasti komickych a parodickych filmu je
pak jesté mozné zminit film KAmMasUTRA (Carodéj OZ, 1985), ktery je karikaturou dobo-
vé zaliby v alternativnich religidéznich praktikach a je inspirovan skute¢nymi prazskymi
postavami lidovych jogint. Hlavni hrdina (Pablo) v ném instruktazné predvadi polohy
kamasutry s plastovou reklamni figurinou doprovazen ¢tenim slovenské edice této knihy.

Samostatnou kapitolou je v oblasti komickych a parodickych filmt tvorba Karry. Jeho
filmy maji ve vétsiné pripadii podobu skece, gagu ¢i vypointované jednoduché situace. Ve
filmu HELGA (1982) je ji charakter ,,divky do vétru®, kterd dava prednost bezstarostnému
zivotu pred téhotenstvim a Cerstvé narozené dité odhazuje v parku do kose, PsycHo (ne-

33) Naptiklad rozsahly ¢lének Carodéje OZ v jeho vlastnim samizdatu Sado Maso uvadi: ,Hrdinové Herzo-
govych filmi nejsou néjaka monstra nebo ptiSery z jiného svéta, které by slouzily samotcelné exhibici, [...]
ale jsou esenci véeho lidského zkarikovaného ad absurdum. [...] [Herzog] se k dosazeni svého nézoru ne-
rozpakuje vyuzit ani arzendlu téch nejbizarnéjsich predstav a halucinaci.“ Carodéj OZ, Filmy Wernera
Herzoga — Fatamorgana celuloidu. Sado Maso 2, 1984, ¢. 2.

34) Hodinovy Easy RIDER OZ mél premiéru v roce 1983, ale natacen byl jiz od podzimu 1980. Film PERNY DEN
OZ dosud nebyl rekonstruovan.
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Program projekce s poznamkami pro promitace. Po roce 1986. Archiv Vladimira Gaara

datovano, po roce 1983) je volnou parafrazi svého filmového predobrazu zasazenou do
prostiedi staré Prahy. Karrovy filmy v ramci skupiny asi nejvice vykazuji znaky lidovosti,
lidového humoru na hranici internich dobovych hti¢ek uzavieného kolektivu.

U pocatecnich filmi je zjevné dilezity nejen jejich komicky efekt, ale i jejich sméfova-
ni zpét do komunity tviirct, kterd ¢itala kolem dvaceti ¢lent. Jsou urceny pro konkrétni
publikum. To v nich ¢asto i uc¢inkuje a sleduje vlastni obraz skrze film. I filmy mimo ko-
micko-parodickou polohu predstavuji i jakési ohledavani terénu, pokouseni vlastnosti
nové objeveného média mifici do vlastnich fad. Carodéjova prvotina BLAHOSLAVENY
UKLIZEC (1980) zachycuje ve statické kompozici epizody ze Zivota uklizece, pro néjz je zi-
votni prostor redukovan na uklidové prace v malém kruhovém bazénu. Hlavni inspiraci
a protagonistou je Pablo, v té dobé skute¢né zaméstnan jako uklize¢:
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Uklize¢ se rodi/objevuje hned na zacatku filmu/Zivota uvnitf jamy, z niz pravdépo-
dobné neni tniku (vesmir? osud? spole¢nost? kruh? nekone¢no? kolobéh Zivotu?
smrt?). Ackoliv je jeho osud jakoby jiz predem urceny a nezvratny, uzavieny do
uvrzeni v hlubiné jamy, snazi se védomé ¢i nevédomé jit kupiedu (jakkoli absurdni
se to muze uvnitf kruhové jamy zdat).>

Zvlasté v Carodéjové tvorbé piisobi aktualni Zivotni prozitky jako tviréi impulzy —
nemoznost uniku z bezvychodného zaméstnani (SNY TOALETAROVY, 1981), policejni re-
prese a internace v psychiatrické lé¢ebné (MARKYZ ZE saDU, 1981), zakladni vojenska
sluzba (NIRVANA, 1982) nebo témata ochrany Zivotniho prostredi (10 000 JABLONT, 1983).
Postavy jeho filmt ¢asto podléhaji nezvratnosti vnéjsich okolnosti, jsou doslova vlaceny
zivotem, uvrhovany do bezvychodnych situaci. Jako alternativa tomuto svétu se ve filmech
prosazuje snové, imaginativni prozivani ¢i paralelni vidéni reality ve formé halucinaci.
Hlavni postavy SNO TOALETAROVYCH a NIRVANY upadaji do vizi rozkvetlé ptirody, pod-
mofskych krajin, ryb a koralfi, po nichz nasleduje opétovné procitnuti do reality nebo
smrt. 10 000 jaBLONT klade parodicky do kontrastu poezii japonského lyrického basnika
a mechanizované kaceni jable¢ného sadu mistnim zemédélskym druzstvem.

Piedstavuje-li Carodéj OZ a Karra piiklon k hranému filmu, tvorba Pabla a Pigi se bli-
Z1 spiSe observa¢nimu dokumentu s ¢aste¢né inscenovanymi prvky. Pablo de Sax jiz od
pocatku sméfuje k formé spolecenské karikatury, jeho filmy zdtiraziuji bizarni povahu li-
dovych ritudlt, jako je hasi¢ské cviceni (TROUBILI HASICI DO POCHODU, 1983) nebo ven-
kovské tancovacky (LOVECKE VYJEVY z JizNicH CECH, 1982). V prvnim z nich Pablo vy-
tvari kontrast mezi prvky lidovych zabav (tane¢nici, zpévaci, historickd pozarni technika)
a dobové frekventovanymi prehlidkami branné ptipravenosti. Situaci zachycuje jako ab-
surdni panoptikum postav a déjt, jakési vytrzené ponuré bezcéasi, v némz vedle sebe pri-
rozené existuje zdanlivé nesouvisejici. Obvykle formou vnitrozabérové montaze zachycu-
je vnitini protikladnost situaci (napt. konské povozy — auta, folklorni soubor — policie,
détské hry — likvidace pozéaru, tradi¢ni hudba — Narodni vybor). Takto vytvarené napé-
ti pro Pabla predstavuje predevsim prostiedek k vyjadfovani vnitfni absurdity okolni spo-
le¢nosti. Tak je tomu i v LOVECKYCH VYJEVECH a v KOANU (1983), kde dosahuje téhoz
efektu skladebné: v témér neo-dadaistickém duchu kombinuje nesouvisejici fragmenty ta-
necnich zabav, televiznich estrad, zprav, vesnickych zabijacek, détskych pohadek apod.

Kombinaci hranych scén a dokumentarniho materialu nalézame ve filmech Pigi. V jed-
nom z prvnich, PRAGA KaPuT REGNI (1982), je d¢j situovan ve stylizovaném prostredi
magické Prahy 80. let, do svéta sestaveného surredlnymi a meyrinkovskymi motivy volné
prostupujicimi redliemi pozdniho socialismu. V ném sleduje cesty nékolika postav, prede-
v$im hudebnikt predstavovanych ¢leny filmového okruhu. Jak bude typické i v jeji dalsi
tvorbé, herci v prevazné ¢asti filmu ,,predstavuji sami sebe®, v nékterych pripadech natace-
ni probéhlo i pfimo v jejich zaméstnani nebo zachycuje bézné aktivity jejich zivota. Proti
této roviné pak stoji jejich vysoce stylizovana alter-ega, ¢asto vyrazné kostymovana nebo
maskovana. Skrze né Pigi do vypravéni vnasi rovinu témeéf magického vnitiniho proziva-
ni postav, vyjadiujici pocity vyhranéného individualismu nebo spole¢enského vytazeni.

35) V. Gaar,c.d., s. 8.
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Pocate¢ni obdobi tvorby skupiny, které 1ze ohranicit priblizné roky 1980-84, je charak-
terizovano vysokou produkeci zanrové riiznorodych filmd, predevsim kratkych délek. Fil-
my Casto Cerpaji z uzavieného svéta kolektivu. Na tuto fazi Ize nahliZet i jako na explorac-
ni obdobi, hledani pfistupt k nové objevenému médiu, ale i zptsobtl nata¢eni, produkce
i distribuce. Soubézné muizeme o tomto obdobi uvazovat jako o cesté¢ od amatérského
zaujeti k védomému rozvijeni obecnéjsich a zavaznéjsich témat, od dostfedné orientace
skupiny smérem k orientaci navenek, k ¢emuz prispivala i rostouci popularita uvedenych
filmt v podzemni komunité. Zaroven v tomto obdobi krystalizuje autorsky rukopis jed-
notlivych tvirct.

Druha faze a distopie

Kdyz bylo v roce 1984 vyhlaseno téma vyroc¢niho filmového festivalu jako ,,1984 (rok
G. Orwella)* 8lo o ziejmy podnét k artikulaci naro¢néjsich, spolecensky angazovangj-
$ich témat. Zaroven tento pozadavek prirozené ztélesnoval sméfovani skupiny k celistvéj-
$im a propracovanéjsim filmovym tvarim. Zatimco pro prvni obdobi jsou pfiznaéné ko-
medialni a parodické formy, v této etapé — at jde o filmy Orwellem inspirované, nebo ne,
nachazime dila vaznéjsi, obracejici se diraznéji k divakiim mimo uzavieny okruh tvirci.
Orwellovo 1984, jako naplnujici se obraz temné budoucnosti, bylo vzorem filmu 1984
(Carodéj OZ, 1984), POKUSEN{ SV. ANTONINA ANEB VIKEND STAREHO MISTRA (Carodéj
0Z, 1984), PrROCES 1984 (Pablo de Sax, 1984), AKUPRESURA (Pigi, 1984). V této linii by se
mohla nachdzet i parafraze méstské symfonie My ZIJEME v PRAZE (Pablo de Sax, Tomas
Mazal, 1985), ktera je ale vystavéna spiSe kolem pruvodce a vypravéée Egona Bondyho.
Jako nejptiznacnéjsiho zastupce tohoto obdobi je v§ak nutné vyzdvihnout dvacetiminuto-
vou POHADKU PRO ${LENCE (Pigi, 1985). Schéma vypravéni vychazi z bajky, v niZ je spole-
¢ensky tzus Zivota socialismu prenesen do zvirecich vybéhti prazské ZOO. Z tohoto pro-
stfedi unikd hlavni postava — vlk, ve filmu ztvarnény Erikou Gosmanovou. Ocitd se
v realiich dobové Prahy jako postava ze svého predchoziho svéta vytrzend, konfrontovana
s prvky lidovych zébav a poutovych atrakci, masovych spartakiadnich slavnosti, v zavéru
se pak proménuje v novoromantického ptaka smrti v zasnézené krajiné. Film vypovida
o bezvychodnosti osobni situace individua, které nedokaze konformné splynout se svym
okolim, jez nevykazuje znamky nadmérné represe jako spise nepiipustny a obecné sdile-
ny spolecensky normativ prekryvajici jinak absurdni mechanismy béhu spole¢nosti. Prv-
ky zabavy a masové sdileného konzumerismu na jedné strané tu tvori protipdl k deka-
dentni stylizaci protagonisty, ktery témér ztélesiuje veskeré anti-socialni atributy, zastava
vici svému okoli vy¢lenujici a vysmésné postoje. Tato linie mtize byt vinimana i soubézné
s vyvojem ve sféfe oficialniho amatérského filmu, v némz v poloviné 80. let nastupuje nova
generace tviircll prinasejici nebyvale oteviené reflexe spolecenského klimatu.

36) ,Organiza¢ni vybor filmového festivalu Zlaté bryle 1984 pripomind, Ze do soutéze tematicky oznacené
a vymezené pojmem ,1984° (rok G. Orwella) muzete prihlasit jakykoli novy film s touto tematikou do kon-
ce zati 84 — pravé tak jakykoli dal$i novy filmovy materidl bez specifického omezeni do soutéze o Zlaté brej-
le, vitany jsou snimky absurdni, nové romantické a mysl rozsifujici — OZHOUSEbureau.“ Sado Maso 1,
1983-84, ¢. 1.
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7 N X A [
Posledni dny dr. Hordka (Jif{ Vnoucek, Ludvik Hradilek, Pablo de Sax). Foto z natd¢eni, 1980. Foto: archiv Pabla
de Saxe

Po formalni strance jde v téchto filmech typicky o rozvijeni dvou separatnich, casové
i mistné oddélenych linii, typicky ve formé paralelni montaze, v niz jedna linie predstavu-
je svét protagonisty a druha svét mimo néj. Pomérné ¢astym rezijnim postupem je vklada-
ni fiktivnich postav do skute¢ného svéta. Protagonistka POHADKY se pohybuje v kostymu
zvifete po ideologicky exponovanych mistech, jako Kongresové centrum (ptvodné Pri-
myslovy ¢i Sjezdovy paldc), Letenska plan a dalsi.’” V podobném duchu lze nahlizet i pti-
mou Orwellovu adaptaci, mistné lokalizovanou, 1984 (Carodéj OZ) nebo adaptaci volnou
— montazni, PROCEs 1984 (Pablo). V nich je shodné prenesen déj pivodniho romanu do
okoli jiz neexistujiciho Stalinova pomniku na Letné. Protagonista prvniho z nich je po-
stupné podrobovan opakovanym represim a vyslechtim, uvéznén, pfevychovan a znovu
vypustén do spole¢nosti. Volna adaptace PROCES 1984 sice zcela postrada jakoukoliv na-
raci, v souladu s Carodéjovym filmem se ale soustfeduje na mechanismy sledovéni (pri-
myslové kamery, kartotéky, datové evidence), monumentalni architektury a zakoncuje na-
turalistickou jate¢ni scénou.

Série apokalyptickych filmt, k niz by mohla patfit i socialné satirickd AKUPRESURA, te-
maticky odvijena kolem stereotypti socialistické rodiny, pfedznamenava obecnéjsi alego-

37) Pro filmy undergroundu je i jinak pfizna¢na strategie hry v realném prostiedi, ktera spocivala v nataceni
s herci ve skute¢nych situacich nebo v pribéhu probihajicich spole¢enskych happeningt, jako napriklad
armadni piehlidky (Co NAM zBEJVA, Carodéj OZ), mirové oslavy (BOJUTEME za MIR, Pigi), oslavy 1. maje
a spartakidda (1984, Carodéj OZ), metro (CHLADNU, CHLADNES, Carodéj OZ) apod.




20  Martin Blazi¢ek: Carodéjné filmy pro lid

rie v zévére¢ném obdobi existence skupiny (napt. INTERRUPCE, Carodéj OZ, 1986, Na
VECNE CAsy, Pablo de Sax, 1986). Zaroven uvadi nékteré novoromantické prvky, které
pozdéji nachazeji uplatnéni zejména v hudebnich videoklipech, neboli ,,rock video-films®
jak je skupina s odkazem na zdpadni televizni videoklipy nazyvala.*® Témi jsou rozsahlej-
$i prace s kostymem, licenim a expanze symbolického jazyka novoromantismu zahrnujici
protiklady ohné a vody, religiézni symboly a atributy smrti. Pfelomovym filmem tohoto
obdobi by tak mohlo byt Carodéjovo POkUSENT sv. ANTONINA. Hlavni postavou je stary
malif ptijizdéjici do venkovského sidla. Do jeho okoli postupné zacinaji pronikat postavy
z universa Hieronyma Bosche, zjevuji se charaktery fantasknich démond, pfiser ai on sim
se zde objevuje v jakémsi poustevnickém alter-egu pokouseného askety. A¢ se jedna
o zjevnou historizujici transpozici, opét vedenou v paralelni linii viiéi realné pritomnosti,
Carodé¢j aktualizuje démonické postavy s pomoci bizarnich masek (naptiklad postava
s televizorem namisto hlavy) nebo lokalizaci déje do prostoru opusténych skladek. Jistou
formu panoptikalni vytrzenosti maji i filmy spjaté s postavou Vincenta Venery. PLES UPi-
RU (Pablo de Sax, 1986) a Sivov TaNEc (Pablo de Sax, 1986) zachycuji spontanni exhibici
tohoto excentrického charakteru v jeho vlastnim domdacim prostredi. V poloviné osmde-
satych let byl Venera jednou z prazskych hrabalovskych postav, spontanni hudebnik a ma-
lit, prosluly dlouhymi fantasmagorickymi monology s konspira¢nim podtextem, svym
vlastnim fikénim svétem, ve kterém sam predstavoval centralni roli. Oba filmy jsou vy-
sledkem jednoho odpoledniho nataceni, které dle zaznamenané zvukové stopy probihalo
témér v redlném case.

Video 85

Soubézné s linif angazovanych filmi poloviny 80. let skupina zacala rozvijet i svébytnou
polohu neoromatického nihilismu ve formé hudebnich videoklipti. Format hudebniho vi-
dea, ,Video 85 4 8mm",*” byl také ohlasenym tématem festivalu Zlaté bryle. Paradoxné se
pravé zde projevuje kontinuita predchozich dekad undergroundu v podobé jiz studiové
kapely Plastic People of the Universe (videoklipy RUKaA a Z KOUTA DO KOUTA, Carodéj
0Z, 1986, MLADY HOLKY, Pablo de Sax, 1986) a Z jedné strany na druhou (SiEH DES To-
DES Brasses BiLp, Carodéj OZ, 1985). Dobové aktualnéjsi polohy piedstavuje Precedens
(CHLADNU, CHLADNES, Carodéj OZ, 1985) a Jan Sahara Hedl (Co NAM zBEjVA, Carodéj
0Z, 1986), vlastni hudebni soubory z okruhu undergroundovych filmar zastupuji Hyeny
(ARMADNT, Pigi, konec 80. let, INTERRUPCE, Carodéj 0Z, 1986).

Stylové 1ze hudebni filmy vnimat v nékolika liniich. Prvni z nich pfedstavuje kontinu-
itu domacich témat postavenou na humorné nadsdzce a sebeironii, s hereckou tcasti Gz-

38) Formulace se objevuje na dobovych, koresponden¢né sifenych letacich. Archiv Vladimira Gaara.

39) Téma roku 1985 bylo vyhlaseno prosttednictvim koresponden¢né siteného letédku jako ,,,VIDEO 854 8mm!!!.
snimek doprovézeny vlastnim /nebo ptjj¢enym avsak neprofesiondlnim/ hudebnim doprovodem — anebo
naopak: pisnicka, hudba, zvuk vlastni/nebo ptj¢ené domaci neprof. produkce/ doprovazeny ,vhodnym® vi-
deo ztvarnénim...“ A¢koliv byla technologie videa u nds téméf nedostupnd, v ramci skupiny byla od poéat-
ku pozitivné reflektovana, fada z tvirct ji vnimala jako médium budoucnosti. Zdroj: Soukromy archiv
Vladimira Gaara.
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kého okruhu tviircti. Do této skupiny patii filmy pro Plastic People. Ti jsou sice ze stejné-
ho kulturniho svéta, na druhou stranu jde o okruh genera¢né vzdaleny, v mnoha pripadech
vnimany jako respektovany kulturni fenomén. O vztahu skupiny k pfedchozim generacim
undergroundu mimo jiné vypovida komentar k nataceni jednoho z klipa:

Nemél jsem v planu néjaky velky projekt. Védél jsem jen, Ze chci natocit Mejlu, jak
svatuje igelitové pytliky. Pracoval pro META Praha, druzstvo invalidt. Zdélo se mi
hodné absurdni, Ze takovy hudebnik a zpévdk, undergroundova hvézda, sedi
v hnusném kutlochu a pét hodin denné svaruje igelitové pytliky [...] Mejlu jsem po-
tkal a zeptal se ho, jestli si ho mzu natocit do filmu. KdyZ mi ekl pfijed, s kamara-
dem jsme dorazili do MniSku pod Brdy, kde mél chalupu, chvilku jsme tam to¢ili,
jak svaruje a jak hraje kule¢nik. Pak jsem jel domi a pfemyslel, co s tim udélam dal.
(Carodéj OZ)*

Carodéjovy préce s Plastic People vznikaly v soukromém prostredi chalupy Milana
Hlavsy a jsou spiSe aktualni hereckou improvizaci na dané téma. Pablovy MLADY HOLKY
jsou pak zcela parodicky film, v némz pouze zachycuje zpomalenym pohybem diichodky-
né v prazskych ulicich. O mnoho vaznéji pusobi filmy z linie novoromantické. Pro filmy
s Precedens vyuzivd Carodéj cely rejsttik novovinné ikonografie, umistuje hudebniky do
zimnich krajin s hoticimi ohni, ve filmech se objevuji lebky, kostely, dekadentni kostymy,
postavy kracejici v lesich, piety nebo hibitovni sochy andéli. Zcela zvlastni povahu pak
maji hudebni filmy s narativnimi prvky, k nimz patii oba filmy skupiny Hyeny. V nich se
stavaji hudebnici soucdsti obdobné pitoreskniho universa, jaké predstavuje PRAGA KaPUT
REGNI nebo PoOKUSEN{ sv. ANTONINA. Hudebnici jsou umisténi do priiniku dobovych
a historickych redlii Prahy, v pfipadé tfinactiminutové INTERRUPCE je ji prostfedi roman-
tickych dvorki a stfedovékého popravisté postupné se transformujici v politické projevy
socialistickych funkcionaf.

Vzhledem k bézné praxi asynchronnich zvukovych stop na formétu Super-8 se k hu-
debnim filmim vaze jesté jedno specifikum: vétsina z nich zcela volné pracuje s hudebni
predlohou tak, aby délkou ¢i proporcemi odpovidala obrazu — tedy vztah zcela opacny,
nez by byl u videoklipu obvykly. Ve zvukovych pasech je ¢asto opakovana néktera ¢ast
skladby, pripadné skladba celd, v nékterych pripadech jde o nékolik spojenych skladeb do-
hromady nebo je na konci nahravky opakovana ¢ast tak, aby umoznovala volny konec fil-
mu dle délky obrazu. Tento postup, zcela vzdaleny obvyklému pojeti videoklipu, byl vynu-
cen neexistujici synchronizaci zvuku s obrazem, je ale i vysledkem ekonomické rozvahy
o cené filmového média: pokud je film funkéni v dané délce, byla by $koda cenny material
vyhodit. Vzhledem k mnozstvi provedenych zasahti tak vysledna dila predstavuji spise
autonomni celky nez ryze uzité formy doprovodného obrazu k hudbé.

40) Rozhovor s Carodéjem OZ, c. d.
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Konec skupiny a nedokoncené filmy

Skupina tvitircit kolem Carodéjnych filmt konéi svou tvorbu zcela néhle v roce 1986. Za-
vér jeji tvorby je doprovazen ztratou kamery, ktera jiz nebyla nahrazena, a fada filmt za-
stala rozpracovana. Nékteré jsou i nadale zcela neznamé, produkce jinych byla zastavena
tésné pred dokoncenim. To se tyka i adaptace Hessova STEPNiHO VLKA (Carodéj OZ),
v ném? jednu z hlavnich roli predstavoval rovnéz Vincent Venera. Za nedokonéeny je po-
kladan i Pabliv film Na vVECNE Casy (1986), ktery vznikl na zakladé pfimé inspirace Re-
ggiovym KovaANISQATsI. Pablv film pfejimd formu vizualni basné, kterou vsak umistu-
je do prostredi rozsahlych industrialnich komplext v severnim okoli Prahy. Film byl dle
dostupnych zaznamu promitnut v roce 1985 na festivalu Zlaté bryle s autorskou hudbou
natocenou piimo k sestfizenému obrazu, pivodni zdznam hudby je nicméné ztracen. Po-
dobny osud potkal i fadu filma Pigi, z nichz se v autentické podobé dochovaly pouze ¢ty-
fi, stejné jako filmy Karry (napf. PTAci, Pablo de Sax, Karra, 1985). Filmy v mnoha pripa-
dech postradaji zvukovou stopu, u jinych filmi je dochovan naopak pouze zvukovy pas.
Konec skupiny nicméné nelze spojovat pouze se ztratou filmové kamery. K preruseni
tvorby pravdépodobné vedly i soubézné promény ve vyvoji technologii a zmény ve spole-
¢enském klimatu. Skupina jistou dobu usilovala o zakoupeni videokamery, coz se kolem
roku 1987 podatilo, ale situace ve spole¢nosti tésné pred rokem 1989 stejné jako osobni
davody jejich ¢lent nevedly k obnoveni tvorby. Videokamera byla po roce 1987 vyuziva-
na mimo jiné pro natdceni Origindlniho Videojournalu, na némz se nikdo z filmové sku-
piny nepodilel, nékteré z filmt se nicméné staly jeho soucdsti. Ani filmy jiz existujici ne-
byly po roce 1989 vefejné promitény, vétsina titulti zistala v soukromych archivech tviirci.
Vyjimku tvoti film My ZIJEME v PRAZE, ktery diky ndvaznosti na osobnost Egona Bondy-
ho a skupinu Plastic People vydalo v roce 2007 nakladatelstvi Guerilla Records na DVD.

Prezentace filma

Jak jiz bylo fe¢eno, uzavieny charakter tvorby skupiny a nemald technicka sloZitost zvuko-
vého Super-8 filmu predem vylucoval jakékoliv $ir$i uvedeni. Typickym zptisobem uvede-
ni byla soukromd bytova projekce pro omezenou skupinu divakt. Neni znamo, Ze by byly
v pribéhu osmdesatych let filmy uvedeny ve skute¢né vefejném prostoru. O atmosfére
projekci vypovida naptiklad citét z casopisu Vokno z roku 1987:

Tricet, mozna Ctyticet lidi spole¢né naslapanych do mistnosti pét krat ¢tyfi metry,
a to na celych pét hodin, neni jisté nic piijemného. Nastésti jedna bila zed ziistala
voln4, takze tiha okamziku plnou vahou pada na promitace z ,,OZ-entertainment®
a,,S/M-movies® a je tedy na nich, aby nastavajicich pét hodin naplnili vlastni filmo-
vou projekci a 8mm. Nelehky tikol udrzet pozornost této divacké smecky v pomysl-
né kleci a v mezich divacké etiky — zvlast pak, jde-li o reprezentanty prazské ,,sub-
kultury® [...] Kazdych pét minut se ozve buseni na dvete; dalsi opozdilci, ktefi si
nemohli odpustit dvé piva na ucet filmu, co se cpou do kuchyné, z niz se promita
skrz dvefe. [...] Opili nachmelenci hazi hradbu kabatd na peclivé pripravené civky
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s filmama vedle promitacky, véecko se #it{ dolti. Eskyméackej pes Malamut Cita [...]
se chouli pfimo tam, kde ma mit promita¢ posledni zbytky mista na nohy.*"

Popisovana situace z Free Film Festivalu of OZ v roce 1987 zachycuje typické okolnos-
ti uvedeni undergroundovych filma. Tento festival vSak nebyl jedinou akei tohoto druhu.
Predstavoval jisty vrchol prezentaci filmového kolektivu. Ta se odehravala v rtiznych mis-
tech, spratelenych bytech, baracich a usedlostech v Praze i mimo Prahu. Presny pohyb fil-
mu po festivalech, ani pocet projekei, neni znam. Na zakladé rozhovort a dochované do-
kumentace je zfejmé, ze obsahl i odlehlé ¢asti Cech a Moravy. Nedatovany seznam filmi
z Pferova (po roce 1986) napiiklad uvadi 5 projeké¢nich blokt s minimalni délkou 30 mi-
nut, daldi projekce byly doloZeny v Olomouci, v Pfeloudi a na dal$ich mistech.*” Ac¢koliv
tato praxe zdanlivé naznacuje vefejné uvedeni, ve skute¢nosti se tykala pouze velmi uza-
vrenych kolektivil, ¢asto svazanych se spratelenym tviircem nebo filmovou skupinou v ji-
ném meéste.

...vyjeli jsme s filmy na Moravu. Tahli jsme promitacku, fekli jsme jen, co maji za-
jistit: kotoucovej magnetofon s dvé stopama, nejlépe dva, kdyby jeden odesel, aby
byl ndhradni. Daly se technicky instrukce a pak bylo na nich, koho si tam pozvou.
V Olomouci se délalo nékolik projekei, v Prerové myslim taky, to délal jeden kluk,
co vydaval Masurkovské podzemné. Byl to spis vikendovej vyjezd, nebo jsme si né-
kdy vzali dovolenou. [...] Vzdycky tam prisli lidi, ktery v té komunité provéfovali,
koho pozvou a koho ne. Je mozny, Ze se tam nikdy nedostal zadnej fizl. Vim, Ze na
jednom promitani byl takovej ¢lovék, co se ndm nezdal, nikdo netikal, Ze ho zn4, tak
jsme ho poprosili, jestli by odesel. Tak odesel. (Pablo de Sax)**

Putovnimu Free Film Festivalu vSak predchazela fada méné velkolepych akci, napri-
klad v Kratké (Cratka Cup, 1979-80), Lov¢icich a Prelouci (Filmovy festival nepracuji-
cich, 1979, 1981), v Praze — Jiznim Mésté (Home Movies, South Town 1980-82) a zejmé-
na Zlaté bryle, které se konaly ve Zdirci na Kokofinsku minimélné jednou ro¢né v letech
1980-87.* Ptedstavuji-li filmova studia a kolektivy jisty pokus o imitaci skute¢ného fil-
mového primyslu, totéz plati i o festivalech. V rdmci jednotlivych ro¢nikt byly udélova-
ny divacké ceny, existovaly prehledné programy, plakaty, reflexe v samizdatovém tisku
nebo byly pfedem vyhlasovany soutézni okruhy.

Vratime-li se k autentickému popisu festivalového déni, je zfejmé, Ze tento atypicky
format projekce zdsadné proménuje zpusob, jakym je film divacky vniman. Forma Su-
per-8 projekce predstavovala téméf navrat do obdobi rané kinematografie. Promitac, je-
den z rezisértt vybaveny pozndmkami a ve$kerou technikou, objizdél jednotlivd mista
a promital celé pasmo, v nékterych pripadech i opakované. Projekce samotna byla zcela
v jeho rukou, stal pred tkolem rozhodnout o poradi filmd, rychlosti projekce i zvukovém
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44

Charlie a Kid, Zapisky z temného kouta s vyhledem na bilou zed. Vokno 6, 1987, ¢. 12.
Soukromy archiv Vladimira Gaara.

Rozhovor s Pablem de Saxem, c. d.

Napriklad dle V. Gaar, c. d.; déle pak autentické ti§téné reklamni materialy, plakaty a pozvanky.

RN N




24 Martin Blazi¢ek: Carodéjné filmy pro lid

doprovodu. Této skute¢nosti si byli tviirci velmi dobte védomi a u fady filmti mtizeme roz-
poznat néktera tviiréi rozhodnuti s védomim tohoto médu prezentace. To se tyka napri-
klad velikosti obrazu — filmy jsou urceny pro malé promitaci platno odpovidajici forma-
tu Super-8, jako takové neposkytuji vétsi moznost orientace v obraze a vedou k prozivani
¢asu jako subjektivné rychlejsiho.* Oddélend reprodukce zvuku a obrazu sice pfinesla
fadu omezeni, ale poskytla i moznosti kreativni prace s vice zvukovymi stopami a volné
michani pfimo zvuku v pribéhu projekce filmu. Zvuk navic v fadé pripadti zna¢né pred-
biha ¢i presahuje délkou obraz, obsahuje tvod reziséra, mluvené titulky nebo pfimo po-
znamky pro promitace. Tento presah byl obvykle urcen k vyméné obrazové civky. Pro-
meénliva rychlost filmu byla vyuzivana pro vyrovnani synchronnosti projekce, ale i jako
samotny vyrazovy prostfedek. Nékteré projekéni instrukce obsahuji detailni rozpis pro-
mitacich rychlosti pro konkrétni mista filmu, zdali je vyzadovdna synchronnost nebo
konkrétni synchroniza¢ni body. U nékterych filmi je uvddéna variabilni rychlost v rozsa-
hu 3-18 fps.*® Komunitni charakter udalosti, projekce pro konkrétni skupinu lidi, kterd je
pfedem obeznamena s okolnostmi vzniku dila, jeho myslenkovymi vychodisky, ma urcity
typ ocekavani, stejny hodnotovy systém. Projekce ma charakter spole¢enského setkani
s predpoklddanou osobni vazbou divaka k filmam.

Jak z uvedeného vyplyva, zkusenost divaka s autentickou projekci undergroundovych
filmt predstavuje vyznamné odli$ny mechanismus v porovnani se standardizovanou pro-
jekei*” Autofi sami, obezndmeni s technikou promitani a projekéni situaci, v téchto fil-
mech casto usiluji o vyuziti tviir¢iho potencialu popsanych okolnosti, jako je proménliva
rychlost projekce nebo volné improvizovany zvuk. Alternativni systém prezentace pak
predstavuje i vyznamny faktor formujici estetické ¢i formalnich rysy filmt samotnych.

Texty, sebereflexe a dalsi narativy

Je ziejmé, ze reflexe undergroundovych filmi v 80. letech nemohla probihat na strankach
oficidlnich periodik. Z nékolika desitek dobovych samizdatovych tiskovin*® se problema-
tice filmu vénuje jen malé mnozstvi. Opét jako jeden z hlavnich divodt mtizeme spatto-
vat zna¢nou nedostupnost technického vybaveni pro samotné sledovani filma i unikat-

45) Viz napt. Tom Troscianko — Timothy S. Meese — Stephen Hinde, Perception while watching movies: Effects
of physical screen size and scene type. i-Perception 3, 2012, ¢. 7, s 414-425. Dostupné online: <http://www.
ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC3485833/>, [cit. 20. 12. 2016].

46) Jednim z ptikladti miize byt film 1984 sestvajici ze dvou dilt obrazovych a jednoho zdznamu zvukového.
Mezi obéma kotouci existuje mirny presah hudby, jeho projekéni instrukce pak uvadi, ze po ukonceni prv-
niho dilu je nutné vyménit civky a znovu spustit projekci do dvaceti vtefin. Instrukce pro Voko zA VOKEM,
zuB za zUBEM (Carodéj OZ, 1986) uvadi, 7e obraz za¢ind po osmdesati vtefinich zvuku rychlosti 18fps
a posledni scénu Ize dle potieb promitat rychlosti 16fps.
Tato specifika vyvolavaji fadu otazek o idealnim stavu rekonstrukce a prezervace filmi. Muzeme dokonce
uvazovat o tom, zdali by nemély byt rekonstruovany jako projekéni situace. V kazdém pripadé vyse uvede-
né distribu¢ni mechanismy brani tomu, aby byly filmy dnes bez problému sledovany v autentickych pod-
minkach. Ackoliv je v ramci zachovani autenticity dila vhodné, aby tviirce do procesu rekonstrukce vy-
znamnéji nevstupoval, je v ptipadé filmé undergroundu nutné imitovat procesy, které spoluvytvéiely
pavodni projekei (napfiklad zivy mix zvuku, zmény rychlosti, zacatek a konec obrazu).

48) Johanna Posset, Ceskd samizdatovd periodika 1968-89. Brno: R&T 1991.
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Pohddka pro silence (Pigi, 1985) Koupelnova zdhada (Pigi, 1985)

nost filmovych materidlt — jednalo se o inverzni filmovy material existujici v jednom
exemplati. Zatimco hudebni nahravky ¢i texty bylo mozné s vynaloZzenim priméteného
usili distribuovat, vyroba nebo zapujcka filmovych kopii a jejich projekce predstavovala
neprekonatelny ukol. I presto, Ze z oblasti zdpadniho experimentalniho filmu nebyly
v Cesku uvedeny prakticky zadné filmy, lze nalézt ojedinélou publikaci textu o americkém
undergroundu v podobé textu Eda Emshwillera ,Obrazy z podzemi“ v ¢asopisu Vokno.*
Pokud jde o reflexi filmt z ¢eského prostredi, dil¢i publikace 1ze najit opét na strankach
dvou ¢isel Casopisu Vokno™® a déle tfech Casopist, jez v osmdesatych letech vydaval pod
riiznymi pseudonymy Carodéj OZ. Jde o Opium pro lid (1979-82), Jen pro bldzny (1980-82)
a Sado-maso (1983-86).°" Jiz zminéné paté ¢islo Vokna®® vénuje zna¢nou &ast i nerealizo-
vanym scénaiim (napf. Marenickej Statec /Dg 307/; Kreatura noci /FrantiSek Starek/).
Dalsi rozsahly prostor je vy¢lenén prvnim filmim spole¢nosti Psychedelické filmy pro lid
(MARKYZ ZE SADU, BLAHOSLAVENY UKLIZEC, SNY TOALETAROVY). Z velké ¢asti jde o pro-
gramové texty filmu, je zfejmé, Ze se obraceji ke ¢tendfi, ktery se znaénou pravdépodob-
nosti filmy nevidél a ani neuvidi. V tomto smyslu hraji texty roli zastupného, zprostiedku-
jictho média, soustredi se na detailni popisy déje, redlii, priibéhu nataceni. V. mnoha
ohledech vsak vizualni jazyk filmd interpreta¢né rozvadi nebo o nich Ize uvazovat jako
o textové extenzi fik¢niho svéta. Nékolikavtetinova scéna MARKYZE ZE SADU, ktera ve fil-
mové podobé neobsahuje dialogy ani mezititulky, je naptiklad popsana nasledovné:

Vidime orgénova tsta ¢erné namalovana, vyslovit ono obligatni a vzdy autoritativ-
ni: obéansky prikaz! Markyz jen pokr¢i rameny, jako by nechapal, o¢ tu bézi, moz-
nd je opravdu nechdpe, mozna opravdu nepatti do této doby...>*

49) Text Eda Emshwillera Obrazy z podzemi v osvétovém duchu detailné popisuje filmy amerického under-
groundu, mimo jiné MOTHLIGHT Stana Brakhage, CHELSEA GIRLS Andyho Warhola nebo pocatky newyor-
ského Film-Makers’ Cooperative. Vokno 3, 1981, ¢. 5.

Vokno 3, 1981, ¢. 5; Vokno 6, 1987, ¢. 12.

]. Posset, c. d.

Vokno 3, 1981, ¢. 5.

Carodéj OZ, Psychedelické filmy pro lid. Vokno 3, 1981, &. 5.
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Texty o skupiné Psychedelické filmy jsou v tomto i v dal$ich pripadech psany vyhrad-
né Carodéjem OZ. A&koliv zaujimé zdénlivé objektivni distanc, jde prevazné o texty sebe-
interpretac¢ni, budujici kolem skupiny volny narativ osobnich pribéht, postiehi z natace-
ni, popisti technickych nesndzi apod. Ve vSech textech jsou zachovavany prvky hry na
filmovy pramysl, o spolutvircich referuji jako o ,vlastnicich filmového studia“ apod.
V textech je nicméné patrna velkd mira nadsazky, sebeironie, ptiznané, avsak neustale
hrané hry, coz je v kontextu ¢asopisu Vokno postoj ojedinély. Carodéj OZ sam o sobé re-
feruje vyhradné ve tfeti osobé.

Tyto prvky sebeironizace a hry Carodéj rozviji i na strankdch vlastich periodik. V roce
1981 v Jen pro bldzny*” nachazime v textu ,,Stahnéte roletu!“ krom pfepisu programovych
textd a anotaci i jeho vlastni rozhovor se sebou (autorsky znaceny jako rozhovor JPB
s C.0Z). V nésledujicim ¢isle téhoz periodika® se pak vénuje v ¢lanku , Trpaslici s kame-
rou 8mm" i dal$im filmovym kolektiviim, v¢etné filma historicky starsich z obdobi z let
1979-80 — Alvin Dassa Company, Spanélské filmy, Studio Brambtirka, Pingvin (alterna-
tivné Pigi films) a Giorgionne. Casopis Sado-maso, ktery byl volnym pokracovanim Jen
pro blazny, v prvnim ¢isle roku 1983 otiskuje rozsahlejsi anketu se Sesti filmovymi tvirci
»Anketa 6ti filmovych tviircii na volné noze nové viny“*® Dosavadni tvorbu a své plany do
budoucna komentuji Pablo de Sax, Pelc (Magicka Praha films, Pelc-Tyrolka), Karra, Pigi,
J. Patrik Krasny (Aquarius) a Carodéj OZ.

V Sado-maso i daliim Carodé&jové periodiku Opium pro lid se objevuji pozvanky, gra-
fické reklamni kolaze a anonce filmi ¢i festivald. Jednou z nich je i reklama na samizdato-
vy katalog Meliés aneb od A do Z nasimi filmy,”” ktera je nejkompletnéj$im soupisem pod-
zemni filmové kultury do roku 1983. Obsahuje pfedevsim autorské anotace filmi s datem
vzniku, hereckym obsazenim, informace o uvedeni na festivalech apod. Z velké ¢asti jde
o texty prevzaté z jinych zdrojui doplnéné o osobni poznamky a dalsi editorské vstupy Kar-
ry. Posledni zndmou publikaci k filmtim undergroundu je autenticky popis festivalové
projekce ve Vokné v roce 1987% (Carodéj OZ pod pseudonymem Charlie a Kid). Ten se
vénuje predev$im hudebnim filmim nato¢enym po roce 1985 a barvité popisuje fadu red-
lif v prabéhu festivalu — prubéh a organizaci projekee, reakce publika, dramaturgii pro-
gramu apod.

Vyskyt podzemnich filmi na strankach samizdatovych periodik miéizeme chépat jako
védomé budovani rozsahlejsiho svéta fiktivniho ,,filmového pramyslu® Témér viechny
texty jsou sebereflektujici — jsou psdny samotnymi autory filmd, ptevdzné Carodéjem
OZ, bez vyjimky zachovavaji sebeironicky odstup, parafrazuji, imituji ¢i paroduji zanrové
konvence oficidlnich filmovych ¢asopist. Jako takové jsou dokladem védomé sebestyliza-
ce, vytvareni sebeobrazu tviirctL.

54) Carodéj OZ, Stéhnéte roletu. Jen pro bldzny 2, 1981, & 2 1/2.
55) Carodéj OZ, Trpaslici s kamerou 8mm. Jen pro bldzny 3, 1982, &. 3.
5

57) Vladimir Gaar (ed.), c. d.

)
)
6) Filmova anketa 1983/84. Sado-maso 1, 1983-84, ¢&. 1.
)
58) Charlie a Kid, Zapisky z temného kouta s vyhledem na bilou zed. Vokno 6, 1987, ¢. 12.
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Zavér

Filmy ceského undergroundu predstavuji vyznamny a ne zcela probadany korpus déjin
¢eského filmu mimo oficidlni proudy. Jejich vicecetna povaha v sobé zahrnuje prvky fil-
mového amatérismu, strategie anti-systémovosti, odmitani uméleckosti ptistupu a profe-
sionality. Jako takové je mozné je zaradit do kulturnich proudi 80. let, do obdobi, v némz
pod tlakem spolecenskych promén stoupa v nezavislych hnutich potfeba autentickych vy-
jadreni doprovazena absenci vrcholné estetickych, vytvarnych nebo vizualné vyvazenych
forem. Jak bylo naznaceno, tato strategie je v souladu s dobovym hnutim oznac¢ovanym
jako post-punk, soubézné vznikajicim ve vychodnim i zdpadnim kontextu. Jejich umisté-
ni v centru kolabujiciho socialistického rezimu je pro né stejné tak inicia¢nim i destruk-
¢nim momentem, s nadsazkou je mozné je v duchu akademické klasifikace povazovat za
antagonistickou fazi avantgardy, v niz aktéfi jiz neusiluji o jakékoliv reformativni kroky.
Rada z filmi ptiznaéné tematizuje sebevrazdy, bezvychodnost, nemoznost Zivota nebo
uniky do snovych, paralelnich svéti, z nichz je véak vzdy nutny navrat do reality. Formal-
né filmy undergroundové skupiny vykazuji znamky transgresivni nadsazky, pracuji s efek-
tem nedokonalosti, diirazem na stylizovanou amatérskou povahu hereckych vykont, tri-
kovych zabérti, masek, kostymt a dekoraci. Formélni dokonalost je v pripadé téchto
tviircti podfizena aktualnosti a naléhavosti sdéleni, hojné frekventovanym typem prota-
gonisty je jedinec vytrzeny ze spole¢nosti, hledajici paralelni Zivotni prostor. Castym an-
tagonistou jsou oproti tomu predstavitelé systému, represivni statni dozor, policie nebo
armada. V této protikladnosti je rozvijen i metaforicky jazyk, rozvadéjici obé polarity
v fadé pfimocarych podobenstvi.

Pokud je obdobi konce 80. let typické pretlakem vedoucim ke spolecenské agénii, pro-
dukce téchto tviirct prizna¢né kondi s uvolnénim pomeért kolem roku 1987. Tento rok
také soubézné predstavuje pocatek konce média Super-8 filmu jakozto média prvni volby.
Je-li uzky film prvnim dostupnym médiem na pocatku 80. let, na jejich konci se jim stava
stéle rozsifenéjsi VHS kamera. Tvorba skupiny se tak symptomaticky uzavira v okamziku
spolecenského i technologického obratu, jde o posledni generaci tviirct, kterd pracuje
s filmem jako s Zivym a aktudlnim médiem.

Popsany tviiréi okruh je pozoruhodny komplexnosti produkéniho systému, vlastnimi
specifickymi zptisoby produkce, distribuce i divackymi ocekavanimi. Disponuje auto-
nomni siti festivali i vlastnich provazanych periodik. Nasleduje strategii paralelismu
pozdniho undergroundového hnuti a zcela védomé vytvari spolecenstvi, v némz jsou ob-
vyklé spolecenské instituce a mechanismy nahrazovany jejich vlastnimi. Zdanlivy nedo-
statek ambici uvedenych tviircty, jejichz filmy prakticky nebyly nikdy prezentovany vertej-
né, tak mifi exkluzivné dovniti skupiny. V tomto smyslu je mozné jejich tvorbu sledovat
jako tvorbu komunitni, ktera reflektuje predevsim témata a problémy uvniti uzavieného
okruhu tviirct i divaki, avSak zaroven obsahuje cenné svédectvi o tomto unikatnim oka-
mziku v déjindch neoficidlni kultury.

Studie vznikla v Centru audiovizudlnich studii FAMU na zdkladé instituciondlni podpory
na dlouhodoby koncepcni rozvoj AMU.
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Citované filmy:

10 000 jabloni (Carod&j OZ, 1983), 1984 (Carodéj OZ, 1984), Akupresura (Pigi, 1984), Armddni
(Pigi, 80. léta), Blahoslaveny uklize¢ (Carodéj OZ, 1980), Bojujeme za mir (Pigi, 1983), Bosdkové
hody (Jan Séagl, 1972), Chladnu, chladnes (Carodéj 0Z, 1985), Co ndm zbejvi (Carodéj 0OZ, 1986),
Easy Rider (Dennis Hopper, 1969), Easy Rider OZ (Carodéj OZ, Karra, 1983), Hanibalova svatba
(Jan Sagl, 1974), Helga (Karra, 1982), Chelsea Girls (Andy Warhol, Paul Morrissey, 1966), Interrupce
(Carodéj 0OZ, 1986), Kodn (Pablo de Sax, 1983), Koyaanisqatsi (Godfrey Reggio, 1982), Kreatura
noci (scénar, Frantiek Starek, 1981), Kdmastitra (Carodéj 0Z, 1985), Lovecké vyjevy z jiznich Cech
(Pablo de Sax, 1982), Markyz ze sadu (Carodéj OZ, 1981), Marenickej Starec (scénat, DG 307, 1978),
Milady holky (Pablo de Sax, 1986), Mothlight (Stan Brakhage, 1963), My Zijeme v Praze (Pablo de Sax,
Tomas Mazal, 1985), Na vécné casy (Pablo de Sax, 1986), Nirvana (Carodéj 0Z, 1982), Perny den OZ
(Carodéj OZ, Karra, 1980), Ple$ upirii (Pablo de Sax, 1986), Pohddka pro Silence (Pigi, 1985), Poku-
Seni sv. Antonina aneb vikend starého mistra (Carodéj OZ, 1984), Posledni dny dr. Hordka (Jiti
Vnoucek, Ludvik Hradilek, Pablo de Sax, 1980), Praga Kaput Regni (Pigi, 1982), Proces 1984 (Pablo,
1984), Psycho (Karra, nedatovano, 80. 1éta), Ptdci (Pablo de Sax, Karra, 1985), Queen of China Town
(Carodéj OZ, 1982), Ruka (Carodéj OZ, 1986), Samizdat (Jan Sagl, 1972), Sieh des Todes Blasses Bild
(Carodéj 0Z,1985), Siviiv tanec (Pablo de Sax, 1986), Sny toaletdtovy (Carodéj 0Z, 1981), Stepni vik
(Carodéj OZ, nedokonceno, 1987), Troubili hasici do pochodu (Pablo de Sax, 1983), Underground
(Jan Sagl, 1972), Z kouta do kouta (Carodéj OZ, 1986), Zamilovand (Carodéj OZ, 1982).

Martin Blazicek

Je medidlni umélec a pedagog FAMU — Centra audiovizuélnich studii. Ve své teoretické praci se za-
méfuje na vztahy mezi vytvarnym uménim, novymi médii a filmem, v posledni dobé pak zejména
na filmovou kulturu ¢eskoslovenského undergroundu. V letech 2014-2017 se podilel na rekon-
strukei nékolika desitek undergroundovych filmi z 80. let, dramaturgicky pripravuje prehlidky fil-
mu z této kolekce u nds i v zahranici, externé spolupracuje mj. s MFDF Jihlava.
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SUMMARY

Magical Films for People
On the Czechoslovak Film Underground of the 1980s

Martin Blazicek

The study focuses on the cultural circle of the Czechoslovak underground through a specific case
study of a group of filmmakers around an author working under the name Carodéj OZ. The first part
explores the wider context of the underground environment in an attempt to clarify and define the
background of the generation that worked during the era of so-called normalization at the turn of
the 1980s. It also defines the position of underground films in relation to amateur films and de-
scribes the specific artistic motivations of the group. Taking individual films as examples, the study
comments on the selected period of film production, describing its genre characteristics and influ-
ences. Special chapters are dedicated to period film festivals, modes of presentation and the forma-
tion of image and self-reflection of the production of the group in samizdat journals.
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Radomir D. Kokes

Vitézslav Nezval, role fotogenie
a myslenkovy obrat

Jakou stopu zanechal Vitézslav Nezval v déjindch ¢eského mysleni o filmu? Jeho tloha
byva historiky teorii marginalizovana s ohledem na avantgardni tendence v ¢eském fil-
mu,” v nichZ hraly dominantni roli programové-teoretické ptispévky o filmu od Karla
Teigeho.”? Pokusim se vSak dokdzat, Ze pozice Vitézslava Nezvala je vyznamnéjsi. A to
i s védomim, Ze hovorime-li o filmové teoretizujicim programu napojeném na avantgard-
ni vychodiska a teze Devétsilu, maji vskutku ¢lanky Bedricha Véclavka, Jiftho Voskovce ¢i
prave Vitézslava Nezvala v porovnani s Karlem Teigem spise stiipkovity, nahodily ¢i pfi-
nejmensim nesoustavny charakter.”’

Konkrétnéji feceno, Petr Szczepanik a Jaroslav Andél ve spole¢né studii ,,Ceské mysle-
ni o filmu do roku 1950“ Nezvala stavi pfedev$§im do vztahu poetismu ¢eské avantgardy
spojené s Devétsilem a takzvaného filmového impresionismu avantgardy francouzské,
pri¢emz centralnim spojujicim konceptem shledavaji francouzsky pojem fotogenie, kdyz
pisi:

Teigeho koncepce poetistického filmu pfipomind svymi argumenty a pojmy
Jeanerettiv a Ozefantiv program puristické malby, navazuje vSak bezprostiedné
také na Dellucovu teorii fotogenie. Dellucem popularizovany pojem fotogenie nasel

1) Kpojmu avantgardnich tendenci namisto avantgardy srov. Michal Bregant, Avantgardni tendence v ¢eském
filmu. In: Ivan Klime$ (ed.), Filmovy sbornik historicky 3. Praha: CSFU 1992, s. 137. Bregant preferuje pojem
avantgardni tendence, protoze ,,pro dvacata léta nemame v ¢eském filmu skoro nic ,avantgardnihoj jen teo-
retizujici publicistiku Karla Teigeho a nemnoha dal$ich z okruhu Devétsilu.

2) Srov. naptiklad Viktoria Hradska, Ceskd filmovd avantgarda. Praha: CSFU 1976, s. 26-86, kde na texty
Vitézslava Nezvala takika nenarazime a diskuze o filmové teorii je vedena majoritné na ptikladech z Teigeho.
K Teigemu srov. téz Givodni studie Petra Krale v knize Petr Krél (ed.), Karel Teige a film. Praha: Filmovy ustav
1966, s. 5-40.

3) Mam nyni na mysli predevsim dvacata léta, jakkoli tyto diskuze pokracovaly déle — jak ukazuje nejen v ci-
tovaném ¢lanku Michal Bregant, ale tfeba i Lucie Cesalkova, Shoraskrznécopies. Filmova avantgarda v umé-
leckém, politickém a filmové-primyslovém kontextu. In: Petr Ingrle - Lucie Cesalkova, Bruénsky Devétsil
a multimedidlni pfesahy umélecké avantgardy. Brno: Moravska galerie 2014, s. 93-135.
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dulezité misto také v textech ostatnich autort Devétsilu, predev$im u basnika
Vitézslava Nezvala, a stal se ustfednim tématem poetistické teorie filmu. [...] Na
rozdil od radikélni Teigeho koncepce ¢istého filmu [...] Voskovec i Nezval voli kom-
promisnéjsi piistup: vedle ,,svételné lyriky obrazu se podle nich fotogenicka pod-
stata filmu muZe realizovat i v dramatickém déji. [...] Zvlasté v Nezvalové pripadé je
zfejmé, ze tato redefinice vychazi z pragmatic¢téjsi predstavy filmu jako formy popu-
larni kultury, ktera musi efektivné komunikovat s masovym publikem.®

Podobné i Vladimir Ml¢ousek umistuje v knize Vitézslav Nezval a film Nezvalovu teo-
retickou ¢innost coby eklektickou na prisecik (a) ¢eské avantgardy — Karla Teigeho a ex-
perimentdlni filmarky i teoreticky Zet Molas, s niz mél Nezval milostny pomér, (b) fran-
couzské avantgardy, predstavované zejména Louisem Dellucem.” Nakonec nicméné
dospéje k zavéru, ktery bohuzel dale nerozviji, a sice Ze

tim ovéem nemd byt feceno, ze by snad Nezval pouze pfejimal cizi nazory. V jeho
prednasce je fada vlastnich, osobitych postiehi (tykajicich se napt. specifi¢nosti fil-
mového ndmétu, libreta, scéndfe; dramatické funkce jednotlivych druha zabért
apod.).”

Lze ale tuto prednasku z roku 1926 zaradit pod filmové avantgardni tendence Devétsi-
lu a postavit ji funkéné na roven ¢lanki Karla Teigeho, Bedficha Vaclavka nebo Jiftho Vos-
kovce? Jisté, s pojmem fotogenie pracuje, ale zaprvé pouze ¢aste¢né v ramci ¢lenitéjsiho
systému uvazovani a zadruhé poukazuje na jeho nejednoznac¢nost a vyznamovou pro-
meénlivost, kdy?Z ,,jest chapan nejriznéj$im zpisobem"” Pravé odpovéd na tuto otdzku je
jednim z piliftt mého problémové, nikoli prehledové vystavéného ¢lanku.

Mym hlavnim argumentem totiz je, ze mezi roky 1925 a 1926 doslo v mysleni Vitézsla-
va Nezvala o filmu k vyznamnému a docela prekvapivému zvratu, kdyz se v fadé ohledt
postavil kdyz ne do opozice, pak do zna¢ného nesouladu s tvrzenimi razenymi jesté o rok
dtive. Presnéji, Nezvalovy prispévky z roku 1925 — zejména ,Teigeho kniha o filmu®
a ,,Fotogenie*® — lze povaZovat za blizké vychodiskim, rdmctim i pojmoslovi Devétsilu.
Oproti tomu jeho prispévky z roku 1926 — zejména ,,O filmovych namétech® a prednaska
»Film“? — navzdory sdileni nékterych termind reprezentuji vyznamny posun k nepo-

4)  Petr Szczepanik - Jaroslav Andél, Ceské mysleni o filmu do roku 1950. In: Tiz (eds.), Stdle kinéma: antologie
Ceského mysleni o filmu 1904-1950. Praha: Narodni filmovy archiv 2008, s. 32-33.

5) Vladimir Ml¢ousek, Vitézslav Nezval a film. Praha: CSFU 1979, s. 27-34.

6) Tamtéz, s. 34.

7) Vitézslav Nezval, Film. In: Tyz, Manifesty, eseje a kritické projevy z poetismu (1921-1930). Praha: Ceskoslo-
vensky spisovatel 1967, s. 109.

8) Vitézslav Nezval, Teigova kniha o filmu. In: Tyz, Manifesty, s. 42-49 (puvodné vyslo v roce 1925 na &asti,
prvni éast v Rudém prdvu 19. dubna a druhd i teti ¢ast v Rozmachu, a to 1. kvétna a 15. kvétna); Vitézslav
Nezval, Fotogenie. In: Tyz, Manifesty, s. 52-57 (ptivodné vyslo v Easopise Cesky filmovy svét v éervnu 1925).

9)  Vitézslav Nezval, O filmovych namétech. In: Tyz, Manifesty, s. 119-122 (ptivodné vyslo v casopise Cesky fil-
movy svét v bieznu 1926); V. Nezval, Film, s. 101-115. Pfednaska byla preti§téna z rukopisu tuzkou v PVN,
vznikla v roce 1926, ,snad jako skica ke knize Dramaticky film, kterou Nezval mél v amyslu napsat v roce
1926 Milan Blahynka, Pozndmky a vysvétlivky. In: Vitézslav Nezval, Manifesty, eseje a kritické projevy z poe-
tismu (1921-1930). Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1967, s. 530.
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vevys Vv

mérné vécnéjsimu, praktictéjsimu a zjevné kriti¢téj$imu zptusobu mysleni. Mym vedlejsim
argumentem je hypotéza, ze Nezval uz ve své studii ,,Fotogenie® zfejmé nezamérné vpaso-
val do vymezeni svého klicového pojmu nékteré novatorské rysy, jez mu o rok pozdéji
umoznily ho funkéné, a¢ s odli$nou roli estetické hodnoty posouvat. Dokonce by se dalo
fici, ze proménujici se zptsob jeho nakladani s timto pojmem byl prekvapivé blizky nékte-
rym rysium uvazovani o literarnim dile u ruskych literarnévédnych formalistii. Tato kore-
lace mohla byt mimodé¢nad — le¢ nikoli nepatrna.'”

1925: fotogenie > namét

V recenzné pojatém ¢lanku , Teigova kniha o filmu“ se Nezval oteviené prihlasil k Teigeho
pojeti filmové teorie. Skute¢nost, Ze Teigeho kniha Film'V je sestavena z pomérné samo-
statnych ¢lankd, které vzdjemné komunikuji jen volné, je v Nezvalové recenzi potlacena
na vrub snahy predstavit Teigeho projekt jako syntetizujici, zahrnutelny pod obecnéjsi
ramce, koncepce a pojmy. Zrejmé nejobecnéj$im ramcem, koncepci i pojmem je poetism.
Zatimco na jedné strané nicméné Nezval o Teigem napise, Ze ,jeho metodou je fotogenie,
jeho programem poetism*,'? hned na té dals$i prohldsi, Ze poetism ,,nechtél byt progra-
mem’, ale ,,metoda, jak nazirati na svét"'» Program, ktery nechtél byt programem? A jest-
li je fotogenie metodou poetismu coby programu, jaka je jeji role v poetismu coby meto-
dé? Nakolik jsou podobné tvahy liché, odhali o par radku nize finalni tvrzeni, Ze poetism
»je uméni budoucnosti, jez se teprve rodi, a jednim z jeho vyjadfovacich materiald je fil-
movy aparat“'¥ Mnohem nosnéj$im pojmem nez samotny ambici6zni, le¢ ve vztahu k fil-
mu funkéné ponékud neuchopitelny poetism, je v Nezvalové recenzii v jeho ostatnich tex-
tech z pojednaného obdobi jiz nékolikrat zminéna fotogenie.
Jak pise Pavel Skopal:

V déjindch filmovych teorii je pojem fotogenie uzce spjat se dvéma kli¢ovymi téma-
ty rané i klasické teorie: prvnim je snaha definovat ,esenci filmu®, vymezit film jako
svébytné uméni — fotogenie jako defini¢ni znak nového uméni (srov. Louis Delluc,

Jean Epstein, Béla Balazs, Rudolf Arnheim); druhym je ,epistemologicky* potencial
filmu, schopnost nového média pronikat za povrch véci, odhalovat to, co je pouhym

10) S tim pak spiSe jako doplitkovy argument, ktery nebudu detailnéji rozvijet, a¢ vyplyva z povahy rozebirané
prednasky, souvisi skutecnost, Ze Vitézslav Nezval se na rozdil od Karla Teigeho jeden ¢as aktivné kriticky
vénoval stavu a problémiim dobové ¢eské kinematografie — a jeho ¢lanky z roku 1926 by bylo mozné spise
nez k souvislostem programovych prispévki avantgardnich teoretiki analogicky vztahnout k nékterym
prakti¢téji zaméfenym textim z dvacatych let, jakkoli tyto samoziejmé byly podstatné ambiciéznéjsi, po-
drobnéjsi a rozsahlejsi. Srov. Karel Lamac, Jak se pise filmové libreto. Sniiska nejdiilezitéjsich zdkladnich poky-
nii s praktickymi priklady. Praha: American Film Co. 1923; Karel Smrz, Film. Praha: Prometheus 1924; Jan
Stanislav Kolar, K filmu. Praha: Fechtner a spol. 1927.

11) Karel Teige, Film. Praha: Vaclav Petr 1925.

12) Vitézslav Nezval, Teigova kniha o filmu. In: Tyz, Manifesty, s. 48.

13) Tamtéz, 49.

14) Tamtéz.
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okem neviditelné — fotogenie jako vysledek odhaleni, realizovaného okem filmové
kamery (Balazs, Epstein, Dziga Vertov, Walter Benjamin).'?

Ackoli Guido Aristarco tento pojem ptipisuje uz Riciottu Canudovi,'” vyznamnym se
stal diky textim Louise Delluca z let 1919 a 1920. Podle Richarda Abela pojem vyplyval
z Dellucova ,,zajmu o jedine¢nost filmového obrazu a prostredkujici moc kamery/obra-
zu“'” Podle Abela ,pfedpokladal, Ze ,skute¢né’ (faktické, prirozené) je zdkladem pro fil-
movou reprezentaci a signifikaci. Soucasné ale predpokladal, ze ,skute¢né bylo transfor-
movano kamerou/obrazem — a to bez pozbyti ,opravdovosti, zménéné do néceho zcela
nového“'® Je ovéem otdzkou, nakolik 1ze obecné o fotogenii uvazovat v souvislosti s forma-
listickym konceptem ozvlastnéni automatizovaného,' jakkoli Jean Cocteau se mu vskut-
ku blizi, kdyz fika, ze u véci zprostfedkovanych kamerou/obrazem ,véfime, ze je vidime
poprvé“2? Podobné pak Dellucovu koncepci fotogenie v roce 1927 uchopil i rusky forma-
lista Boris Ejchenbaum, kdyz psal, ze

fotogenie tvofi ,zaumnou® podstatu filmu, kterd je v tomto smyslu analogicka ,,za-
umnému® prvku hudebnimu, slovesnému, malifskému, pohybovému a jinému.
Pozorujeme ji na platné mimo jakékoli vazby se syzetem — v postavach, v predmé-
tech, v krajiné. Nové vidime véci a pocitujeme je jako neznamé. [...] Fotogenie vyu-
zivand jako ,vyraz“ se méni na ,jazyk“ mimiky, gest, véci, rakurzd, zabért apod.,
které jsou zakladem filmové stylistiky.2!

Jenze by bylo zna¢né zjednodusujici uchopovat fotogenii jen v tomto smyslu, protoze
jeji pojeti se v nasledujicich diskuzich i koncepcich vyznamné ménilo, kdyz plnila dlohy
vy$e zminéné Pavlem Skopalem. Odhalovani povahy filmové konstrukce bylo totiz nad
ramec vyse feceného podle Davida Bordwella v teoriich tzv. francouzskych filmovych im-
presionistll zaloZzeno na dvou nacrtnutych, problematickych normativnich konceptech:
(a) popreni, ze si filmova struktura mize cokoli vyptij¢ovat z dramatické nebo literdrni
struktury, (b) tvrzeni, Ze filmova struktura by méla byt zaloZena na ,vizudlnim rytmu‘*
Filmova konstrukce by méla stavét nikoli na vypravéni, nybrz na rytmickych vztazich

15) Pavel Skopal, Fotogenie. Cinepur 2006, ¢. 46.

16) Guido Aristarco, Déjiny filmovych teorii. Praha: Orbis 1968, s. 66.

17) Richard Abel, French Film Theory and Criticism: A History/Anthology, 1907-1939. Volume 1: 1907-1929.
Princeton: Princeton University Press 1988, s. 109-110. K fotogenii v ranych francouzskych filmovych teo-
riich srov. téz Ian Aitken, European Film Theory and Cinema. Edinburgh: Edinburgh University Press 2001,
s. 82-83.

18) R. Abel, s. 110.

19) Tamtéz.

20) Jean Cocteau, Carte blanche. Paris-Midi, 28. dubna 1919, citovano ptes R. Abel, French Film Theory and
Criticism, s. 110.

21) Boris Ejchenbaum, Problémy filmovej stylistiky. In: Peter Mihalik (ed.), Sovietska filmova tedria dvadsiatych
rokov. Bratislava: Slovensky filmovy ustav 1986, s. 142.

22) David Jay Bordwell, French Impressionist Cinema: Film Culture, Film Theory, and Film Style. lowa City: The
University of Iowa 1974, s. 122.
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mezi obrazy.*® Neni ptitom pro nds nyni uréujici, nakolik tito avantgardni umélci ve vlast-
nich filmech sva programova prohldseni naplnovali ¢i nenaplnovali,*® nybrz jak je formu-
lovali — a jakou (rozmanitou) roli v tom hrala fotogenie.

Karel Teige na jedné strané predlozil fotogenicky zaloZenou teorii ¢istého filmu, ktera
v praktickych prikladech hodné ¢erpala z némeckych filmd i teorii — a zdtraznovala op-
ticky rytmus,® a na druhé strané se Jifi Voskovec ve svém textu ,,Fotogenie a suprareali-
ta“ z roku 1925 rétorikou blizil pravé francouzskym impresionisttim, kdyz sice priznaval
filmu déjovy rozmér, ale tento byl normativné omezovan. Voskovec pfitom rozlisil dva
druhy kinografie: (a) ¢ira kinografie, (b) ,,dokonala opticka epika, film s dé¢jem, jenz v§ak
nesmi byt ani adaptaci literarniho romanu, ani prepracovanim divadelniho kusu, film, je-
hoz déjové zapletky jsou stejné suprarealistické jako filmované piedméty“.* Nezval ovem
k fotogenii pristupoval odli$né, jakkoli v roce 1925 stéle prevazné v souvislostech avant-
gardni rétoriky.

Vratime-li se k jeho recenzi na Teigeho knihu Film, je pravé fotogenie jednim z jejich
centralnich prostredkd, kdyz pise, ze

fické ¢occe, citlivé desce a dvoubarevnému valéru mezi ¢ernou a bilou, svétlem a sti-
nem. Teige pravem nenaléza perspektiv filmu mimo tuto fotogenii. Proto zavrhuje
vie literarni, divadelnické ve smyslu dramatu. Film neni v déji; je v nesmirném po-

¢tu fotogenickych situaci, jez skladaji novy redlny ttvar.?”)

Tvrzeni je rozcestnikem k rozpravé o Teigeho sympatiich k americkym Zanram, fran-
couzskym impresionistickym filmiim ¢i k filmtim abstraktnim — i k nesympatiim k ceské
kinematografii.”® Je rozcestnikem ke zdliraznéni Teigeho pojeti dynamické optiky filmu,
kdy ,,optické a vytvarné zdkony jsou tedy podkladem Teigovy metody, jejichz pfisnym
métitkem je fotogenie“?” Jinymi slovy, Nezval v interpretaci Teigeho pracuje s fotogenii
jako s relativné stabilnim konceptem, jenz Teigemu umoziluje vystavét vlastni pojeti fil-
mového poetismu.

Stale v roce 1925 nicméné vysla nejen Voskovcova vyse citovana stat — ale predevs$im
Nezvalav vlastni ¢lanek o fotogenii, pfi¢em?z je tfeba zduraznit, ze francouzska diskuze

23) Tamtéz, s. 124-125.

24) Viktoria Hradska dokonce piSe, ze ¢esti avantgardisté sice na francouzskych filmech tychz teoretikt obdivo-
vali roli reziséra a objevné moznosti filmového aparatu, ale ,odrazovala je [...] fabula¢ni mélkost a tradi¢ni
interpretace tématu. V. Hradskd, Ceskd avantgarda a film, s. 36. Konkrétnéji, ,nové francouzské filmy sta-
vély na tradiénim scénéfi fizeném platnymi zdkony dramatické vystavby. Filmovy déj zistaval konvencni,
ptili§ pomaly, zavisly na literdrni tradici.“ Tamtéz, s. 35-36.

25) Karel Teige, Estetika filmu a kinografie. In: P. Kral, Karel Teige a film, s. 62-63.

26) Jiti Voskovec, Fotogenie a suprarealita. In: P. Szczepanik - J. Andél (eds.), Stdle kinéma, s. 164. Puvodné vy-
dano roku 1925. Ke vztahu Jitiho Voskovce a filmu srov. téz Michal Bregant, Nékolik pozndmek na téma Jiri
Voskovec a film. Iluminace 1, ¢. 1, 1989, s. 95-116, o pojednané stati pak s. 113-114.

27) V. Nezval, Teigova kniha o fotografii, s. 43.

28) V téchto souvislostech je tieba dodat, Ze Teige se hned v tvodu této kapitoly priznava, Ze ,nejsme opravné-
ni hovotiti o ¢eském filmu, protoze jich vidél malo. Karel Teige, O ¢eském filmu. In: P. Krdl, Karel Teige
afilm, s. 76.

29) V. Nezval, Teigova kniha o fotografii, s. 44.
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N7y

probihala napti¢ dvacatymi lety soubézné s tou ceskou, a tak cesti teoretici pracovali se
stéle Zivym a proménujicim se pojmem.*”

Hned v tvodu svého ¢lanku ,,Fotogenie® Nezval vymezuje uméni skrze jeho psychické
pusobeni na nitro ¢lovéka, v némz tak vyvolava druh harmonie pocitovany pti vnimani
krasna: ,,Podle smysli, jimiz je to které uméni vanimano, vytvari ptislusné formy, jez je vy-
jadFuji. Po této strance je film nové uméni ryze optické.“*" Estetika filmu je tedy podle néj
predevsim estetikou nové optiky, pficemz jeho formovym materidlem shledava vse vidi-
telné a pohybujici se.” JelikoZ vSak o par mésict pozdéji stale v roce 1925 Nezval pise, Ze
film estetiku ,,dosud nastésti nema, [diky ¢emuz] ma pro budoucnost o jeden zbytecny
blok méné*,* jde pro néj spise o rétorické vstupni avahy, jez ho vedou ke konkrétnéjsim
problémam. Film coby optické uméni, coby platénskd krasa harmonie, k niz necitime
zadné uzitkové vztahy, coby nejvyssi esteticky idedl je pfistupny jen nékolika malo jedin-
cim svého véku.* Jak tedy film osvobodit i pro tzv. praktického ¢lovéka? A pravé v tomto
bodé Nezval mimodék vytvari podminky pro pozdéjsi obrat k dominujici narativité. Od-
povida, ze

aby se stala ¢isté vytvarna krasa vnimatelnou mnozstvi, je tfeba vloziti mezi ni a ¢lo-
véka pojitko, jimz je pfedvadéna a zprostfedkovana — a tim je d¢j. Déje ¢isté formo-
vé neuspokoji lidského zdjmu, jsouce samy o sobé obsahem a déjem [...]. Tedy este-
tiku filmu i s touto zlid$ténou strankou tfeba hledati v poméru optickych
a pohybovych slozek v déji.*”

Rozlisuje tak dva typy divakd, ¢lovéka civilizovaného s vysokou estetickou senzibili-
tou, pro néjz tvar a pohyb jsou dramatem svého druhu, zaplétanim a rozuzlovanim pro-
ménujiciho se poméru mezi pfimkami, k¥ivkami, pohyby. Pro ¢lovéka s mensi senzibili-
tou je nicméné nutné tyto formové kvality predvést v dramatickém déji, takze déj je
prostfednikem mezi ¢istou krasou a lidskymi zajmy. A teprve z tohoto docela uchopitel-
ného konceptu generuje Nezval svou fotogenii, jez je nicméné v souladu s naértnutymi te-
zemi dvoutroviiova:

Souhrn vsech rodnych prvki, jimiz operuje film, nazyvame fotogenii.
Fotogenie jest v dusledcich toho, co bylo feceno, dvojitho druhu: Fotogenie v onom
cisté formovém slova smyslu je neustalé drama poméri tvarti a pohybu ze svétla

30) Vyznamnym je v této diskuzi naptiklad ¢lanek Jeana Epsteina ,,Kinematografie vidéna z Etny, ktery byl na-
psan az roku 1926, tedy radu let po prvnich névrzich pojmu fotogenie u Delluca ¢i Cocteaua a pét let po
Epsteinovych prvnich pfispévcich (napt. ,Dobry den, filme®). Epstein tu pise: ,,Filmové uméni bylo Louisem
Dellucem nazvéno fotogenii. Je to $tastné zvoleny vyraz, ktery by mél byt pouzivan. Co je takova fotogenie?
Budu nazyvat fotogenickym kazdy rys véci, bytosti a dusi, ktery zvysuje jeji moralni kvalitu skrze filmové
zobrazeni. A jakykoli rys, ktery neni zveli¢en filmovym zobrazenim, neni fotogenicky, neni soucasti filmo-
vého uméni.“ Jean Epstein, Kinematografie vidéna z Etny. In: TyZ, Poetika obrazil, s. 144.

31) Vitézslav Nezval, Fotogenie. In: Tyz, Manifesty, s. 52.

32) Tamtéz, s. 52-53.

33) Vitézslav Nezval, Fale$ny marias. In: Tyz, Manifesty, s. 70.

34) V. Nezval, Fotogenie, s. 53.

)

35) Tamtéz.
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a stinu. A fotogenie v $ir$im slova smyslu je neustalé drama pomérii tvarii a pohybii
ze svétla a stinu v déji. [Zvyraznil RDK.]*®

Zatimco prvni bod viceméné nasleduje vychodiska sdilend Teigem ¢i Voskovcem ve
variaci na dostupné informace o postupujici francouzské diskuzi, v druhém bodé Nezval
naznacuje dynamictéj$i vztah mezi stylem a narativni ¢i nenarativni formou. Diskuze ko-
lem miry zapojovani tematické ¢i narativni roviny do dila probihaly i ve Francii,” zejmé-
na za pomoci rozsifeni pojmu fotogenie o koncept kinografie a pomoci stabilizace americ-
kého filmového stylu.*® Delluc v této souvislosti chvélil INTOLERANCI (1916):

[SImély rytmus, vzlet, mohutnost a skvély dimysl tohoto rozsahlého filmu si za-
slouzi nas obdiv a jsou krasnym dokladem kinografické soucasnosti. Toto srovnani
pritomnosti s minulosti, skute¢nosti a vzpominky obrazem, jest jednim z nejsviid-
néjsich diivodt uméni fotogenického. Neznam nic tak vabného jako prepsani v mo-
ving pictures obcovani se vzpominkou nebo hluboké névraty minula.*”

Jak jesté uvidime, pravé k témto debatdm lze Nezvalovu pozndmku vztdhnout,*” pro-
toze jeho mysleni o filmu je uz v této stati systémovéjsi a instruktivnéjsi nez Teigeho, kte-
ré se systemizaci spiSe vzpira. Nezval si naptiklad hned s definici fotogenie klade nékolik
klicovych otazek, na néz dale odpovida: Co je vytvarnost z hlediska filmu? Co je pohyb
z hlediska filmu? Co je dé&j z hlediska filmu? Co je podstatou moderniho krasna?*" Za¢ing
posledni otazkou, kdy podle néj dvacaté stoleti 1ze z hlediska uméni charakterizovat epite-
ty: spekulativni, ¢inorodé. Pocita s jednoduchosti prostredktl a s maximalni dokonalosti
a ucinnosti tvaru, pricemz odhazuje ozdoby a stylizaci. Jde o konstruktivni klasi¢nost, pti-
¢emz ,film je netypictéj$im produktem soucasné doby“*? Vytvarnost filmu je dynamickd,
kdy film coby soucet fazi ma pohyblivou kompozici. Kazdy jeho zabér (oznacuje jej jako
scénu) coby soucet fazi tvoricich stejnorody opticky ramec pak zanechdva v paméti stopu.
Je tedy tfeba opticky usouvztaznit dva zdbéry, kdy jeden jiz existuje jen v paméti.*” Filmo-
vy déj tak je podle Nezvala jiného druhu nez roménovy d¢j, protoze je

podrizen v§em optickym a pohybovym zdkontim a vyplyva z charakteru, to jest ze
senzibility, nikoli z fabule. [...] D¢j slouzi k tomu, aby skloubil a priblizil divakovi

36) Tamtéz, s. 54.

37) Srov. R. Abel, French Film Theory and Criticism, s. 102-116, 119-213. Je soucasné¢ tieba reflektovat, Ze fran-
couzska filmova avantgarda predstavovala mnohem rozmanitéjsi filmarsky i teoreticky diskurs, v némz lze
pozorovat nejen jisté nesouméfitelnosti mezi teoriemi a dily v ramci jednotlivych frakei, nybrz i mezi jed-
notlivymi frakcemi.

38) Tamtéz, s. 208.

39) Louis Delluc, Filmovd dramata. Praha: Nakladatel Ladislav Kuncif v Praze 1925, s. 12.

40) Sam ostatné o Dellucovych libretech v roce 1926 psal, aniz by pouzil avantgardniho zargonu: ,,Delluc se ob-
divuje ve filmu pfedeviim vice nez pohybu psychologické zkratce. [...] Ma do velké miry antické citéni dra-
matické koncepce. Tam, kde film rozrusil jednotu mista, ¢asu a déje, Delluc je koncentruje.“ Srov. Vitézslav
Nezval, Louis Delluc. In: Tyz, Manifesty, s. 93.

41) V. Nezval, Fotogenie, s. 54.

42) Tamtéz, s. 54-55.

43) Tamtéz, s. 55.
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filmové situace, jez jinak by byly toliko vysledek a jako vysek nedokonalé ve svém
uc¢inku. Odkud bereme déj, je konvenci. Jak ho prelozime do jazyka fotogenie, jest
podstatnou otdzkou a vlastnim fesenim.*)

Navzdory zdtiraziiovani déje jako prosttedku pro realizaci dramatu vzajemné na sebe
pusobicich tvarti a pohybi ze svétla a stinu je Nezvalovo pojeti fotogenie funkéné zaloze-
né. Kli¢ové je pro néj hledisko funkénosti prvku pro celek dila coby vztah jeho ¢asti, kdy
neni dtlezity jednotlivy soucet fazi (zabér), nybrz vztah mezi témito soucty fazi (vztah
mezi zabéry). Lze fici, Ze jestlize mysleni francouzskych impresionistt korelovalo s forma-
listickymi navrhy ozvlastnéni, Nezval se k my$lenkovym ramctim ruského literarnévédné-
ho formalismu implicitné obraci mnohem signifikantnéji.

Zaprvé posouva pojem fotogenie od spiSe esencialistického konceptu do pozice me-
chanismu dila — k pojmu blizkému formalistickému vymezeni formy, ¢emuz by ostatné
napovidalo i uziti pojmu fabule.* Zadruhé, a to mnohem konkrétnéji, se Nezvalova argu-
mentace blizi Sklovského uvazovéni o vztahu mezi fabuli a syZzetem, o materidlu a jeho
zpracovani — a analogii 1ze pozorovat rovnéZ v samotné strojové metafote,’ v tendenci
k svého druhu konstruktivistickému mysleni o uméni.*” Nezval piSe, Ze neni duilezité, od-
kud bereme déj, nybrz jak ho prelozime do jazyka fotogenie. Klicovy je pro néj pomér
mezi ¢dstmi v celku dila (pomér tvard, kiivek, pohybt, zabért). Sklovskij pak podobné
jako jini tzv. mechanisti¢ti formalisté podle Petra Steinera pripisoval materidlu (a tudiz
i déji) roli spise pomocnou a cenil si ho jen do té miry, do jaké prispival k technice dila sa-
mého.*® Fabule — popis udalosti, tj. d&j — je i podle Sklovského ,ve skute¢nosti jen mate-
rial pro syZetové zformovani. Takovym zptsobem syZetem EvZena Onégina neni romanek
hrdintiv s Tatanou, ale syzetové zformovani této fabule, provadéné vsunovanim mnoha
déj prerusujicich digresi.“* Dilezity je pak pro Sklovského predpoklad, Ze , literarni dilo
jest Cistd forma, neni to véc, neni to material, ale pomér materidlii (zvyraznil RDK).>
Trebaze tedy Nezval stale uvniti avantgardniho uvazovani o filmu jako fotogenii rozviji
koncept francouzskych teoretikd, ¢ini tak zptisobem — at uz zdmérné, ¢i nezamérné —

44) Tamtéz, s. 57.

45) To se v Nezvalové psani o filmu pfed rokem 1925 neobjevuje. Mozny neptimy vliv ruského formalismu na
Nezvalovo mysleni Ize najit v pratelstvi mezi Vitézslavem Nezvalem a Romanem Jakobsonem, jez se podle
Jakobsonova dopisu A. M. Ripellinovi rozvijelo uz béhem ranych dvacatych let: ,,Do Prahy jsem prisel roku
1920 a v roce 1921 jsem se sezndmil se Seifertem. O néco pozdéji, ale jesté na pocatku dvacitych let, zacalo
mé piatelstvi s Bieblem a hlavné s Nezvalem. [..., zvyraznil RDK] Casto jsem s lidmi z Devétsilu mluvil
o vy$e zminénych ruskych basnicich a o soucasnych problémech tehdejsi ruské poezie. Néktera z témat
ovlivnila rodici se ,poetismus, ale vliv moderni ruské poezie jako takové byl dost slaby, mnohem slabsi nez
francouzské.“ Jindtich Toman, Pfibéh jednoho moderniho projektu. Praha: Karolinum 2011, s. 240. Neni to
neopodstatnéna myslenka, Teige napiiklad v roce 1927 napsal studii, v niz se odkazuje jmenovité nejen
k Jakobsonovi, ale i ke Sklovskému. Srov. Karel Teige, Slova, slova, slova. In: Stépan Vlasin (ed.), Avantgarda
zndmd a nezndmd. Praha: Svoboda 1972, s. 331-354.

Srov. Petr Steiner, Rusky formalismus. Metapoetika. Brno: Host 2011, s. 49-71.

Konstruktivismus se jiz dfive jinymi cestami dostal i ke Karlovi Teigemu, ktery jeho rysy zanesl i do svého
uvazovani o umeéni. Srov. Otakar Mécel, Karel Teige a ruska avantgarda. In: Avantgarda. Vztah ceské a ruské
avantgardy. K 80. narozenindm Jitiho Frarika. Praha: Narodni knihovna CR 2002, s. 31-39.

48) Tamtéz, s. 56.

49) Viktor Sklovskij, Teorie prézy. Praha: Akropolis 2003, s. 202.

50) Tamtéz, s. 225. Srov. téZ P. Steiner, Rusky formalismus, s. 56.

46
47

— =
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spfiznénym s ranym, tzv. mechanistickym formalismem. I proto se jeho navrh fotogenie
nedd jednoduse postavit na prusecik ¢eskych a francouzskych vlivi, jakkoli $lo o projekt
bez vétsiho vlivu.

1926: fotogenie < namét

Z diivodi, jez Ize jen tézko dovozovat, ale jednim z nich byl zfejmé vztah s filmovou kri-
tickou a filmarkou Zet Molas (Zdenou Smolovou), ovéem nastal v Nezvalové mysleni o fil-
mu mezi roky 1925 a 1926 neopominutelny posun. Posun od teoretického, spise abstrakt-
niho uvazovani k uvazovani spise praktickému, prekvapivé instruktivnimu a odvozenému
od kritického mysleni. Zacal soustavnéji psat do Ceského filmového svéta (na jehoz vyda-
vani se podilela i Zet Molas), za¢al polemicky komentovat stav a moznosti dobové ceské
kinematografie — a pfedev§im napsal ¢lanek ,,O filmovych ndamétech*? a piipravil roz-
séhlou pfednasku ,,Film', kterd se ndm dochovala v rukopise.*?

Ptejdeme-li jasny rozmér obhajoby zajmt Zet Molas, byly Nezvalovy piispévky k ces-
kému filmu velmi cenné, zaloZené na obeznamenosti s dobovou produkei, schopnosti roz-
poznat a komentovat slabd mista, stejné jako promyslet souvislosti — pricemz v fadé ohle-
di lze fici, Ze nékteré jim nacrtnuté navrhy predstavuji téma diskuze dodnes:

Ceskym filmaiim musi byt jasno, ze domdci film, i kdyby si udrzel nynéjsi konjunk-
turu, nema pro né valného vyznamu, jezto film za téchto podminek ztstal by dale na
dnesni trovni, o které vime vsichni, Ze neni dobrd, a jeho finan¢ni prosperita mize
byt feSena jen zahrani¢nim odbérem. Jen odbér v ciziné da opravdové opravnéni
a véhu domdci produkei. Tot cil.>®

Pro argumentaci této studie vSak hraji roli spise pomocnou: reprezentovaly priklon Vi-

tézslava Nezvala k prakti¢téjsim otazkam filmové tvorby, které ackoli byly sousttedovany
spi$e ke svétovému filmu, vztahovaly se pravé i k domacimu filmovému prosttedi, do néjz

51) Vitézslav Nezval, O filmovych namétech. In: Tyz, Manifesty, s. 119-122.

52) Vitézslav Nezval, Film. In: Tyz, Manifesty, s. 101-115.

53) Vitézslav Nezval, Vyhlidky domadci filmové vyroby. In: Tyz, Manifesty, s. 99. V této souvislosti je zajimavé
i to, Ze Cesky scendrista a rezisér z desatych a dvacatych let minulého stoleti Jan Stanislav Kolar v zivotopis-
ném rozhovoru ptiznava, Ze ,do takového $estadvacatyho roku se viibec nerozlisovala kvalita filmi nebo
tviiréi néjakej zablesk. Film jako film, nazev-nézev.“ Rozhovor s Janem Stanislavem Koldrem vedli Jaroslav
Broz, Zdenék Stabla, Myrtil Frida, Lubo$ Bartogek, dr. S. Zvonicek. Ndrodni filmovy archiv, sbirka zvuko-
vych dokumentt. Jde tedy po nékolika letech produkéni krize (1923-1924) o obdobi pocinajici diskuze
o budoucnosti, moznostech a podobé ¢eské filmové vyroby, coz umoznila i vyznamnéjsi konjunktura. Jan
Stanislav Kolar ptiznaval zasluhy o zasahy do déjin ¢eského filmu Vladislavu Vancurovi, le¢ Nezvalovi je
upiral, ackoli ani v jeho pripadé neplatilo tvrzeni, ,cely Devétsil i Karel Teige ¢erpali materidl pro sva stano-
viska jen ze svétového filmu, k ¢eskému filmu se chovali preziravé a nezajimal je. Nechci prehlédnout jejich
zasluhy o filmovou kritiku a organizaci filmového tisku, ale pro konkrétni filmové déni skute¢né mnoho ne-
ptinesli.“ NFA, f. Koldr Jan Stanislav, k. 3, inv. ¢. 55, Struskova Eva: Vzpomindani nad sedmdesiti lety — stroj.
kopie rozhovoru s Janem Stanislavem Koldrem pro Filmové a televizni noviny 2, 1968, ¢. 21. Za upozornéni
na tento rozhovor dékuji Martinu Kosovi.
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se zacal Nezval ostatné od konce dvacatych let aktivné zapojovat jako scenarista a drama-
turg.”® Urcujici jsou pro rozpoznani této zmény pritom jiz zminéné texty ,,O filmovych
namétech” a ,,Film", které oba vznikly v roce 1926, jen neni mozné rozhodnout v jakém
poradi, protoze prednaska ,,Film“ je nedatovana — a bohuzel na nékolika mistech pouze
v poznamkadch, které Nezval dale rozvinul béhem proslovu, coz mrzi zejména u naértnuti
reflexe déjin Ceského filmu.*

Vychodiskem kratkého ¢lanku ,,O filmovych namétech® je diiraz na problematiku na-
métu na tikor ¢isté fotogenické povahy kinematografie, kdyz v pripadé americké kinema-
tografie Nezval nepovazuje v duchu argumentti vyse za samospasitelné, Ze ,,americké fil-
my maji tu nespornou vyhodu, Ze jsou filmové. Dovedly tézit z pohybu.“*® Jde dilem
o axiologickou kritiku, kdy americké filmy reprezentuji nezadouci hodnoty, a dilem o kri-
tiku dramaturgickou: ,,[T]ito fyzi¢ti hrdinové, tot naivnost a konvence sama. [...] Veskeré
toto americké hrdinstvi spocivalo v tom, Ze si nastavélo mnozstvi naivnich prekazek, k je-
jichz prekonani bylo tfeba fyzické obratnosti.“” Aby mohl pro svou argumentaci zachra-
nit Douglase Fairbankse, jehoz v diivéjsich letech obdivoval, musi mu pfipsat dalsi hod-
notové vlastnosti jako rovnovahu fyzického a spiritudlniho, plus je podle néj spise
vykvétem $panélskych romant nez synem americké naivni divociny.*® Stejné tak americ-
ké naméty kritizuje i v roviné ptibéhii o boji za svobodu, nadez pise, Ze

vdécime Americe za jeji filmovou techniku, kterou Evropa jiz dostihla. [...] Ale po
strance ducha se od ni zédhy definitivné odvratime. [...] Bude tfeba vytvofit drama-
ta, jez by se dotykala srdci, zmitala jimi a vedla je cestami peripetii a krizi k §tésti.*”

Jinak fe¢eno, hodnotovy pomér se oproti vy$e pojednanym textim z roku 1925 obra-
ci — téma jiz neni podtizeno hte tvard, ptimek a pohybi, nybrz tyto jsou podtizeny nd-
métu a dramatickym kvalitdam.

Nejsoustavnéjsim nositelem Nezvalova posunu postoje ke kinematografii je nicméné
prednaska ,,Film, ve které nabizi svého druhu systémovy teoreticko-kriticky navrh kom-
plexnéjsiho pojeti filmového fenoménu. Prvnim vyznamnym posunem je samo trikrat
v riiznych souvislostech opakované vychodisko, ze film je vic nez uméni. Je podle Nezvala
vSestranny jako elektfina, je nositelem rovnéz funkeci zpravodajskych i védeckych, je stej-
né spiSe vyjadrovacim prostfedkem — feci, dokaze sblizovat narody, umoziuje nam ces-
tovat, byt oc¢itymi svédky udalosti, odhaluje ndm jiné kultury. ,,Film smésuje civilizace. Je
stejné zabavny jako poucny, védecky jako umélecky. Film je vice nez uméni. [...] Stal se téz

54) Srov. V. Ml¢ousek, Vitézslav Nezval a film; v pramyslovych souvislostech po roce 1945 rovnéz Petr
Szczepanik, Tovdrna Barrandov. Svét filmarii a politickd moc 1945-1970. Praha: Narodni filmovy archiv
2016.

55) Nezval se omezuje jen na bodovy soupis: ,,Cesky film: 1. potize a) finance, b) technika; 2. faze napodobova-
ni (Bily rdj [1924]); 3. faze ¢isté racionalni; 4. faze konvencni; 5. chyby; 6. vysledek jejich prace; Lamac,
Ondrékovd, Binovec, Veverka, Nedosinska; 7. teoretikové; 8. Zet Molas; Utok na cizinu® [stfedniky mezi
jednotlivymi body doplnény RDK]. V. Nezval, Film, s. 115.

56) V. Nezval, O filmovych namétech, s. 120.

57) Tamtéz.

58) Tamtéz.

59) Tamtéz,s. 121.
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fe¢i uméni® [zdraznil RDK].®” To neni perspektiva sdilend s Karlem Teigem ani Jifim
Voskovcem, jde spise o perspektivu blizkou tzv. systémovym ruskym formalistiim (jejichz
predstavitelem byl i Roman Jakobson)®” — a v jistych aspektech i funkéni perspektivé ces-
kych strukturalistd, ktefi o filmu psali az v pristim desetileti (napt. Jan Mukarovsky, Ro-
man Jakobson, ale i avantgardé i strukturalismu velmi konvenujici Jan Kucera®?). Soucas-
né jde nicméné o vychodisko mifici nikoli tolik k abstrahujicimu teoretickému pohledu
na filmovy fenomén, nybrz spise k paradoxné znéjici praktické teorii nebo teorii umélecké

praxe. Nezval totiz vzapéti pise:

Nuze, nds zajima tohoto vecera predevsim film jakoZto projev umélecké prace. I ten-
to druh filmu neni vytvaren toliko lidmi, jez [sic!] se obvykle nazyvaji umélci.
Rozebefme [sic!] film na jednotlivé jeho slozky a uvidime, Ze jest dilem kolektivu
nejriiznéjsich odbornika.*

Nezvalova prakticka teorie pritom za¢ind opét u namétu, kterému prirkl dalezitou roli
jiz ve vy$e pojednaném textu — a ktery i tentokrat chape jako nadrazeny vlastnostem dfi-
ve spojovanym s fotogenii:

Prvni otazkou je, co film vyjadfuje. Je to otdzka namétu. Film je schopen vyjadriti
jakykoli namét. Kazd4 i sebenehodnotnéjsi myslenka ¢i idea miize byt zfilmovana.
A prece, dosud si film liboval v namétech urcitého druhu. Film volil ndmét, jenz
sam o sobé tkvél vnéjskové v pohybu.®?

Néamétu rozumi (a) jako dusi filmu, jez mu dévd vnitini pravdivost,*® (b) jako velmi
uzce propojenému s zanry. Tyto pritom chape historicky — a zhodnocuje jejich déjinnou
roli stejné jako ustupujici vyznam (kovbojka ,,jiz vykonala svou funkci“®®) a namétovou
nedostate¢nost (,Vétsina dne$ni americké produkce jest po strance ndmétt chaba.*”). Po-
jednava o kovbojce, detektivce, historickém filmu, sentimentdlnim filmu, grotesce a psy-
chologickém filmu, jez vztahuje k americkému i evropskému kontextu. Jakkoli v§ak namét
pojima v souladu s vyse fe¢enym jako dusi filmu, zalezi podle néj ,na tom, je-li dokonale
filmové zpracovan“*® Fotogenie? Kdepak, libreto a scénaf.

V otazkach libreta se pritom Nezval jesté okazaleji priklani k pravidltim a tradicim, jez
byly v ¢esko-francouzské avantgardni diskuzi spiSe zpochybnovany az potlacovany. Musi
totiz podle néj mit ,vSecky vlastnosti dokonalé dramatické skladby. Rozvrzeni déje na ex-
pozici, konflikt, zauzleni, peripetii a katastrofu ¢i tzv. katarzi.“*” Ano, jestlize o rok dfive

) V. Nezval, Film, s. 101-102.
) Srov. P. Steiner, Rusky formalismus, s. 100-135.
) Srov. Jan Svoboda, Skladba a fdd. Cesky teoretik filmu a televize Jan Kucera. Praha: NFA 2007.
) V. Nezval, Film, s. 102.
) Tamtéz.
65) Tamtéz, s. 104.

)

)

)

)

N

2

Tamtéz, s. 103.
Tamtéz.

Tamtéz, s. 104.
Tamtéz, s. 104-105.
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rozumél Nezval déji toliko jako prostfedku k realizaci dramatu tvart, vystupuje nyni do
popredi nejen namét, ale predevs$im logika syzetové vystavby v libretu. Filmové libreto
Nezval chape jako dramatickou kostru, ktera pti adaptaci romanu musi prepracovat jeho
vnitfni usporadani — a zdroven zachovat ducha romanu a fidit se jeho myslenkou. ,,Lib-
retista jest [pfitom] predevsim dramatikem,” zatimco ,vSecky filmové vlastnosti mu [lib-
retu] da teprve scendrista. Scendrista jest vlastnim filmovym tviircem. Musi proméniti
dramatickou koncepci filmového libreta ve film. [...] Dévé filmu styl.“”” Toto teoretické
vychodisko Nezval v roce 1926 aplikoval i analyticky, a sice v ¢lanku ,,Scenario k Made-
moiselle de Maupin®, v némz rozebira adaptaci Zet Molas:

Scendrio svym ladénim se kryje s ladénim romanu, po strance konstrukce jest zna¢-
né pietvoreno [...]. Jest tu jakdsi dvoji dramati¢nost. Cisté situa¢ni a d&jova. [...]
Tento déjovy kontrapunkt dodava situa¢ni dramati¢nosti jesté druhého napéti, jez-
to jiz od pocatku dava tusit kriticky bod, k némuz déj neodvratné spéje. [...] Stridani
jednotlivych velikosti scén [opét mysleny zifejmé zabéry, pozn. RDK], jejich pomér,
logika, trvani, isporna prace s titulky, vie jest propracovano s definitivni platnosti
az k znaceni metri a obratek pfi clonéni & prolindni.”

Pro nds je pfitom diilezity samotny zptsob jeho praktického uvazovani, ktery odpovi-
da tezim rozvijenym v prednasce ,,Film“"? Ve vykladu o scendriu pfitom navrhuje velikos-
ti ramovani (zabért, v jeho slovniku scén), jez funkéné charakterizuje a vztahuje k rolim
ve filmovém dilu, stejné jako posléze prolinani (prolinacky), zatemnéni (zatmivacky), pre-
kopirovéni (dvojexpozice) — a flashbacky.” I v tomto ptipadé se vzdaluje od nékterych
tezi francouzskych kolegu, kdyz navrhuje se detailtiim spise vyhybat a vyuzivat je diskrét-
nim, nevtiravym zptisobem (na rozdil kuptikladu od Jeana Epsteina’™), stejné jako znaé-
né pragmaticky uvazuje i o flashbacich (jez Delluc oslavoval v ukazce pojednané vyse).

Naopak roli reziséra pojima jako mnohem praktictéjsi a spise organiza¢ni v porovna-
ni s tim, co bychom vzhledem k vyhradni roli reziséra u francouzskych impresionistic-
kych teoretizujicich filmarii ocekdvali — a naopak spise v souladu s pohledem onoho poz-
déjsiho filmového dramaturga, ktery klade diraz na scénat jako svého druhu ,,modrotisk®
vznikajictho filmu:

Rezisér musi pochopiti presné smysl scendria. Zodpovida za herecké a fotografické
vykony. Musi pfesné revidovati liceni a kostym herce, miti na zfeteli souvislost jed-
notlivych scén [tj. zabért, pozn. RDK], musi pusobiti na herce sugestivné, aby

70) Tamtéz, s. 105.

71) Vitézslav Nezval, Scendrio k Mademoiselle de Maupin. In: Tyz, Manifesty, s. 95-96.

72) Jinymi slovy, neni pro nas podstatné, nakolik se Nezvalovi podatilo vyvazit pomér mezi kritickou nezauja-
tosti a osobni zaujatosti, tedy nakolik bylo, ¢i nebylo pozitivni vyznéni jeho rozboru ovlivnéno vztahem
k autorce libreta.

73) V. Nezval, Film, s. 105-106.

74) Z tady jeho pojednani o detailech srov. napf. kratky, ale v diirazu na fotogenickou roli detailu vymluvny text
z roku 1922 Jean Epstein, Rezie detailu. In: Tyz, Poetika obrazii. Praha: Herrmann a synové 1997,s. 117-119.
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z ného dostal nejpriléhavéjsi vykony od chiize az k mimice. Musi revidovati ¢innost
operatéra, osvétlova¢u, architekta a koneéné musi aranzovati sttfhani filma.”

Rezisér je klicovy realizator, organizator a aktér s nejvétsi mérou zodpovédnosti, ov-
$em neni mu ptinejmensim implicitné prikladdna tak silna umélecka uloha jako na jedné
strané libretistovi se scenaristou a na druhé strané herctim, kterym Nezval vénuje velkou
¢ast zbyvajictho rozsahu predndasky. Pravé skrze né Nezval interpretuje pouziti konkrét-
nich filmovych technik ¢i se jejich prostfednictvim opétovné vztahuje k déjinam zanrd,
kdy herci spise nez reziséfi — s vyjimkou D. W. Griffithe — jsou mu kli¢em k estetickym
déjinam amerického filmu: Douglas Fairbanks pro kovbojku, Charles Chaplin pro grotes-
ku a jako rezisér pro psychologicky film — a pak fada hereckych hvézd bez konkrétniho
zafazeni, napt. Mary Pickfordova, Gloria Swansonova, Lon Chaney, Max Linder, Harold
Lloyd, Buster Keaton ¢i Jackie Coogan. A uplné na zavér shrne naopak prostfednictvim
rezisérskych osobnosti stav francouzské kinematografie — a bohuzel jen v bodech bez
rozvinuti nabidne nerekonstruovatelny model vyvoje ¢eské kinematografie. K ni se nako-
nec véze i poslednich nékolik vét, stvrzujicich prakticky rozmér prednasky: ,,A nestaci jen
kritizovati. A dnes ¢esky film md za sebou jiz mnoho préce, i kdy?z jeji vysledky nejsou vy-
hovujici. Je tfeba novych lidi. Film je pfedev§im pro nové lidi.“”® Ov§em co fotogenie?

Fotogenie se dostdva do novych souvislosti: Zaprvé je oznacena za technicky termin.
Zadruhé text skyta svého druhu prehled nékterych existujicich pojeti, Dellucovo, Teigeho
nebo Zet Molas, jez podle néj nabidla presnéjsi definici, Ze ,,fotogenie jest vlastnost filmu.
Fotogenie jest podle ni idedlni dosazeni rovnovahy mezi véemi filmovymi slozkami. Foto-
genie jest harmonicky soucet vech téchto slozek. Zavisi tedy jednak od libreta, scenaria,
rezie, jednak od fotografie.“”” Jde o alternativu Nezvalovy posledni véty z jeho vlastniho
¢lanku o fotogenii: ,,Fotogenie tvori tedy stejnou mérou libretista jako scendrista, rezisér,
herec i operatér. Fotogenie vznika jejich absolutné zharmonizovanou spolupraci.“’® Neni
tolik dulezité, zda sam tuto myslenku prevzal od Zet Molas nebo v jisté tendenci oslavovat
Zet Molas prirkl ji mys$lenku ptivodné svou, podstatna je zména role fotogenie v systému
mysleni o filmu. V pripadé ¢lanku z roku 1925 $lo o tvrzeni pronasené v souvislostech re-
lativné abstraktni teorie filmu, kde fotogenie byla nadrazena slozkdm déjovym ¢i obecné-
ji tematickym. Oproti tomu v pfipadé prednasky z roku 1926 jde o tvrzeni v souvislostech
prekvapivé konkrétni teorie filmové praxe, kdy fotogenie je skute¢né mozny vysledek slo-
zitého procesu tviirci spoluprace, esteticky motivovaného usili o harmonii, o organickou
jednotu — pii¢emz ,ve, co porusuje rovnovahu filmu, neni fotogenické“’ Jde sice stéle
o abstraktni, le¢ vskutku funkéné zalozeny model estetického idedlu, ktery miizZe byt vy-
sledkem strukturnich vztaht v dile — a mél by byt cilem konkrétni spoluprace mnoha kon-
krétnich filmovych tvirci.

75) V. Nezval, Film, s. 107.

76) V. Nezval, Film, s. 115.

77) Tamtéz, s. 109.

78) V. Nezval, Fotogenie, s. 57.
)

79) V. Nezval, Film, s. 109.
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Zavér

V ¢lanku jsem chtél poukazat na nékolik dulezitych aspektt filmového uvazovani u Vitéz-
slava Nezvala. Ten byva v porovnani s Karlem Teigem jako autor texti o filmu spiSe mar-
ginalizovan, ovem ve vy$e pojednanych aspektech a ramcich predstavuje docela svébyt-
ny, jakkoli tfeba unikavy jev v déjindch ¢eského mysleni o filmu. Zaprvé v tom, jak
necekany a vyznamny byl jeho obrat od jednoho zptsobu interpretace filmového fenomé-
nu k druhému béhem jednoho roku. A to nezavisle na tom, jakymi dtivody byl zaptic¢inén:
Vztahem se Zet Molas? Pratelstvim s Romanem Jakobsonem? Nebo tiplné jinym, jenz ne-
1ze dovodit a ani ve svych pamétech k tomu nenabizi kli¢?*” Jednalo se (a) o obrat rétoric-
ky. Oproti spise abstrahujicimu, teoretizujicimu postoji zaujal postoj vyraznéji kriticky, in-
struktivni a vice zaméfeny na konkrétni tviréi praxi. Ale stejné tak (b) $lo o obrat
hodnotovy. V roce 1925 navrhoval pojeti fotogenie, které bylo zaméfené na abstraktni vy-
tvarné kvality filmu a vyuzivalo namét i déjovy ramec coby prostedky zvysujici ptistup-
nost dila pro §irsi, méné esteticky senzibilni publikum. Av$ak v roce 1926 Nezval tento po-
mér obratil a do fidici role postavil naopak namét a kvality déjové vystavby. Zadruhé jsem
se snazil podpofit tvrzeni, ze Nezvalovo mysleni o filmu bylo v obou téchto fazich blizké
nékterym rystim uvazovani ruskych literarnévédnych formalista®) i ¢eskych literarnévéd-
nych strukturalist(.®? To mohlo byt zptisobeno sdilenym vlivem konstruktivismu pfes
Karla Teigeho, vlivem setkévani s Romanem Jakobsonem ¢i jednoduse tendenci k praktic-
téjSimu uvazovani o (filmovém) umeéni. S nim souvisela rovnéz tendence dopatrat se logi-
ky vnitfnich mechanizmti fungovani dila i jeho vyroby. Popsany Nezvaltv myslenkovy
obrat v letech 1925 a 1926 vedl rovnéz k rozvoji jeho kritické i komentatorské ¢innosti na
poli ¢eské kinematografie. A tfebaze tato oblast stala mimo problémové zalozené cile to-
hoto textu, Nezvalovy argumenty na poli chapani stavu, problémi i cilii ¢eské kinemato-
grafie se nyni vice nez diive jevi jako podstatné vyzkumné téma — a to nikoli tolik ve vzta-
hu k Nezvalovu pusobeni v ¢eské avantgardé, ale zejména vzhledem k jeho pozdéjsi
filmatské praxi. Miize to v8ak byt dal$i divod, pro¢ povazovat stopu Vitézslava Nezvala
v déjindch ¢eského mysleni o filmu za zietelnéjsi, nez jak dosud byla rozpoznavana.*

Radomir D. Kokes

Odborny asistent Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU. Zkouma d&jiny stylu a vypréavéni
v Ceské kinematografii, narativni taktiky hollywoodskych filmu, povahu seridlovych fikénich svéti
a zakonitosti vystavby velmi dlouhych filmi. Pise akademicky blog Douglasovy pozndmky (doug-
laskokes.blogspot.cz), spravuje a pribézné dopliuje svou filmovou databazi Pocitadlo filmovych zd-

80) Srov. Vitézslav Nezval, Z mého Zivota. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1978.

81) A tonavzdory tomu, Ze ve svych pamétech se od formalismu vyslovené distancoval (nikoli viak od konkrét-
nich formalistu, k Jakobsonovi se ¢asto hlasi), coz ovSem nelze povazovat vzhledem k povésti formalismu
a strukturalismu po unorovém prevratu za prili§ smérodatné. Tamtéz, s. 106-107.

82) S nimi byl v Zivém profesionalnim i lidském kontaktu zejména ve tficitych letech, srov. Ondtej Sladek, Jan
Mukarovsky. Zivot a dilo. Brno: Host 2015, s. 126-135.

83) Za podnéty k prvni, vskutku hrubé verzi tohoto textu dékuji obéma anonymnim recenzentim.
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bérii (douglaskokes.cz/pdz) a predseda Brnénskému naratologickému krouzku. Vydal knihy Rozbor
filmu (2015) a Svéty na pokracovdni. Rozbor moznosti seridlového vypravéni (2016).
E-mail: douglas.kokes@gmail.com

Citované filmy:
Bily rdj (Karel Lamac, 1924), Intolerance (David W. Griffith, 1916).
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SUMMARY

Vitézslav Nezval, the Role of Photogénie and a Turn of Thought

Radomir D. Kokes$

The article looks at a number of significant features of the film theory and criticism of the poet and
representative of Czech interwar avant-garde Vitézslav Nezval. Nezval tends to be somewhat mar-
ginalized as an author of texts on cinema in comparison with Karel Teige but, considering these fea-
tures and frameworks, he represents a quite unique, albeit somewhat elusive, phenomenon in the
history of Czech film theory. First of all, an unexpected and significant turn of thought in his inter-
pretation of the phenomenon of cinema occurred within just one year. The turn was (a) rhetorical.
In contrast to his earlier abstracting and theorizing approach, he later adopted an approach consi-
derably critical, instructive and more focused on specific filmmaking practice. The turn was also re-
lated to (b) values. He proposed a concept of photogénie in 1925 which was focused on the abstract
and visual qualities of cinema and employed the subject matter and story as devices in order to make
the work more approachable to a wider, less aesthetically sensitive, audience. Nezval reversed the ra-
tio, however, in 1926 and made the subject matter and quality of story construction the main driv-
ing force. Second, The article has attempted to support the claim that Nezval’s film theory has affin-
ities, during both these phases, with certain aspects of the theoretical thinking of both Russian
literary formalists and Czech literary structuralists. This may have been caused by the shared influ-
ence of constructivism through Karel Teige, through encounters with Roman Jakobson, or simply
because of a tendency towards practical thinking about (film) art. This practical thinking was also
related to an interest in discovering the logic of the inner mechanisms of work and its production.
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Ondfej Pavlik

Filmy Angely Schanelec mezi nudou
a vzruSujicim oc¢ekavanim

Minimalisticky pohyb v pomalé kinematografii

Tvorbu némecké rezisérky Angely Schanelec? muzeme fadit do takzvané pomalé kinema-
tografie, mezindrodné oznacované jako slow cinema.? Ptivlastkem ,,pomaly“ autoréiny fil-
my popisuji i filmovi kritici, mezi nimi naptiklad Derek Elley, ktery dokonce hovofi o ,,ne-
snesitelné stati¢nosti“® Pozvolné plynuti ¢asu se také promitd do ndzva rezisér¢inych
snimkd: M0Uj POMALY Z1voT (2001), ODPOLEDNE (2007), CESTA SNU (2016). A co je nej-
dulezitéjsi, samotné filmy vybizi ke zklidnénému sledovani svymi prevazné nehybnymi
kompozicemi, dirazem na velké celky, prodlouzenym trvanim jednotlivych zabért, liné
se pohybujici kamerou, tlumenym herectvim nebo v§ednodennimi dialogy, které primar-
né nerozvijeji dramatickou zapletku, ale meandrovité se krouti napfi¢ banalnimi historka-
mi a nikam nevedoucim $tébetanim.

Tentyz zakladni vycet formalnich postuptt miizeme nicméné pozorovat i v fadé dalsich
pomalych filmt, a to od geograficky, kulturné i historicky vzdalenych tvtirca, jako jsou
thajsky auteur Apichatpong Weerasethakul, italsky rezisér Michelangelo Antonioni, ¢esky
filmar Vaclav Kadrnka nebo belgicka rezisérka Chantal Akerman. Nabizi se tedy otazka:
Pro¢ pravé Angela Schanelec? Cim pro nds mohou byt jeji filmy v souvislostech pomalé ki-

nematografie zajimavé?

1) Angela Schanelec byva, spole¢né s Christianem Petzoldem a Thomasem Arslanem, chdpdna jako ustfedni
figura takzvané berlinské $koly, volného uskupeni autorskych némeckych filmatu, v pocatcich sdruzeného
okolo Némecké filmové a televizni akademie v Berliné (dffb). Oproti ostatnim tviircim spojovanym s ber-
linskou $kolou pfitom Schanelec nejvyraznéji, nejvytrvaleji klade diraz na kazdodennost svych minimalis-
ticky vypravénych ptibéht. Rezisér¢inu tvorbu tak Ize i pro jeji formdlni vyhranénost a asketi¢nost prirov-
navat naptiklad k dilu Chantal Akerman a Roberta Bressona, tedy modernistickym uméleckym filmaitim
zminovanym v souvislosti s pomalou kinematografii.

2) Misto tohoto anglického terminu, ktery se uchytil i v ¢eském filmové-kritickém prostoru, budu ve své studii
pouzivat pojem pomald kinematografie, ptipadné hovotit o pomalych filmech.

3) Derek Elley, Review: Passing Summer. Variety, 11. 3. 2001. Dostupné online: <http://variety.com/2001/film/
reviews/passing-summer-1200467376/>, [cit. 20. 1. 2018].
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Pomala kinematografie jako politicky vzdor

Zacit mtzeme u blizsiho pohledu na odborny diskurs okolo pomalé kinematografie, tedy
na dominantni linie uvazovani, jez utvari zptsob, jakym se o téchto filmech premysli, de-
batuje a pise. Leccos napovi samotné oznaceni ,pomald kinematografie“. Pokud budeme
o urcité skupiné filmt mluvit jako o pomalych, automaticky to znamend, Ze nékde jinde
existuji také filmy rychlejsi, nebo dokonce rychlé. Jinymi slovy, filmy mohou byt pomalé
pouze ve vztahu k jinym filmam. K jakym?

Rela¢ni rozmér pomalé kinematografie se odrazi jiz ve vlivné stati Matthewa Flanaga-
na, ktera je jednim z prvnich pokusi o systemati¢téjsi uchopeni tohoto fenoménu.” Vze-
stup kontemplativnich filmu, objevujicich se prevdiné na mezinarodnich festivalech,
v tvodu svého textu Flanagan navazuje na zrychlujici se tempo americkych mainstreamo-
vych snimkt. Pomala kinematografie pfitom podle néj vytvari vzdorovitou opozici vici
témto akcelerovanym hollywoodskym filmtm, jejichz kamera je tékava, stfih velmi rych-
ly a z&béry prevdzné detailni.” Re¢eno terminologii Davida Bordwella tak jde o filmy vy-
uzivajici takzvanou zesilenou kontinuitu, ktera zejména v prvni dekadé nového tisicileti
dosahla svého vrcholu v akénich snimcich, jako byla naptiklad série filmti o Jasonu
Bourneovi.®

O protivaze ke kinematografii akce mluvi také Ira Jaffre, ktery toto spojeni vetkl pfimo
do nézvu své knihy Slow Movies: Countering the Cinema of Action.” S pomalymi filmy
coby kontrastni reakci na ,,ultrarychlou estetiku® hollywoodskych filmu z prelomu tisici-
leti operuji také Tiago de Luca a Nuno Barradas Jorge v uvodu svého sborniku Slow Cine-
ma.® A neztstdvaji v tomto sméru pouze u kinematografie, ale soubézné zmiuji také vy-
razné se zrychlujici moderni svét, predev$im s ohledem na zavratné tempo, jakym
v soucasnosti vyrabime a konzumujeme rtizné komodity, a to v¢etné téch pochazejicich
z kulturniho pramyslu.”

Prvnim dtllezitym rysem uvazovani o pomalych filmech je tedy jejich zdanlivé nevy-
hnutelné opozi¢ni postaveni. Jako by nebylo mozné si pomalou kinematografii predstavit
bez toho, aniz bychom ji chéapali jako tendenci, ktera se proti né¢emu vymezuje, at uz pro-

4) Matthew Flanagan, Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cinema. 16:9, listopad 2008, ¢. 29.
Dostupné online: <http://www.16-9.dk/2008-11/side11_inenglish.htm>, [cit. 20. 1. 2018].

5) Tamtéz.

6) Podrobnéji k zesilené kontinuité srov. David Bordwell, Zesilena kontinuita. Vizualni styl v sou¢asném ame-
rickém filmu. Iluminace 15, 2003, ¢. 1, s. 5-28.

7) IraJaffre, Slow Movies: Countering the Cinema of Action. New York: Wallflower Press 2014.

8) Tiago de Luca - Nuno Barradas Jorge, Introduction: From Slow Cinema to Slow Cinemas. In: Tiago de Luca
- Nuno Barradas Jorge (eds.), Slow Cinema. Edinburgh: Edinburgh University Press 2016, s. 10.

9) Urditou paralelu ke snaham systemati¢téji uchopit pomalé filmy piedstavuje v eském kontextu ¢lanek
Zdenka Holého vénovany tzv. vyprdzdnéné naraci. Piestoze tato stat ¢asové predchazi nasledujicim mezina-
rodnim debatam o pomalé kinematografii, v jistych ohledech se s nimi shoduje. Misto konvenéniho déje na-
bizeji podle Holého filmy s vyprazdnénou naraci ,vlastni déj, [...] kterym se stava sam film, jeho pohyby*
Na prikladech filmtt DVACET DEVET PALEM (2003), HNEDY KRALICEK (2003) a GERRY (2002) pak autor tyto
nenarativni pohyby nachdzi zejména v neurcitych vyznamech nebo znejistujicich stylistickych postupech.
Podobné jako autoti pisici o slow cinema, také Holy vniméa zminéné postupy jako znak sebereflexivity filmd,
které timto poutaji divakovu pozornost k sobé jako médiu. Zdenék Holy, Vyprazdnénd narace aneb vzrusu-
jici nejistota filmového pohybu. Cinepur 14, 2005, ¢. 40, s. 22-24.
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ti estetickym normam souc¢asnych mainstreamovych snimkd, nebo proti podminkam Zzi-
vota v pozdnim kapitalismu.

V tomto prvnim rysu je pfitom ¢astecné obsazen i druhy dulezity rys, totiz zpusob, ja-
kym jsou filmy nalezejici do pomalé kinematografie analyzovany a interpretovany. Podob-
né jako se jejich pomalé tempo zda byt nevyhnutelné spojené s uréitym vzdorem vici
rychlym filmtim a rychlému svétu, tak se i jejich estetika zdd byt v tomto sméru nevyhnu-
telné politicka.

Jak Flanagan uvadi ve své dizerta¢ni praci, ,,[o]sobita estetika pomalych filmt obvyk-
le vychazi z mist, kterd byla z globalizace vyloucena, nebo ji byla zasaZeny nepfimol[.]*!?
Konkrétné davé za priklad filmy argentinského tviirce Lisandra Alonsa, litevského rezisé-
ra Sarunase Bartase nebo portugalského autora Pedra Costy, jez pojednévaji o marginali-
zovanych lidech z okraje spole¢nosti, prezivajicich ,ve vzdalenych ¢i neviditelnych mis-
tech® a zivicich se manudlni praci, kterd se ,,¢im dal vice ocitd mimo dosah obfich
spekulativnich tokd finan¢niho kapitalu“'’ V podobném duchu se vyjadiuje Song Hwee
Lim, kdyz hovoti o nud¢, kterou pomalé filmy casto zprostredkovavaji, jako o podvratném
vyjadreni neefektivity a ne¢innosti — tedy néceho, co se ptimo zlo¢inné vzpira diktatu ka-
pitalistické spole¢nosti orientované na co nejvétsi efektivitu.'?

S odkazem na teorie Jacquese Ranciéra je pak policky rozmér pomalé kinematografie
prezentovan jako néco, co je neoddélitelnou soucasti jejiho estetického ptisobeni. Je to pri-
tom pravé radikalni formalni a stylistické pojeti téchto snimkd, jehoz senzoricky efekt
dava zakouset jiné vnimani reality. Pomala kinematografie tak

neprichazi pouze s temporalni estetikou, kterd konvenuje ur¢itému typu divaka,
preferujicich umélecké filmy. Formulovanim odli$ného vztahu mezi filmovymi ob-
razy a publikem skrze celkové zabéry, jejich prodlouzené trvani a tropus ¢ekanti tato
kinematografie prosazuje nové cesty vnimani ¢asu, nové zptsoby vidéni a nové sub-
jektivity, které jsou politicky oddané étosu pomalosti.’?

Ze tento typ uvazovani nepievlada pouze v odborné diskuzi o pomalé kinematografii,
ale rovnéz v diskuzi o uméleckych ¢i artovych filmech obecné, dokazuji studie a publika-
ce vénované berlinské skole.

Ztejmé nejvlivnéjsi jsou v tomto sméru texty Marca Abela, ktery ve své knize The
Counter-cinema of the Berlin School'” oznacuje berlinskou $kolu za kontrakinematografii.'>

10) Matthew Flanagan, Slow Cinema: Temporality and Style in Contemporary Art and Experimental Film.
Nepublikovana diserta¢ni prace. University of Exeter 2008, s. 118.

11) Tamtéz.

12) Song Hwee Lim, Temporal Aesthetics of Drifting: Tsai Ming-Liang and a Cinema of Slowness. In: Tiago de
Luca - Nuno Barradas Jorge (eds.), Slow Cinema. Edinburgh: Edinburgh University Press 2016, s. 91.

13) Tamtéz.

14) Marco Abel, The Counter-cinema of the Berlin School. New York: Camden House 2013.

15) Termin kontrakinematografie zpopularizoval Peter Wollen ve svém textu vénovaném snimku Jeana-Luca
Godarda L VENT D’EST (1970). Godardiiv maoisticky film podle néj predstavuje radikalni vzpouru proti
»ortodoxni kinematografii‘, reprezentované jak institucemi, tak sérii estetickych norem. Estetickou dimen-
zi této vzpoury pak Wollen znazornuje prostfednictvim sedmi opozic, jez proti sobé stavi postupy ortodox-
ni kinematografie a postupy kontrakinematografie. Peter Wollen, Godard and Counter-Cinema: Vent d’Est.
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Tedy opét za estetickou, ale zaroven i politickou vzpouru proti némeckému filmovému
establishmentu a typu filmd, které produkuje.

Estetika filmt berlinské skoly je podle Abela specificka tim, ze divaky nuti ,,nové“ po-
hlizet na Némecko, pri¢emz se v tomto sméru ocita v protikladu ke ,,,statnimu filmu’
a jeho sociopolitickym a kulturnim hodnotam, které jsou od pfelomu milénia dychtivé
propagovany mnozstvim filmové-priimyslovych byrokratt a podptrnych médii“'® Tuto
estetiku déle autor vymezuje jako areprezentacni realismus, ktery skrze formalni pro-
sttedky — dlouhé celkové zabéry, precizni ramovani, pomalé tempo, poetické uziti diege-
tického zvuku — vytvaii nedramatické tenze a ¢ini realitu vnimatelnou. Divacké smysly
jsou tak podle néj smérovany k poetické textute snimkil, ktera zdanlivé obycejnym Zivo-
tim postav propujcuje takika hmatatelnou vyjimecnost.”” Na filmech Angely Schanelec
posléze Abel vyzdvihuje, jak skrze praci s fe¢i a (némeckym) jazykem zviditelnuji ne-
schopnost komunikovat v dobé neoliberalnich spole¢nosti kontroly.'®)

Vyrazné stopy tohoto kontrakinematografického uvazovani, které téméf vidy usti
v interpretace sméfujici ke spolecensko-politické realité, najdeme také u dal$ich autor pi-
$icich o berlinské skole. Thomas Schick ve své studii o filmech Thomase Arslana a Angely
Schanelec naptiklad vysvétluje, jak se tyto filmy odchyluji od klasickych norem a nakonec
v jejich zvlastnich estetickych strategiich nachazi politicky potencial nejednoznaéné diva-
kiim predklddat neduhy soucasné némecké spole¢nosti.'” Autofi publikace Berlin School
Glossary zase uvadéji, ze filmy berlinské skoly operuji s estetikou odmitdni (aesthetics of re-
fusal), kterou ,,fikaji ,ne‘ kiklavé nevkusnym konvencim akénich filmi, romantickych
komedii a kostymnich dramat®? pti¢emz se ,,vyhybaji reprezenta¢nim praktikim main-
streamovych hranych filma a nezastévaji zjevnd politickd stanoviska“?"

Pokud jsou tedy pomalé filmy, potazmo filmy berlinské $koly dominantné chdpany
jako vyraz vzdoru nebo opozice, at uz proti rychlej$im typtim kinematografie, stfedné-
proudym snimkim nebo kapitalismu, a jejich estetika je pfitom povazovana za jejich
ustfedni politicky nastroj, nutné zde o téchto filmech vznika unifikovand a zaroven parci-
alni predstava. Je to nicméné naopak ryze apoliticky pohled na estetiku pomalych snim-
ki, ktery nam pomuze lépe a v jistém ohledu komplexnéji pochopit, jak tyto filmy navo-
zuji ucinek zbrzdéného plynuti ¢asu, nudy a stati¢nosti. Ale jak pfitom zéroven tymiz
prostfedky mohou v divacich vyvolavat emocionalni odezvu.

Jak bude ilustrovat nasledujici analyza snimku MUj POMALY Z1vOT, Ustfednim princi-
pem filmi Angely Schanelec je pohyb. Konkrétné odlisné formy rtizné dynamického po-

Afterimage 2, 1972, ¢. 4, s. 6-17. Piestoze se Marco Abel k tomuto Wollenovu pojeti kontrakinematografie
ptrimo nehlasi a v nékterych podstatnych ohledech se od néj dokonce odklani, v obecném smyslu vzpoury
proti filmovému establishmentu jej pfejima a na piikladu berlinské skoly jej dale rozvadi a aktualizuje.

16) M. Abel, The Counter-cinema of the Berlin School. New York: Camden House 2013, s. 7-8.

17) M. Abel, c. d., s. 15-16.

18) M. Abel, c. d.,s. 114.

19) Thomas Schick, Stillstand in Bewegung. In: Thomas Schick - Tobias Ebbrecht (eds.), Kino in Bewegung:
Perspektiven des deutschen Gegenwartsfilms. Dresden: VS Verlag 2011, s. 79-103.

20) Roger F. Cook - Lutz Koepnick - Brad Prager, Introduction: The Berlin School — Under Observation. In:
Roger E. Cook - Lutz Koepnick - Kristin Kopp - Brad Prager (eds.), Berlin School Glossary: An ABC of the
New Wave in German Cinema. Bristol — Chicago: Intellect 2013, s. 8.

21) R. E Cook - L. Koepnick - B. Prage, c. d., s. 16.
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hybu, které se v kazdém dile projevuji trochu jinym zptsobem a na jinych rovinach. Pra-
vé tyto odlisnosti posléze vyniknou na prikladech dvou dalsich rezisér¢inych snimki
ODPOLEDNE a ORLy (2010). Kratsi oddily vénované témto dvéma snimkim si tak nekla-
dou za cil byt sobésta¢nymi analyzami. Jejich cilem je postihnout hlavni rozdily v préci
s pohybem napri¢ zkoumanymi filmy, a naznacit tak obecnéjsi platnost tohoto principu,
stejné jako jeho variabilitu a dynami¢nost.”?

Systematicka prace s pohybem v dile Angely Schanelec sou¢asné doklada, ze filmy po-
malé kinematografie mohou byt samy o sobé plné nejriznéjsich kontrastd, pohybt a pro-
tipohybii. Ukaze se, Ze tytéz vyrazové prostredky, které bychom mohli vnimat jako okaza-
lou vzpouru proti normdm mainstreamovych film, jsou ve skute¢nosti jen jednou z ¢asti
uceleného formalniho a stylistického systému. A Ze tyto snimky pohyb nejen zbrzduji
a tlumi, ale zdroven jej také akceleruji a zdtiraziuji.>

Redukce a redundance ve filmu MUj POMALY ZIVOT

V souvislosti s estetikou pomalé kinematografie a filmt berlinské skoly byva ¢asto zmirno-
van také pojem redukce.* Z charakteristickych vyrazovych prosttedk, jez tento dojem
redukce navozuji, miizeme jmenovat napriklad strohou mizanscénu, ¢asové a prostorové
elipsy nebo ml¢enlivé a zdanlivé bezdéjové pasaze. Ackoli tyto prostfedky najdeme také
v tvorbé Angely Schanelec, pti podrobnéjsim pohledu na jeji filmy se zd4, ze vyraz reduk-
ce je vystihuje jen zéasti. Kromé nejriznéjsich mezer, zkratek, kompresi a obstrukei tyto
filmy charakterizuje i zfetelna redundance: mnozstvi postav, lokaci, dialogtL.

Vezméme si film MUJ POMALY ZIVOT. SyZet snimku, jehoZ stopaz nedosdhne ani 80 mi-
nut, se odehrava zhruba béhem pil roku. Setkavame se tu s celou fadou postav, které spo-

22) Filmografie Angely Schanelec aktudlné ¢ita sedm celovecernich snimku. T¥i z nich, na které se zaméfuje ten-
to text, nicméné dle mého soudu nejlépe demonstruji rizné podoby autorciny poetiky, pfedevsim s ohle-
dem na proménujici se typy pohybové dynamiky. Volba MEHO POMALEHO ZI1vOTA, ODPOLEDNE a filmu
ORLY mi tak umozni sledovat roli pohybu napfi¢ vypravénim a stylem, a to vzdy v pozménénych konfigura-
cich. Dalsi rovinu by pak mohl pfedstavovat reziséréin ¢tvrty celovecerni film MARSEILLE (2004), v némz
pohybova dynamika oproti ostatnim snimkim zasahuje také do roviny vyznamii.

Metodologicky zde vychazim z poetologického uvazovani o filmu, jak je formuloval David Bordwell v kni-
ze Poetics of Cinema. V analyzovanych filmech si tak v&imam jednotlivosti, které lze vnimat jako vyznamné.
Mezi nimi se snazim vysledovat pravidelnosti, jez nasledné tvori urcité vzorce. Zaroven se ptam po ucelu

23

=

dici principy, které mizeme v tvorbé Angely Schanelec chapat jako tstfedni soucast jeji autorské poetiky.
Soucasné se ptam, jak tyto filmy interaguji s divakem, tedy jaké u¢inky vyvolavaji. Vice viz David Bordwell,
Poetics of Cinema. London — New York: Routledge 2008. Abych mohl filmy zkoumat a rozpoznavat jejich po-
stupy a t¢inky, vyuzivim ve své préci néastroje neoformalistické analyzy. K vychodiskiim neoformalismu
vice viz Kristin Thompsonova, Neoformalisticka filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod. Iluminace 29,
1998, ¢. 1, 1998, s. 5-36.

Riidiger Suchsland pouziva v kontextu némeckého filmu termin estetika redukce ve spojeni s vizualni disci-
plinou, stfizlivosti a chladnou, ale extrémné pozornou observaci. Ridiger Suchsland, Langsames Leben,
schéne Tage. Anniherungen and die ,,Berliner Schule®. Film-Dienst 58, 2005, ¢. 13, s. 6-9. Flanagan pak
v souvislostech slow cinema hovofi o redukcich zasahujicich do vystavby minimalistického vypravéni.
Matthew Flanagan, Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cinema. 16:9, listopad 2008, ¢&. 29.
Dostupné online: <http://www.16-9.dk/2008-11/side11_inenglish.htm>, [cit. 20. 1. 2018].
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lu vedou mnozstvi dialogt a zazivaji série udalosti. Valerie, kterou bychom mohli oznacit
za ustfedni protagonistku filmu, se na zacatku léta stéhuje do nového pokoje v Berliné.
Pres svoji bytnou Marii se Valerie seznamuje s jeji rodinou, bratrem Thomasem, manze-
lem Alexanderem, dcerou Clarou a chiivou Mariou.” S rozvedenym fotografem Thoma-
sem, ktery se svoji byvalou manzelkou sttidavé pecuje o syna Louise, se Valerie navic in-
timné sblizuje. Pfestoze Valerie planuje stravit 1éto v Berliné, musi pozdéji odcestovat
domtl na jih Némecka za otcem, ktery vazné onemocnél. Potkavd se tu také s bratrem Be-
nem nebo s otcovou milenkou. Déle ve filmu vystupuje napriklad Valeriina kamaradka
Sophie, ktera odjizdi na pilro¢ni pracovni pobyt do Rima, nebo Johanna, kamaradka Ma-
rii, ktera chce s Thomasem konzultovat svoje fotografické nadani.

Jiz na zakladé tohoto netplného vyctu postav a uddlosti by mélo byt zfejmé, ze kromé
estetiky redukce se snimek M3 POMALY ZIvOT vyznaduje také zjevnou redundanci. Nabi-
zi se tak otdzka, jakym zptisobem se tyto protikladné strategie redukce a redundance ve
filmu projevuji a jakd je mezi nimi dynamika.

Odrazit se miizeme od toho, co o MEM POMALEM ZIVOTE piSe Paul Cook v kapitole vé-
nované pojmu nuda.’ S konceptem nudy, tvrdi Cook, pracuji filmati berlinské $koly zce-
la zamérné, protoze jde o zptisob, jak reflektovat vnitini rozpoloZeni protagonistd, potace-
jicich se bezcilné od jedné situace k druhé.?” Sophie z filmu MUj POMALY Z1voT, kterd
stravi ptl roku na pracovni stazi v Rimé, je podle néj pravé takovou postavou.?® V tvodni
scéné ji vidime konverzovat s Valerii v kavarné, stéZovat si na neptijemného ¢isnika, mr-
zuté se zamyslet nad tim, jestli md viibec smysl do Italie jezdit a uvazovat o tom, jaké to
tam asi bude. V jedné ze zavére¢nych scén vidime Sophii opét v kavarné, kde se tentokrat
misto nepritomné Valerie dava do reci s vedle sedicim mladikem. Jeji dojmy z $estimésic-
niho pobytu v ciziné pfitom nenaznacuiji, ze by pro ni 3lo o $tastné obdobi. ,Rim je kras-
ny,“ rika, ,,ale moznd jsem od toho ¢ekala moc,“ dodava za chvili. ,Celou dobu jsem byla
tak trochu nad$end a zdroven tak trochu znudéna. Cekala jsem, aZ se néco stane,“ popisu-
je Sophie svoje pocity, které se zdaji byt priznacné pro celé jeji zivotni sméfovani. Cook
k tomu dodévd, Ze je to pravé dynamika ,,nudy a oéekavani‘, ktera neni uréujici jen pro So-
phii, ale zaroven vystihuje dojem ze sledovani samotného snimku.?)

Ve vztahu k polarité redukce a redundance a tomu, jak se projevuje v MEM POMALEM
ZIVOTE, nas ovéem dynamika nudy a ocekavani privadi ke vzru$ujicim otdzkam. Pokud
snimek obsahuje mnozstvi postav, udalosti a motivt, jakym zptisobem navzdory tomuto
mnozstvi zprostfedkovava dojem ocekavani a nudy? Jinymi slovy, pokud film obsahuje to-
lik raznych podnétd, jak je mozné, Ze jej i pfesto miizeme povazovat za nudny?

Odpovédi na tyto otdzky, které podrobnéji rozvedu v analyze, se budou tykat toho, jak
film na drovni vypravéni zachazi s pohybem. Ndznaky mozného pohybu, stejné jako po-
hyb samotny, jsou totiz snimkem zamérné a systematicky zbrzdovany, a to na roviné po-

25) Ve filmu jsou skute¢né dvé postavy s velmi podobnym jménem, Marie a Maria. RozliSovat je od sebe budu
odli$nym sklonovanim.

26) Paul Cook, Boredom. In: Berlin School Glossary: An ABC of the New Wave in German Cinema. Bristol — Chi-
cago: Intellect 2013, 5. 67-74.

27) P.Cook, c. d., s. 68-69.

28) P. Cook, c. d., s. 69-70.

29) P. Cook, c. d., s. 70.
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stav, udalosti a ¢asoprostorovych mezer. Ojedinély kontrapunkt k tomuto zbrzdovanému

pohybu pak predstavuje scéna, v niz je pohyb naopak zdiraznén, tentokrat v oblasti he-

reckého projevu.

Vzhledem ke zminénému mnozstvi postav, samostatnych scén a motivil povazuji za
dulezité pred samotnou analyzou nejprve ptipojit podrobnou segmentaci syzetu pro na-
sledujici snaz$i orientaci. K jednotlivym segmentiim budu referovat prostfednictvim je-
jich ¢isla.®®
L. Kavarna (zabéry 1-2). Valerie ma sraz se Sophii, ktera ji sdéluje, Ze na ptil roku

odjizd{ pracovat do Rima. Sophie nahlas uvazuje, jaké to v Italii bude a jestli se
viibec vrati domt. Valerie fika, Ze ma v planu zistat v Berliné. Z rozhovoru vyro-
zumime, Ze si ve mésté sehnala novy pokoj. Valerie poprvé zminuje svého otce
v souvislosti s klavirem, ktery by si od néj mohla do Berlina pfivézt.

II. Jezero (zabéry 3-5). Maria hlida Claru, ktera se koupe v jezefe. Maria pfitom na
lavi¢ce pise dopis. Clara vyleze z vody a ptd se Marii, jestli piSe Josefovi a zda mu
pise, Ze ho miluje.

II. Mariin byt (zabéry 6-7). Valerie s Thomasem stoji vzadu na balkoné. Marie pfti-
chazi zkontrolovat Claru, ktera lezi v obyvacim pokoji na gauci a cte si. Valerie
tikd Thomasovi, ze pokoj v Mariiné byté si sehnala pres Karla, ktery v domé také
bydli. Thomas si vybavuje, Ze v tomto pokoji byvalo v 1été horko; prechodné tam
bydlel v dobé, kdy se rozvadél. Na balkon prichdzi Marie a hleda mobil; vyrozu-
mime, Ze se s Thomasem a Valerii chystaji odejit pry¢. Thomas a Valerie se bavi
0 Marii; Thomas si mysli, Ze Marie z bytu nikdy neodejde; stala se v ném matkou.
Z balkonu sly$ime, Ze do bytu prisel nékdo dalsi, zfejmé Maria. Na odchodu
z balkonu Valerie vypravi Thomasovi o svém mlad$im bratrovi, ktery Zije na jihu
Némecka, nedaleko mista, kde spolu vyrostli.

Iv. Mariin byt (zabéry 8-9). Maria hlida Claru poté, co Valerie, Thomas a Marie ode-
§li z bytu pry¢. Maria mimo zabér tanci na hudbu z opery Kral duchd.

V. Restaurace (zabér 10). Valerie, Thomas, Marie a jeji manzel Alexander sedi u jed-
noho stolu. Marie a Alexander hovofi o své nadchazejici dovolené na Sardinii,
kam poletiis dcerou Clarou. Alexander pfemlouva Thomase, at jede s nimi a vez-
me svého syna Louise. V dobé Valeriiny neptitomnosti Marie o Valerii prozrazu-
je, ze kon¢i studium architektury.

VL Mariin byt (zabéry 11-13). Alexander z chodby pozoruje spici Claru a na chvili si
k ni leha do postele. Alexander pak prichazi do kuchyné za Marii. Marie zminu-
je, ze byty v jejich domé se budou nabizet k prodeji a vyjadri zajem byt koupit.
V zavéru scény oba probiraji, jak se spolu vyspi.

VIIL Centrum Berlina (zabéry 14-17). Na ulici Thomase zastavuje Johanna, kamarad-
ka Marii. Dozvidame se, Ze Thomas je fotograf. Johanna poprosi Thomase, zda by
se nemohl podivat na jeji fotografie vojakii a posoudit, zda je talentovana.

30) Pti tvorbé syzetové segmentace jsem se inspiroval Kristin Thompsonovou a jeji segmentaci v analytické ka-
pitole vénované snimku ZACHRAN s1 KDO MUZES (z1voT) (1980) Jeana-Luca Godarda. Kristin Thompson,
Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton, New Jersey: Princeton University Press
1988, 5. 268-271.
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VIIL

IX.

XI.

XII.

XIIL

XIV.

XV.

XVL

XVIL

XVIIL
XIX.

XX.

XXI.
XXII.

XXIII.

Centrum Berlina (zabéry 18-21). Thomas a Valerie jdou do muzea. Po cesté po-
tkavaji na lavicce Thomasovu zndmou Lindu. Linda pferyvané vypravi o tom, ze
se ji domi nastéhovala jeji sestra se svym ¢erno$skym manzelem, kterého si ne-
davno vzala v Africe.

Mariin byt (zabéry 22-23). Valerie sedi v pokoji u stolu, piSe na notebooku a kouti.
Obchod v centru Berlina, ulice (zdbéry 24-26). Thomas travi ¢as se synem Louisem.
Centrum Pafize (zabér 27). Thomas si u pokladny kupuje listek, zfejmé do kina.
V rozostfeném pozadi se chlapec s divkou francouzsky domlouva na tom, kdy si
k ni mitize prijit vyprat.

Pohled na strom z okna bliZe nespecifikovaného bytu / domu (zabér 28). Pravdé-
podobné se jedna o patizsky byt, v némz se Thomas sesel s nezndmym muzem
(zfejmé umélcem), aby s nim udélal rozhovor.

Centrum Pafize (zabéry 29-30). Thomas sedi na vrcholu vysokych schodu s vy-
hledem na mésto. Kolemjdouci asijsky turista Thomase poprosi, aby ho vyfotil.
Centrum Berlina (zdbéry 31-32). Thomas se schdzi s kolegou. Rikd mu, Ze se
v Parizi se$el s muzem, se kterym mél natocit rozhovor, ale on mu odmitl cokoli
tict. Thomas kolegovi pousti z diktafonu nahravku, na které je slyset hlasity zpév
ptaki. Na dotaz kolegy Thomas tika, Ze pfed muzovym oknem byl strom, ze kte-
rého byli ptaci slyset.

Pokoj, zfejmé Thomastv (zabéry 33-35). Valerie se pfed Thomasem svléka do
naha a leha si na postel.

Letistni hala (zdbéry 36-39). Marie, Alexander a Clara se vraci ze Sardinie. Vale-
rie a Thomas je vitaji na letisti. Marie prozrazuje, Ze otéhotnéla.

Mariin byt (zabéry 40-43). Do bytu z venku ptichdzi Maria s Clarou. Valerie pra-
cuje ve svém pokoji. Clara nabidne Valerii, Ze ji nakresli obrazek, aby v pokoji ne-
méla prazdné stény. Maria, Clara a Valerie si v kuchyni sedaji ke stolu a rozehra-
vaji Clové&e, nezlob se. Valerie zpovid4 Mariu ohledné jeji svatby a toho, zda chce
mit déti. Do bytu pfichdzi Marie s Alexanderem, Maria naopak odchazi. V noci
Alexander prichazi vzbudit Valerii. Z dopisu od bratra se Valerie dozvida, Ze jeji
otec vazné onemocnél.

Nadrazni ¢ekarna; paluba dopravni lodi (zabéry 44-47). Valerie cestuje za otcem.
Nemocnice; ulice; auto (zdbéry 48-52). Valerie navstévuje otce v nemocnici. Poté
se na ulici setkava s bratrem Benem a odjizdi s nim autem. V auté Valerie s Be-
nem fesi, zda otec zemfe.

Kupé vlaku; auto; koupalisté (zabéry 53-62). Valerie se na koupalisti setkava se
star$i zenou, pritelkyni (zfejmé milenkou) svého otce. Valerie Zené sdéluje, ze jeji
otec je po mrtvici hospitalizovan a umira. Dozviddme se, Ze Zena navstévovala
Valeriina otce tajné, aniz by o tom néco tusil jeji manzel.

Klub (zdbéry 63-65). Valerie s Benem tanci na diskotéce.

Berlin; ulice, bistro (zdbéry 66-67). Thomas se setkava s byvalou manzelkou, kte-
rda mu privadi jejich syna Louise. Thomas s Louisem se chystaji vyrazit do kina.
Thomasovi vold Valerie.

Lodénice, jih Némecka (zadbér 68). Valerie s Benem se domlouvaji, jak otce po-
hibi. Ben vypravi o Matthiasovi, Valeriin¢ byvalé lasce.
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XXIV. Berlin; kino, ulice (zabéry 69-72). Thomas s Louisem v kiné. Thomas odchazi
ven, kde potkéva svoji exmanzelku. Zena navrhuje Thomasovi, aby prodali jejich
spole¢ny, ted jiz zchatraly dim. Thomas je proti. V zavéru scény se Zena svéri, Ze
uvazuje o tom, Ze se z Berlina odstéhuje.

XXV.  Prosklena pracovna (zabéry 73-78). Valerie konzultuje s profesorem svoje texty.
Profesor se pt, jak se m4 Sophie. Valerie nevi, Sophie se ji z Rima neozvala.

XXVI. Park; prosklena hala (zabéry 79-84). Svatba Marii a Josefa. Johanna ptipomind
Thomasovi, ze mu chtéla ukazat svoje fotky. Valerie se vyptava Thomase na jeho
byvalé manzelstvi. Na cesté zpét v parku se Marie svéfuje Thomasovi, Ze Alexander
ji posledni rok podvadi s vdanou zenou. Thomas se Marie pta, pro¢ $la na potrat.

XXVII. Berlin, ulice (zabéry 85-87). Sophii zastavuje jeji kamarad André a svétuje se ji,
Ze se s nim Cerstvé rozesla jeho pritelkyné. Sophie pomuze Andrému dostat se do
domu, kde jeho pritelkyné bydli, kdyz se do zvonku ohlasi jako postacka.

XXVIII Kavéarna (zabéry 88-89). Sophie ¢eka na Valerii. Vedle ni sedi u stolu mladik a ¢te
noviny. Mladik pozada Sophii o cigaretu a da se s ni do feci o jejim pilro¢nim po-
bytu v Rimé.

XXIX. Paluba dopravni lodi; vlakové nadrazi (zdbéry 90-92). Valerie odjizdi na pohieb
otce. Pfi navratu zpét ji na nadrazi cekd Thomas.

XXX. Pokoj; pohled z okna na strom (zabéry 93-94). Na zdi pokoje vidime ¢ernobilou
fotku malé Valerie a jejiho otce. Posledni zabér evokuje tyz zabér stromu z Parize;
rovnéz znovu sly$ime zpév ptaka.

Izolované postavy: MUJ POMALY ZIVOT

V celé filmografii Angely Schanelec pravdépodobné nenajdeme jiny snimek, v némz by se
vyskytovalo takové mnozstvi postav. Postavami pfitom v tomto kontextu nemyslim pouze
protagonisty snimku, ktefi se objevuji v fadé scén, ale také postavy, na které narazime tfe-
ba jen jednou, ¢astokrat pouze v dialozich. Od prvnich scén pritom MUJ POMALY ZIVOT
vzbuzuje o¢ekavani ohledné toho, zda se zminované postavy ve filmu objevi, pfipadné ja-
kou budou mit ulohu v dal$im déni. Tato o¢ekavani snimek napliuje jen ¢aste¢né, a vytva-
i1 tak neuzavienou strukturu, poznamenanou ¢etnymi redukcemi. Rada postav nakonec
predstavuje jen volné motivy, které az do konce ztstavaji ,,nudnou® soucasti véednoden-
nich rozhovort.

Hned v tivodni scéné filmu (I) se z rozhovoru Sophie a Valerie dozviddme o péti po-
stavach, které tim ¢i onim zptisobem souvisi s Zivoty obou divek. Sophie vyklada o svych
rodicich, kteti se od sebe odloudili: otec se zdomu odstéhoval pry¢, matka se chystd na vy-
let do Francie. Domaci konflikt se dotkl také jejich uklizecky Sonji — Sophiin otec chce,
aby $la uklizet do jeho nového bytu, matka je pochopitelné proti. Svého otce poté zmini
také Valerie, kdyz nahlas uvazuje o tom, Ze si od néj do Berlina necha ptivézt svij klavir.
Sophie nakonec nad pohdrem zmrzliny premysli, koho pozve na svij vecirek na rozlouce-
nou pred odjezdem do Itdlie, a rozpovida se o svém kamaradovi Gregorovi.

Z téchto péti postav se pritom snimek znovu vrati jen k jedné z nich, Valeriinu otci,
kviili kterému divka podnika celkem dvé cesty na jih Némecka. Nejprve otce navstévuje
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v nemocnici, kde je po mrtvici hospitalizovan, a podruhé, kdyz otec umira, odjizdi na jeho
pohteb. Paradoxni je, Ze ackoli ma Valeriin otec na nasledujici sméfovani déje pomérné
zasadni vliv, ze zminénych péti postav dostava v dialozich jednozna¢né nejméné prostoru.
Dozviddame se pouze o jeho existenci, a to jen diky tomu, Ze Valerie hovofi o svém kla-
viru.

O ostatnich postavach naopak z rozhovoru obou divek ziskavime nepomérné vice in-
formaci. Uklizecka Sonja ma radéji Sophiina otce nez jeji matku. Divky se navic pomérné
dlouho prou o to, jakého je Sonja ptivodu: Sophie si mysli, ze je Polka, Valerie si je naopak
jista, ze pochazi z Ruska. Kamarada Gregora pak Sophie popisuje jako pripadného Vale-
riina ndpadnika: pracuje jako stylista, jenze méfi jen metr padesat a ma ptili§ svalnaté télo,
takze pozadavkim jemné intelektudlky nevyhovi.

Ackoli bychom na zakladé tohoto relativné podrobného popisu nejriznéjsich vlast-
nosti a charakteristik mohli o¢ekavat, ze postavy budou v dal$im déni hrat dalezitou roli,
jiz se s nimi znovu nesetkame. Misto toho snimek nasledné vpravuje do déje (at uz ptimo,
nebo zprostfedkované skrze dialogy) dal$i postavy, z nichz vétsina opét nepresahne hra-
nice jedné scény. Thomasova znamd Linda vzruSené vyklada o své sestie, ktera se ji do
bytu nastéhovala se svym africkym manzelem (VIII). Sophiin kamarad André si stéZuje na
svoji (byvalou) partnerku, kterd se s nim Cerstvé rozesla a neni ochotnad se s nim viibec ba-
vit (XXVII). Obecné Ize fict, Ze tyto osamocené, se Zivotem nespokojené postavy spojuje
téma mezilidskych problémi a zpfetrhanych vazeb. Je to ale zaroven postradatelnost
a osamocenost téchto figur na roviné formalniho usporadani, skrze kterou ndam snimek
zprosttedkovava jejich zkusenost.

Nudné udailosti: MUJ POMALY ZIVOT

Odtud mtizeme plynule pfejit k uddlostem, které s postavami izce souviseji. A jak je patr-
né z prilozené segmentace, také v pfipadé uddlosti 1ze vypozorovat podobny nepomér
jako v pripadé postav. Zatimco na roviné fabule (zejména to, o ¢em postavy hovori) je ve
filmu udalosti relativné mnoho, na urovni syZetu (co ve filmu skute¢né vidime) naopak re-
lativné malo. Oc¢ekavani, kterd v nas snimek ve vztahu k udalostem vzbuzuje, se pfitom
Casto prekryvaji s o¢ekdvanimi samotnych postav. Pokud jde o udalost, k niz se protago-
nisté predem slovné upinaji, je pravdépodobné, zZe ji nakonec neuvidime. A obracené,
udalosti, které ve filmu sledujeme, obvykle prichazeji bez jakékoli minulé verbalni na-
razky.

Zmifovany pilro¢ni pobyt Sophie v Rimé je v tomto ohledu zfejmé nejtypictéjsi. Ne-
koneéné Sophiiny Gvahy nad tim, jaké to asi v Italii bude, prozrazuji, Ze jde o udalost, kte-
ra ma velky vyznam nejen pro ni, ale potencialné také pro samotny film. V souladu s na-
slednym divéinym roztrpéenim, ze béhem celych Sesti mésicii nakonec nezazila nic
vyjimec¢ného, se ani my spolu s ni do ciziny nepodivame. Udalost misto toho ve filmu re-
zonuje pouze zprostfedkované ve dvou paralelnich rozhovorech (I a XXVIII), v nichz
kontrast mezi o¢ekavanim a naslednym zklamdnim vyplyva ¢isté ze Sophiina projevu.
Obdobné film zachazi s rodinnou dovolenou Marie, Alexandera a Clary na Sardinii. Pl4-
novany vylet nejprve Marie a Alexander rozebiraji ve scéné v restauraci (V). Poté jiz sle-
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dujeme jen rozmrzelé reakce obou manzelii po névratu, kdyz je Valerie s Thomasem vy-
zvedavaji na letisti (XVI).

Jindy si postavy néjakou udalost naplanuji, ale nakonec k ni viibec nedojde. Johanna,
kamaradka Marii, naptiklad poprosi Thomase, zda by mohl posoudit jeji fotograficky ta-
lent (VII). Thomas da Johanné svoje telefonni ¢islo a fekne ji, aby se mu ozvala. Kdyz se
o nékolik mésicti pozdéji oba potkavaji na svatbé Marii (XXVI), Johanna Thomasovi
v kratkém mimoobrazovém dialogu pfipomene, Ze jeji zajem o konzultaci stéle trva. Sni-
mek tak zdurazni, Ze spole¢né setkani dosud neprobéhlo a zistalo pouze na hypotetické
roviné. Z mozné udalosti fabule se stal motiv, ktery neopustil rovinu dialogi.

Pokud se naopak postavy ,,davaji do pohybu® nebo se spolu setkavaji, obvykle se tak
déje prekvapivé, ndhodou a bez predchoziho upozornéni. Nejvyraznéjsi udalosti v tomto
ohledu je bezpochyby Valeriina cesta na jih Némecka za nemocnym otcem. Déjova od-
bocka, ktera narusi ptivodni Valeriiny plany ztstat pres 1éto v Berling, ptitom tvori v ramci
filmu nezvykle soudrzny syzetovy blok (XVIII-XXIII), pferuseny pouze jednou pomérné
kratkou scénou z Berlina (XXII), v niz nicméné Valerie figuruje alespon zprostfedkované,
kdy? telefonuje Thomasovi. Stejné jako pro Valerii, také pro nas je vazny zdravotni stav je-
jiho otce — a naslednd vynucend cesta mimo Berlin — prekvapenim. Vyskyt vyznamné
udalosti tak znovu podvraci nase o¢ekavani. Tentokrat ale proto, ze prichazi navzdory
tomu, o ¢em spolu do té chvile postavy hovotily.

Prostfednictvim téchto kontrast na drovni udalosti a jejich reprezentace v syZetu jako
by snimek vyjadroval to, co v souvislosti s nimi zazivaji samy postavy. Udélosti, kterym
predem ptikldddme vyznam a vidime v nich potencial dalsiho vyvoje, nakonec Zddnou vy-
raznéj$i zménu neptinesou. A naopak, udalosti, které predvidat nedokazeme, se nakonec
ukazou byt transformativni. Snimek ptitom znovu vyuziva polaritu redundance a reduk-
ce, kdy prvni typ udalosti je v dialozich vyrazné reflektovan, ale v syZetu se jinak neobje-
vuje, a obracené.

Zahlazovani ¢asovych a prostorovych elips: My POMALY ZIVOT

Z predchozich odstavctt mimo jiné vyplynulo, Ze nékteré potencidlné dtlezité udalosti,
jako Sophiin pobyt v Rimé nebo dovolenou Mariiny rodiny, snimek viibec neukazuje. Z4-
roven vznika dojem stagnace a nehybnosti — zredukovani potencidlné vyznamné udélos-
ti na rovinu dialogt v tomto ptipadé podtrhuje jeji vyslednou bezvyznamnost nebo zkla-
mané ocekavani, jez zazivaji postavy. Jak je to ale v pfipadé, kdy protagonisty sledujeme
v pohybu, tedy zejména na nejriiznéjsich cestach mimo domov? Také tady film pracuje
s ¢asovymi a prostorovymi elipsami, jenze zpusob, jakym je stylisticky ztvarnuje, jejich
existenci potlacuje. Alespon v prvnich chvilich se tak muze zdat, Ze ve skute¢nosti k zad-
nému skoku v ¢ase nebo prostoru viibec nedoslo. V prechodech, které jsou vyrazné dis-
kontinualni, tak snimek zdmérné navozuje zdani kontinuity. Navzdory dramatickému po-
hybu na arovni vypravéni opét prichazi efekt setrvavani na misté.

K zahlazeni ¢asového a prostorového skoku predné dochdzi na prelomu dvou syzeto-
vych blokii. Na konci prvniho z nich sledujeme Thomase, jak se svym synem Louisem tra-
vi ¢as v Berliné (X) — nejprve oba vidime v knihkupectvi, poté jak spolu ve velkém celku
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obr. 1 obr. 2

obr. 3 obr. 4

obr. 5 obr. 6

kraci po rusné ulici (obr. 1). Nasleduje polocelek, v némz Thomas kupuje u pokladny lis-
tek do kina (XI). Kontinuitu s pfedchozim zdbérem udrzuje jak prostfedi centra mésta,
tak namodralé sviceni, kterym snimek signalizuje dobu (letniho) vecera (obr. 2).

V zadnim rozostfeném planu se v§ak dva mladi Francouzi, opfeni o zed, domlouvaji
na tom, kdy si chlapec muze do div¢ina bytu prijit vyprat pradlo. Na konci zabéru pak
k pokladné ptichdzi dali mlada divka, ktera si o listek opét fekne francouzsky. Ze jsme se
zni¢ehonic ocitli v Pafizi, definitivné potvrdi az prespfisti zabér, v némz Thomase poprosi
o fotku asijsky turista a anglicky na rozlou¢enou omluvné pronese: ,,Diky, nemam tu v Pa-
Fizi zddné znamé.“ Dtivod Thomasovy cesty, o které se film predem nezminuje, pak vychd-
zi najevo az v dal$i scéné, ve které se Thomas, uz zpét v Némecku, schazi v Berliné se svym
kolegou. Z jejich hovoru vyrozumime, Ze Thomas mél v planu udélat v Pafizi rozhovor
s jednim starym muZzem, zfejmé vyznamnym umélcem. Zamér ovéem nevysel, kdyz mu
muz na misté odmitl cokoli Fict. Snimek tedy Thomasové cesté vénuje cely syzetovy blok,
jenze na urovni stylu nejprve potlacuje, Ze se viibec uskuteénila.

K obdobné strategii snimek pristupuje také ve scénach uvnitf ucelenych syzetovych blo-
ki, konkrétné napriklad béhem Valeriiny navstévy jiznitho Némecka. Nedaleko nemocnice,
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kde lezi jeji otec, se Valerie setkava se svym bratrem Benem. Spolu pak odjizdéji autem pry¢,
zfejmé k Benovi domu.*" Po cesté, kterou dlouho sledujeme zevnitf auta, mimo jiné sou-
rozenci probiraji, zda jejich otec zemfe (obr. 3). Nasleduji dva zabéry: velky celek, v némz
sledujeme Benovo auto projizdét krajinou némeckého venkova, a polodetail z kupé jedou-
ciho vlaku, ve kterém si nezndmd postarsi zena maluje oblicej. Poté se znovu ocitame
uvnitf jedouciho auta, které na cesté maloméstem zastavuje u Zelezni¢niho prejezdu (obr. 4).

Tato sekvence je matouci i pro svou okazalou diskontinuitu: Kdo je Zena ve vlaku, jak
souvisi s pfribéhem Valerie, Bena a jejich otce a pro¢ nam ji film ukazuje pravé ted? Pro nés
je viak v tuto chvili podstatné, Ze snimek zde soucasné vytvari zdani kontinuity v ramci
zabért z jedouciho auta. Prestoze to miize vypadat, ze jde v obou ptipadech o stale tutéz
jizdu autem, kterou spolu zapocali Valerie a Ben, ve skute¢nosti se jedna o dvé odli$né, sa-
mostatné jizdy, jez od sebe déli blize nespecifikované mnozstvi ¢asu (miize jit o desitky
minut, nékolik hodin nebo také cely den). Ve druhém zabéru z auta totiz ve voze nesedi
oba sourozenci, ale pouze Valerie, kterd — jak nasledné zjistujeme — vyrazi kontaktovat
pravé onu zenu z vlaku, otcovu milenku.

Zjevnou elipsu pritom snimek opét potlacuje stylistickymi prostredky. Zatimco v prv-
nim zabéru kamera zezadu snimd jak sedadlo fidice, na kterém sedi Ben, tak sedadlo spo-
lujezdce, na kterém sedi Valerie, ve druhém zabéru vidime pouze ruku na volantu. Pravé
pti pozornéj$im pohledu na ruku, ktera se nachdzi v levém dolnim rohu rdmu, se muze-
me dovtipit, Ze doslo k pfedem nesignalizované zméné situace: delikdtni zapésti naznacu-
je, Ze auto uz netidi muz (Ben), ale Zena (zfejmé Valerie). Jde pfitom v tuto chvili o jediné
voditko, které ukazuje, ze muselo uplynout vét$si mnozstvi ¢asu, nez by se mohlo zdat.
V zébéru tentokrat absentuje i zpétné zrcatko, v némz bychom mohli zachytit oblicej tidi-
Ce. Stylisticka kontinuita (obdobny typ zabéru, totozny interiér auta, velmi podobné exte-
riéry, stejné barevné ladéni kompozice) navic nedava diivod se domnivat, Ze by se od mi-
nula odehraly jakékoli zasadnéjsi zmény. Snimek tak znovu déla okazalé temporalni skoky
a zcela vynechavd nékteré udalosti (Ben s Valerii dojeli do cile, Valerie sama vyrazila na
dalsi cestu autem...), ale tyto vysoce eliptické prechody umné maskuje.

Tytéz postupy pak najdeme i na trovni dvou navazujicich zabért, kdy je elipsa pouze
¢asova a misto zustava zachované. Takovou zkratku obsahuje scéna, v niz Valerie na palubé
trajektu cestuje z Berlina na jih Némecka (XVIII). V jednom ze zabért vidime zady k nam
neznamého muze, jak si opreny o karoserii auta ¢te noviny. Valerie v zadnim planu nejprve
postava oprena o zabradli lodnich schodt a ke konci zabéru pomalu vychazi levou stranou
z ramu pry¢ (obr. 5). Dalsi zdbér jako by Valerii nasledoval: v blizsim rdmovani ji nejprve
vidime dokon¢it pohyb a opfit se znovu o zabradli na misté, ke kterému predtim sméto-
vala (obr. 6). Vzapéti se ale Valerie, s pohledem upfenym mimo zabér, zepta: ,,Prosim vas,
ty noviny, které jste Cetl...“ Na to sly$ime muze odvétit, ze noviny jiz bohuzel vyhodil.

Mezi témito dvéma zabéry tak evidentné musel ubéhnout dostatek ¢asu na to, aby muz
stihl noviny docist, vyhodit je a vratit se zpét. Stfih, ktery se zdanlivé fidi ndvaznosti Vale-
riina pohybu, ale tuto tempordlni mezeru opét zahlazuje. Az v kontrastu s dialogem, jenz
nema ve filmu jinou funkci, vyjde najevo nesoulad mezi stylem a vypravénim — tempo
,redlného Zivota“ je znatelné pomalejsi, nez se nam ze sledovani filmu zda.

31) Cil jejich cesty neni ve filmu artikulovan explicitné ani naznakem.
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Dynamicky herecky projev: MUj POMALY ZIVOT

Doted jsem popisoval, jakym zptisobem se film MUy POMALY ZIvOT snazi dostit svému
nazvu a tlumit jakékoli naznaky dynamického vyvoje. Mnohé postavy ¢asto nezasahuji do
dalsiho déni, ale jsou izolovany do samostatnych scén a v§ednodennich dialogt. Potenci-
alné dramatické udalosti film okazale vynechavd, a naopak zdtiraziiuje zklaméni a stagna-
ci, kterou v souvislosti s nimi protagonisté zazivaji. A kdyz kone¢né sledujeme postavy na
cestach a v pohybu, dynamiku téchto pfesunti snimek zbrzduje zahlazovanim ¢asoprosto-
rovych mezer a matoucim zachazenim s kontinuitou a diskontinuitou. Nyni se chci ale na-
opak vénovat oblasti, ve které v tomto snimku k vyraznému dynamickému pohybu proka-
zatelné dochazi — hereckému projevu.

Navzdory relativné velkému mnozstvi postav, které se ve filmu vice ¢i méné objevuji,
muzeme Valerii oznadit za hlavni hrdinku ptibéhu. Detail jeji tvarfe je prvnim zabérem fil-
mu. Kdyz Valerie odjizdi za svym otcem, spolu s ni opoustime Berlin a na této cesté ji po-
mérné dlouho sledujeme. Jako jedina z postav Valerie ziskava ,,privilegium® voiceoveru,
ktery cely snimek uzavird. Spolu s Valerii navic prozivame tragickou udélost — nemoc
a pozdéji smrt jejiho otce. Dramaticky potencial této udalosti nicméné film znovu syste-
maticky tlumi. Pfi Valeriiné navs§tévé nemocnice je postava jejiho otce skryta za sklo,
v némz se odrazi koruny stromtl. Otctiv pohfeb nevidime; jsme o ném pouze zkratkovité
zpraveni prostfednictvim Valeriiny zavére¢né voiceoverové promluvy. Presto je vsak Vale-
rie postavou, kterd v pribéhu filmu prochazi vyraznou, byt jen kratkodobou transforma-
ci. Tato transformace pritom neusti z dramatickych udalosti, jez hrdinka zaziva, ale misto
toho se odehrava na drovni charakterizace postavy, a pfedevs$im na trovni jejtho nonver-
balniho vystupovani.

Herecky projev postav ve filmech Angely Schanelec mtiizeme obecné fadit mezi jeden
z typickych ryst utvarejicich estetiku redukce. Rezisérka zamérné vede herce k umirnéné-
mu projevu, ktery miize piisobit monoténné, ale spise se zaklada na drobnych zménach
mimiky a promyslené feci téla. Také z tohoto diivodu byva Schanelec oznacovina —
a sama se k tomu hlasi — za ndsledovkyni metod Roberta Bressona, véetné jeho pojeti
hercti-modelt.>? Jak nicméné vyplyne z nésledujicich odstavci, v MEM POMALEM ZIVOTE
(stejné jako ve valné vétsiné svych dal$ich filmu) se rezisérka nekompromisnosti Bresso-
novych filma zdaleka neblizi. O poznani castéji Schanelec pracuje s vyskolenymi herci,
ktefi obvykle pochazi — stejné jako ona — z divadelniho prostredi. Urc¢itou miru herecké
stylizace® dopliiuje diraz na realistické vykresleni figur, jejichz drobnd gesta a subtilni té-
lesné i verbalni projevy ukazuji na jejich povahové vlastnosti.

Pravé Valeriin naturel pfispiva k tomu, Ze projev jeji herecké predstavitelky Ursiny
Lardi je zasazeny redukcemi jesté vyraznéji nez v pripadé dalsich hercii. Uspornost vyra-

32) Principy své autorské metody Bresson artikuloval ve své knize Pozndmky o kinematografu (Robert Bresson,
Pozndmky o kinematografu. Praha: Dauphin 1998). Bresson do svych filmt neobsazoval vyskolené herce, ale
neherce, které nazyval modely. Expresivitu jejich projevu pfitom omezoval na minimum a véfil, Ze jediné tak
vyjde najevo jejich pfirozena podstata. Pfibuznost Angely Schanelec s Bressonem vystoupila do popredi ze-
jména v souvislosti s jejim zatim poslednim snimkem CESTA SNU, v némz je inspirace francouzskym filma-
fem zcela zjevna. Jordan Cronk, Interview: Angela Schanelec. Film Comment, 3. 1. 2017. Dostupné online:
<https://www.filmcomment.com/blog/interview-angela-schanelec/>, [cit. 20. 1. 2018].
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zu a nizka mira expresivity tak neni dand jen rezisér¢inym vedenim, ale faktem, Ze Valerie
je tichd, spiSe introvertni, lehce zakfiknutd mlada Zena, ktera vici vnéj$imu svétu prevaz-
né zaujima defenzivni postoj. Jeji strnulé drzeni téla, kdy napjatou $iji jesté zduraziuje
kratounky sestfih, prozrazuje neustavajici vnitfni napéti (obr. 7). Valerie ma také ve zvy-
ku chranit se pfed svym okolim obrannymi pozicemi svych rukou, které vsedé sklada pod
sebe nebo je pres sebe nejriiznéjsim zptisobem kiizi (obr. 8).

Rozpadita gesta hrdinky rovnéz doprovazi jeji promluvy, obzvlast ve chvilich, kdy se
sama zfejmeé citi pred ostatnimi neadekvatné nebo trapné. Takto reaguje napriklad ve scé-
né v restauraci (V), kdyz Alexanderovi a Marii, ktefi se chystaji na Sicilii, vysvétluje, pro¢
ji nelaka vyjet na dovolenou. ,,Bylo to pro mé vzdycky stresujici, fika Valerie o svych vy-
letech a zajizdi ptitom rukou pod stiil, patrné aby se poskrabala na noze. Vyznam zvlast-
nich obrannych pohybt, které znaci hrdincinu nejistotu a uzavtenost, tak podtrhuji i jeji
vyroky. V nich se Valerie kromé jiného sama priznava k tomu, ze ji zadné velké dobro-
druzstvi nelakd a nejradéji travi ¢as doma.

K Valeriiné charakteristické fyzické strnulosti, kterd jako by odrazela i jeji podobné ri-
gidni pristup k Zivotu, pfitom snimek nabizi jeden necekany vyrazny kontrapunkt. Ten
prichazi ve scéné, v niz Valerie pfi své navstéve jizniho Némecka zavita spolu s bratrem na
tamni vesnickou diskotéku. Hlasita hudba sourozence vyprovokuje ke zbésilému tanci na
prazdném parketu — Valeriina strnulost je tatam a misto ni pfichazi divoké pohyby rukou
i celého téla, pfi nichz se divka chvilkové dostava i mimo rdam zabéru, posléze se vraci
a pokracuje v kiepceni (obr. 9).

Zhruba dvou a pil minutovy plynuly zabér je tak jedinou scénou, v niz Valerie vystu-
puje ze své ochranné ulity a oddévé se zcela spontannimu pohybu. Sok z nezvykle dyna-

33) Srov. M. Abel, c. d., s. 111-150.
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mického pohybu, ktery jesté akcentuje razna rockova hudba, zaroven tvori emocionalni
vrchol snimku, v némz jsou jinak systematicky brzdény jakékoli dramatické posuny. To-
hoto ,,vybuchu pohybu®, ktery podle ni funguje jako ,ostry kontrast k celkové letargic-
kému tempu filmu*, si ve své studii v§ima také Olivia Landry.>” Chape jej ptitom jako
soucast nenarativni poetiky atrakci, ktera se zde v aktualizované podobé propisuje do
uméleckého snimku ovlivnéného modernistickou tvorbou. SpiSe neZ opozice narace —
atrakce, kterym lze tyto tane¢ni vyjevy uchopit na urovni fady dalsich filmé berlinské
$koly, se ale pro snimek M0y POMALY Z1voT ukazuje znovu klicova polarita redukce — re-
dundance. Pravé v této scéné na diskotéce sledujeme v porovnani se zbytkem filmu nad-
byte¢ny, excesivni pohyb, ktery vSak snimkem neni jakkoli brzdén nebo zpomalovan.

Pozvolny a dynamicky pohyb kamery: ODPOLEDNE

Jak vyplynulo z analyzy MEHO POMALEHO ZIVOTA, vV tomto filmu vyznamné figuruje po-
hyb postav na trovni vypravéni (nahlé cesty, pfesuny v prostoru a ¢ase). Snimek pritom
tento pohyb systematicky tlumi, ponechava jej pouze ve formé déjového piislibu nebo
svym stylem zahlazuje, Ze k nému vitbec doslo. Jak je to ale v ptipadé rezisér¢inych filmd,
které s timto typem pohybu nepracuji, odehravaji se prevazné na jednom misté, navic
v krétkém ¢asovém rozmezi nékolika dnti ¢i hodin? Jsou pak tyto snimky stati¢téjsi nez
ostatni autor¢iny filmy, nebo se prace s pohybem o to vice projevuje na jinych estetickych
rovinach dila?

Vyraznou ¢asoprostorovou soudrznosti se vyznacuje naptiklad OppoLEDNE. Film vol-
né inspirovany divadelni hrou RACEK ruského dramatika A. P. Cechova se odehrava bé-
hem nékolika letnich dnt, povétsinou v prostredi dvojdomku u jezera na tiché periferii.
Protagonisté ve svém sidle travi vétsinu ¢asu, a kdyz obc¢as podnikaji kratky vylet do neda-
lekého mésta, snimek to s dostate¢nym predstihem piredznamenava. Mlady zacinajici spi-
sovatel Konstantin a jeho byvald laska, sousedka Agnes, spolu dorazi do centra poté, co je
v nékolika dlouhych, po sobé jdoucich zabérech sledujeme vychazet zdomu a mijet autobu-
sovou zastavku. Nasledné skupinové vyjizdce autem, které se kromé Konstantina uéastni
ijeho matka Irina — tspés$na divadelni herecka, jeho churavéjici stryc Alex a mala soused-
ka Mimmi, zase predchazi relativné dlouhé dohady o tom, kdo pojede a kdo ztistane doma.

Jesté nez zacala ODPOLEDNE natdcet, vnimala Angela Schanelec podle svych slov
tuto fixaci pribéhu na jedno misto jako obrovskou zménu. ,Dosud jsem délala filmy,
v nichz jedna lokace stfidala druhou. Béhem psani scénare [k filmu ODPOLEDNE] jsem
si proto neustale fikala: ;Tak kdy prijde ten skok?‘ Porad jsem cekala, az déj odskoci
nékam jinam,“® uvedla reZisérka. Vyrazné omezeni pohybu na drovni vypravéni na-
konec vykompenzoval dynamictéjsi styl snimku. Jinde fekla: ,Chtéla jsem byt blizko
postavam ve chvilich, kdy spolu hovori. Mnozstvi detailnich zabért a jejich délka vy-
ustily v mnozstvi pohybti kamery. To se stalo rozhodujicim pro rytmus celého fil-

34) Olivia Landry, Dance and Theatricality of Berlin School Cinema. The Germanic Review: Literature, Culture,
Theory 89,2014, ¢. 1,s. 3.

35) Interview Angela Schanelec und Reinhold Vorschneider. Revolver 2015, ¢. 33. Dostupné online: <http://
www.revolver-film.com/hefte/heft-13-schanelec-vorschneider/>, [cit. 20. 1. 2018].
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mu.“*® Konkrétné tedy v ODPOLEDNI vystupuji do popredi signifikantné uzivané stylistic-
ké prostredky, detaily a polodetaily, hudebni motivy a pohyby kamery a postav. V ramci
téchto prostredki pak ve filmu dochdzi k nejdramati¢téj$im posuniim.

Vystizné si charakter téchto posunii miizeme ilustrovat na tom, jak v ODPOLEDNI fun-
guje blizké ramovani v kombinaci s pohybem kamery. S detailnimi zabéry, které ¢asto po-
stavy ukazuji ve vzdjemném rozhovoru, zde Schanelec pracuje specifickym zptusobem,
v némz zcela absentuje konvenéni postup zabér/protizabér. Mezi jednotlivymi tcastniky
dialogu se snimek presouva bud stfihem, nebo ¢astéji pozvolnym preramovanim kamery.
Pravé tato preramovani, pfi nichz kamera volné pluje prostorem casto nezavisle na tom,
kdo zrovna hovori, konstituuji urcity stabilni typ pozvolného pohybu. Soucasné vsak
v jedné vzacné dramatické scéné dochazi k ne¢ekanému zesileni ¢i akceeleraci téchto styli-
stickych postuptL.

Zminéna scéna prichdzi kratce po emotivnim dialogu Konstantina a Agnes. V ném se
postupné dozvidame, Ze oba byvali milenci k sob¢ stale chovaji urcité city, ale z raznych
davodi se zdrahaji je projevit. Poté vidime zjevné rozrusenou Agnes, kterou u vychodu
z domu na zahradu zastavi pravé dorazivsi Irina se svym novym partnerem Maxem. Irina
navrhne, aby sli v§ichni spole¢né k jezeru, a odejde se nahoru prevléct. Kdyz pak v letnich
$atech schézi opét dolu, zahlédne Konstantina stat u kuchynské linky s nozem v ruce. ,Co
to délas? Harakiri?“ zepta se Irina. Na svoji otazku nedostane odpovéd, rozebéhne se ke
svému synovi, vytrhne mu niz z ruky a sama se pfitom porteze.

Vyhrocenou scénu snimek podtrhuje ne¢ekanym, v kontextu celého filmu ojedinélym
zesilenim ustavenych stylistickych postupt. Nejprve pozorujeme v polodetailu Irinu, jeji
pohled smérem ke Konstantinovi a postupnou proménu jejiho vyrazu. Irinin aprk ke ku-
chynské lince pak kamera sleduje nezvykle rychlym pferamovanim, jez nas prendsi blize
k centru déni (obr. 10 a 11). Tento stylisticky extrém pfitom doprovazi i nahla proména
funkce mimoobrazového prostoru, ktery se z déjisté kazdodennich banalnich dialogt na-
jednou stava déjistém dramaticky vypjaté akce. TytéZ postupy (pohyby kamery, polodetai-
ly), které doted tvorily stabilni systém, se v oteviené konfliktnim momentu méni ve zpro-
stfedkovatele chaotické situace.

Styl filmu ODPOLEDNE je komplikovanéjsi, nez z téchto stru¢nych analytickych pozna-
mek vyplyva, a nasli bychom v ném dalsi odchylky, ve kterych se snimek necekané dava
»do pohybu® Postupy, které bychom mohli chapat jako naruseni klasickych mainstreamo-

36) Arsenal — Institut fir Film und Videokunst e.V., Berlinale Forum: Nachmittag. Dostupné online: <http://
www.arsenal-berlin.de/fileadmin/user_upload/forum/pdf2007/3132_nachmittag.pdf>, [cit. 20. 1. 2018].
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vych norem (odmitani zabért/protizabéri), jez navic demonstruje neschopnost hrdint
spolu komunikovat, jsou vSak znovu predevsim diilezitou soucasti dynamického vyvoje
filmu. Misto zbrzdéného pohybu kamery i postav ve vypjaté scéné nahle prichazi zrychle-
ny pohyb, v némz se jindy osamostatnéné stylistické prostredky plné podvoluji probihaji-
cimu dramatu.

Inscenované figury na autentickém letisti: ORLY

Snimek M0Uj POMALY Z1voT koncentroval sérii pohybti a protipohybti zejména do roviny
vypravéni. ODPOLEDNE oproti tomu soustiedilo svoji pohybovou dynamiku do oblasti
stylu. Film ORrvy, ktery se z velké vétsiny odehrava v ttrobach titulniho patizského letiste,
pak oba tyto ptistupy vcelku rovnomérné kombinuje a s pohybem na trovni postav pra-
cuje ve vypravéni i stylu.

ORLY se zaméfuje na nékolik postav, které travi ¢as ¢ekanim na odlet a jejichz zivoty se
ptitom v priibéhu nékolika hodin vice ¢i méné prolnou. Vincent se na letisti nahodou se-
znamuje s Juliette. Matka cestuje s dospivajicim synem Benem na pohfeb jeho otce. Mla-
dy par némeckych turistti na dovolené zaziva — aniz by si to zfejmé uvédomoval — prvni
zachvévy nevyhnutelného konce svého vztahu.

Ur¢itou stati¢nost vyckavajicich postav na jedné strané znovu vyvazuje akcentovany
pohyb v oblasti stylu. Tentokrat snimek zuzitkovava prostredi leti$té, kde Schanelec nata-
¢ela za bézného provozu. Kameraman Reinhold Vorschneider ptitom pouzival teleobjek-
tivy, aby mohl herce snimat z dalky a nezasahoval tak ptili§ do kazdodenniho chodu letist-
ni haly. Mezi protagonisty volné proudi davy ,,autenticky® zachycenych turist, kteti azZ na
vyjimky do inscenovaného déje nijak nezasahuji.

Pravé tato tenze mezi autentickym prosttedim rusného patizského terminalu a insce-
novanym dramatem, jez se v ném odehrava, slouzi jako vychozi bod pro dynamické za-
chézeni s postavami. Snimek totiz na nékolika mistech zamérné stird rozdil mezi tim, co
se jevi jako takrka dokumentarné zachyceny leti$tni ruch, a tim, co je soucdsti predem pfi-
praveného scénare.

Nékteré z ustfednich postav se tak nenapadné vynotuji z toku kolemjdoucich, aniz by-
chom je — alespon pti prvnim zhlédnuti filmu — mohli rozpoznat jako jedny z protago-
nist. Napriklad ve scéné, v niz se Juliette poprvé na lavicce dava do reéi s Vincentem, se
Ben se svoji matkou nachazi za nimi, ve venkovnim prostoru za sklenénymi dvermi letis-
té (obr. 12, $ipkami zvyraznil OP). Protoze je ale vidime poprvé a neslySime jejich dialog,
povazujeme je, stejné jako skupiny lidi prochazejicich v pfednim prostorovém planu, za
ndhodné zachycené navstévniky termindlu. Nedlouho poté pak podobnym zpiisobem
vstupuje do filmu dvojice némeckych turistd, ktefi zprvu zady ke kamete, obtézkani zava-
zadly, prochazeji kolem telefonujiciho Vincenta.

ORLY navic paralelné uvadi protagonisty do pohybu i na roviné vypravéni. Jednotlivé
dvojice postav dostavaji prostor v riiznych ¢astech filmu, rtizné se od sebe oddéluji a né-
které z nich po ur¢ité dobé z déje zcela mizi. Vincenta a Juliette takto naptiklad ztracime
jiz ve 32. minuté filmu. Naopak par némeckych turistti slySime poprvé promluvit az v dru-
hé poloviné snimku. Postava kratkovlasé pracovnice za prepazkou mezitim prochazi syze-
tem v kratkych scénach, oddélenych nepravidelnymi ¢asovymi intervaly.
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ORLy tak timto zplisobem vytvari nejistotu ohledné toho, které z postav zasdhnou do
déje, v jakém case, na jak dlouho a do jaké miry. Je to jen jeden z prosttedkd, jimz film dy-
namizuje probihajici déj, ktery se, podobné jako ostatni rezisér¢iny snimky, prevazné ode-
hrava v lezérnim tempu nevzrusivych konverzaci a kazdodennich, zdanlivé banéalnich
scén.

Zavér

Zminénym postuptim, jez v rtiznych obméndch, intenzitach a variacich prochdazi napri¢
tvorbou Angely Schanelec, Ize na jednu stranu rozumét jako Gstfednimu rysu rezisérc¢iny
autorské poetiky. Urcujici roli systematického marginalizovani (zbrzdovani, upozadova-
ni) a zduraznovani (akcelerovani, uvoliovani) pohybu ostatné potvrzuje i autor¢in zatim
posledni snimek CesTa sNU. To je pozoruhodné i proto, Ze film v jistych ohledech zname-
nd odklon od rezisér¢iny predchozi tvorby.

Schanelec se v CESTE SNU viibec poprvé velmi vérné az epigonsky drzi bressonovské-
ho stylu inscenovani herecké akce. Nemuzeme tak jiz mluvit o uméleckém realismu, ty-
pickém pro jeji predchozi filmy, ale o ryzi stylizaci, ktera se projevuje modelovym, topor-
nym projevem postav. Dal$i pomérné radikalni posun se odehrava v ¢asovém trvani
syzetu, ktery za¢ina v Recku poloviny 80. let a nasledné po piesunu do Berlina postupné
pokracuje az do soucasnosti. Tyto masivni ¢asové posuny nicméné neprobihaji skokové,
ale podobné jako v MEM POMALEM ZIVOTE jsou naopak filmem umné maskovany. Vni-
mani rychle plynouciho ¢asu pfitom mimo jiné zbrzduje i to, Ze tstfedni dvojice protago-
nisttl, Kenneth a Theres, se po celou dobu viibec fyzicky nezméni. I poté, co uplyne néko-
lik desetileti, je hraji titiz herci. Posuny navic snimek nezdiraznuje ani odlisnou stylizaci
na roviné liceni nebo kostymit — hrdinové vypadaji, jako by nezestarli, nosi stéle stejné
snimek fidi dynamika vzdjemné protichidnych pohybu, kdy tentokrat vyjimeéné rychly
pohyb napri¢ velmi dlouhym ¢asovym rozpétim vyvazuje témér az staticka prace s vzezte-
nim postav i jejich neménnym hereckym projevem.

Kdybychom se naopak méli vratit k rané tvorbé Angely Schanelec, snimkim jako Mfs-
TA VE MESTECH (1998) nebo StisTi ME SESTRY (1995), mohli bychom v nich vypozorovat
spise zarodky pozdéji jasné identifikovatelné autorciny poetiky. Typické casoprostorové
elipsy jiz ve filmu MisTA VE MESTECH doprovazeji hrdin¢iny cesty do zahranici, ale s ohle-
dem na pohybovou dynamiku netvofi podobné komplikovany, soustfedéné budovany
systém, jako je tomu napiiklad v MEM pomaLEM ZIVOTE. Dlouhé, preryvané promluvy
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tistfedni protagonistky filmu StEsTi ME SESTRY jednoznaéné urcuji rytmus snimku, ale
vyraznéji pfitom nevzbuzuji o¢ekavani ohledné budouciho vyvoje vztahi a osudi postav.

Podrobnéjsi zkoumadni autorské poetiky Angely Schanelec nicméné pfinasi nuancova-
néjs$i pohled nejen na uvazovani o filmatich berlinské $koly, ale také na smysleni o poma-
1¢é kinematografii jako takové. Pfinejmensim v piipadé pomalych snimka této rezisérky
totiz vychazi najevo, zZe strohy, reduktivni styl pomalych filmt neni nutné ur¢ovan pouze
svym radikalné kontrastnim vztahem k normdm mainstreamové, takiikajic rychlejsi ki-
nematografie. Jde zaroven o soucast komplexnich, vzéjemné rozpornych pohybd, jez za-
sadné utvari acinek, ktery tyto filmy navozuji, a to aniz bychom jej museli nutné chépat
politicky. Je to dtikaz, Ze ona pomald kinematografie neznamend pouze filmy vzpurné
zdlouhavé, ale Ze jejich pohyb mtize mit fadu rtiznych fazi a rychlosti. A Ze tyto rtizné faze
a rychlosti ve vysledku mohou vzbuzovat minimalistickou, a pfesto intenzivni divackou
odezvu.

Analyzované filmy:

Miij pomaly Zivot (Némecko, 2001)

Pivodni nazev: Mein langsames leben. ReZie a scénai: Angela Schanelec. Kamera: Reinhold Vor-
schneider. Stfih: Bettina Bohler, Angela Schanelec. Hraji: Ursina Lardi, Andreas Patton, Anne Tis-
mer, Wolgang Michael, Sophie Aigner, Clara Enge, Nina Weniger, Devid Striesow, Angela Schane-
lec, Riidiger Vogler ad. Produkce: Schramm Film, Zweites Deutsches Fernsehen (ZDF). Distribuce:
Peripher.

Odpoledne (Némecko, 2007)

Pivodni nazev: Nachmittag. ReZie a scéna¥: Angela Schanelec. Namét: Anton Pavlovi¢ Cechov
(divadelni hra Racek). Kamera: Reinhold Vorschneider. Stfih: Bettina Bohler. Hraji: Jirka Zett, Mi-
riam Horwitz, Angela Schanelec, Fritz Schediwy, Mark Waschke, Agnes Schanelec, Katharina Lin-
der, Tobias Lenel ad. Produkce: Nachmittagfilm, Zweites Deutsches Fernsehen (ZDF). Distribuce:
FSK Kino & Peripher Filmverleih GmbH.

Orly (Némecko/Francie, 2010)

ReZie a scénai: Angela Schanelec. Kamera: Reinhold Vorschneider. Stfih: Mathilde Bonnefoy. Hra-
ji: Josse De Pauw, Maren Eggert, Natacha Régnier, Bruno Todeschini, Mireille Perrier, Emile Ber-
ling, Jirka Zett, Lina Falkner, Marie Carmen De Zaldo, Thomas Bleu ad. Produkce: Ringel Filmpro-
duktion, Nachmittagfilm, La Vie Est Belle Films Associés, Films Boutique, ZDF / 3sat, CinéCinéma.
Distribuce: Baba Yaga Distribution, Piffl Medien.

Dalsi citované filmy: Cesta snii (Der traumhafte Weg; Angela Schanelec, 2016), Dvacet devét palem
(Twentynine Palms; Bruno Dumont, 2003), Gerry (Gus Van Sant, 2002), Hnédy kralicek (The Brown
Bunny; Vincent Gallo, 2003), Le vent dest (Groupe Dziga Vertov, 1970), Marseille (Angela Schane-
lec, 2004), Mista ve méstech (Platze in Stadten; Angela Schanelec, 1998), Stésti mé sestry (Das Gliick
meiner Schwester, 1995), Zachra#i si kdo miizes (2ivot) (Sauve qui peut (la vie); Jean-Luc Godard,
1980).
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Interni doktorand Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU. Ve svém vyzkumu se zaméfuje na
¢eskou filmovou kritiku a sou¢asnou umeéleckou kinematografii. Prispiva do casopisti Cinepur a A2
a do rozhlasového potadu Reflexe: Film! na CRo Vltava.
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SUMMARY

The Films of Angela Schanelec: Between Boredom
and Excited Anticipation

Minimalistic Motion In Slow Cinema

Ondrej Pavlik

The analytical study analyses the films of the German director Angela Schanelec in the
context of slow cinema. While existing scholarship on slow cinema emphasizes its opposi-
tional relationship to rapidly accelerating contemporary Hollywood cinema and neoliber-
al capitalism, here the focus is on contradictions within slow films themselves. Drawing
upon David Bordwell’s analytical poetics of cinema and Bordwell’s and Kristin Thomp-
son’s neoformalist approach, this study proposes that Schanelec’s films are driven by mu-
tually opposed, systematically developed types of motion that appear on the level of form
and style. More specifically, slow or decelerated motion is often contrasted with unchecked
or accelerated motion. As the detailed analysis of PAssING SUMMER demonstrates, this
film heavily decelerates motion on the level of narration (characters, events, spatiotempo-
ral ellipses), which is then contrasted with a sudden isolated burst of unchecked motion
on the level of acting. The following brief analyses of AFTERNOON and ORLY then illustrate
how the interplay of different types of motion changes across Schanelec’s ouevre. AFTER-
NOON features a similiar dynamics, this time on the level of style where a stable intrinsic
norm, consisting of slow camera movements and close framings, is sporadically chal-
lenged by unexpected deviation. Finally, OrRLY evenly combines diverse types of sup-
pressed and accentuated motion on the level of both form and style. As this study shows,
slow films do not have to be exclusively understood as an opposition to an extrinsic dom-
inant film practice. They themselves are full of various exciting oppositions and contradic-
tions.
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Na filmové produkci je nestandardni viplné v§echno

Rozhovor s Jaromirem Kallistou

Jaromir Kallista (1939) vystudoval v letech
1959-1964 produkci na FAMU. Po epizodé v Ar-
madnim filmu pusobil ve Filmovém studiu Ba-
rrandov, a to az do politicky motivované vypoveé-
di zacitkem 70. let. V této etapé spolupracoval
mimo jiné s Evaldem Schormem, Antoninem
Misou ¢i Ester Krumbachovou. Od roku 1973 se
pod vedenim Josefa Svobody podilel na uspéchu
novych programt Laterny magiky. Zde se rovnéz
setkal s Janem Svankmajerem, s nimZ od roku
1983 pracoval na prvnim spole¢ném celovecer-
nim filmu NEco z ALENKY. Jejich spole¢nost
Athanor, s.r. 0., zaloZena roku 1992, je ¢inna do-
dnes, posledni film Jana Svankmajera pod pro-
dukénim vedenim Jaromira Kallisty HMyz mél
premiéru v roce 2018. Jaromir Kallista vyucuje od
roku 1989 na FAMU, je ¢lenem Rady Statniho
fondu kinematografie, FITESu i dal$ich oboro-
vych organizaci.

Text rozhovoru s Jaromirem Kallistou vychazi
z rozsahlého ordlniho vyzkumu, ktery probihal
v letech 2013-2017, jehoz se kromé autora tcast-
nili jesté Jan Cernik, Kristyna Erbenova, Pavlina
Illikové a Josef Grmolensky. Velmi cenné byly
rovnéz informace z obsahové pribuznych inter-

view, které s Jaromirem Kallistou vedl v letech
2008-2011 Vladimir Hendrich pro uéely archiva-
ce ve Sbirce oralni historie NFA.

Pane Kallisto, jste profesi producentem. Jak se vyvi-
jely podminky pro tuto profesi v tuzemském kon-
textu?

Role producenta se samoziejmé odviji od cel-
kového produkéniho systému, jenz se u nds sice
proménoval, ale historicky vzato mél zaklad ve-
skrze studiovy. Od 30. let zde bylo nékolik vyro-
ben, které mély profesionalni urovenl a na které
byla navazana nejen filmatska obec, ale v podpo-
fe rozvijejici se narodni kinematografie sehrala
podstatnou roli i intelektualni elita, Vladislavem
Vancurou pocinaje. A uz tenkrét zde byly ekono-
mické néstroje podpory kinematografie ze strany
statu, predev$im pod dohledem ministerstva ob-
chodu, na jejichZ trover, myslim, stale nedosa-
hujeme.” Koncem prvni republiky krystalizoval
trend, jenz mél vzor v Hollywoodu, sméfujici ke
vzniku vétsich a silnych studii, jenz byl zavrSen
vystavbou Barrandova. Role barrandovskych stu-

1) Vyjednavani o kontingentnim systému a sytému a rozsahu podpor blize viz Ivan Klimes, Kinematografie a stit
v Ceskych zemich 1895-1956. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy v Praze 2016.
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dii byla protektoratem vlastné jesté posilena, pro-
toze Némci do Prahy presunuli podstatnou c¢ast
filmové vyroby. Dostavéli ateliéry a dovybavili je
modernimi technologiemi, mimo jiné tehdy $pic-
kovym zvukovym zafizenim. No a vzhledem
k relativné nizkym vale¢nym $koddm byly témér
véechny tyto vydobytky, ke kterym miiZete jesté
priradit studio Zlin a ateliéry Hostivat, po druhé
svétové valce v dobré kondici a ¢inily z nds ve stre-
doevropském prostoru kinematografickou velmoc.

Dokonce i znarodnéni po druhé svétové valce
bylo v lectems progresivni a pfinosné, jind je jis-
téze kapitola po osmactyficatém, kdy byl film
ideologicky a politicky zneuZit a cenzurné pokfi-
ven.? Odsud je logicky odvozeno, ze i povéle¢ny
Barrandov byl vlastné socialistickou obdobou
studiového hollywoodského systému. Jak ale
chcete v socialistickém systému obhdjit holly-
woodsky model? Jednoduchym trikem: Funkce
producenta byla prakticky vymazana a i samotné
slovo bylo vykladano pejorativné, kapitalisticky,
prvorepublikové. Zasadnéjsi role pak méla pri-
padnout ideologii, kterd se ¢asto prevlékala za
uméni a zdanlivé zesilenou pozici reziséra.” Ve
skute¢nosti se pak tento umélecky akcent drolil
a rozpoustél v administrativné-produkeni sféte,
ktera ziskavala vétsi moc nez kdykoliv predtim,
a skute¢né umélecky, chcete-li, autorsky aspekt
zacal dominovat az s postupujicimi 60. lety.

To uz jsme u obdobi vaseho aktivniho piisobeni
v kinematografii. Dokdzal byste ptibliZit, jaky do-
pad na vds tehdejsi produkcni praxe v zestdtnéné
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kinematografii méla, a v cem se naopak vase osob-
ni pojeti produkce odlisovalo?

M4 skute¢né profesiondlni draha za¢ind polovi-
nou 60. let, kdy jsem se snazil u¢it od velikant na-
$eho femesla.” Viechny systémové vzorce uplat-
fované v na$i kinematografii se pro mé stavaly
spiSe voditkem neZ mantrou. Naucil jsem se
v nich postupné celkem dobte orientovat a poz-
déji jsem dokazal ovlddat i technologii vyroby
filmu, stfihu, zvuku a dokonce i laboratorniho
zpracovani filmového materialu.

Setkdval jste se ve své praxi s cenzurnimi zdsahy?

Na mé pozici byly béhem 60. let tézko k regist-
rovani. Cenzura, ptivodné velmi tvrda, dostala
postupné podobu strejcti z Hlavni spravy tiskové-
ho dohledu, kteti velmi ¢asto nevédéli, co viibec
schvaluji. Kontrolovali filmy bez sebemensiho
pochopeni filmového uméni a femesla. Vzpo-
mindm na feditele filmového studia Barrandov
Vlastimila Harnacha, ktery musel na schvalovac-
kach pantim z HSTD poustét hotové filmy. Svymi
pozndmkami a smichem zcela odvedl jejich po-
zornost, kterd by se jinak mohla soustfedit na
mozné ideologické zavady dila.

Etapa 60. let byla prerusena srpnovymi uddlostmi.
Jejich filmovd dokumentace je s vasim jménem
spjata podobné jako tieba se jmény Jana Némce
nebo Stanislava Miloty.®) Co pfesné se v ty dny ode-
hravalo?

Me¢ ranni zprava o okupaci zastihla pfimo v ko-
ne¢né fazi nataceni filmu FARAROV KONEC, coZ

2) K prvnim vyraznym cenzurnim kauzdm a zesilovani politického tlaku viz napt. Jiti Knapik, Unor a kultura. So-

vétizace Ceské kultury 1948-1950. Praha: Libri 2004.

3) Ptibuznost s hollywoodskym modelem vyroby je pouze dil¢i, inspirace ¢erpala zdejsi kinematografie rovnéz ze
Sovétského svazu ¢i batovského podnikatelského odkazu, jak presvédcivé dokazuje Petr Szczepanik. Ten de-
tailné priblizuje shody i rozdily hollywoodského a socialistického modelu ve vice ohledech: ,,Nejndpadnéjsim
rysem, kterym se statné-socialisticka varianta lisila od té hollywoodské na trovni stfedniho neboli taktického
managementu, byla, kromé jiz zminéné absence producentti, predevsim privilegovana pozice rezisért a nizka
mira separace vyvoje projektt od jejich realizace.” Petr Szczepanik, Tovdrna Barrandov. Svét filmatii a politic-
kd moc 1945-1970. Praha: Narodni filmovy archiv 2016, s. 36.

4) Jaromir Kallista byl inspirovan ptredev$im generaci zosobnénou napiiklad Frantiskem Mili¢em, Jaroslavem Ji-

lovcem ¢i Josefem Ouzkym.

5) Stanislav Milota natécel predevsim zébéry z okoli Vaclavského ndmésti a Narodniho muzea, Jan Némec mate-

rialy zpracoval do filmu ORATORIUM PRO PRAHU.
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byla ve vysledku vyhoda. Je$té 20. srpna jsme
schvalovali posledni denni prace. Pro pripadné
pretacky jsme jesté neodevzdali kameru a cisty
negativ. Mél jsem k nim tedy pristup a vyuzil této
moznosti pro Gplné jiné ucely, a to pro zachyceni
aktudlntho déni v Praze. Nicméné nebyl jsem
prvni. Standa Milota pro zménu dokonc¢oval film
SPALOVAC MRTVOL Juraje Herze. Brzy rdno na
Barrandové vylomil zdimek kamerové mistnosti,
dostal se ke kamefe a negativnimu materialu
a vyrazili s Vlastou Chramostovou do centra Pra-
hy.

Ja jsem se dostal do terénu o néco pozdéji, pro-
toze jsem musel nejprve sehnat kameramana. Na
Barrandové jsem si se svolenim feditele Harna-
cha puj¢il sluzebni viiz Var$avu a pozdéji odpole-
dne uz jsme s Ivanem Vojnirem, Josefem Ort-
-Snepem a v dalsich dnech i Jifim Macdkem
to¢ili déni pfimo v centru.? Skvéle tenkrat zafun-
govaly barrandovské laboratore. Natoc¢eny mate-
ridl byl v nékolika mdlo hodindch zpracovin
a rozmnozZen a okamzité se dostaval do televiz-
nich aktualit. Z republiky byly kopie vyvazeny
ptes fadu kanéla do zahranici.”

Na samém sklonku 60. let, tedy prakticky v obdobi
vypovédi z Barrandova,® jste nicméné jesté stihl
spolupracovat na nékolika filmovych i televiznich
projektech, napfiklad s Ester Krumbachovou na je-
jim jediném rezijnim pocinu, na VRAZDE INZENY-
RA CERTA.

Ester Krumbachovou mi, myslim, pridélili
v tviir¢i skupiné Ladislava Novotného predevsim
proto, ze byla impulzivni a v$ichni se bali, Ze bude
neovladatelnd. Ester ale byla spiSe okysli¢ova-
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dlem celé nové viny nez nekontrolovatelnym ele-
mentem. Ja jsem se s ni velmi sblizil bohuzel az
v dobé, kdy jsem tusil, Ze budu muset Barrandov
opustit.

Pres vSechny své ,prohfesky jsem byl jesté
v roce 1970 k ruce vedouci produkce Vére Kadle-
cové na televizni sérii podle knihy Marie Pujma-
nové LIDE NA KRIZOVATCE. Mimo jiné jsem se
tam minul s budouci rezisérkou Marii Poledna-
kovou, ktera asistovala a sbirala zkugenosti. Rezi-
sér Antonin Dvorak, tehdej$i vedouci dramatic-
kého vysilani CST, byl jeden z mala lidi, kteii
usilovali 0 mou zachranu. Predsevzal si, Ze mi za-
jisti misto v Ceskoslovenské televizi. Dokonce do
procesu vyjednavani vtahnul generdlniho feditele
televize Jana Zelenku. Jenomze ja jsem chtél, aby
se mnou ziskal misto i Standa Milota a Vladimir
Cerny, maskér, podobné postizeny z politickych
davodi. Nakonec z celého planu seslo, byl jsem
titedné zapovézen. Reditelem Ceskoslovenské te-
levize byl zac¢atkem normalizace Karel Kohout,
kterého jsem dobre znal ze svého ptlisobeni
v Armddnim filmu. Nechal rozeslat cyklostylova-
ny obéznik se zakazem mého zaméstnani v tele-
vizi. P¥i nahodném osobnim setkani na ulici ale
rozevrel naru¢ a srdecné se ptal, jak se mam a co
délam.

Laterna magika, kde jste po mnoha peripetiich za-
kotvil, byla prosluld fadou inovativnich technic-
kych teseni. Jak jste je zavddéli v reZimu, kdy jste
byli odtrzeni od kinematografie?®

V tom je pravé omyl, my jsme odtrzeni nebyli,
méli jsme néjaké vlastni vybaveni, ale k profesio-
nélni praci jsme ho pottebovali mnohem vic. Slo-

6) Jaromir Kallista s Evaldem Schormem latku uchopili emotivnim dokumentem, jenz pozdéji pojmenovali

ZMATEK.

7) V USA z exportovanych zabérti vznikl pod rezijni taktovkou Paula Fierlingera stfihovy dokument SUMMER OF
TANKs. Viz Petr Bilik - Kristyna Erbenova, Paul Fierlinger. Biografie. Olomouc: Univerzita Palackého 2015.
8) Podobny osud ¢ekal jesté Ladislava Helgeho, Stanislava Milotu ¢i Pavla Juracka, viz Petr Bilik, Ladislav Helge.

Cesta za obéanskym filmem. Brno: Host 2011.

9) Nova etapa Laterny magiky se zacala psat rokem 1973 a nastupem dramaturgie nastolené predevsim umélec-
kym reditelem Josefem Svobodou. K prvnim multimedialnim celove¢ernim projektim se tadi Ldska v barvich
karnevalu, Ztracend pohddka a Kouzelny cirkus. Viz Vaclav Janecek — Stépan Kubista, Laterna magika aneb Di-

vadlo zdzrakii. Praha: Laterna magika 2006.
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zité jsme dospéli ke koupi jedné kamery Arriflex
s prislusenstvim. Koncept Sirokého platna, na
kterém se obraz spojoval v jeden Siroky celek, po-
¢ital se tfemi projektory, tedy se tfemi kamerami,
které musely zdbér natdcet soucasné. Nikde, ani
na Barrandové, jsme si nemohli technické vyba-
veni pujcovat tak, abychom mohli pribézné
a v nutném rytmu natdcet. Pomohly ndm zna-
mosti kameramana Emila Sirotka a spoluprace
s Art Centrem.'” Byl to vlastné podnik zahrani¢-
niho obchodu, ktery vyvazel z Ceskoslovenska
vypravné vystavni programy. V ném jsem si také,
pred vstupem do Laterny, ptivydélaval napiiklad
natd¢enim s Ceskou filharmonii. V té dobé si nej-
vetsi vystavni programy v Art Centru zadaval
iransky $ah Réza Pahlavi. Diky jeho investicim
méli v Art Centru k dispozici kuptikladu tfipaso-
vy sttihaci stul, jaky jsme piesné potiebovali.'V
Programy Laterny byly filmatiny plné: kupti-
kladu scénat pozdéji proslulého Kouzelného cir-
kusu pocital se spoustou imaginativnich scén,
musel byt mnohokréat pfepracovan a zkracovan,
priprava filmové ¢asti trvala asi rok. Zhruba tolik,
kolik ¢asu zabere nataceni a vyroba celovederni-
ho filmu. Ukazalo se, Ze se musime co nejvic pro-
pojit s laboratofemi na Barrandové, Ze je nutné
mit pristup k jejich technologiim a trikim. Po-
mohli mi kamaradi technologové Zdenek Stuch-
lik a Mirek Urban, postupné jsem se sblizoval
s experty z laboratofi az do takové miry, Ze jsem
se stal téméf soudasti jejich kolektivu a porozu-
mél jejich praci, dokonce jsem mél v barrandov-
skych laboratorich sviij bily plast a vlastni skiin-
ku, a to presto, Ze jsem tam nesmél oficidlné ani
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vkro¢it. Ve vratnici sedéla milicionarka pani
Bumbova, méla pistoli u pasu, v osmasedesatém
pekla Rustim buchty, ale nas z néjakého divodu
nechdvala na pokoji. Totalitni rezim byl totiz
v detailech nesmirné poruchovy.

Kouzelnému cirkusu vdé¢ime za mnohé. Je to
nejdéle reprizovany program Laterny a fadé z nas
pomohl finan¢né v dobach nouze a potizi, i kdyz
by nés tenkrat ani nenapadlo, Ze na scéné vydrzi
desetileti. Na§ pldn pocital se dvéma tfemi roky.
Laterna diky Cirkusu potvrdila svou Zivotaschop-
nost i dalsi vlastnosti, pro které byla tak oblibena:
program byl jednoduchy, vizualné atraktivni,
technologicky prekvapivy. Spliioval to, co se od
Laterny tehdy ocekévalo, byt pozlatkem rezimu,
ktery toho navenek, smérem k zahrani¢nimu di-
vakovi, moc nenabizel. Byl mezindrodné srozu-
mitelny a to z néj délalo idedlni artikl k exportu
a k zabaveni turistt. Mél zkratka v§echny predpo-
klady, aby se bez ,ideologické naplné“ stal tak
trochu nale$ténym magnetem, ktery povySoval
prestiz Laterny. Nam tento status pomohl vytvo-
tit nase vlastni spolecenstvi a dalsi tvaréi moz-
nosti.

Na Kouzelném cirkusu spolupracoval Jan Svank-
majer. Bylo pravé toto setkdni rozhodujici pro vasi
budouci spoluprdci?

Na Kouzelném cirkusu jsme se blize poznavali,
ale ke klicovému momentu doslo az u dalsiho
programu. Ve stejnou dobu totiz vznikal v rezii
Jaromila Jirese paralelni program pro déti s na-
zvem Ztracend pohddka, na kterém jsem se setkal
s Evou Svankmajerovou, jez byla autorkou vy-

10) Art Centrum predstavovalo mimofddnou instituci zprostiedkovavajici rozsahlou oblast Siroce pojatého vy-
tvarného uméni zahrani¢nim kupciim a zdjemctim. K poslani Art Centra, zaloZeného roku 1964 a fungujiciho
az do tésné polistopadového obdobi, pise Ondrej Vévra: ,,Art Centrum dostalo do vinku vzne$eny cil: zaloZit
kulturni obchod s vytvarnym uménim do zahrani¢i, hledat a vytvorit formy prodeje, experimentovat a dokon-
ce vyhledavat nové druhy uméni vyplyvajici z moderniho vyvoje spole¢nosti vhodné pro vyvoz. Samoziejmé

forméch a vyhledavat doma ta dila a ty autory, ktefi se do svéta viibec daji prodat.“ Ondtej Vavra, Art Centrum
jako subjekt komunikace o uméni. Bakalaiska prace. Zlin: Univerzita Tomase Bati ve Zliné 2007, s. 13.

11) Iransky zadavatel dominoval predevsim v letech 1969-1978, pozdéjsi vykyvy v zakazkach pro Irén po padu P4-
hlaviho vlady a nastupu islamské revoluce musely byt slozité feseny hledanim novych teritorii, viz O. Vavra,

c.d.,s32.
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tvarného fe$eni.'? Prestoze Ztracend pohddka ne-
méla prili§ dlouhého trvani a uplatnila se spiSe
v Kanad¢ nez v Praze, méla pro mé osudovy vy-
znam. Pravé Evu, nikoliv mé nebo Jana, tenkrit
napadlo, Ze bychom se mohli s Janem spojit a po-
moci tak na svét jeho filmovym napadtim. Mys-
lenka kli¢ila a Jan se mé skute¢né zadinal ptat, zda
bychom spole¢né neudélali néjaky maly film.

Tim zacind zcela novd etapa vasi i Svankmajerovy
profesni drdhy. Jan Svankmajer mél za sebou boha-
tou filmografii, ovSem sloZenou pouze z krdtkych
Sfilmii."? Jak se vam povedlo v monopolu stdtniho
filmu NEco z ALENKY viibec natocit?

Ta historie je spletita a fada nasich tehdejsich
kroku nebyla v souladu ani se zdkonem, ani s teh-
dy platnym filmovym monopolem.'” Jinak ale
postupovat neslo. Cestu jsme si teprve klestili,
aniz bychom predem védéli, kam nas dovede.
Svankmajer o adaptaci Carollovy Alenky v #si
divii a za zrcadlem premyslel uz od pradavna, byl
to jeho détsky sen. Koncept filmu ptivodné nebyl
celovecerni, brzy se ale mélo ukazat, Ze tak Gplné
kratky nebude, protoze se v pribéhu casu
Svankmajerovy predstavy obsahové i formalné
posouvaly. Tady je potfeba zminit, Ze Jan uz mél
u svych kratkych filmt vypracovany svij specific-
ky, originalni filmovy styl, vyrobné ndrocny
a zdlouhavy.
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Psal se rok 1983. Pokud jsme méli néco solidni-
ho natocit, bylo tfeba ziskat slusné penize. Pro
dva blazny, prakticky vyvrzené systémem, to bylo
téméf nemozné. Statni film se znovu opeviloval,
centralizace a monopolizace byla pomérné tuhg,
mimo jiné proto, Ze vedeni Barrandova i Kratké-
ho filmu tusilo, ze lecktery projekt muze prinést
penize, nerku-li valuty. A ty je lakaly.

Jedinou vyjimku pro spolupraci se zahrani¢im
mél podnik zahrani¢niho obchodu Art Centrum.
Na néj jsme vsadili a udélali jsme dobte. Zamést-
nankyné Art Centra pani Eva Heigelovd mohla
cestovat po svété a zprostifedkovala nam neoceni-
telné kontakty. Predev$im na britského produ-
centa Keithe Griffithe, jenz se pro nds stal i do
budoucna neocenitelnym oknem do svéta.'? Je-
nomze zde byl zdsadni problém: Art Centrum
fungovalo vétsinou tak, Ze reagovalo na poptavku
bohatych zahrani¢nich klientii a hledalo pro ni
u nas realizaci. A to jsme pravé my nemohli po-
trebovat, vlastné jsme nabizeli pravy opak. Ne-
mohli jsme dokonce ani oficidlné nabizet kopro-
dukei filmu, kdyz jsme zddny mimo monopol
nesméli tocit. Proto jsme se rozhodli tvrdit, Ze
ptipravujeme pro cizinu audiovizudlni vystavu
na motivy Lewise Carrolla s pouzitim filmovych
dotécek. Byla to blbost, ale trochu jsme spoléhali
na motivaci Art Centra opatfovat valuty a na
Svankmajerovo jméno. Keith Griffith, jenZ ziskal

12) Eva Svankmajerové vystudovala Priimyslovou $kolu bytové tvorby a loutkatskou katedru na DAMU. Od $ede-
satych let se prezentovala coby surrealistickd malifka a spisovatelka, v roce 1970 se stala ¢lenkou Surrealistické
skupiny. Od roku 1964 se podilela na filmech Jana Svankmajera, ale spolupracovala i s nékolika dal§imi filmo-

vymi tviirci.

13) Filmografie Jana Svankmajera v danou chvili reprezentovala 15 kratkych filmd, mnohé z nich ocefiované
predev$im v zahrani¢i. Ke stéZejnim patii HISTORIA NATURAE, KOSTNICE, RAKVICKARNA ¢i ZANIK DOMU
USHERU. V kratkometrazni tvorbé Svankmajer pokracoval i béhem 80. let.

14) Statni monopol platil od vydani dekretu prezidenta Edvarda BeneSe z 11. srpna 1945, Dekret prezidenta repub-
liky ¢. 50/1945 Sb., o opatfenich v oblasti filmu. Dle Ivana Klimese ,,dekret ptinesl na téméf pul stoleti statni
monopolizaci veskerého podnikani v oblasti kinematografie.“ I. Klimes, c. d., s. 551.

15) Keith Griffith (1947) je povazovén za jednoho z nejprogresivnéjsich producenttt moderni britské kinematogra-
fie. Jeho specializaci byly pravé mezinarodni koprodukce a atypické umélecké projekty, které uvadél v zivot jak
pro BFI, tak pro BBC Channel Four ¢i pro vlastni spolecnost Koninck Studios. Mezi talenty, které objevil ¢i
podpotil, patii predeviim bratii Quayovi a Jan Svankmajer. Viz napt. Michael Brooke, Griffiths, Keith (1947-).
Producer, Director. Screenonline. Online: <http://www.screenonline.org.uk/people/id/503319/index.html>,

[cit. 2. 3.2018].
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podporu od Channel Four, se rozhodl s nami do
takové koprodukee jit. Ale to bylo porad malo.
Vyjednavani trvalo mnoho mésictl, mozna pres
rok, dokud do déni kolem Alenky nevstoupila
velmi dulezitd osoba, Michael Havas. Pred lety
jsme se potkali u dokumentérniho filmu o Josefu
Svobodovi, ktery vznikal pro $vycarskou firmu
Condor Films.' Mike, diky svému dvojimu ob-
canstvi a jazykové vybavenosti, tenkrat zarizoval
pravé mezindrodni koprodukeci. Pak se objevil
opét v Praze. A tentokrdt se znovu po slozitych
jednanich podatilo, ze Condor Films kyvnul na
spolupraci s ndmi a stal se majoritnim producen-
tem naseho pldnovaného 75minutového celove-
¢erniho filmu. Do filmu vstoupil financné jesté
némecky televizn{ kandl Hessischer Rundfunk,"”
ale mél podminku, Ze jsme spolu s celovecer-
nim filmem museli vytvofit i televizni serial o Ses-
ti 12minutovych dilech. Svankmajer tedy predélal
scénar tak, aby fungoval v obou variantach.
Financovani akce, reSené pres Art Centrum,
bylo logisticky i smluvné dost slozité. Z pribliz-
né milionu marek, které se podatilo venku pro
film ziskat, nam po ode¢tu jednotlivych podila
a zakoupeni materidlu zbylo zhruba 20 %, které
jsme obdrzeli v korunach na osobni autorské
smlouvy rozepsané na mé a Svankmajera. A to
byl budget filmu, z néjz jsme pak hradili vSechny
néklady filmu, v¢etné drahé vyroby dekoraci, re-
kvizit a loutek, vétsinu z nich ve tfech velikostech,
laboratote a zvukové zpracovani a samoziejmé
véechny honoréfe spolupracovnikiim a ucinkuji-
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cim. Téch bylo nastésti velmi mélo. Uz tenkrat
jsem pochopil, jak funguje redlny kapitalismus
a kolik penéz z koprodukénich rozpocta doputu-
je k samotnym tvircim, ktefi s nimi pak musi

vyjit.

Jaky byl ndsledny osud filmu a jeho pfijeti?

Neékdo kdysi nékde napsal, Ze ALENKA byla
vlastné prvni soukromou celovecerni produkci
po zestatnéni filmu v roce 1945, i kdyz byla vlast-
né natocena prakticky mimo zékon. K naprosté
historické presnosti by mél byt doplnén soukro-
meé roztoceny film PAvucCiNa Zderka Zaorala, kte-
ry byl ale dokoncen gottwaldovskym studiem.'¥

Za danych okolnosti, kdy jsme neméli nad fil-
mem kontrolu, bylo velmi obtizné sledovat jeho
cestu po svété. V osmdesatém osmém roce méla
ALENKA premiéru v Berliné. Z obav pred moz-
nou perzekuci nebo zdsahem rezimu proti filmu
jsem se uvedl v titulcich jako zcela nedilezita po-
stava. ALENKA ziskala vyznamné ceny z festivalt
v Berliné a Annecy, Zila vlastnim filmovym Zivo-
tem a my jsme po jejich osudech nijak vyrazné
nepatrali. Neméli jsme dostatek informaci a ne-
chtéli jsme prili§ poutat pozornost. Detaily teh-
dejsiho déni v zahraniéi vlastné nezname do-
dnes.” Doslechli jsme se jen zprostfedkované,
ze zastupci Filmexportu udajné zazivali na festi-
valech perné chvilky, kdyz nevédéli, co si maji
myslet o ,$vycarsko-britsko-némeckém® filmu
s nazvem ,,Alice’, ktery nesl zietelné ¢eské, svank-
majerovské rysy a ziskaval ocenéni.

16) Spole¢nost CondorFilms byla zalozena roku 1947 a je stézejni $vycarskou produkéni firmou. Jeji rozsahlé port-
folio, charakterizované coby transmedidlni, zahrnuje praci pro televizi i hrané filmy urcené do kin, reklamu

i klipy.

17) V 80. letech byla zapadonémecka hesenska televize sidlici ve Frankfurtu nad Mohanem jednim z nejvyznam-

néjsich spolkovych vefejnopravnich producenti.

18) ,Titul zajimavy i zptisobem svého vzniku. Z. Zaoral se proslavil za¢itkem 60. let jako uspé$ny filmovy amatér.
Po studiich na FAMU se pokousel prosadit jako scendrista, pozdéji se také zabyval filmovou teorii a publicisti-
kou: Poc¢atkem 80. let piisobil externé na FAMU a jako soucast studentskych poloprofesionalnich aktivit zacal
s pomoci a podporou pratel nati¢et materidl k hranému filmu. Jiz pfedem se pocitalo s dokonéenim v profe-
siondlnich podminkach. To se podatilo po nékolikerych odkladech ve FSG.“ Vaclav Btezina, Lexikon ceského

filmu. Praha: Cinema 1997, s. 294.

19) O premiérové uvedeni dle soudobych zdrojii soupeti projekce na festivalu v Berliné 1988 s projekci 3. srpna té-
hoz roku, ktera probéhla na mezinarodnim filmovém festivalu v San Franciscu. Nésledné film ziskal roku 1989

hlavni cenu v Annecy.
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V uplné jiné situaci vznikala LEKCE FAUST, jez tak
vlastné spojuje predrevolucni obdobi s érou privati-
zace kinematografie.

Projekt na filmové zpracovani faustovské legen-
dy maé velmi spletitou a dlouhou historii. Odviji
se od Svankmajerovy ptivodni latky, kterou kdysi
upravil pro Laternu magiku. Tam se ale realizace
nedockala. Fausta jsme literarné a produkéné
chystali nékolik let, nage filmové plany jsme vak
mohli za¢it uvadét v Zivot az na samém konci
80. let. A7 na jate roku 1989 jsme poprvé sméli
spole¢né vycestovat, abychom podepsali v Né-
mecku koprodukéni smlouvu. Francouzska firma
Celluloid Dreams® zalozila specidlné pro tento
ptipad svoji odnoz Lumen film. Z Némecka ke
koprodukei ptistoupil Pandora Film*) s Karlem
Baumgartnerem, ktery pomdhal vzniku filmo-
vych novinek z vychodni Evropy. Pfidali se opét
Channel Four, Keith Griffith a Heart of Europe
Michaela Havase.”

Paradoxem je, Ze na politicky prevrat v roce
1989, tolik ocekavany, jsme téméf doplatili. Od
koproducenti jsme na zdkladé predrevolu¢niho
rozpoctu ziskali ur¢itou sumu penéz. Revoluce
a svoboda s sebou ovsem prinesly zna¢né zvyseni
cen i mezd. Najednou jsem musel kompletné pre-
délavat rozpocty a v mnoha ohledech jsme se do-
stavali do slepé ulicky. Mnohondsobné zdrazily
laboratofe, ptivodni rozpoctova Gvaha s bankov-
nim kurzem, jenz zaru¢oval levnou vyrobu v Ce-
chach, se obratila proti ndm. Zachranou se stal
vitbec prvni, provizorni fond pro kinematografii
z roku 1992. My jsme byli jedni z mala, kdo mél
v danou chvili skute¢né roztoceno, a vznasela se
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nad nami urgentni potfeba finan¢ni podpory.
Spocital jsem, co nam k tGspésnému dokonceni
projektu chybi. Byly to pfesné tfi miliony korun,
pozadali jsme o né a nastésti jsme je skute¢né na

realizaci filmu obdrzeli.®

Pod FAUSTEM je podepsdna produkéni spolecnost
Athanor, kterd se stala a dodnes je vasi spolecnou
znackou. Ndzev je to velmi nezvykly, jak jste
k nému dospéli?

Nézev spole¢nosti Athanor jsme vymysleli uz
na jate roku 1989, kdyz jsme Svankmajerovou
$kodovkou jeli z koproduké¢niho jednani k Faus-
Tov1 ve Frankfurtu. Za¢inalo byt jasné, Ze tak slo-
zity, velky projekt nemiizeme natocit soukromé
a takfka undergroundové. Uvédomili jsme si, ze
budeme muset zalozit vlastni firmu, abychom vy-
stupovali vérohodné. A seriézni firma prece musi
mit jméno! Jana napadlo starotfecké pojmenovani
alchymistické pece Athanor. Jak to prakticky pro-
vedeme, jsme ale jesté nevédéli, byl ostatné tepr-
ve kvéten 1989. Az v dalsi etapé po roce 1990, kdy
bylo podnikani legalizovano, se ndm nézev dobie
hodil, a pouzivime ho dodnes. Ve stejné dobé
jsme poridili ze starého kina v Knovizi ateliér
a vymanili se tak z nedostacujicich prostor v Ne-
rudové ulici.

Prvnim projektem, jenz byl Athanorem vyvijen od
samého pocdtku, tak byli aZ SPIKLENCI SLASTI?

I vSechny nase predchozi filmy byly vyvijeny
nami, véetné téch kratkych. Autorsky vklad a pti-
pravu, cheete-li vyvoj filmu, jsme si vzdy délali
sami a nato¢eni a dokonceni také. V tom nam ni-

20) Spole¢nost Celluloid Dreams byla zaloZena roku 1993 a tato koprodukce se stala jednou z jejich prvnich akvi-

Zici.

21) Spole¢nost Pandora Film se od 80. let snazila o podporu a vyvoj $pickovych uméleckych filmi s globalnim pre-
sahem. Mezi tviirce, s nimiz spolupracovala, patfi mimo jiné Andrej Tarkovskij, Aki Kaurismaki, Jim Jar-

musch, Emir Kusturica ¢i Jane Campion.

22) Michael Havas vystfidal fadu filmatskych profesi, coby koproducent, tlumoc¢nik a facilitator byl pro Jaromira
Kallistu a Jana Svankmajera zasadni osobou pro jednani se zahrani¢nimi partnery. Havas se narodil roku 1947
v Praze, posléze emigroval s rodici na Novy Zéland, studoval rovnéz ve Svycarsku a pozdéji i prazskou FAMU.

Spolec¢nost Heart of Europe zalozil roku 1989.

23) Zakon o Statnim fondu pro podporu a rozvoj ¢eské kinematografie vznikl 1. cervence 1992 jako 241/1992 Sb.
a na ustavené platformé mél nakonec platnost plnych deset let.
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kdo nemohl pomoci. Jenom v dobach statniho
monopolu, kdy se film nesmél soukromé vyrabét,
jsme museli na film sehnat penize. Pfitom jsme
méli vzdy do filmu vlastni vklady, ze zacatku
hlavné takzvané vécné. To ostatné plati dodnes,
i kdyz nas soucasny podil finan¢ni i vécny uz déla
mozna polovinu rozpoctu.

U SpIKLENCU jde idea projektu jesté hloubéji
do Svankmajerovy tviiré{ historie. Ptivodné jsme
totiz méli v pldnu natocit asi 17minutovy film
s nizkym rozpoctem a s titulem ,,Bledémodro-
vous“ podle Janova starého scénare ze Supliku.
A Jan béhem natdceni zacal pavodni namét roz-
vijet. Pfichazel s novymi napady, nutnymi dopln-
ky, pribyvaly mu epizody, aZ jsme sami sebe do-
stali do pasti: z kratkého filmu ndm pod rukama
opét vyristal film celovecerni a na takovy rozsah
jsme neméli penize. To uz ale bylo vée v chodu,
véetné nataceni! Zakusili jsme tenkrat nebyvalé
krizové situace, kdy se nedalo nataceni zastavit,
vée jsme museli délat za pochodu, dopisovani scé-
nére, hledani lokaci, produkci i ziskdvani penéz.

Do projektu putoval veskery vydélek z Fausta,
§tab pracoval zpocdatku zdarma, nastésti jsme
meéli vlastni vyrobni zazemi a obétavé spolupra-
covniky. V tomto tempu a z tohoto zoufalstvi
vznikli SPIKLENCI SLASTI. PrestoZe nas celd akce
stala spoustu nervi a penéz, jsem za vysledny
film zpétné rad.

OTESANEK je povaZovdn za film, ktery mad nejbli-
ze k divackému mainstreamu. Byl tak od pocdtku
koncipovdn?

Viibec ne, domnivam se, Ze je to dilo ndhody
a okolnosti, i kdyZz s hodnocenim jeho divackého
potencidlu souhlasim a sim jsem jeho nad$ené
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prijeti zazil. OTESANEK vznikal opét v koproduk-
ci smluvené s Keithem Griffithem a Channel Four
a opét mél kosaty vyvoj. S ndpadem natocit ani-
movanou pohddku o Otesinkovi ptitom ptisla
kdysi davno Eva Svankmajerova, ktera také vy-
tvotila prvni obrazovou predstavu filmu. Jan
v 70. letech rozvinul Evin zamér do $irsiho scéna-
fe s vlastni vizualitou. Evina nakreslend pohadka
nakonec ve filmu zustala jako animované lepore-
lo, ve kterém si hlavni hrdinka filmu ¢te ptibéh
o Otesankovi. Problém byl, Ze do scénate chybély
dialogy. Honzovi, jako bytostnému loutkari a vy-
tvarnikovi, se do psani dialogli moc nechtélo,
a snazil se jejich psani vielijak vyhnout. Jsem
dnes rdd, ze se mi nakonec podatilo ho premlu-
vit, abychom vyhazeli vSechny cizi textové kom-
pilaty, protoze jeho vlastni dialogy jsou ve filmu
origindlni a vyte¢né.

Programovy reditel festivalu v Rotterdamu, Si-
mon Field,” nds pozval k uvedeni OTESANKA ve
svétové premiéie pravé na tomto festivalu.?® Ro-
tterdamsky festival je mimoradné svézi, duchem
mladd akce a my jsme tam jeli nejen predstavit
OTESANKA, ale také usporadat vystavu.?® Ptivezli
jsme Eviny obrazy, navrhy plakata, rekvizity a ar-
tefakty jak ze SPIKLENCU SLASTI, tak i z OTESAN-
KA. Film i vystava mély velky tuspéch a my jsme
byli jejich ptijetim nadseni. Na festivalovém fil-
movém trhu jsem si ovéfil fadu poznatka tykaji-
cich se evropskych koprodukci a filmové distri-
buce. S mezinarodnimi koprodukcemi a licenc-
nimi smlouvami na distribuci je to dodnes
nesmirné slozité a cely systém pro nds neni prilis
efektivni. Casto jsme svoji nezkuenosti a svymi
ustupky ptisli na mnoho let o zdsadni distribu¢ni
teritoria. Tyto chyby jsou vétSinou nevratné a na-

24) Simon Field se z londynského piisobisté, kde pracoval prevazné jako rezisér, premistil roku 1996 do Rotterda-

mu, kde vedl festival az do roku 2004.

25) Rotterdamsky filmovy festival akcentujici art housové snimky a nabizejici ve svém programu celou fadu ne-
soutéznich sekci se stal pro filmy Jana Svankmajera startovnim festivalem, kde jsou jeho filmy uvidény v pre-

miére.

26) Vystava Svankmajerovych praci probéhla spolu s vytvarnymi dily dalsich 17 rezisért v Boijmansové muzeu.
Zacatkem roku 2001 pak byla béhem festivalu spolu s uvedenim OTESANKA usporadana velka vystava praci

Jana i Evy Svankmajerovych.
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hréavaji vSelijakym nepfili§ davéryhodnym fir-
mam. Nastésti je i spousta téch, kterym jde sku-
tecné o prospéch dila a o tom se ted presvédcuje
nové generace producenttL.

Jaky je obvykly proces literdrni ptipravy Svankma-
jerovych filmu? Zda se, Ze vSechny latky prochdzeji
mnohaletym zvaZovdnim. Jak se pak postupuje ve
véci technického scéndre?

Pro Jana Svankmajera je na po&atku literarni
ptipravy vzdy povidka bez dialogu, ktera je pak
rozpracovana do literarniho scéndfe. Prestoze se
ja sam snazim ve $kole u¢it zakladni femeslné po-
stupy vyroby filmt, my jsme od jejich idealu po-
mérné daleko a prizptisobujeme se Janovym své-
raznostem. Jeho vyhodou kuptikladu je, Ze skvéle
piSe, jde o presné a velmi nazorné scénare, vysti-
hujici smysl jednotlivych scén. Pro ,,druhé ¢teni®
ma coby supervizora pritele surrealistu Frantiska
Dryje,?” Jan mél sice vzdy problémy s dialogy; ale
jeho verze jsou vzdy osobitéjsi, proto i lepsi. Né-
kdy dialogy pro zménu viibec nepotiebujeme,
i kdyz si z filmu divédk odnese pocit, Ze se v ném
mluvilo. Naptiklad SPIKLENCI SLASTI jsou zcela
beze slov, jen s citoslovci a ruchy, v ALENCE jsou
pouzity velmi kratké dialogové pasaze primo
z predlohy Lewise Carrolla. V LEkcI FAUST Jan
pouzil velmi promyslenou skladanku textovych
usekd z tradi¢nich her starych ¢eskych loutkaru,
z Charlese-Frangoise Gounoda, Johanna Wolf-
ganga von Goetha a Christophera Marlowa. Ne-
mame ani pfedem dany technicky scénaf, coz je
velmi netradi¢ni postup. Jan jej utvari az na za-
kladé inspirace z prede$lého dne a po hrubém se-
stfihu materidlu a pfinasi ho rdno na scénu. Jed-
nd se viceméné o ndakresy, obrazky, vizudlni
predstavy. Do filmi se tak vnasi nova vrstva na-
padi. I nejblizsi stab se mnohem vice podili na
tvirdi praci, nez jak je v branzi obvyklé.
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Tento zpusob tvorby a prace s sebou nese velké
naroky nejen na produkci, ale i na pfipravenost
a souhru celého $tabu. Musime byt vzdy pfipra-
veni doplnit, zménit pravé natdcenou scénu.
Méme obrovskou vyhodu ve vlastni stfizné, kde
je mozné soubézné s natacenim sttihat. Vlastni
ateliér, kamery, lampy a zékladni technika nam
umoznuji, abychom byli nezévisli na najmech
a tim i na dobé natdceni. To je mozné ale pouze
po dlouhodobé spoluprici nds dvou, kdy zndm
proces Janova uvazovani a dovedu odhadnout
a ptipravit pro nataceni mozné rezervy, a naopak
Jan premysli v mezich mozného. Tak se proces
tvorby dal prolind s natdcenim a sttihem.

Vase filmy SILENI a PREZIT svOj ZIVOT zacinaji
jakousi autorskou predmluvou, v niz Jan Svankma-
jer vysvétluje, Ze jste metodu natdacent zvolili z pro-
dukéni nutnosti. Jde, predpokldddm, o nadsdzku.

Jan Svankmajer obcas prichdzi s jedine¢nymi
napady. Kdyz mohou mit pfedmluvu knihy, pro¢
by ji nemohly mit i filmy? Ze bychom ale zvole-
nou formu pouzili jen z produkéni ¢i finanéni
nutnosti, jak zazniva v predmluvé, neni pravda.
Jde o jisty druh sarkasmu, ironie, vymezeni se
viidi instituciondlnimu financovani filmu a zkost-
natélému zptsobu vnimani celovecernich filmi.
Tato metoda je ostatné aplikovéna i u naseho po-
sledniho poc¢inu Hmyz.

Pti technologické ndrocnosti a experimentdlni po-
vaze Svankmajerovych filmi musite Casto fesit ne-
standardni situace. Co vds na produkci vlastné
bavi? A uzivdte si pozdéji své filmy jako bézny di-
vak?

Na filmové produkci je mnohdy nestandardni
uplné véechno, pohybujete se v nestabilnich pod-
minkdch, pracujete s mnoha zcela odli$nymi lid-
mi, na mnoha mistech. Pro mé je na mé profesi

27) Frantisek Dryje (1951) patti k pfednim autorim, publicistiim a teoretikiim ¢eského surrealismu. Clenem Sku-
piny ceskych a slovenskych surrealisti se stal v roce 1979, pozd¢ji byl §éfredaktorem surrealistické revue Ana-
logon a redaktorem jeho knizni fady. Podilel se na radé literarnich eventu, happeningt a divadelnich pfedsta-
veni (naptiklad s Davidem Jatabem ¢i Brunem Solafikem). FrantiSek Dryje, Databazeknih.cz. Dostupné online:
<https://www.databazeknih.cz/autori/frantisek-dryje-11585>, [cit. 2. 3. 2018].
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uzasny onen pohyb, ktery podnécuji, nutnost vse
drzet pohromadé¢ a koordinovat. K vyslednému
filmovému dilu se musim prokousavat pres zajis-
téni financovani, skrze pfipravy samotného nata-
Ceni, pres zhlédnuti mnoha fazi st¥ihu, laborator-
ni a nyni i digitdlni proces vzniku kopii. Jako
divak vidim pfi projekci drobné technické nedo-
statky, o kterych vime jen my.

Musim samoziejmé pfiznat, ze mé kazdy
uspéch nasich filmt upfimné hfeje a jsem na néj
py$ny. Nastésti nejsem zatiZen autorskou ctiza-
dosti, takze dobie vim, komu nalezi tspéch a jaka
je pti vzniku filmu moje role. Tvorfivého podilu je
na ni dostatek, musim vse pochopit, pojmout, vé-
fit projektu, vlozit do néj svou energii a napadi-
tost, a pak se samoziejmé stane navzdy mym dité-
tem. Nikoliv v uméleckém slova smyslu, ale ve
smyslu pocitd, vztahu a zodpovédnosti.

Velkou devizou nasi nezavislosti je, Ze si uréuje-
me své vlastni tempo prace, které je, prirozené,
vzhledem k povaze filmit pomalé, ale konstantni.
Nata¢ime s jistou pravidelnosti jednou za pét let.
Na vznik filmu potiebujeme rok. Zhruba 150 na-
tacecich dni a animaci, které nejsou tak naro¢né
na §tab. Film PREZiT sv0y Z1vor byl vyjimkou.
Nataceni probihalo plnych 250 dni. Pro hrany
film bychom nikdy na tak dlouhou dobu nemoh-
li herce uvolnit z divadelnich predstaveni, televiz-
nich a filmovych zavazka. Nastésti ndm animace
umoznovala, Ze jsme mohli natacet s kazdym
hercem jednotlivé.

Jaké byste definoval zdkladni promény vasi profese
od dob Stdtniho filmu po dnes?

Privatizaci se zdsadné proménilo a roz¢lenilo
pojeti producentstvi. Po roce 1989 se najednou
objevili producenti, ktefi pouze shanéli penize,
pak taky takovi, kteti méli bliz k dramaturgii,
producenti chudi i bohati. K penéztim se dalo
ptijit snad pouze zakdzkami pro zahrani¢i a pro
ucelovou audiovizi, skrze reklamy a komer¢ni
spoty, nikoliv vlastni tvorbou. Casem nastésti
vznikly viceméné ustélené produkee, a to i diky
nékterym absolventtim produkce na FAMU, na
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které jsem patfi¢né pys$ny. Za takovou povazuji
naptiklad spole¢nost Negativ s $irsi skladbou
projektii, kdy se nékolik schopnych lidi spojilo
dohromady a zmensili tak ur¢itd rizika. Spolec-
nost Bionaut zase tvofi rtizné zanry a neboji se
ani kvalitni komer¢ni tvorby a nasledovani zahra-
ni¢nich vzort. Zaplat panbiih je takovych usku-
peni, jez to¢i ceské filmy, uz dnes podstatné vice.

Byl byste schopen v nékolika vétich vysvétlit, v cem
vlastné vézi tispésné producentstvi a jaky je k nému
Kklic?

To kdybych byl schopen vysvétlit, mél bych
doma $est Oscartl a vilu na Floridé... Ne, vdzné,
doba se méni, dne$ni pozadavky na producenta
jsou zcela jiné, nez jaké jsme zazivali my kdysi.
Rozhodné je definice tspésného producenta mi-
moradné slozitd. Dobry producent musi byt
schopen najit projekt s tviir¢im, ale uskutecnitel-
nym potencidlem, vést ho k realizaci, rozvinout
jeho moznosti, poméhat mu i po uvedeni do kin.
Produkce neni pouhd podpora rezisérovi, ale
uskute¢néni projektu za ptispéni vSech zicastné-
nych. Producent nikdy nesmi byt podtizenym re-
ziséra a manazerem jeho prani. Ma porozumét
jeho vizi, uchopit ji, byt schopen oponovat a fici
»1e, vim o lepsi varianté feseni®

Petr Bilik

Text vznikl za podpory interniho grantu
Univerzity Palackého FF_2013_042.
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Film Labs Should Be Communities
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An Interview with Matthieu Darras, Artistic Director of TorinoFilmLab

Matthieu Darras is TorinoFilmLab’s artistic di-
rector. He cooperates with various film talents
initiatives such as When East Meets West’s First
Cut Lab or Venice Production Bridge. As a festi-
val programmer, he notably worked for Cannes
Critics’ Week, and is currently delegate of the San
Sebastian Film Festival in charge of Eastern Eu-
rope. He’s a contributor to the film magazine
Positif; he founded & directed the European Net-
work of Young Cinema NISI MASA.

Radim Prochazka is a prominent Czech produc-
er working recently at Prague’s film school FAMU
on his PhD research about the industry activities
of festivals. He is signed under 15 feature films,
including 6 fictions, that received Czech and in-
ternational awards (most resently he premiered at
Vison du Réel 2018 with his Latvian collegue
Guntis Trekteris’ feature essay from the Latvian-
Russian border D Is for Division (dir. Davis Sima-
nis). He is a member of the European Film Acad-
emy and mentor at the international department
of FAMU.

What was your personal motivation to organise
workshops for filmmakers?

What interests me most is to understand peo-
ple’s paths to making films. When I look back on
my passion for cinema, I've always enjoyed read-
ing interviews with filmmakers and biographies.
And there has been a shift in how people come to
make films. When I was a teenager, 20 years ago,
practically the only way to make films was to be-
long to a certain community. It feels like in the
past it was much less democratic, in the sense that
it was usually people from certain kinds of fami-
lies, or from the same cultural backgrounds that
were making films. It would not be the son of
a shoemaker, as they were more likely to make
shoes than films. There used to be a major hurdle
of legitimacy to make films. For me as well, per-
haps one of the reasons I have not made films is
that it only felt legitimate for people from specific
social backgrounds. With cinema, there is a lot of
money involved, so there is the question of: “Am
I entitled to spend all this money to make films?”
The barrier was so high that you ended up not do-
ing it at all. For example, when I started making
a documentary at the age of 18, it was very diffi-
cult to get access to a camera and to actually make
documentaries. And it’s not only the access to the
technical tools, it is also the access to a state of
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mind which makes you think: “Yes, I am able to
do it”. Not to say that it's always only the same mi-
lieu that reproduces itself. But in the case of peo-
ple, who — despite their social background —
nevertheless make films, they always had to find
alternative ways.

The case of Federico Fellini is quite exemplary.
He began as a journalist. At some point, he got
into contact with a kind of little factory of people
writing scripts and started out helping with the
scripts. He was a scriptwriter for a long time be-
fore he started directing. He took a path that is
not the same as someone like Luchino Visconti,
for instance, who came from an aristocratic fam-
ily. If some people of the industry accepted you
because of your passion, they would put you on
the set and for many directors — I focus on the
directors — the traditional path was to be assis-
tant director for many years. Today, if you look at
the young talents, I rarely see some with thor-
ough experience as assistant directors. It is a kind
of companionship. For example, in the last work-
shop we had a filmmaker from Greece, Thanos
Anastopoulos (he had a film in Cannes last
May),” and he shared experiences from his past.
He was born in 1965, perhaps one of the last gen-
erations where assisting a master was a must. He
explained that he started to make a short film all
by himself, and he was pushing Theo Angelopou-
los to get an internship in order to stay close to
him and to be on the set.

Now the system is different. I don’t know if it’s
a democratic transition but these different kinds
of pitching sessions and trainings definitely pro-
vide access to cinema to different kinds of people.
Of course, there are still social barriers, but they
are not as insurmountable as before. In French
cinema, the main companies are often family dy-
nasties: there are always some daughters of some-
one, nephews of someone, etc. Most participants
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from Latin America also come, for example, from
very upper social classes. And they are definitely
not aware that there are still some major barriers
for other kinds of people. This explosion of initi-
atives now provides the access that the industry
itself doesn’t provide any longer. Previously, the
cinema industry trained itself through hands-on
apprenticeships. As I have said, there were a great
number of people gaining experience on set and
later giving chances to others. It seems that now
the industry itself is not investing as much in new
people in this way. Perhaps because film people
don’t have the means to do it, maybe it’s some-
thing else. Those trajectories you could observe
in the past were sideways. One had to fight a great
deal and didn’t have immediate access to pres-
tigious positions as producers or directors. You
had to wait, as, for example, an outsider in France,
Maurice Pialat, who made his first film when he
was 42-years-old. This was because he was not
from the right social background, unlike most of
the New Wave people.

Francois Truffaut was the producer of Maurice Pi-
alat’s film — as a generation they did support each
other.

This is exactly why I decided to create NISI
MASA,? which is all about supporting one other,
doing things collectively. I felt I was doing things
on my own and a little bit isolated from others.
Somehow reading about these film communities
from the past led me to create NIST MASA. T was
being nostalgic about these movements and fan-
tasizing about something I never experienced
myself. Cinema is much more individualistic at
present, but there are still some places where,
maybe not for the entire career but at least for
some time, people support each other and do
films working in different positions. Next week,
for example, I am going to Colombia to visit

1) The Last resort (Thanos Anastopoulos, Davide Del Degan, 2016).
2) NISI MASA was founded in 2001. It is the European network of different cinema associations, currently pre-
sent in 26 countries. It organizes workshops, film labs and other kinds of networking. Online: <http://nisima-

zine.nisimasa.com/> [accessed 10 April 2018].
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a film shooting, and the producer of the film is
also a director himself. They change positions de-
pending on the project.

You can see it clearly in current Czech cinema. It
has been working for years in documentaries and
now with the new generation of fiction directors as
well. Vit Zapletal, director of Dust of the Ground,
was the assistant director to Olmo Omerzu
(A Night Too Young, Family film), and they are
still co-operating in many ways. The main charac-
ter (Viclav Hrzina as Vasek) is the schoolmate of
a director from FAMU in one of the films that pre-
miered here at the festival® in 2015, Journey to
Rome by Tomek Milenik. You can now see these
principles very clearly and strongly. They make
completely different films, but they remain very
close, supporting one other.

Yes. Actually, this question of who is allowed
access to cinema was very “endogenic” in the past.
But it’s just an observation. One could argue, for
example, that Sofia Coppola is very good because
she saw her father making films when she was
a kid. I, for example, am quite skilled at cooking
because my family has a restaurant. Just because
I observed things. It makes sense to have these
generations of shoemakers, who pass on their
craft. The same goes for the cinema. Cinema,
however, is about representing the world and this
leads to a limited representation of the world.
I think what happened in the last 20 or 30 years is
that there is a new process of legitimization for
people. The main model for access to the profes-
sion has become film schools and short films. The
most typical trajectory at present for directors is
that they manage to enter a film school, which is
really the first gatekeeper of who is accepted.
There is a lot of discussion in some countries about
this. In France, for example, I know many very
talented film people who have in common the
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fact that they were not accepted by a film school.
The criteria of these film schools are a big issue.

Did you apply yourself? Was that your own experi-
ence?

I did try, when I knew that I wanted to be in-
volved in cinema. Looking back, it was probably
good that I didn’t attend a school. I know good
filmmakers who didn't attend, and on the other
hand there are people who went through the cur-
riculum, and it was also very good for them. In
countries like tiny Israel for instance, there are
around 13 to 15 film schools. Even for me, as
someone who looks for new talent, it’s very rare
to look outside of these schools. Normally my
way of finding films is that I watch short films
from different film schools. And even when I am
extremely thorough when looking for new talent,
I am not able to watch all the short films from
FAMU. I ask people to give me the best short
films. And sometimes, like for example, Sam
Spiegel, a very good film school in Jerusalem,
showed me what they considered their three best
shorts of the year, which were really good ones.
There was one they didn't promote, and it was the
one which was selected for Cannes. It won the
first prize for the best student film in the world —
Anna, by Or Sinai at Cannes (in 2016).

This was also somewhat the strategy of Cannes.
They wanted to show off their power as a festival
and they didn’t want to be dictated by the national
institutions.

Yes, and I think they are right, because as with
this example of Sam Spiegel, perhaps their per-
spectives differ as to what the festival wants to
see. What I want to say is that the film schools are
clearly a new path for people who want to make
films. Of course, there are gates, because there al-
ways were and will be. Somehow it’s more demo-

3) Both mentioned films — Dust of the Ground (Vit Zapletal, 2015) and Journey to Rome (Tomek Mielnik, 2015)
— were premiered at the East of the West competition section of KVIFF 2015, Journey to Rome was the Open-

ing Film of the section.




82 ILUMINACE Volume 29, 2017, No. 4 (108)

cratic, you can also apply if you are coming from
nowhere. But it doesn’t take away some mental
barriers or social barriers.

The other thing at present is that there are catego-
ries in the field of film production. These are sub-
fields, art house films and on the other hand — let’s
“Dart et dessai”.

Sometimes, we even speak about the art-house

use the French expression —

mainstream, these being the sort of films which are
in some way like commercial cinema, because they
have their own audience, their own appeal. Per-
haps this is not so surprising. Is dividing those two
things somehow important for you? Is it something
you think about?

Well, I don't really think about these categories,
even though I am very aware they exist and shape
the discourse on films. What interests me is the
expression of a personality or a movement, peo-
ple that embody some streams that are taking
place in society. Depending on their sensibility
they begin to make films in different ways. It
doesn’t make one less personal than the other. If
they start with the idea of delivering a product,
this is a mainstream approach. In art-house films,
however, there could be just as much a replica-
tion of old recipes, which are completely devoid
of any originality, as in commercial cinema. I am
looking everywhere for originality. Yesterday in
Karlovy Vary” there were so many examples of
projects that lacked originality in my view. They
were visions that didn’t testify to anything genu-
ine, didn’t have some kind of urgency to make
films. And that’s what I am looking for, because
people have different sensibilities. We had a film
of TorinoFilmLab in Cannes, Raw, which was
a kind of cannibal film and because of the direc-
tor’s sensitivity to this type of horror cinema, the
appeal for the audience was huge. The approach,
however, was a personal one. We had The Lunch-

FILM INDUSTRY VOICES

box, which was a great success all over the world,
specifically because of the way the director Ritesh
Barta sees the world. His sensibility is something
that can cross many borders and can touch many
people.

You talk about mainstream art-house. There are
some people, who have in a way developed a spe-
cific type of cinema over the course of their ca-
reer. Initially, their work appealed to a very limit-
ed number of people, but then they became
a brand and the brand could be called main-
stream. Some examples like this are Pedro Almo-
dévar and Lars von Trier. Their 3 or 4 first films
were for a very limited audience, but now they are
the two in Europe who reach a mainstream audi-
ence, because they became a product themselves.
The same goes for Woody Allen. For me these
categories exist, but also because it is easier to talk
about these categories, than to talk about an orig-
inal or genuine approach. Cinema theatres are
full of franchises, which are just replicas of prod-
ucts. If you look at Japans box office, the ten-
highest grossing Japanese films were also a by-
product of something that existed before. Like,
I don’t know, Pokemon adaptations. Perhaps there
is some originality inside, but they are sold as
a product from the very beginning.

I completely understand and agree, but the thing is
that for theoretical feedback these categories are
needed. Its not enough just to say, I like original
films. I mean of course, it’s okay for your thinking.
The thing is that this democratization you talked
about, also brings democratization in reflecting
films. Chatting on social networks is changing the
way cinema is evaluated in the public space.

Now we only remember the big names only, but
there were many other filmmakers active in the
1950s, 1960s and 1970s. It was a period when
only a few people wanted to make things differ-

4) M. Darras means upcoming films from CE Europe presented in Work In Progress pitching. List of projects in
the 2016 edition online: <http://www.kviff.com/en/film-professionals/book-of-projects/works-in-progress/

2016> [accessed 10 April 2018].
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ently, even if they were the ones most likely to be
remembered. It was a very small group and you
could recognize them easily. In Argentina at pre-
sent for instance, there might be more than
15,000 film students in a given year. Such a huge
amount of people that want to make films, even
though the social prestige and its impact on cine-
ma is decreasing, but still more and more people
want to make films. There is no natural selection
that exists, like in the past with a social milieu.
There comes another kind of selection. But even
with the selection and with the gatekeepers, there
are too many films. People still manage to make
films outside of any frames. I mean, it’s incredible
how many films are being made. And that’s why
I think the art-house category of cinema is irrele-
vant. The vast majority of these people are not
part of any avant-garde movement. Most don't
know anything about making films differently.
There are many people who are similar in a way,
that’s why art-house cinema generally is less ex-
citing than before and that’s why there are many
things that look alike, not only in Karlovy Vary,
but everywhere. You see a great deal of films
which look alike, so in a way this kind of product
you talk about — mainstream cinema — it also
completely exists in art-houses. This comes from
what the initial call is, the motor to make films.
I think many gatekeepers don’t necessarily truly
understand, why all these people make films. The
fact remains that there is a large amount of people
who want to become directors, and it doesn’t re-
sult in better films. Festivals such as Karlovy Vary,
San Sebastian, Locarno and Venice have existed
for 60 years or more, and they have more films
submitted each year. They cannot fill their slots,
however, with as many appealing films as in the
past. That’s problematic.

And something like TorinoFilmLab does this
kind of film selection. If you want, we can discuss
to what extent we kind of shape, or not, the con-
tent of the films. It is a relevant discussion to
have. The fact is that all the films we support ap-
peal to festivals. This year we had 12 films ready
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and almost all of them premiered at important
festivals: 7 in Cannes and 3 in Berlin. That’s why
we gained in importance. For film-makers it’s
easy to see, considering how difficult it is to have
a film in a festival. If they do the Lab, they might
think their chances are much higher.

So why is it like that? Why are you so successful?
Well, what is exactly the added value? Did peo-
ple become talented because the school is good or
would they be talented anywhere they go, and
they just happened to go to this one particular
place? In our case, I think what we provide is
a kind of partnership which is very beneficial for
people. Because whenever there were new move-
ments, they were always collectives. Mavericks
are very rare and even if you look at examples of
people who started by themselves, they were al-
ways connected to an already existing discussion.
You can see it in new Romanian cinema. Al-
though now, after 10 years, these directors all hate
each other, at some point in the past they were
talking together. What I find fantastic in Torino-
FilmLab is that we are creating a community,
a very international one. There is a sense of being
part of a club even though this is a very open one.
It’s not like we have just 20 members, we have 500
people. I think what is special about TorinoFilm-
Lab is that it’s both European and international.
We do welcome and nurture visions which are
very different from each other, so we don’t really
have one controlled context. I am French and
I brought my context from where I come from,
but we have people from many countries in Eu-
rope. They are people who are very much looking
at the future and new technology. People who
have a link to a certain culture, people who really
like to look at visual art. Like I said, the strength
of this lab is that we manage to bring together dif-
ferent kinds of people and still make it run. Of
course, it’s also important that we have the finan-
cial means. Without the means we couldn’t keep
talent (both trainers and filmmakers) attached,
because they wouldn'’t stay just for the sake ofit.
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You also support the films financially?

Yes. Not so many, but around 5 to 7 films a year
with grants of 50,000 Euros on average. It is mon-
ey, but it’s not like we finance the film. Usually
when they have a grant from us, it really helps
them a lot. It’s a mix of economic and symbolic
power. We do something that is economic, but if
tomorrow a random Chinese company gives the
same amount as us to a film, it would not have the
same impact. That's why some initiatives, which
have some means, try to gain this symbolic pow-
er by adding people who are recognized in the
field. For example, in the Arab world up until
now, there are film institutes that work quite well
towards that direction. They have the economic
power and they try to bring the symbolic power
as well. As concerns TorinoFilmLab, we have very
few constraints. It’s like a miracle, as long as it
lasts, in the sense that we don’t have to over-rep-
resent local projects. We do want to support Ital-
ian filmmakers, of course, but we are not tied to
very restrictive quotas.

Do you mean there is an international context, not
only from Europe, but there are influences from
other continents?

Yes, but I don’t mean it as the way it should be.
I mean it in the way that you can be Czech and
European and write in Prague, but you have dif-
ferent layers of belongings. You make a film and
you work with people who are very close to you
and usually they are from the same language
group. But you also can gain a lot from other
kinds of input, because other people simply have
a different understanding of things, but also be-
cause it can bring new ideas. I mean, it’s a con-
stant exchange. Some people are a little bit reluc-
tant about it, but I think they are less and less so.
The reality of artistic breakthroughs has often
been about circulation of ideas. That’s what I like
with these kinds of new movements — concre-
tized by initiatives such as labs: they are com-
pletely global. People from very different parts of
the world can enrich one another. Of course,
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there are some negative aspects connected to it.
And T hope we are not at this point with Torino-
FilmLab. I don’t think we are. I would bet anyone
to try to see the commonality in the TorinoFilm-
Lab films with that which are now screened in
Karlovy Vary. With Sundance Lab, it used to be
more obvious to spot what a Sundance film was.
Because it's a much more American point of view,
the projects are predominantly American. There
are very few international projects that are select-
ed for Sundance. And even if America itself is
a big melting point, it’s still a certain way of look-
ing at things, so there is a kind of style attached to
it. TorinoFilmLab is something else, because we
bring people together — I mean the trainers and
directors — with very different approaches to
cinema. I think it’s also my job to bring this. We
have a tutor, who has been very much influential
in the Romanian new wave; a screen writer, who
conceptualized the idea of Romanian minimal-
ism that everybody copies now. We have Italian
tutors, who specialize in TV series. We have
a Swedish tutor, who was very instrumental in
developing the Scandinavian series of novels Mil-
lennium into a mini-series. We do really try to
bring very different approaches together in one
lab.

I understand you select projects in accordance with
your personal taste and you focus on original, sur-
prising films. Is there something general you can
say as to what is the most usual problem with the
projects, the weak points?

Depending on the way you ask, I have different
answers. Some are very practical, others more
philosophical and so on. There are many ways to
answer that question. But one thing is not to un-
derestimate the sort of self-esteem, the self-confi-
dence which brings you the solidity to make
some daring moves in your script. This is a rare
quality. Making daring moves doesn't have to
mean you do something experimental. It’s also
about creating contrasts. There are practical
things to be done for different projects. The Lab is
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made up of very exhausting and intensive ses-
sions, working on the script predominantly, be-
cause we focus mostly on the stories. We do have
input about the audio-visual approach, but it’s not
the main aspect. Sitting at a table and imagining
what the film will be like is still the easiest way to
talk about cinema. I think we bring the teams
some kinds of feelings which are difficult to mea-
sure, such as the previously mentioned self-confi-
dence and self-esteem. And we do provide a sym-
bolic value. There are many gatekeepers, but
many actually don't really know what to select. So
even the gatekeepers have to be told what is good
and what isn’t, because it requires a lot of confi-
dence to be able to say what has potential, and
what has less potential. Personally, I have no
problem with it, partly because I have a back-
ground as a film critic, during which I exercised
a permanent process of critical thinking. And
there is even something else that has to do with
being the right fit. There are many projects that
make sense, but I am not in favour of having
them in the lab. Yesterday, for example, at Pitch
and Feedback? there was a film which really
makes a lot of sense in terms of Slovak cinema
since it will be a children’s film. I think there are
only a few childrens films in Slovakia®.

And it's not suitable for the international scene,
you mean? It’s just important as a Slovak project, if
I understand.

Yes, in this sense we are looking for people who
are really more in the field of cinema as an art. We
are looking for people who want to experiment,
who have artistic aims. What’s important to say is
that it doesn’t mean that a lab is the only way.
There are many people who do not have to go
through a lab. Perhaps sometimes people force
themselves, because they see that it brings results.
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If they are not convinced, however, it doesn’t
make all that much sense.

Institutions like film funds push us often nowadays
to attend labs. If you apply for funding, for exam-
ple, for development from the Czech Fund, you
have to name the workshops or trainings you are
going to attend...

This is because the decision-makers — to come
back to my point — don’t necessarily know how
to assess projects. They would never say it. It's not
something that is easy to catch, what can develop
into a great film or not. You need to work hard to
study what’s going on around. You have to watch
a lot of films; you have to see if this is what you've
seen many times before. What is truly original
and what is not. And it’s not like there is only one
truth about what is good and what is not good of

course.

You say that somebody doesn’t necessarily need this
training, but then it’s more complicated for him or
her to get to the market. Its easier even for those
who don’t need it from an artistic point of view but
for networking, as a label, as a prestigious refer-
ence. And it can help them later to be selected in of-
ficial selections of festivals.

Yes, they think that they can get something they
cannot get any other way. Of course, I say it’s not
for everybody and it’s not for every film, because
most of the films end up being made regardless.
No matter which workshop it is. But I still think
they can gain from all kinds of experiences. You
need to obtain a kind of process of distancing
yourself from the project and someone who helps
you to see your project. The lab is not the place
for the creative process to be taken over by some-
one instead of someone else. I think the dubious
workshops — and they do exist — are where peo-

5) Another example of industry event at KVIFE. This one is devoted to films in very early stage of development.
List of projects of the 2016 edition online: <http://www.kviff.com/cs/filmovi-profesionalove/book-of-projects/

pitch-feedback/2016> [accessed 10 April 2018].

6) Summer with Bernard (project in development, Martina Sakova).
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ple impose what they think on someone else. Per-
haps they think there is only one way to make
films and maybe sometimes they don't know any
other way. It leads to very poor labs, however,
where people get confused, because they are giv-
en a certain input. And if they respect the person
who provided such input, they are even more

>

confused, because its really contradictory.
A good lab is also a place where we try to have
a deep understanding and really listen. And for
this you also need an international context, you
need a kind of specialisation. That’s why I like us
to have different people, because you cannot ex-
pect someone to have an understanding for
a comedy about racism in Malaysia if that person
doesn’t know or doesn't learn about the context.
For example, with a film like Alois Nebel, it’s quite
problematic if the trainer doesn’t know about the
history of Germans in the Czech Republic. We
need a variety of people, who can be close to the
local context. But there are different entries to
a film. It’s also good to have some contrast, people
who say things which are universal to the story.
It’s quite complicated, it needs a lot of energy and
listening, but if you impose some ready-made so-
lutions, it doesn’t work. That's why I think some
filmmakers, who went to such places, believe labs
are disruptive and useless. And I understand that.

It seems like in this age of individuality you are
somehow representing or reviving the collective
spirit.

The concept of specialisations has developed
very strongly. People active in making films will
perhaps have trouble trusting professors of cine-
ma, who are not actively involved in the process.
That’s why I like to have different kinds of train-
ers, trainers who do trainings all year long, but
also people, who do it just occasionally to refresh
their practice. I don’t like trainings where it’s only
full-time trainers involved. Because they can be-
come too far removed from the reality of making
films. We have script consultants, who don’t write
scripts themselves, but others who can tell what it
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is like to write a script. At the same time, there are
some training initiatives for producers, where the
producers involved spend most of the time doing
trainings, so at some point it's a problem. Like
pitching trainers. This profession doesn’t make
much sense to me. I know that it requires a lot of
skills, but I mean this sense of specialisation has
prevented people from passing their knowledge
on to new generations. Because people feel like
there should be other people who do it instead of
them if they share too much. And in a way the
labs even accentuate this. That’s why I created
NISI MASA and have not specialised myself, be-
cause I always liked to meet people who are film-
makers, who want to become critics, some people
who are — I don't know — studying biology but
they want to express themselves about films.
I think it’s quite missing at present, this more hu-
manistic approach.

What is the position of festivals in this? In the field
of film production, cultural production?

The festivals have less and more power at the
same time. They have less power, similarly to film
critics having less power, because getting the
main prize in Karlovy Vary will not really affect
the film. For me, for many festivals, these kinds of
competitions became a little bit senseless, be-
cause they do not actually mean anything except
that it’s a nice game, such as having a jury and so
on. Festival competitions don't help the films, be-
cause they are disconnected from the real world.
There will be a little news about the main award,
about this Italian film, but it doesn't mean that
Czech people will want to see it because it was in
Karlovy Vary, so it definitely has much less pow-
er. I don’t know if in the past they had more pow-
er, I think they did. At the same time, they are
powerful, because they are kind of gatekeepers in
the sense that if you had a film in Karlovy Vary,
very likely, the filmmaker will have much more of
a chance to make a new film in terms of access to
public funding. It is disconnected from whether
the film will be seen or not. Festivals also have
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more power, because they took on these activities
that were made before in closed circles, in the way
I described. Thats why they developed this mar-
ket, that's why they developed this residence,
these trainings, so it's more and more “the place
to be” for people who want to make films. I don't
mean to be too critical. For me a festival is a place
I really love because you feel the vibe of the peo-
ple, who are passionate about cinema, its really
still the place for that.

Why is the Cannes festival the leading one?
Because I think there is one unique specificity
of France — and what is worrying me is that it is
changing right now — and this is that you have
people in very key positions, really powerful gate-
keepers, who are film literate. They have strong
cultural and important economic powers. And
for many historical or cultural reasons festivals
like Berlin could never play this part. In Cannes,
you have an extended dialogue between the pro-
grammers (I was a programmer for Cannes for 7
years) and producers — producers in France are
film buffs. Even the sales agents are. There can be
a discussion together and this doesn’t exist to
such an extent in other countries. It creates a di-
rect link when you can talk to a guy from Colom-
bia, who is making his first film, who was always
passionate about Abbas Kiarostami or Maurice
Pialat. It is an asset for a festival like Cannes. This
is the general environment. But there are also
very practical reasons as to why it’s leading. It
managed to go along with the process of a festival
having to be a business place, which Venice, for
example, didn't manage. It is kind of similar to
other fields of culture. The French understood
that you need to have big luxury brands in term
of fashion and perfumes, and they are leading
this field. It doesn’t mean that the Italian products
aren’t as good but they still stay very local, work-
ing with smaller companies. As a matter of fact,
for the last 15 years, most of the Italian luxury
products were bought by large French corpora-
tions. In cinema, it’s the same. In the early 1980s,
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the equivalent of HBO was Canal+, and the peo-
ple leading Canal+ were extremely into cinema
and therefore they supported people like David
Lynch. That's why he could make films, because
Canal+ was financing them. It has been Cannes
or Paris, because Cannes is Paris, its the place
which has been welcoming filmmakers from all
over the world. Paris is a place where you could
see Abbas Kiarostami on the street, where film-
makers were completing their films — much
more than in any other place.

And what is worrying is that it is changing, be-
cause in the case of Canal+, in the last years
there’s been a major shift with people not coming
with this traditional cinema-oriented back-
ground, but more from management and financ-
es. Cannes is also strong because we had a very
strong continuity in terms of funding. It did not
matter if the government was left wing or right
wing, they supported cinema and there was
a good mix between the public and private do-
mains. We have these large corporations that sup-
port different kinds of films. They can support
Xavier Dolan and they can also support comedy.
It’s not like in most countries where big corpora-
tions would never invest in art films. You can’t
imagine a private TV channel like Nova in the
Czech Republic investing in Karel Vachek or in
Petr Véclav. But it does exist in France. Maybe not
the equivalent of Nova, but you have private
channels doing this. There are many reasons that
make Cannes Cannes. A practical one as well is
that relatively few films are shown in Cannes —
100 at most, whereas more than 300 are shown in
Berlin. It's very much diluted.

How does a festival, let’s say Cannes, view Torino-
FilmLab? What do they think about you? What do
you mean for them from their perspective?
TorinoFilmLab is pretty new so I think that
there are even some parts of Cannes where peo-
ple don’t know what TorinoFilmLab is. There are
some other parts we even collaborate with so they
know us well. These things are not systematic;
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there are some programmers who are completely
disconnected from the way films are being made.
They are traditional film critics, who are not in-
terested in how you shoot or how you achieve
such a result. When I was a programmer, some of
my colleagues were like that, but for me, I am
much more connected to how things come into
being. If T would see in the credits that this film
got Eurimages, or this film was in TorinoFilmLab
or this film was supported by Busan Academy, it
does mean something to me. It means something
to me, but it doesn’t lead to a selection — it’s only
a piece of information. The truth is that in reality
films coming out of nowhere are almost inexist-
ent. It doesn’t happen anymore, films that were
completely made on their own. People believe it’s
a matter of proximity and in a way, it’s true, but it’s
a story of chicken and egg — what came first. It’s
true that Cannes takes more films which are co-
produced by French producers, but maybe it’s be-
cause French producers achieve good projects
first and foremost. Cannes is not a closed entity,
people who work for Cannes also work for other
things. For example, there is a famous figure of
Cannes, his name is Pierre Rissient. He used to be
the artistic advisor for the festival. He travelled
a lot, especially in Asia, and discovered films by
Hou Hsiao-Hsien or Edward Yang in Taiwan, etc.
Actually, there was a time when this idea of festi-
vals discovering films meant something — but
this is long gone. Because now the people who
discover films are the labs and/or the sales agents.
The festivals come after.

Why have the labs replaced the festivals in this
role?

They don’t replace the festivals, because the labs
are part of the festivals — Sundance lab is
Sundance festival, Cannes initiated a residence,
etc. Up until 1968, countries proposed the films
to Cannes, so they were doing the pre-selection.
That’s why the Directors’ Fortnight was created,
because they realized there were some talented
people, who didn’t get access to the festival, be-
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cause the national entity was deciding which
films to propose. Today so many people have ac-
cess to the festivals and it has changed so much
that you see a film immediately, even before it’s
finished.

What is the position of Czech films, Czech cinema
in all this? How do you view it if you compare it
with other nations, what are the tendencies here?
In terms of new talent, innovation, original sto-
ries and so on, the Czech Republic is a place
where quality decreased enormously over the last
20 years in the field of fiction. Because I think
Czech cinema suffered a lot where the most tal-
ented people, talented DoP’s and technicians,
have remained, but did not work on Czech films
but on foreign productions shot locally. This is,
I think, one of the reasons. Another reason is
that, compared to some countries, normal com-
mercial cinema has a lot to say about non-com-
mercial cinema and it really affects the way the
stories are being told. I also think that Czech Re-
public works a little bit like an island. People say
that they prefer to be the kings of a little kingdom
than just a prince of something bigger. They don't
want to travel, because they don’t want to con-
front themselves with new challenges and be-
cause they can be the kings in this little country.
In places like Argentina or Romania you couldn't
be looking for anything, because you have no ac-
cess. In Argentina, the economy has completely
collapsed, in Romania it was completely a mo-
nopoly of communist dinosaurs... In a way, in
the Czech Republic it is good for the people, but
bad for creative energy. There’s been much more
transition between generations and you have had
much more continuity between communism and
post-communist times, because many filmmak-
ers could work through institutions like FAMU,
even though they were blacklisted in the 1970s
and 1980s. Karel Vachek is now a teacher and it
used to be Véra Chytilovd. There is this continui-
ty between generations, but at the same time it
didn’t help the filmmakers be rebellious. They
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could do advertisements, there are massive ad-
vertising opportunities coming to Prague. They
could do these big budget shootings, so I think it
really didn’t help their creativity. I think this has
been realized somewhat, and it has begun to
change over the last five years. People who are like
25/35-years-old have more or less decided not to
be part of it. It’s kind of symptomatic that in To-
rinoFilmLab we only ever had two Czech film-
makers so far; one of them lives in France and the
other one is originally from Slovenia: Petr Vaclav
and Olmo Omerzu.

I think it’s changing really fast and it’s good that it
changes in all fields and subfields. It’s changing in
the Film Fund which is richer and people there are
respected. The first change was at FAMU 15 years
ago with Michal Bregant as the new dean, who
started this new generation. Karel Vachek has been
the head of the documentary department since
2001. It’s a combination of more things, so I am
sure there are more and more people who are ap-
plying for TorinoFilmLab from the Czech Republic.

Yes, you're right. It’s changing, but maybe not as
much and as rapidly as one would hope.

Radim Prochazka

FILM INDUSTRY VOICES

89




90 ILUMINACE Ro¢nik 29,2017, ¢. 4 (108)

AD FONTES

Ceska sprava firmy Deutsche Filmvertriebgesellschaft m. b. H.

(1945-1947)

Na tizemi Ri$ské zupy Sudety existovalo nékolik
némeckych filmovych distribu¢nich spole¢nosti.
Jednou z nich byla Deutsche Filmvertriebgesell-
schaft m. b. H. (ddle DFV), kterd méla své sidlo ve
&tvrti Strekov v Usti nad Labem. Kdy tato spoleé-
nost vznikla, neni z archivnich prament doposud
ZNnamo.

Filmové distribu¢ni spole¢nosti a kinosély
v Rigské zupé Sudety byly ve svych obchodnich
aktivitach ze strany Treti fide omezovany castou
zmeénou predpisii a nafizeni. Pfed uvedenim v ki-
nosale musel samotny filmovy pas projit povolo-
vacim procesem ze strany filmové cenzury. Vel-
kou vdhu méla také vSemocna vale¢nd propaganda.
Dusledné bylo hlidano, aby rtzné propagandis-
tické snimky nebyly na stejném misté a ve stej-
ném ¢ase promitany soubézné. V pripadé, ze film
z ideovych divoda nevyhovoval, byla tfedné za-
kazana jeho dalsi projekce a doslo k jeho stazeni
z distribuce. U nacistickych snimkd bylo navic

vyzadovano zhlédnuti od co nejvétsiho mozného
poctu divakd. Statni aparat se snazil ovlivnit di-
vackou navstévnost i sniZzenim ceny vstupného,
jako tomu bylo napiiklad u tendenc¢niho doku-
mentdrniho filmu DEUTSCHES LAND IN AFRIKA
(1939). V tomto konkrétnim pripadé bylo za
uspéch pokladano, pokud snimek vidélo vice nez
dvacet procent mistniho obyvatelstva.”
Prakticky ihned po osvobozeni Ceskoslovenska
doslo dne 9. kvétna 1945, dle rozhodnuti Ceské
narodni rady, k zabaveni némeckého majetku.
Cely proces byl pak dokonc¢en dekretem prezi-
denta republiky ¢. 50/1945 Sb., o opatfenich v ob-
lasti filmu, kdy probéhlo na nasem tzemi zestat-
néni celého kinematografického pramyslu.? Za
pocatek likvidace firmy DFV je mozné povazovat
datum 23. kvétna 1945, kdy zplnomocnénec pro
spravu filmovych ptjcoven Alois Fiala® rozhodl
o zahdjeni likvidace. D4 se predpokladat, Ze v této
dobé zde byla jmenovana ¢eska likvida¢ni sprava,

1) Leona Matouskova, Kinematografie v Risské Zupé Sudety 1938-1945. Diplomovd prdce. Usti nad Labem: Peda-
gogicka fakulta Univerzity Jana Evangelisty Purkyné 2001, s. 33-48.

2) Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddfstvi. Praha: Cesky filmovy tstav 1970, s. 5-37.

3) ZaProtektoritu Cechy a Morava piisobil A. Fiala jako feditel spole¢nosti Elekta. Po pievratu v roce 1945 se stal
nakratko zmocnéncem ministra informaci pro spravu filmovych ptjéoven. V roce 1947 odesel do USA, kde

lik kin. Nérodni filmovy archiv (NFA), f. Elekta a.s., inv. ¢. 152, Personalni a vyplatni listy Alois Fiala; Jifi Ha-
velka, Kdo byl kdo v ¢eskoslovenském filmu pred r. 1945. Praha: Ceskoslovensky filmovy tstav 1977, s. 58.
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ktera zajiStovala kromé bézné agendy i spravu
skladii, kam byly postupné prevazeny filmové
pasy a dal$i movity majetek. Spolu s DFV byly
zplnomocnéncem urceny k likvidaci i spole¢nos-
ti Mérkische Filmgesellschaft m. b. H., Union-
-Tonfilm-Ges. m. b. H z Chabartovic a Jowa-Film,
kterd méla své sidlo v nedalekych Teplicich.?

Po prevzeti spole¢nosti DFV ceskou spravou
méli pracovnici na piikaz zmocnénce provést
kontrolu ucetnictvi a zajistit uhrazeni veskerych
pohledavek. Soucasti agendy bylo i zajisténi ban-
kovnich ucta pobocek spole¢nosti v Trutnové, Li-
berci a Sumperku. Ceska spréva dale pozadovala
navraceni veSkerych némeckych filmovych dis-
tribu¢nich kopii, které se mély dle predpokladu
stat majetkem Filmového archivu.” Ve skute¢-
nosti v8ak tato instituce podle ¢aste¢né dochova-
né kartotéky prevzala pouze nékteré snimky.®

Na pocatku srpna 1947, kdy uz probihala ko-
necna faze likvidace firmy DFV, pfevedla z ne-
znamych divoda ¢eskd spréava vybrané filmové
kopie do spravy Statni piij¢ovny filmi.” K tomuto
ucelu byl vyhotoven podrobny soupis filmového
materidlu, kterého se podatilo shromazdit témér
dva tisice kust.” Na seznamu se naptiklad nacha-
zel tenden¢ni film OuM KRUGER (1941), za ktery
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obdrzel v roce 1941 Mussoliniho pohar nacistic-
ky rezisér Hans Steinhoff.? Déle za zminku stoji
i cenéné barevné prirodovédné dokumentarni fil-
my BARVA OCHRANOU zVIRAT (1943) a PESTRY
ZIVOT V HLUBINACH (1943), které produkovala
filmova spole¢nost Ufa-Filmkunst z Berlina. Oba
snimky reziroval uznavany némecky filmovy re-
zisér a zoolog Ulrich Karl Traugott Schulz.”)

Vsechny distribu¢ni kopie DFV se bohuzel ne-
podafilo zachranit, jelikoz na konci druhé svéto-
vé vélky panovaly v Sudetech velmi komplikova-
né poméry. Cast viny pada na Rudou armadu,
ktera si pii pobytu v Benesové nad Cernou (okres
Kaplice) ilegalné odvezla veskeré filmové pasy
z mistniho kinosalu.! Obdobné pak totéz vojsko
odcizilo ze zvukového kina Odboj v Langkrouné
kromé filmovych snimku také vybaveni projekéni
kabiny, rozhlasovy pfijima¢ a motocykl znacky
Jawa.'? Ztritu film v BeneSové nad Ploucnici
pak zptisobil samotny spravce Méstského biogra-
fu, kdyz chybné odeslal filmovou zasilku do sidla
spole¢nosti Elekta na Praze 2.1

Piestoze je archivni fond Ceska sprava firmy
DFV velmi torzovity, predstavuje zajimavy pra-
men pro déjiny némeckych filmovych spole¢nos-
ti na uzemi byvalé Risské zupy Sudety. K samotné

4) NEFA, f. Ceska sprava firmy Deutsche Filmvertriebgesellschaft m. b. H, inv. ¢. 1, Ohlaseni o zahéjen{ likvidace

némeckych firem z ¢ervence 1945.

5) NFA, f. Ceska sprava firmy Deutsche Filmvertriebgesellschaft m. b. H, inv. &. 2, Povéteni Kvétoslava Radimské-

ho ze dne 10. ¢ervence 1945.

6) NFA, f. Ceska sprava firmy Deutsche Filmvertriebgesellschaft m. b. H, inv. &. 5, Fragment skladové kartotéky se

zaznamem o predani Filmovému archivu.

7) NFA, f. Ceska sprava firmy Deutsche Filmvertriebgesellschaft m. b. H, inv. & 3, Zdznam o predéni filmového
skladi$té némeckych filmi bez titulki byvalé firmy D. E. V. v Usti nad Labem — Stiekové provedeném ve dnech

31.7.az22.8.1947.

8) NFA, f. Ceska sprava firmy Deutsche Filmvertriebgesellschaft m. b. H, inv. ¢. 4, Soupis viech filmi ve skladisti

s udaji o redistribuci 1947.

9) Anon., Zkousené filmy. Véstnik Ceskomoravského Filmového dstiedi 1, 1941, &. 5 (5. 7.), s. 2.

10) Vice o tomto rezisérovi napiiklad zde: Maren Méhring — Massimo Perinelli — Olaf Stieglitz, Tiere im Film:
Eine Menschheitsgeschichte der Moderne. Kolin nad Rynem: Bohlau-Verlag GmbH 2009, s. 180.

11) ,,[...] TaktéZ se zde nenachdzeji Zadné filmy némecké. Tyto byly odvezeny ruskym vojskem. Pocet a nazvy fil-
mi nebylo mozné zjistit [...], NFA, f. Ceska sprava firmy Deutsche Filmvertriebgesellschaft m. b. H, inv. ¢. 9,
Dopis Mistni spravni komise v Benesové nad Cernou ze dne 10. dubna 1946.

12) NFA, f. Ceska sprava firmy Deutsche Filmvertriebgesellschaft m. b. H, inv. & 19, Dopis adresovany &eské spra-
vé Deutsche Filmvertriebgesellschaft m. b. H v Usti nad Labem ze dne 31. kvétna 1946.

13) NFA, f. Ceska sprava firmy Deutsche Filmvertriebgesellschaft m. b. H, inv. ¢. 9, Dopis narodniho spravce Mést-
ského biografu v Bene$ové nad Ploucnici ze dne 30. fijna 1945.
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struktufe spole¢nosti DFV se zde mnoho neza-
chovalo, proto Ize jen predpokladat, jak velky byl
rozsah obchodnich aktivit. Pro badatele muize byt
cennym zdrojem informaci kartotéka zapujce-
nych filmt (sestavend v letech 1945-1946), kde
1ze dohledat ndzvy a sidla kinosélt, kam byly za
dob okupace pohrani¢i distribuovany filmové
pésy.1¥
le¢nou korespondenci s jednotlivymi spravci kin,

Obdobné lze vyuzit pro vyzkum i pova-
v niz lze vysledovat komplikovany pribéh likvi-
dace némecké distribu¢ni spole¢nosti na nasem

Uzemi.

Lubos$ Marek

AD FONTES

14) NFA, f. Ceska sprava firmy Deutsche Filmvertriebgesellschaft m. b. H, inv. & 30, Kartotéka zaptjéenych filma

z let 1945-1946.
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Piibéhy uvniti déjin

OBZOR 93

Marie Bare$ové — Tereza Czesany Dvorakova, Generace normalizace.
Ztracend nadéje eského filmu? Praha: NFA 2017.

Narodni filmovy archiv vydal na jafe lonského
roku knihu Generace normalizace. Ztracend na-
déje Ceského filmu? filmovych historicek Terezy
Czesany Dvorakové a Marie Bare$ové. Publikace
predstavuje dosud neznamé osudy absolventt
FAMU, kteti Skolu studovali v jeji nejsvobodomy-
sInéjsi éfe v druhé poloviné 60. let jako nadéjni
umélci, ale ukoncili ji v dobé zacdinajici normali-
zace, v atmosféfe, jez jim neumoznila jejich talent
dostate¢né rozvinout. V ramci publikaéni ¢in-
nosti NFA neni metoda ordlni historie, kterou
autorky zvolily, novinkou: tvori naptiklad jiz tra-
di¢ni soucdst edice predstavujici digitalné restau-
rované tituly.” Nyni ovSem rozhovory nejsou
pouhym, byt velmi cennym doplitkem odbor-
nych studii, ale stavaji se zakladnim materidlem
pro celou knihu. Tento fakt se mtize zdat riskant-
ni, vezmeme-li v potaz limity oralni historie, jez
Cerpa predev$im ze vzpominek pamétnikda, a pri-
ori ne zcela spolehlivého zdroje. Autorky oviem
svij pristup peclivé vysvétluji, priznavaji jeho
mozné nedostatky a zaroven jej dokazi vhod-

né aplikovat a vyuzit ve prospéch zvoleného té-
matu.

Generace normalizace vysla téméf ve stejné
dobé jako podobné koncipovana kniha Déjiny
AMU ve vyprdvénich,? ¢imzZ se nabizi ptihodné
srovnani dvou pojeti oralné historickych rozho-
vorll v kontextu soucasného védeckého vyzku-
mu. Druhy ze zminénych tituld je vysledkem pro-
jektu vénovaného historii Akademie muzickych
uméni a vznikl jako doprovodnd publikace k nyni
vychdzejicim soubornym déjindm této instituce.”
Kniha mé ambici predstavit historii vech tif fa-
kult univerzity oc¢ima jejich pedagogi, byvalych
studentt1 i technickych a provoznich zaméstnan-
ct, ¢imz vznikd pozoruhodnd mozaika odlisnych
pohledu na chod $koly a osobnosti, které ji prosly
v riznych etapach jeji existence. Sestndct zverej-
nénych rozhovort je vsak pouhym vzorkem
z celkového poctu pétaosmdesati uskutecnénych
interview, které se snazi pokryt obrovsky Siroké
téma. A pravé na rtiznorodosti je zalozena i cela
publikace, jejiz autofi se snazili predlozit co nej-

1) Napt. Anna Batistova (ed.), Hofi, md panenko. Praha: NFA 2012 nebo Briana Cechové (ed.), Vsichni dob#i ro-

ddci. Praha: NFA 2013.

2) Lenka Kratka - Martin Franc (eds.), Déjiny AMU ve vyprdvénich. Praha: NAMU 2017. Jeden z vydanych roz-
hovort vedla jako tazatelka i Marie BareSovd, jedna z autorek Generace normalizace.
3) Martin Franc (ed.), Déjiny Akademie muizickych uméni v Praze. Praha: NAMU 2018.
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vetsi zastoupeni moznych hledisek. Kazdy z roz-
hovort stoji sdm o sobé ve snaze prinést osobité
svédectvi, coz zaroven zpusobuje i jistou roztfis-
ténost knihy. Néktera interview jsou pfeplnéna
slavnymi i méné zndmymi jmény, jind technic-
kym Zzargonem. Je citit, Ze se jednd o materidl
urceny predevs$im pro badatelské ucely, ktery byl
vydan jakozto cenné doplnéni hlavniho vyzkum-
ného vystupu. Cilem, se kterym badatelé rozho-
vory pofizovali, nebylo jen zaznamenani unikat-
nich vzpominek, jez by jinak upadly v zapomnéni,
ale pravdépodobné také doplnéni informaci nale-
zenych v archivnich dokumentech. Lépe z nich
proto bude tézit poucenéjsi ctenar, ktery se doka-
Ze orientovat ve zminovanych jménech ¢i termi-
nologii.

Generace normalizace naproti tomu pouzivd
oralné historické rozhovory jako hlavni vyzkum-
ny material. Diivodem je zejména nedostatek do-
sud zpracovanych a zptistupnénych archivnich
dokumentti. Tento handicap autorky proménily
ve vyhodu a malo zndmé osudy jedné filmarské
generace predstavily skrze atraktivni tematickd
vypravéni. Zvolena metoda je vhodna zejména
proto, ze se v tomto pripadé zaméfuji na velmi
uzky vzorek pamétniki specifikovany podle rokd
absolutoria nebo studovaného oboru. Rozhovory
proto poskytuji sousttedény a podrobny vhled do
problematiky, kterd se dotykala i dalsich lidi ve
filmovém pramyslu. Hlavni myslenkou tedy neni
vypichnout jednotlivé osudy, ale upozornit na
sdilené zkusenosti téchto filmari.

U rozhovort, které se vénuji stejnému tématu,
dobé i podobnému okruhu lidi, hrozi, Ze se mno-
ho vzpominek i jednotlivych detailti bude neusta-
le opakovat. Autorky vSak tento problém fesi
hned v tGvodni kapitole, kde vypovédi naratort
porovnavaji a zasazuji do relevantniho kulturné-
-politického kontextu. Duplicity slouzi k potvrze-
ni ¢i doplnéni jiz znamych faktt i objeveni no-
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vych souvislosti. U vysledné podoby rozhovort
peclivé zvazuji, jaké iseky interview zvefejni, aby
se myslenky pfili§ neopakovaly, ale naopak dopl-
ovaly. Pokud narazime na opakujici se motiv,
nardatofi a naratorky na néj vét§inou nahlizi z raz-
nych uhla pohledu.? Jakkoliv je tedy kazdy z tfi-
nacti osudil jedine¢ny, po precteni vsech se zd4,
jako bychom celou dobu ¢etli jeden ptibéh, pou-
ze v nékolika lehce odli$nych variacich. Obsah
navic neni zbyte¢né zahlceny jmény a terminy
a ty, které se objevuji, jsou velmi stru¢né a jasné
vysvétleny v poznamkach pod carou. Kniha je
proto ptistupnd i laickému zdjemci, zaroven vsak
odkryvé nové skutecnosti a dulezité detaily i od-
bornikim.

Za pozornost stoji také graficka podoba knihy,
vytvofena stejné jako daldi tituly NFA studiem
Laboratof. Zvoleny vizualni koncept dodava pub-
likaci atraktivni a nepfehlédnutelny vzhled a sou-
¢asné chytfe komunikuje s jejim obsahem. Na
obdlce i nékolika tvodnich strankdch miizeme
vidét fotografie z normaliza¢nich filma poplat-
nych rezimu, které stoji jako kontrast k potencial-
ni tvorbé zpovidanych umélct. Zobrazena dila,
jez jsou zarazena bez jakéhokoliv doprovodného
komentare, ovSem nepatii mezi nejzndméjsi titu-
ly, a ne kazdy muize na prvni pohled rozeznat,
o jaké snimky jde. Ctenéfi je tak ihned v pocatku
naznaceno, ze kniha nemad za cil ptinést veskeré
informace, nybrz slouzi jako odrazovy mistek
pro dal$i badani. Tomuto ptistupu odpovida i ne-
tradi¢ni umisténi seznamu pouzitych zdroji, kte-
ry je situovan a barevné zvyraznén hned za kon-
textovou kapitolou na za¢atku knihy. Neni pouze
povinnym vyc¢tem citovanych dokumentd, jak
byva obvyklé — jde piedev$im o souhrn dosa-
vadnich dostupnych materiala k tématu, ktery se
stava plnohodnotnou soudasti textu, zdsadnim
a cennym materidlem pro budouci vyzkumniky.
Obzvlast podstatny prvek tvori obrazova slozka

4) Prikladem muiZe byt psobeni nékolika pamétniki ve Scendristickém oddéleni na Barrandové. Zatimco nékte-
t1 byli brzy vyhozeni, pro mnohé se jednalo pouze o formélni zaméstnani bez toho, aniz by redlné néco tvori-

li, jini se v ném zase dokézali vcelku uspé$né uchytit.
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doprovazejici samotné rozhovory. Prestoze je kla-
den dtiraz na to, aby pii pfevodu mluveného slo-
va do psaného textu zlstal projev nardtortl co
nejosobitéjsi, aspekty, jako je vypravécova dikee,
intonace ¢i barva hlasu, z pfepisu nutné mizi. Fo-
tografie, které zachycuji jednotlivé naratory a na-
ratorky v jejich pfirozeném, domacim prostredi
spolu s dopliikovymi archivnimi snimky, vSak
dokazi alespon ¢astecné priblizit jejich osobnost
a dodavaji kazdému interview jedine¢nou atmo-
sféru.

Autorky v oslovovacim dopise, ktery predchazi
kazdému jednani o rozhovoru, pouzily termin
»Ztracend generace®, s nimz se nékolik filmara
ztotoznilo. Kniha ovSem nesklouzava k mytizaci
filmait jako skupiny postizené politickym rezi-
mem, jez by za jinych okolnosti dosahla podob-
ného ohlasu jako ji predchazejici nova vlna. Po-
datilo se totiz uvefejnit i rozhovory s narétory,
kteti dokdzali svij talent alespon ¢aste¢né uplat-
nit v jinych odvétvich, a jeden z pamétniki do-
konce pokldda otazku, zda se jejich osudy vibec
néjak zasadné li§i od jinych generaci. Otaznik
v podtitulu knihy tak otevird prostor k vlastni in-
terpretaci i dal$imu vyzkumu. Metoda ordlni his-
torie odkryva odbornikiim nové badatelské pod-
néty, ale vedle toho umoznuje i nepoucenému
zdjemci seznamit se s danou etapou Ceské kine-
matografie ¢tivou a pristupnou formou. Publika-
ce ojedinélym zptisobem ukazuje, Ze odborny vy-
zkum a prace v pamétové instituci nemusi byt
pouze suchym listovanim archivnimi dokumen-
ty, jak si mozna spousta lidi mysli. Naopak je du-
kazem, Ze historici dokazi udrzet kontakt se sou-
Casnosti a preddvat nejaktudlnéj$i poznatky
poutavé a srozumitelné, aniz by slevili ze své od-
bornosti.

Zuzana Cerna
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Amatérsky film jako kulturni dédictvi

Siegfried Mattl — Carina Lesky — Vradth Ohner - Ingo Zechner (eds.), Abenteuer Alltag.
Zur Archiologie des Amateurfilms. Wien: Osterreichisches Filmmuseum — SYNEMA —

Gesellschaft fiir Film und Medien 2015.

Publikace, jejiz ndzev lze do Cetiny preloZit
kuptikladu jako ,Dobrodruznd kazdodennost.
O archeologii amatérského filmu je viibec prvni
némecky psanou knihou, ktera ptinasi prehled
aktualnich, na praci s archivnimi zdroji zaloze-
nych vyzkumi v oblasti (nejen) evropského ama-
térského filmu. Sbornik vznikl jako jeden z vy-
stuptl védeckého projektu Archdologie des Ama-
teurfilms. Ausgrabungen zur visuellen Kultur der
Moderne (Archeologie amatérského filmu. Pfispé-
vek k vizudlni kultute moderny) realizovaného na
pudé Ludwig Boltzmann Institut fiir Geschichte
und Gesellschaft (Institut Ludwiga Boltzmanna
pro déjiny a spolecnost)! v letech 2011-2013.
V cele projektu stal renomovany rakousky histo-
rik soudobych déjin a filmu Siegfried Mattl, ktery
bohuzel predcasné zemrel nékolik mésicti pred
vydanim publikace.

Vyzkumny projekt byl primdrné zalozen na
studiu rozsahlych sbirek amatérského filmu ulo-
zenych v Rakouském filmovém muzeu a kladl si
za cil nachazet a rekonstruovat dobova témata,
motivy a estetické formy specifické pro oblast
amatérského filmu a obdobi moderny s védomim
jejich heterogenity. Navazoval mimo jiné na

predchozi projekty Siegfrieda Mattla Film.Stadt.
Wien (2009-2011) a Like Seen on the Screen
(2010-2012). Prestoze soucasti projektu byla také
konference, Abenteuer Alltag neni klasickym
konferenénim sbornikem. Jde sice o svazek jed-
notlivych prispévk, které netvori predem presné
strukturovany, jednotny, pfisné monograficky ce-
lek, na druhou stranu rozsah a hloubka zaméfeni
vétsiny prispévki presahuje béiny konferenéni
standard. Ve sborniku navic nalezneme také tex-
ty objednané az specialné pro publikaci.

Autofi jednotlivych prispévkil pochdzeji prede-
v8im z némecky mluvicich védeckych instituci,
akademickych pracovist a archivi: vedle jiz zmi-
néného Boltzmannova Institutu a Rakouského
filmového muzea (Raoul Schmidt), Kinotheky
Asty Nielsenové se déle jedna o Deutsche Kine-
mathek — Museum fiir Film und Fernsehen Ber-
lin (Annette Groschkeovd), Johannes Gutenberg-
-Universitat Mainz (Sabine Nesselovd, Alexandra
Schneiderova a Linda Waackovd), Universitit
Wien (Vradth Ohner) a Wolfgang Goethe-Uni-
versitdt Franfurt am Main (Heide Schliipmanno-
va). Vyznamné je v publikaci téz zastoupeni aka-
demiktt z Velké Britdnie (Ian Craven, Karen

1) Mezi instituciondlni partnery projektu pattily Osterreichisches Filmmuseum (Rakouské filmové muzeum),
frankfurtska Kinothek Asta Nielsen a katedra déjin médii Universitét Siegen.
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Luryova, Annamaria Motrescu-Mayesova, Heather
Norris Nicholsonova a Ryan Shand) a teoretika
amatérskych filma i praktika jejich archivovani
ze Spojenych statt americkych (Karan Sheldono-
va, Leslie Swiftovd a Lindsay Zarwellovd). V kni-
ze nalezneme také nékolik piispévka italskych ar-
chivara (Paolo Caneppele z Cinetecy del Comune
di Bologna, Karianne Fioriniova a Paolo Simoni
z Archivio Nazionale del Film di Famiglia Bolo-
gna) a kone¢né pro spoluautorstvi byli osloveni
také zastupci dalsich dvou evropskych zemi —
Svédska (Mats Jonsson) a Ceské republiky (Jii{
Hornicek z Narodniho filmového archivu).
Publikace je koncipovana jako manifest svébyt-
nosti amatérského filmu v dobé moderny. Hrani-
ce této epochy vsak casto prekracuje a sméfuje
v duchu mediélni archeologie k vécnému ohleda-
ni jeho samotnych technologickych a medidlnich
zaklad, estetickych a kulturné-politickych sou-
vislosti, produk¢nich a distribu¢nich podminek
a v neposledni fadé soucasnych kurdtorskych
moznosti. Tematicky se sbornik déli na pét oddi-
la, ucelné nazvanych ,Technologie a estetika®,
,,Zénry a variace®, ,,Produkce a diseminace®, ,,Po-
litika a d&jiny“ a ,,Archivy a sbirky“. Neni asi pte-
kvapivé, ze editor knihy Vraith Ohner se jiz
v prvnich vétach tvodu odkazuje k eminentnim
zdkladtim raného filmu — Lumiérovymi ,ama-
térskymi“ filmy poc¢inaje — a sviij pohled mimo
jiné dopliuje stru¢nym shrnutim vyvoje zdgjmu
o amatérskou kinematografii na akademické a ar-
chivni ptidé v poslednich ¢tyfech dekadach.
Oddil , Technologie a estetika“ uvadi pfispévek
feditele Boltzmannova institutu Ingo Zechnera,
jenz se zabyva reflexi amatérského filmu, tak jak
se dochovala pfimo v literatufe pro filmové ama-
téry v dobé pred rokem 1945. Studium téchto
prament mimo jiné podnétné doklada zpisob
(sebe)prezentace amatérské kinematografie jako
prostoru s do zna¢né miry svébytnymi technolo-
gickymi, estetickymi nebo zanrovymi pravidly.
Carina Leskyova s Karin Festovou se vénuji vli-
vu fenoménu kouzelnictvi na (nejen) amatérsky
film, ktery ¢astecné prebral i spolecenské funkce,
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témata a estetické postupy iluzionistd 19. stoleti.
Tan Craven ve své studii zkouma prestizni posta-
veni animované amatérské tvorby a dokladd jeji
ptiklon k experimentdlnimu a avantgardnimu fil-
mu. Oddil uzavira text zndmé némecké akade-
micky Alexandry Schneiderové s pro ni typicky
inovativnim pohledem na technologii a sebeuvé-
domovani klasického amatérského filmu thlem
pohledu ne/pouzivani kamerovych stativi (jako
statutdrnich néstroja profesiondlni kinematogra-
fie) pti propagaci a samotném nataceni. Souvis-
losti ale nachazi také v aktudlni prezentaci stativi
k mobilnim telefontim ve viralnim prostoru.
Druhy oddil ,,Z4nry a variace” predstavuje stu-
die, které vychazeji z jiz déle trvajiciho zajmu fil-
movych historikd o specifické zanry amatérského
filmu. Uvodni text kmenovych autord projektu
Siegfrieda Mattla a Vriditha Ohnera nas seznamu-
je s pozoruhodnym prikladem celovecerniho
hraného amatérského filmu DER GRUNE Kaka-
DU z pocatku 30. let, ktery obsahuje napodoby
mnoha Zanri z oblasti popularni a modernistické
kultury. Linda Waackovd podrobuje peclivé de-
tailni analyze ¢ty a pal minutovy rodinny film
z dovolené, aby na ném deklarovala opomijené
poetické funkce tohoto zanru amatérskych ro-
dinnych filmt. A Karen Luryova se ve své studii
o dokumentarnich amatérskych filmech ze zoolo-
gickych zahrad zabyva mimo jiné otazkou rizno-
rodych reprezentaci lidi, déti a zvifat na platné.
V oddile tfetim se objevuji texty, které se — jak
nazev ,,Produkce a diseminace® predjimd — vénu-
ji specifickym mimopriimyslovym produkénim
zdzemim a pfedev$im minulym i soucasnym stra-
tegiim zpfistupiiovani neprofesiondlnich filmu.
Ryan Shand predklada ¢tendram stru¢ny pohled
do dé¢jin britského klubového hnuti a na prikladu
britského filmu z poloviny 70. let propagujiciho
prednosti prace ve filmovych klubech se dostava
k tématu motivaci kinoamatéra pro kolektivni
klubovou tvorbu. Ta podle Shanda souvisi s po-
tvrzovanim formalnich a neformalnich kompe-
tenci souvisejicich se znalostmi a zkugenostmi fil-
movych nad$enci. Studie Sabine Nesselové nese
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podtitul Hybridita amatérského filmu a Foucaul-
tova archeologickd praxe a zabyva se konkrétnimi
ptipady filmq, jejichZ produkéni praxe neni nut-
né spojena s amatérskym filmovym hnutim,
a presto vykazuji nékteré formy a postupy ama-
térskych filmt. Pritom muzZe jit i o snimky Gspés-
né reflektované. Dalsi z autorek, Karola Grama-
nnova a Heide Schliippmannova, ve své ,,poznamce
pod ¢arou“ mapuji historické zpusoby uvadéni
rodinnych film& v intimnim prostfedi domac-
nosti, je se svym charakterem z principu odli$uji
od promitani filma tfetim osobam — typického
pro profesionalni film, ale také pro prezentaci ro-
dinnych filma v soucasnosti. Na své kolegyné do
jisté miry navazuji Paolo Caneppele a Raoul
Schmidt, ktefi se zamysleji nad praxi akvizice
amatérskych filmu a apeluji na jejich kontextuali-
zaci a zohlednéni vyznamu doprovodnych infor-
maci o mnohdy anonymnich filmech. V jistém
protikladu k predchozim dvéma prispévkam po-
klada posledni autor oddilu Paolo Simoni nédpad-
né akvizi¢ni akce, eventizace a dal$i specifické
zpusoby uvadéni rodinnych film@, napiiklad
v ramci instalaci nebo novych sestfiht, za doce-
novani jejich vyznamu a objevovani kreativniho
potencialu v samotnych dilech i v jejich interakei.

Velmi konkrétni vhledy do historie amatérské-
ho filmu pfindsi ¢tvrty oddil nazvany ,Politika
a déjiny“. Autor Nico de Klerk podrobuje detailni
kulturné-socialni obsahové analyze sbirky filmu
rodiny z vy$$ich stfednich vrstev, kterd Zila v ko-
lonii na Dalném vychodé¢. Kamera odhaluje kon-
krétni pravidla a konvence, ale také vyznam, jenz
prislusnici konkrétni spole¢enské skupiny prisu-
zovali konkrétnim situacim kazdodenniho i mi-
mortadného charakteru. Filmy z kolonii — tento-
krat z britské Indie — jsou v ohnisku zdjmu také
pro Annamarii Motrescu-Mayesovou. Badatelka
se védomeé hldsi k $ir§imu trendu zkoumani kaz-
dodennosti kolonidlni historie a zduraznuje dule-
Zitost média amatérského filmu pro tuto oblast.
Na pripadu dvou filmafek — prislu$nic nejvys-
$ich vrstev — otevird nékolik témat — Zensky
zpusob reflexe kazdodennosti nebo téma nedob-
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rovolné kolonidlni identifikace. Na evropsky se-
ver nas zavadi Mats Jonsson, jenZ ve svém Siroce
pojatém textu predstavuje vyvoj Svédského ama-
térského hnuti od 10. do 60. let 20. stoleti, a to
s dirazem na vliv politicko-spole¢enského vyvo-
je ve Svédsku té doby. Heather Norris Nicholso-
nova se vraci k feministickému tématu. Zabyva se
amatérskymi filmarkami, které jsou vzdaleny tra-
di¢ni predstavé zZeny jako pasivniho objektu nata-
¢eni. Na prikladu tfi yorkshireskych kinoamaté-
rek poukazuje také na zrddnost stereotypni
predstavy, Ze Zeny filmarky inklinuji predev$im
k intimnim rodinnym filmtim.

Zavére¢ny oddil ,, Archivy a sbirky miizeme vni-
mat jako do zna¢né miry samostatnou ¢ast. Auto-
ry piispévki jsou archivéii — predevsim kuréto-
ti sbirek animovanych filmi z Evropy i Spojenych
stattt americkych. Karianne Fioriniova informuje
¢tenafe o pristupu k amatérskym filmim v bo-
lonském Narodnim archivu amatérskych filmd,
jiz zminéni Paolo Caneppele a Raoul Schmidt
osvétluji kurdtorskou praci v Rakouském filmo-
vém muzeu, Annette Groschkeovd predstavuje
sbirky amatérskych a rodinnych filmi v berlinské
kinematéce a Karan Sheldonova sbirky americké
organizace Northeast Historic Film. Leslie Swi-
ftova a Lindsay Zawrellovd uvadéji unikétni pri-
klady zidovskych amatérskych filma z doby pred
druhou svétovou véalkou, uloZzené v United States
Holocaust Memorial Museum ve Washingtonu.
Diilezité zastoupeni v kapitole vénované archiviim
a sbirkdm ma také ceska sbirka rodinného a ama-
térského filmu Narodniho filmového archivu. Jeji
historii, rozsah, technické zpracovani v¢etné po-
stupujici digitalizace i politiku zptistupnéni a pre-
zentace ozfejmuje jeji kurator Jifi Hornicek.

Abenteuer Alltag. Zur Archdiologie des Amateur-
films jisté neni prelomovym dilem v oboru, ale
mize nepochybné slouzit jako velmi dobry roz-
cestnik pro ¢tendfe, ktefi toho o vyzkumech v ob-
lasti amatérského filmu zatim mnoho nevédi. Siti
svych prispévka kniha vyrazné prekracuje na za-
¢atku vyzkumu urcené ¢asové ¢i stylistické rozpé-
ti moderny a sympaticky se rozevird do riznych
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obdobi, sméri1 a témat. Doba masového nastupu
uzkého filmu a krystalizace amatérského filmové-
ho hnuti prostiednictvim vznikajicich spolk ki-
noamatéra ve 20. a 30. letech zlstava nicméné
&astym &asovym vychodiskem. Ctenati se dosta-
ne opakovaného ujisténi, ze amatérsky film je fe-
nomén efemérni, ale sebevédomé stojici v samém
pocatku kinematografie. Sebevédomi oboru po-
dle autord sborniku souvisi nejcastéji s ¢innosti
amatérskych filmovych klubt a také s proklama-
tivnim jazykem nauénych knih pro kinoamatéry.
Zaroven je ale hnuti kinoamatér samoziejmé
ovliviiovano konkrétnimi kulturnimi a geopoli-
tickymi okolnostmi. Amatérsky film je predsta-
ven také jako kfehké a intimni médium, které
v sobé na druhou stranu skryvé obrovskou schop-
nost svédcit o minulosti a velky kreativni poten-
cial pro dal$i kuratorské koncepty a Sifeni na ve-
fejnosti.

Ve druhém planu vsak publikace naznacuje
také obrovskou revoluci, jiz prosel amatérsky film
v digitalni éfe. Digitalni éra je ovSem prezentova-
na jen velmi fragmentdarné, predevsim v kontextu
snaz$iho zptistupniovani archivnich amatérskych
filma. Otazky zahu$téni virdlniho svéta amatér-
skymi audiovizudlnimi obsahy ¢i absolutni de-
mokratizace tvorby a distribuce amatérského au-
diovizudlniho obsahu jsou zminéné pouze
implicitné. Digitdlni amatérsky obsah zdsadnim
zpusobem proménuje samotné definice pojmi
amatérské kinematografie, a to az do té miry, ze
1ze jen obtizné Fict, zda se jedna o tentyz druh fil-
mu. Tento problém ale autofi knihy nereflektuji.
Publikace sama nastinuje, Ze amatérsky film
v konkrétni technologické, organizaéni a per-
cep¢ni podobé, v jaké ho tvotili kinoamatéti pred
nékolika desitkami let, existuje uz jen jako archiv-
ni objekt — coz samozfejmé neni presné ani
pravdivé. Cilem knihy nicméné nebylo primarné
zkoumat soucasnost, ale minulost amatérské fil-
mové éry. To je jeji nejvétsi klad a soucasné i nej-
Vvetsi omezeni.

Tereza Cz Dvorakova
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Média ¢asu, déjin, soucasnosti, budoucnosti

Tomas Dvorak a kol., Temporalita (novych) médii. Praha: NAMU 2016.

Nové média, kterd dnes operuji s rychlosti blizici
se rychlosti svétla, vybizeji k nové formulaci oté-
zek vnimani, prozivani, zachdzeni s ¢asem, a stej-
né tak i obracené otazek ¢asovosti vnimani, pro-
zivani ¢i jednani. Jak naznacuji jiz zavorky
v nazvu sborniku Temporalita (novych) médit, ne-
jde zde ovSem o jedine¢nou vyzvu nejnovéjsich
digitélnich technologii, nybrz o znovu a znovu
opakovanou proménu ¢asovosti v zavislosti na
novych médiich, od ndbozenskych ritualt pres
knihtisk po film. Pravé zmény v rezimu kazdo-
dennich ¢innosti ¢i politickych procest spojené
s médii zdznamu, ukladdni a zpracovani informa-
ci, ale napf. i s novymi dopravnimi prosttedky,
nebo rozkol raznych casti, ¢asovosti prirodnich,
politickych a ekonomickych procesii, riaznych
mist atd. — o technikach méfeni ¢asu nemluvé —
upozornuji na temporalitu jako specificky pro-
blém.

Programatickd prfedmluva i ¢ldnek Tomése
Dvoraka tento medidlni obrat tematizuji ve vzta-
hu k problému synchronizace. Pozastavme se nej-
drive u zlomového bodu techniky, novosti poci-
tacovych technologii: synchronizace probiha
prostfednictvim ,automatizovanych signali, jez

si aparaty vyménuji mezi sebou, mnohdy bez na-
$eho védomi“ (Pfedmluva, str. 8). Nabizi se para-
lela s prispévkem Filipa Vostala zaméfenym na
vysokofrekven¢éni obchodovani, které zrychluje
provoz finan¢nich trht do té miry, Ze ,,jej monito-
ry a informa¢ni kandly nezaznamenaji, jsou prilis
pomalé®“ (Rychlosti svétla, str. 59). NatoZ aby jej
zaznamenali lid$ti aktéti — ,mnoho provoznich
aspekttl, ale i dusledkdi automatizovaného VFO
[vysokofrekven¢niho obchodovani, pozn. KK]
nejenze nelze zachytit lidskym kognitivnim apa-
ratem, ale zdroven — a to je hor$i — tim c¢lovék
ztraci moznost aktivni intervence® (ibid., str. 60).

Friedrich Kittler, zakladatel némecké teorie mé-
dii a kulturnich technik, na néjz Toma$ Dvorak
odkazuje,” se zaméfuje pravé na tento moment.
Neni pro néj ovsem spojen s nebezpecim ztraty
kontroly ¢lovéka nad strojem, ale zpochybnénim
subjektivniho prozivani casu jako vychodiska
chapani casovosti. Pfedmétem zkoumdni neni
lidské védomi, nybrz zpusob, jakym jsou ,nase
chapani i zkusenost ¢asu podminény konkrétni-
mi protokoly, technikami a médii temporalizace®
(str. 8). V souladu s teorii kulturnich technik
Friedricha Kittlera a jeho ndsledovnikii Dvordk

1) Ocenit je tfeba téz néstin teorie kulturnich technik Cenika Pychy v piispévku ,,Digitalni pamét: ulozisté vzpo-

minek pamétniki®
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kritizuje polarizaci lidského a technického, orga-
nického a mechanického ¢asu, ktera opomiji his-
torické kulturni techniky temporalizace. Ddvno
pted modernimi pfistroji méfeni ¢asu urcovaly
¢as(y) kostelni hodiny, kalendéte, riizné dopravni
prosttedky, archivy atd., nedilné spojujici tech-
nickou a symbolickou dimenzi nac¢asovani, pru-
béhu ¢i prerudeni urcitych ¢innosti i déjin. Jakko-
li je kritika Kittlerova ,technického a priori®
(kterd zazniva i v prispévku Hladika) opravnéna,
ukazuje ¢lanek Tomdse Dvordka vyznam zkou-
mani historickych kulturnich technik, které
umoziiuje neotrely pohled na techniky soucasné.

Reflexivita tohoto pristupu, jiz se zabyva i pri-
spévek Cetika Pychy o médiich déjin, které trans-
formuji samotnou historiografii, se projevuje jiz
v zaméfeni na otdzku synchronizace. Tomas Dvo-
tak se ji vénuje jako jednomu ze zédkladnich mo-
mentl ,vytvareni® Casu, které zdaleka nema jen
podobu vytvoreni moderni predstavy jednotné-
ho ¢asoprostoru, jehoz indikitorem jsou normo-
vané méfice Casu. Jeden, jednotny cas vznika diky
technikdm synchronizace. Vyznam konkrétnich
abstraktni

jednoty casoprostoru (a predstavy jednotné, pra-

materidlné-technickych podminek

videlné plynouciho ¢asu) podtrhuje funkce alar-
mu, ktery pravé neni aktivni formou sledovani
¢asu (napf. na hodinkdch), neni pro-aktivnim vy-
tvafenim povédomi o Case, nybrz vyruSenim,
presmérovanim ¢i mobilizaci pozornosti (ibid.,
str. 28). Nezbytnost tohoto typu synchronizace je
zfejma ve vojenskych operacich, ale zaroven vrha
nové svétlo na funkce mobilniho telefonu, ktery
uZivatele vyru$uje nezavisle na jeho aktudlni ¢in-
nosti, a to nejen v pripadé ,live“ spojeni s dal$im
uzivatelem (v ramci klasické funkce telefonu), ale
i pti ptijmu zprav rtizného typu atd.

Razeni ¢lanki nabizi jakysi ¢asovy ramec vyty-
¢eny mezi prvnim piispévkem s jeho historickou
perspektivou a tim poslednim (Vaclava Janos-
¢ika), ktery zamétfuje pohled do budoucnosti
vychézejici na jedné strané z aktualné ¢asto dis-
kutovanych filozofii spekulativniho realismu a ob-
jektové orientované ontologie (000) a vizi bu-

OBZOR 101

doucnosti v literarnim a filmovém zpracovani
sci-fi (konkrétné seridlu Krajni meze) a z teorii
a filozofii novych médii zachycujicich soucasnost
vzhledem k budoucnosti na strané druhé. Inspi-
rativni je porovndni ¢asového indexu pozorovani
novych médii Lva Manoviche a ,,Feed Forward“
Marka Hansena, které nastoluje otazku ¢asovosti
samotné teorie/filozofie médii. U Marka Hansena
se nabizi paralela s pojetim ¢asu ve futurismu za-
¢atku 20. stoleti, na néjz odkazuje ¢lanek Tomése
Dvordka: jeho vychodiskem ,neni soustfedéna
lidska mysl ¢i smysly, nybrz mnohem spiSe néjaké
mechanické technické zatizeni, které skenuje svijj
predmét a zpracovava data“ (str. 25). Teprve
adaptaci na tuto technologii ,,muize byt futurista
soudruhem (technického) ¢asu“ (ibid.). Toto fu-
turistické heslo pozoruhodné koresponduje s Han-
senovou vizi lidského vnimani rozsifeného pro-
sttednictvim technologii operujicich pod prahem
védomi, urcujicich pre-reflexivni zkusenost. Kri-
ticka reflexe tohoto modelu by byla zajimava pra-
vé ve vztahu k historické dimenzi kulturnich
technik. Vice pozornosti by zasluhovala také
otazka absence médii a problematiky zprostied-
kovani u spekulativniho realismu a 0oo. Kone¢né
je $koda, ze v prispévku Vaclava Janoscika, ale
také Ireny Reifové, prichazi zkratka z hlediska
temporality tak dualezité médium, jako je seridl
(zde Krajni meze): Janocsik se vénuje pouze nara-
tivni roving, u Ireny Reifové zase zcela chybi este-
ticka dimenze (byt tato absence vychazi z logiky
zvoleného pristupu).

Mensi prostor pro média v poslednim prispév-
ku ovéem nijak neubird na dtlezZitosti zafazeni
medidlné-filozofické reflexe v kontextu celého
sborniku. Cas neni jen predmétem vyzkumu,
otazka ¢asovosti obraci pozornost i k temporali-
té samotného pozorovani, uchopeni predméti
v Case, k synchronizaci pozorovani nebo ¢asovos-
ti teoretické reflexe a sledovanych procest. Pod-
nétnd studie historika Cefika Pychy ukazuje,
nakolik medialita historického poznani nepred-
stavuje jen marginalni problém, ale dotyka se za-
kladnich postupti historického badani. Otazky
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vyvstavajici s etablovanim digitalnich archivia —
zejména ztrata fyzického prostoru a materiality ¢i
stirani rozdilu mezi Funktionsgeddchtnis a Spei-
chergedchtnis — formuluje Cenék Pycha z hle-
diska zmény kulturni techniky archivovani. Kriti-
ku prament tak rozsifuje o kritiku raznych
modalit zaznamenavani udélosti, archivovani,
vzpomindni, uklddani artefaktd, o otazky ,,medi-
alni historiografie“? Pravé diky této pozornosti
vénované medialni dimenzi historiografie — coz
v ramci historického badani rozhodné neni sa-
moziejmosti — tak prispévek nastoluje celé spek-
trum dulezitych otazek ke zdanlivé danosti histo-
rickych pramenti, od dominance textu az po
otazky paméti a vypravéni, které presahuji do
teorie kultury a literatury.

Vsechny prispévky v néjaké podobé reflektuji
roz$ifeni digitalnich technologii — ,,novych mé-
dii“ — jako zlom, ktery nastoluje nové skute¢nos-
ti a nové otazky. Mnoho pozornosti je viak véno-
vano také kontextualizaci digitalnich technologii
z hlediska déjin ¢i archeologie médii, ktera vyvoj
techniky nesleduje jako pokrok, ale jako spletité
souvislosti historif raznych vynalezi, slepych uli-
ek, paralelnich linii, pferuseni, mezer ¢i ndhod.
Studii vénovanou déjindm northern soulu Radi-
ma Hladika, ktera sleduje jeho nelinearni historii,
je z tohoto hlediska zajimavé porovnat s pojetim
historie v prispévku Filipa Vostala ,Rychlos-
ti svétla: vysoko-frekvenéni obchodovani jako
symptom socidlni akcelerace ¢asu vysoko-frek-
ven¢niho obchodovani®. V obou textech se setka-
vame s historickymi zlomy: gramofonovad na-
hravka znamend radikdlni zlom, protoze — jinak
nez symbolicky systém pisma, ale také nezZ static-
ky okam?zik fotografie ¢i opticka iluze filmu —
»ikonicky zaznamenava priabéh casu® (str. 141),
jak shrnuje Radim Hladik. Ov§em podobné jako
v pripadé historickych prament ,doba vyprave-
ni“ (viz ¢lanek Ceiika Pychy, str. 191) zaznamend-
va gramofonova deska nejen danou skladbu, ale

OBZOR

i ¢as jejtho nahravani a prehravani. Specificka es-
tetika northern soulu, jak s kritickym odstupem
od Friedricha Kittlera zdraznuje Radim Hladik,
se vaze nejen na technické moznosti sedmipalco-
vych nahravek, av$ak také na urcitou estetickou
praxi, k niz patfi dany typ tance, mody, architek-
tury atd. Nastup novych technik zdznamu zvuku
a posléze digitalni verze nahravek neni v tomto
ptipadé krokem, ktery absorbuje predchozi mé-
dia ve smyslu star$ich nosi¢t, naopak se starym
médiem pracuje a reflektuje jeho historii.
Vysoko-frekvenéni obchodovani v prispévku
Filipa Vostala lze naopak chépat jako technologii,
ktera ve smyslu Kittlera vynucuje odmitnuti an-
tropocentrického, subjektivniho, intencionalniho
pristupu — jeji ne-lidské dimenze (temporalita)
znesnadnuji, aZ znemoziluji zasah (lidskych) uzi-
vateld. Tento znepokojujici moment — v kontex-
tu ¢lanku — ov§em ponékud ztraci svou véhu
v ramci tradi¢niho (¢i presnéji klasicky moderni-

s

ho) modelu ,linedrni* historie, tj. v horizontu vy-
voje moderni spole¢nosti zalozeného na raciona-
lizaci a zrychlovani, do néjZ je zaclenén i mo-
ment, kdy clovék ztraci kontrolu nad technikou
(str. 231). Nezpochybnuji ovSem digitalni techno-
logie predstavu (moderni) suverénniho subjektu,
ktery vyuziva techniky ve smyslu nastroje k jim
stanovenym uceliim? Nevdze se tato predstava ke
starym kulturnim technikdm, které (spolu)vytva-
fely predstavu o ¢lovéku, jenz diky svym néstro-
jum podrobuje ptirodu? A vymykaly se déjiny
spasy ve stfedovéku lidskému zasahu méné nez
vysokofrekvenéni obchodovani dnes?

Otézka temporality novych médii je nepochyb-
né vysoce relevantni a aktudlni i v rdmci social-
nich véd. Piispévky z této oblasti ve sborniku
ovSem nenabizeji mnoho sty¢nych bodi s ostat-
nimi ¢lanky a s pristupem nastinéném v pred-
mluveé. Texty Marka Sebese a Ireny Reifové z ob-
lasti komunika¢nich studii vychazeji z pojmu
»média“ v bézném slova smyslu masovych sdélo-

2) Viz Lorenz Engell - Joseph Vogl (eds.), Mediale Historiographien, Archiv fiir Mediengeschichte. Weimar: Uni-

versitatsverlag 2001.



ILUMINACE Ro¢nik 29,2017, ¢. 4 (108)

vacich prostredkt. ,Média“ zde oznacuji dany
predmét badani definovany teoriemi masové ko-
munikace, které se jen zcela okrajové protinaji
s teoriemi a filozofiemi médii vychdzejicimi z hu-
manitnich véd. Toto vychodisko takika obraci
vektor zkoumdni mediality ¢asovosti, jehoz cilem
je nalézt a popsat kulturni techniky a medialni
praktiky, které formuji chdpani a vnimani casu,
jedndni v case, chapani historie, soucasnosti —
nikoliv popsat dana média z hlediska casu.

Oba prispévky se z hlediska teorie masové ko-
munikace zaméfuji na zptsob, jakym s ¢asem
pracuji tisk a televize, a na Casovy faktor tisku
(kterym je hlavné rychlost, aktudlnost zprav)
a televize (regularita a sekvencnost). Periodicky
tisk ,,ptispivajici k proméné ¢asovych predstav
novovéku smérem k linedrnimu a svétskému po-
jeti casu“ (str. 72), jak ho popisuje Marek Sebes, je
jisté nastrojem této predstavy. Jako médium ale
zacind byt problematicky — stava se pfedmétem
zkoumdni — v moment¢, kdy tento linedrni pfi-
béh zpochybnime. Naptiklad popisem odlisnych
Cast, které existuji paralelné (a zcela nezavisle na
dennim tisku), nebo analyzou technickych para-
metra tisku a distribuce. Jinou perspektivu na
temporalitu by umoznilo také zkoumani riznych
ti$ténych formati v jiném ¢asovém rezimu (napt.
kalendar) a i technik telegrafie a telefonu, jejichz
vyuziti k vojenskym tcéelim jde zcela mimo roz-
voj denniho tisku. Médiu telegrafu je vénovano
malo pozornosti: pii telegrafnim spojeni, konsta-
tuje Marek Sebes, je informace ,,poprvé demate-
rializovana, odpoutana od svého nosice (posla,
postovniho kuryra) a muze cestovat prakticky
neomezenou rychlosti“ (str. 74). Telegrafni spoje-
ni ovSem je materidlni nosi¢, ktery ma své zcela
specifické parametry, specifické vstupni a vystup-
ni body, vyzaduje ur¢ité techniky kédovani a de-
kédovani atd.

Oteviena ztistava také otazka digitalnich tech-
nologii, kdy vznikaji zcela nové formy masové (?)
komunikace, zpravodajstvi nebo formatt (polo)
vefejného sdéleni, které nejsou tvorené klasicky-

mi ,,medidlnimi“ institucemi. Svoboda televizni-
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ho divaka, kterou tematizuje Irena Reifovd, pred-
poklada opét suverénni subjekt, ktery uziva na-
stroj televize, pocitace atd. Otdzku lze ovSem
obratit: jak je konstruovan subjekt (zdanlivou?)
moznosti volby? Pozoruhodny fenomén opako-
vani normaliza¢nich seridld, na néjz Irena Reifo-
va poukazuje, by si zasluhoval vice pozornosti —
stejné jako dal$i zminované serialy jako takové —
z hlediska jejich estetické dimenze: jak se serialy
meéni v souvislosti se zménami televize a digital-
nich médii, pfipadné jak souvisi slozité casové
struktury novych seriald s proménami ¢asovosti
sledovani online? Danym prispévkim ovSem ne-
lze vytykat, Ze se vénuji problematice z hlediska
komunikac¢nich studii. Jejich zarazeni do sborni-
ku odpovidd institucionalizaci oboru ,medial-
nich studii“ v CR, ktery zahrnuje malo kompati-
bilni teorie a filozofie médii vychazejici z huma-
nitnich véd a sociologicko-empiricky orientované
pristupy.

Souhrnné feceno lze sbornik Temporalita (no-
vyich) médii viele doporudit védctim a studentiim
se zdjmem o problematiku médii a casovosti
véech obord. Prispévky nabizeji jak prehled
o vlivnych teoriich a filozofiich vénujicich se
otazce ¢asovosti, tak i mnozstvi podnéti pro dal-
§i studie ,,detailnich zabéra® i Sirsich historickych
souvislosti.

Katerina Krtilova
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Toto neni vystava, je to néco vic

OBZOR

Ester Krumbachovd: Snézny muz — Nosit amulet — Zamotdvat archiv. Tranzitdisplay,
Praha, 14. 12. 2017 -21. 2. 2018, autorky Zuzana Blochova a Edith Jefdbkova.

Hovorit o vztahu vytvarného uméni a archivu
neni v soucasnosti nic prili§ odvazného. Pfinej-
mensim tedy od roku 2004, kdy Hal Foster publi-
koval v ¢asopise OCTOBER sviij — jak jinak nez
vlivny — ¢lanek ,,Archivni impuls® V ném se za-
byva archivnimi tendencemi v uméni posledni
dekady, a to predevsim na piikladu Thomase Hir-
schhorna, Sama Duranta a Tacity Deanové. Jiz pti
pohledu na samotna dila, o néz Foster své Gvahy
o archivnim impulsu opird, je zfejmé, Ze jeho
chépani archivu se odehrava spiSe na symbolické
roviné a pracuje mimo jiné s ideou ,archivu ma-
sové kultury“? Umélec je zde sdém archivéfem,
ktery ,usiluje o fyzické zpritomnéni historic-
kych informaci, casto ztracenych ¢i odsunu-
tych“? Pfistupy, jez Foster pozoruje napiiklad
na Hirschhornové Oltdfi Otto Freundlicha (1998),
Kiosku Ingeborg Bachmannové (1999) ¢i Deleuzo-
vé monumentu (2000), jsou tak blize apropriativ-
nim konceptiim nezli praci s archivem v institu-
ciondlnim slova smyslu.

V Ceském prostredi se v§ak v nedavné dobé ob-
jevily dva pozoruhodné projekty, jez neni od véci
vnimat mimo jiné i v kontextu archivniho impul-

su, ackoli s fenoménem archivu nakladaji spise
v jeho instituciondlni poloze a nijak se nestiti by-
tostné védeckych pristupt. Oba tyto projekty se
dotykaji dédictvi ceskoslovenské nové vlny, pri-
¢emz do popredi stavi dvé tvirci osobnosti, jez
byly dosud ponékud odsunuty. Délo se tak prede-
v$im diky dlouhodobé pretrvavajicimu nazirani
novovlnnych rezisérti coby vysostnych auteuri,
které do zna¢né miry znemoznovalo vénovat vy-
znamnéjsi pozornost osobnostem spadajicim do
$katulek jinych profesi. Pfehodnocovani tohoto
dogmatu na zékladé nové objevenych a zpracova-
nych osobnich pozistalosti tak miZzeme s uréitou
mirou nadsazky oznacit za archivni impuls ces-
koslovenské nové viny. V pripadé prace s archi-
vem kameramana Jaroslava Kucery, ktery loni
vefejnosti predstavila filmové teoreticka Katefi-
na Svatoniovd na brnénské vystavé Mezi-obrazy:
Archiv kameramana Jaroslava Kucery a ve stejno-
jmenné knize,” ztstdvame s odkazem na archivni
impuls do zna¢né miry v roviné volnéjsi asociace
— autorka sice pracovala s archivem, pristupova-
la k nému oviem z ¢isté védeckych pozic. V sou-
vislosti s aktudlnim projektem zhodnocujicim

1) Hal Foster, An Archival Impulse. OCTOBER 29, 2004, ¢. 110, s. 4.

2) Tamtéz.

3) Katefina Svatonova, Mezi-obrazy: Medidlni praktiky kameramana Jaroslava Kucery. Praha: Narodni filmovy ar-

chiv - Filozoficka fakulta UK - MasterFilm 2016.
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nové objevenou poziistalost Ester Krumbachové,
jehoZ prvnimi vystupy byly vystava Ester Krum-
bachovd: Snézny muz — Nosit amulet — Zamotd-
vat archiv v prazské galerii Tranzitdisplay a souvi-
sejici odborna konference, je v8ak tato Gvaha jiz
mnohem opodstatnénéjsi.

Projekt vychazejici z poztistalosti Krumbacho-
vé ma pomérné iroky zabér: kromé tvodni praz-
ské vystavy je naplanovand také rozsahlejsi vy-
stava v Brné, vyddni monografické publikace
a predev$im kompletni digitalizace osobniho ar-
chivu Krumbachové a jeho nasledné otevieni ba-
datelim a umélctim (prfi¢emz originaly budou po
digitalizaci pfedany do Uméleckopriimyslového
musea v Praze). Idea zptistupnéni obsahlé osobni
pozustalosti prostfednictvim digitdlniho archivu
se pritom inspiruje konceptem otevieného archi-
vu coby ,potencidlniho ekonomického modelu
v uméni*¥ britského teoretika Francise McKeeho.
A pravé zde lze spatfovat spojnice s Fosterovym
archivnim impulsem. V ptipadé otevieného archi-
vu je sice umélec uzivatelem archivu, nikoli archi-
vafem, ovSem tento archiv mu umoziiuje ptisvo-
jovat si jeho &asti, tvaréim zp@isobem s nimi
naklddat, a déle tak rozvijet odkaz osobniho ar-
chivu — tedy obdobné, jako to v kontextu zminé-
ného archivu masové kultury déla naptiklad Dou-
glas Gordon, jehoz Hal Foster ve svém ¢lanku
rovnéz jmenuje. Ackoli tedy v institucionalizova-
né podobé, odpovida otevieny archiv i foucaul-
tovskému pojeti, v némz archiv ,,definuje rovinu
praxe, ktera nechava mnohost vypovédi zjevovat
se jako mnozstvi pravidelnych udalosti, jako
mnozstvi véci, pfipravenych ke zpracovani a k ma-
nipulaci®?

V kontextu probihajiciho projektu a s védo-
mim chystaného otevieného archivu Ester Krum-
bachové lze vystavu Ester Krumbachovd: Snézny
muZ — Nosit amulet — Zamotdvat archiv vnimat
jako prtizkum toho, jak by mohl zpfistupnény di-
gitalni archiv ve findle fungovat. Kuratorky Zuza-
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na Blochova a Edith Jerabkova ji proto v instalaci
Zbynka Baladrana splétaji ze dvou autonomnich
linif — védecké a umélecké.

Vyhradné na obvodovych sténach jsou vystave-
ny autentické dokumenty z pozustalosti Ester
Krumbachové — kostymni navrhy k filmam ¢i
divadelnim hram, fotografie z natd¢eni, fragmen-
ty namétil, nahodné volné kresby a texty, hravé
drazdivé polaroidy, atrzky soukromé korespon-
dence dokladdajici duvérné kontakty s dal$imi
osobnostmi tehdejsiho kulturniho Zivota a v ne-
posledni fadé rovnéz autorské amulety, jez pro-
zrazuji inspiraci magif a okultismem. Archivélie
jsou tu zjevné zamérné prezentovany utrzkovité
a napriklad i vyskovou hladinou svého umisténi
navstévnikovi do zna¢né miry znemoznuji, aby je
zcela prozkoumal. S ohledem na aktudlné zpraco-
vavany osobni archiv tak lze vystavené predméty
chépat jako jakési sondy do jeho dosud nepro-
zkoumané masy.

Na rozdil od archivnich materidli pronikaji do
nevelkého vystavniho prostoru intervence sou-
¢asnych tviirct, kteti byli vyzvani (zcela v soula-
du s idejemi otevieného archivu) reagovat pfimo
na materidl z pozistalosti Ester Krumbachové.
Mezi vystavenymi dily lze vidét jak prace jiz etab-
lovanych umeélctl, tak zacinajicich tvirci mj.
z fad studentt Vysoké $koly uméleckopramyslo-
vé v Praze. Do prvni skupiny patii napfiklad Jesse
Jonesova pracujici ve svém videu s detaily pola-
roiddl, Johannes Paul Raether navazujici rozmér-
nou instalaci na estetiku religiézniho eklekticis-
mu ¢i duo New Noveta s performanci, jejiz relikty
pusobi v galerijnim prostoru spise jako pozustat-
ky tajného ritudlu. Ptislu$nost ke druhé skupiné
zadinajicich tvircl nutné neznamend jasnou od-
lisnost v kvalité prezentovanych archivnich inter-
venci, a to i presto, ze se tito tviirci nedrzeli vzdy
své obvyklé discipliny. Mikuld$ Brukner a Tereza
Kanyzovd, studenti ateliéru médni tvorby a ateli-
éru designu odévu a obuvi, tak v sérii polaroidt

4) Francis McKee. Dostupné online: <http://www.gsa.ac.uk/research/fine-art-profiles/m/mckee,-francis/>, [cit.

18.2.2018].

5) Michel Foucault, Archeologie védéni. Praha: Herrmann & synové 2016, s. 199.
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rozvijeji i popiraji hravou estetiku okamziku pti-
tomnou na ptivodnich snimcich Ester Krumba-
chové, studentka ateliéru filmové a televizni grafi-
ky Michaela Rezova, jez na sebe v posledni dobé
upozornila animovanym dokumentem STVANICE
(2017), pak jako poctu archivu Ester Krumba-
chové vytvorila svérazné eklekticky zin.

Jak je i ze stru¢ného popisu vybranych dél zjev-
né, umélci pracujici s archivem Ester Krumba-
chové se rozliénymi zptsoby zaméfili na rozkry-
vani jeho jednotlivych vrstev — stavali se svého
druhu archeology provadéjicimi prizkumné
sondy a odvijeli od svych nalezii nové autonomni
linie. Jejich praci je mozné ¢ist i skrze tezi Nico-
lase Bourriauda, Ze ve ,svété poznamenaném
spiiznénymi postavami dydZeje a programatora,
ktefi se oba zabyvaji vyhleddavianim kulturnich
objekti a jejich naslednym zacleniovanim do urci-
tych kontext(,“ se pomalu vytraceji pojmy jako
originalita a tvorba.? Pozice umélct naklddaji-
cich s otevienym archivem Ester Krumbachové je
zde ovéem od bézného dydzeje, ktery nemusi mit
stanovené 7adné hranice, odliSena omezenim
pravé na jeden konkrétni archivni fond, vztahuji-
ci se k mimoradné silné tviréi osobnosti. Jedna se
tak skute¢né o jakési lehce podvratné zamotdvdini
archivu, jez deklaruje uz samotny nazev vystavy.
Za jeji hlavni problém je tedy mozné povazovat
predevsim fakt, Ze bézny navstévnik nemél v pod-
staté Zadnou $anci dozvédét se vice o jejim poza-
di a o kontextu celého projektu. Bez védomi ex-
perimentalni povahy vystavy a jejiho vztahu
k myglence otevieného archivu mohla snadno né-
ktera prezentovana dila (nebo mozna i cela vysta-
va) pusobit ponékud prvopldnovym dojmem.
A pritom by stacilo v parafrazi na video Jesse Jo-
nesové pripomenout, ze foto neni vystava, je to
néco vic.

Matéj Forejt

OBZOR

6) Nicolas Bourriaud, Postprodukce. Praha: tranzit 2004, s. 4.
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Z prirastkia Knihovny NFA

ALMODOVAR, Pedro

The Pedro Almoddévar archives / edited by Paul Duncan
with Bérbara Peir6 ; written by Pedro Almodévar with
Jordi Costa ... [et al.] ; foreword by Thierry Frémaux. --
Koln : Taschen, c2017. -- 455 s. : il,, barev. il. -- Dal$i au-
tofi text: Vicente Molina Foix, Gustavo Martin Garzo,
Elvira Lindo, Juan José Millds, Angel Fernandez-Santos
- Pfedmluva - Chronologie - Bibliografie na s. 444-447
- Rejstiik - Tato kniha je fascinujicim pohledem na ka-
riéru $panélského reziséra a scenaristy Pedro Almodo-
vara, ktery povolil nakladatelstvi TASCHEN uplny pti-
stup ke svym archiviim véetné dosud nezvefejnénych
fotografii potizenych béhem nataceni. Pozval nékolik
znamych Spanélskych spisovateli, publicistd a filmo-
vych kritikd, aby napsali uvod k jednotlivym filmim
a vybral fadu svych textd, které ¢tendfe doprovazeji
jeho kompletnim vizudlnim dilem. Prostfednictvim
obrazu (vice nez 600 barevnych a ¢ernobilych snimki)
a slova ndm kniha pfind$i mnoho zajimavého, zejména
o dvaceti vybranych filmech z let 1980-2016. -- (Vaz.)

ALVAREZ, Rosa

Revision historica del cine documental espanol. Ciclo 1,
El cinema del gobierno republicano entre 1936 y 1939 /
Rosa Alvarez, Ramon Sala, Julio Perez Perucha. -- Bil-
bao : Certamen International de Cine Documental
de Bilbao, 1979. -- 23 s. -- Materidl vydany v ramci
21. MFF dokumentarnich filmi ve $panélském Bilbau
v roce 1979. Historicky prehled $panélského dokumen-
tarniho filmu se v tomto 1. filmovém cyklu zaméfil na
obdobi let 1936-1939 (obcanskaé valka) a byl realizovan
ve spolupraci s Filmoteca Nacional a s dokumentaris-
tou Ramoénem Biadit. Uvodni texty predchézejici pro-
gramu seznamuji s danym obdobim ve $panélské kine-
matogafii. -- (Sesit)

AMMANN, Hans
Lichtbild und Film in Unterricht und Volksbildung :
Lehrbuch der Technik, Padagogik, Methodik und
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Asthetik des Lichtbildes / von Hans Ammann. -- Miin-
chen : Deutscher Volksverlag, c1936. -- 479 s. : il., tabul-
ky, schém. + 401. obr. pril,, 41. barev. obr. pfil. volné
vloz. -- Pfedmluva - Literatura - Rozsdhla prirucka né-
meckého pedagoga Hanse Ammanna piindsi komplex-
ni informace o vyuziti fotografie a filmu ve vyuce
a vzdélavani obecné. Publikaci dopliuji ndzorné obraz-
ky a 40 listt fotografické piilohy. -- (Vaz.)

ARCHIV

Archiv fiir Urheber-Film-und Theaterrecht. Band 15 /
herausgegeben Alexander Elster ... [et al.] ; Redaktion:
Willy Hoffmann ; Rechtanwalt Georg Roeber ; zum Ge-
leit [Karl Hermann] Frank. -- Berlin : Springer-Verlag,
1942. -- iv, 431 5., [2] . obr. piil. : portréty. -- Uvod - Ob-
sahuje téz: Filmurheberrecht in Bohmen und Mahren /
Karl Knapp, Wilhelm Sohnel - Patnacté ¢islo odborné-
ho ¢asopisu Archiv fiir Urheber-, Film- und Theate-
rrecht (dnes Archiv fiir Urheber- und Medienrecht) za-
lozeného v roce 1928 zahrnuje pripévky némeckych
a italskych autort tykajici se autorského prava ve sféfe
filmu a divadla. Obsahuje také konkrétni pripady soud-
nich projednavani poruseni autorského prava, diskusi
a nekrology (véetné portrét) dvou pravniku, kteti ze-
mfeli v roce 1942 - Willy Hoffmanna a Alexandera Els-
tera. Svazek zahrnuje i informace o filmovém pravu
v Cechéch, na Moravé i na Slovensku. -- (Véz. (dodate¢-
né))

ARLAUD, Rodolphe-Maurice

Cinéma-Bouffe : le cinéma et ses gens / Rodolphe-Mau-
rice Arlaud. -- Paris : Editions Jacques Melot, [1945]. --
279 s., [2] L. obr. pril. : il. -- Pavodni obalka v knize -
Francouzsky publicista, filmovy kritik, spisovatel a sce-
narista $vycarského ptivodu Rodolphe-Maurice Arlaud
zachycuje ve svych esejich svét filmu a lidi okolo néj od
prvnich krokut az po 40. léta 20. stoleti. -- (Vaz. (doda-
te¢né))
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BENOIT-LEVY, Jean

Les grandes missions du cinéma / Jean Benoit-Lévy. --
Montréal : Lucien Parizeau & compagnie, 1945. -- 345
s., [24] s. obr. ptil. : il, schém. -- Pfedmluva - Uvod -
Francouzsky filmovy rezisér, producent a scendrista
Jean Benoit-Lévy vénoval svou praci filmu jako auto-
nomnimu uméni s vlastnimi zakony, technikou a moz-
nostmi vyjadfeni. Zabyva se jeho posldnim, vyznamem
pro vychovu a vzdélavani; estetickym pusobenim; fil-
movym herectvim; aj.

BOLL, André

Le cinéma et son histoire / par André Boll. -- Paris : SE-
QUANA, Editeur, 1941. -- 125 s. -- (Arts pour tous ; 3).
-- Uvod - Jmenny rejstifk - Rejstiik filmt - Francouzsky
scénograf, kostymni névrhéf, vytvarnik a umeélecky kri-
tik André Boll vénoval svou knihu filmu jako svébytné-
mu druhu uméni, jeho pocatktim, vyvoji od némého fil-
mu ke zvukovému, technické strance filmu, moralnim
aspektim, jeho piisobeni ve spole¢nosti, atp. -- (Véz.
(dodate¢né))

BYSTROYV, Vladimir

Neucesané vzpominky Vladimira Bystrova / vybral
a sestavil Michal Bystrov. -- Praha : Galén, 2017. -- 954
s. : il, portréty, faksim. + 1 CD. -- Uvod, pozndmky
v textu, citaty, edi¢ni poznamka - Rejsttik jmenny - Ob-
jemnd monografie pfinasi shrnuti pulstoleté tvorby vy-
znamného publicisty, filmového novinére, prekladatele,
spisovatele, pedagoga, politického komentatora a v ne-
posledni radé zakladatele vyboru Oni byli prvni, shro-
mazdujiciho svédectvi o osobach zavle¢enych po druhé
svétové valce z Ceskoslovenska do sovétskych koncent-
ra¢nich taborti. Kniha vznikla na zakladé autorovych
nedokonc¢enych paméti a byla doplnéna o velké mnoz-
stvi archivnich materidli z jeho pozistalosti. Mnohé
z téchto dokumentii jsou publikovany vibec poprvé.
Zaklad prvni ¢asti knihy tvori bezmala dvé stovky roz-
hovord s nadimi a zahrani¢nimi filmovymi tviirci, jez
byly publikovany mezi lety 1958 a 1972 v denicich
a kulturnich periodikach (Film a doba, Film a divadlo,
Kino, Mlady svét, Kvéty, Festivalovy denik MFF Karlo-
vy Vary aj.). Dalsi ¢ast knihy tvoii jeho vzpominky na
kolegy, pratele a znamé, vybér jeho politickych komen-
tafd a texty a dokumenty piiblizujici pohnuté osudy
prislusnikti jeho rozvétvené rodiny. -- ISBN 978-80-
7492-333-3 (vaz.)

CARNE, Marcel

Alba tragica / di Marcel Carné ; a cura di Glauco Viazzi.
-- 1. ed. -- [Milano] : Editoriale Domus, [1945]. -- xviii
s., 120 s. : il. -- (Cineteca domus in volumi ; 3). -- Pfed-
mluva - Filmografie Marcela Carné - Obrazova publika-
ce vénovana filmovému dramatu reZiséra Marcela Car-
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ného ,Den zacind®, ve francouzském originale Le jour
se léve, (vitalské verzi Alba tragica). Jedna se o mistrov-
ské dilo poetického realismu — sméru ve francouzské
kinematografii 30. let 20. stoleti. V uvodu filmografické
udaje. Kazdy snimek z filmu je komentovan. -- (Vdz.)

LA CINEMATHEQUE ROYALE DE BELGIQUE
(BRUSEL, BELGIE)

Images du cinema Belge : photos de la collection Cine-
matheque Royale = Images of the Belgian cinema : stills
from The Royal Film Archive Collection = De belgische
film in beeld : foto's uit de verzameling van het Koni-
klijk filmarchief / Cinématheque Royale de Belgique ;
lay-out Corneille Hannoset. -- Bruxelles : La Ciné-
mathéque Royale de Belgique, [1980]. -- [98] s. : il. --
Prvni ikonografie belgického filmu predstavujici jeho
cestu od pocatku az do konce 70. let 20. stoleti. Snimky
jsou z fondu archivu: Cinémathéque Royale de Belgique
a jsou rfazeny chronologicky. Publikaci uvadi text ve
trech jazycich (francouzstina, holandstina, angli¢tina).
-- (Broz.)

LA CINETECA NACIONAL (FILMOVY ARCHIV :
MEXIKO, MEXIKO)

El automovil gris : cincuentenario del cine sonoro me-
xicano / La Cineteca Nacional de México ; [introducci-
on Federico Serrano y Fernando del Moral G.]. -- Méxi-
co : La Cineteca Nacional, [1981]. -- 143 s. : il. -- (Cua-
dernos de La Cineteca Nacional ; [Tomo] 10). -- Uvod
- Slovnicek technickych termint - Publikace vydana
mexickym filmovym archivem (La Cineteca Nacional
México) k 50. vyro¢i mexického zvukového filmu. Je
vysledkem studia filmovych badatelt a podrobné se-
znamuje se zasadnim dilem mexické kinematografie,
filmem ,,El automovil gris“ reziséra Enrique Rosase
z roku 1919. Snimek ptivodné natoceny jako 12 epizod
(pozdéji sesttihany do jednoho filmu) je prvnim né-
mym filmem digitalizovanym v laboratofich mexické
filmotéky. Kniha zahrnuje sezndmeni s historii filmu
a s jeho tvirci, obsahuje scénaf, snimky scén nezataze-
nych do filmu, technické udaje, atp. -- (Broz.)

COCTEAU, Jean

Le foyer des artistes / Jean Cocteau. -- Paris : Librairie
Plon, c1947. -- ii, 231 s. -- Sbornik stati vydanych v ¢a-
sopise Ce Soir v dobé némecké okupace (1937-1338)
basnikem, grafikem, divadelnikem a filmafem Jeanem
Cocteau. Autor v nich piSe o uméni a umélcich (pt.:
hercich, zpévacich, tane¢nicich, spisovatelich, vytvarni-
cich). -- (Vaz. (dodate¢né))

COHEN-SEAT, Gilbert

Introduction générale / par Gilbert Cohen-Séat ; pré-
face de Henri Laugier ; observation liminaire sur la fil-
mologie par Raymond Bayer. -- Paris : Presses Universi-
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taires de France, 1946. -- 211 s. -- (Essai sur les Princi-
pes d’'une philosophie du cinéma. Notions fondamenta-
les et vocabulaire de filmologie ; tome 1). -- Pfedmluva
- Prvni svazek zdsadniho dila filmového teoretika, véd-
ce a producenta Gilberta Cohen-Séata, ktery ve vyzku-
mu filmu proklamoval prisné védecké metody vychaze-
jici z dalsich disciplin: sociologie, antropologie, lingvis-
tiky, estetiky, filozofie, psychologie, psychoanalyzy a fy-
ziologie. Publikace zahrnuje obecny uvod, zakladni
pojmy a slovni zdsobu filmologie. Intelektualni vyzva
filmologie nebyla v roviné estetické, ale spi§ sociologic-
ké. Vychazela ze zajmu o silu, vliv a pfipadné utopistic-
ké moznosti filmu jako média. Reprezentuje pfistup ¢a-
sové paralelni, ale vyrazné odli$ny od tradice, kterou re-
prezentuje André Bazin a Cahiers du Cinéma. Cilem
Cohen-Séata byla institucionalizace nové védni disci-
pliny, a za tim Gcelem vznikla v roce 1946 Association
pour la Recherche Filmologique. -- (Véz. (dodate¢n¢))

CEREMUCHIN, Michail Michajlovi¢

Muzyka zvukovogo filma / M. Ceremuchin. -- Moskva :
Goskinoizdat, 1939. -- 255 s. : noty. -- Hudebni sklada-
tel M. M. Ceremuchin se ve své knize pokousi analyzo-
vat zakladni otazky filmové hudby a ucinit prvni kroky
k tomu, aby byly systemizovany v praxi sovétské kine-
matografie. V publikaci najdeme i ukdzky notovych
partti z filmt Zlatyje gody (hudba: Sostakovi¢), Veselyje
rebjata (hudba: Dunajevskij), aj. -- (Véz.)

DALE, Edgar

Audio-visual methods in teaching / Edgar Dale. -- 2nd
ed. -- New York : The Dryden Press, 1947. -- xviii, 546 s.
: il. -- Pfedmluva - Prukopnik reformy vzdélavani
v USA Edgar Dale, ktery jako jeden z prvnich prosazo-
val zaclenovani modernich vyukovych prostfedki do
$kolniho vyucovani, seznamuje v této své praci s moz-
nostmi vyuziti audio-vizualni techniky ve vyucovani.
Predstavuje zde také svij ,kuzel zkuSenosti® (nékdy
také nazyvan KuZzel uceni nebo Daletv kuzel uéeni),
ktery ve vizualni podobé zndzornuje troven konkrét-
nosti a abstrakce vyucovacich metod a vyukovych ma-
teriala. -- (Véaz.)

DELLUC, Louis

La Jungle du cinéma : romans / Louis Delluc. -- Paris :
Editions de la Siréne, c1921. -- 230 s. -- Soubor ¢trnacti
eseji francouzského spisovatele, avantgardniho scend-
risty a reziséra, priikopnika hnuti filmovych klubu
a kritika Louise Delluca vénovany filmu a jeho tvir-
ctim. -- (Vaz. (dodate¢né))

DERYCKE, Gaston

Destin du Cinéma / Gaston Derycke. -- Bruxelles : La
Roue Solaire, 1943. -- 127 s., [16] s. obr. ptil. : il., portré-
ty. -- V tirazi uveden rok vydani 1944 - Filmovy kritik
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Gaston Derycke zaznamenal ve své knize nékteré tuvahy
o filmu, o jeho osudech za necelych 50. let od prvni pro-
jekce, o podminkach jeho existence, o jeho moznos-
tech, atp. -- (Vaz. (dodatec¢né))

DOLINSKTI], losif Lvovi¢

Capajev : dramaturgija / I. Dolinskij. -- Moskva : Goski-
noizdat, 1945. - 175 s. : il, tabulky. -- Uvod - Kniha so-
vétského filmového kritika a pedagoga I. L. Dolinského
se vénuje podrobné vale¢nému filmovému dramatu Ca-
pajev, jez bylo natoceno podle novely Dmitrije Furma-
nova, ktery u tohoto legendarniho bolevického velete-
le 25. strelecké divize slouzil jako komisat. Snimek na-
tocili bratfi Sergej a Georgij Vasiljevové ve studiu
Lenfilm v roce 1934. Dolinskij nds seznamuje s drama-
turgickou piipravou filmu, s jednotlivymi tvirci
is hlavnimi postavami. -- (Vaz.)

DREYER, Carl Theodor

La passione di Giovanna d'Arco / di Carl Theodor Drey-
er ; a cura di Guido Guerrasio. -- 1. ed. -- Milano : Edi-
toriale Domus, [1945]. -- xxi s., 118 s. : il. -- (Cineteca
Domus in volumi ; 2). -- Pfedmluva - Filmografie Carla
Theodora Dreyera - Obrazova publikace vénovana
francouzskému filmu Utrpeni panny orleanské ( La
Passion de Jeanne d’Arc, La passione di Giovanna d’Ar-
co ) - prvnimu klasickému snimku dénského reziséra
Carla Theodora Dreyera, ktery natocil v letech 1927-
-1928 v Patizi. ReZisér a zirovei scendrista filmu pfi
tom vychazel z autentickych soudnich zapisti a natocil
vyjime¢né emotivni dilo ovlivnéné jak realismem tak
expresionismem. V uvodu knihy najdeme filmografické
udaje. Kazdy snimek z filmu je komentovan. -- (Vaz.)

ENGEL, Erich

Schriften : iiber Theater und Film / Erich Engel. -- Ber-
lin : Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, 1971. --
297 s., [64] s. obr. pril. : il.,, portréty, faksim. -- Portrét
Ericha Engela v knize - Zdroje a poznamky - Teatrogra-
fie a filmografie - Rejsttik - Sbornik materiali vénovany
osobnosti némeckého divadelniho a filmového reziséra
Ericha Engela. Zahrnuje texty z jeho archivu, filmogra-
fii a teatrografii, svédectvi jeho pratel, atp. Doplnén roz-
sahlou obrazovou ptilohou. -- (Vaz.)

EPSTEIN, Jean

L intelligence d'une machine / Jean Epstein. -- 3. ed. --
Paris : Editions Jacques Melot, c1946. -- 195 s. --
(Classiques du Cinéma). -- Uvahy francouzského
avantgardniho filmového tvirce Jeana Epsteina o pod-
staté nového vynalezu a zejména zdsadni moci filmové
kamery. Definuje film jako médium, jez vznika jako vy-
sledek pretransformovéni reality organickou optikou
stroje vedeného pozorovatelem — kameramanem. Eps-
tein nahlizi na kinematografii jako na duchovni jev,
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symbolizuje pro néj ,,mechanickou® inteligenci, ktera
svou strojovou podstatou a vlivem na ¢etné obecenstvo
méni lidské vnimani a mysleni. - Pfeklad: Mysliaci stroj
/ Epstein, Jean, 1897-1953 ; Marencin, Albert, 1922-. --
V Prahe : Ceskoslovenské filmové nakladatelstvo v Pra-
he, 1948. -- 117 s. -- (Vaz. (dodate¢né))
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manzeli: reZiséra Jacquese Feydera, jednoho z mala
mezinarodné uspé$nych francouzskych filmafti mezi-
vale¢ného obdobi a francouzské herecky a operni pév-
kyné Frangoise Rosay, ve které vypravéji o svété filmu
avzpominaji na nékteré herce a herecky. -- (Vaz. (doda-
te¢né))

EPSTEIN, Jean

Bonjour cinema / Jean Epstein ; [illustré Claude Del-
banne]. -- Paris : Editions de la Sirene, 1921. -- 118 s. :
il. -- (Collection des Tracts). -- Sbirka uvah o filmu
a jeho protagonistech z pera francouzského avandgard-
niho filmare a teoretika Jeana Epsteina. -- (Vaz. (doda-
te¢né))

EPSTEIN, Jean

Le Cinéma du diable / Jean Epstein. -- Paris : Editions
Jacques Melot, c1947. -- 233 s. -- (Les Classiques du Ci-
néma). -- Esej francouzského basnika, filozofa, filmové-
ho spisovatele a avantgardniho filmového tvirce Jeana
Epsteina predkldda hypotézu o démonickém charakte-
ru filmu. Klade si otazky o povaze filmu, jeho charakte-
ru, vlivu, atp. -- (Vaz. (dodate¢né))

ERENBURG, Ilja

Usine de Réves / Ilya Ehrenbourg ; Madeleine Etard. --
Paris : Gallimard, [1939]. -- 223 s. -- Francouzsky pte-
klad ,,pamfletu napsaného v roce 1932 sovétskym no-
vinafem, spisovatelem a basnikem Iljou Erenburgem,
ve kterém se kriticky vyporadava s kapitalistickym vy-
robnim zptsobem ve svété amerického filmu, jmenovi-
té s hollywoodskym filmovym primyslem. - Preklad:
The Dream Factory - Néazev originalu: Fabrika snov. --
(Vaz. (dodate¢né))

FEYDER, Jacques

La kermesse eroica / di Jacques Feyder ; a cura di Aldo
Buzzi. -- 1. ed. -- Milano : Editoriale Domus, [1945]. --
xvi s., 108 s. : il. -- (Cineteca Domus in volumi ; 1). --
Predmluva - Filmografie Jacquese Feydera - Obrazova
publikace vénovana francouzsko-némeckému (predva-
le¢né Némecko) filmu Hii$né Zeny boomské (La ker-
messe eroica, La kermesse héroique, Carnival in Flan-
ders) $vycarského reziséra belgického piivodu nataceji-
ciho ve Francii Jacquese Feydera. V tivodu filmografické
udaje. Kazdy snimek z filmu je komentovan. -- (Vaz.)

GEHLER, Fred

Marcello Mastroianni / Fred Gehler. -- Berlin : Hen-
schelverlag, 1973. -- 39 s., [32] s. obr. pfil. : il,, portréty.
-- Filmografie - Némecky filmovy kritik Fred Gehler se-
znamuje s Zivotem a profesni drahou italského herce
Marcello Mastroianiho. Doplnéno obrazovou ptilohou.
-- (Broz.)

GERALD, Jim

Du Far-West au Cinéma / Jim Gerald. -- Paris : Editions
J. Melot, c1945. -- 213 s. : il. -- Portrét Jima Géralda
v knize - Pivodni obalka broz. vyd. v knize - Vzpomin-
kové knizka francouzského herce Jima Géralda, ktery
byl v mladi kovbojem v Kanadé. Tento origindlni zazi-
tek byl inspiraci k této knizce. -- (Vaz. (dodate¢né))

FADIMAN, William

Hollywood now / by William Fadiman ; foreword by Ir-
ving Wallace. -- Ist ed. -- London : Thames and Hud-
son, 1973. -- 174 s. -- Pfedmluva - Vybérova bibliogra-
fie nas. 167-168 - Rejstiik - Kniha amerického produ-
centa, scenaristy, dramaturga scénare (story editor),
filmového kritika a pedagoga Williama Fadimana po-
skytuje uceleny pohled na Hollywood 70. let 20. stoleti.
Autor analyzuje problémy, napf.: rostouci ndklady,
vzristajici zahrani¢ni konkurenci; vtipné popisuje po-
staveni jednotlivych filmovych profesi: agenta, reziséra,
scendristy, ,star, producenta. V zavéru poukazuje na
nutnost dotaci pro jednotlivé reziséry. -- ISBN
050001097 8 (vaz.)

FEYDER, Jacques

Le cinéma notre métier / Jacques Feyder et Frangoise
Rosay. -- Genéve : Editions d’Art Albert Skira, 1944. --
140 s., (16) s. obr. pril. : il,, portréty. -- Portréty Jacque-
se Feydera a Frangoise Rosay v knize - Spole¢na knizka

GINET, René

Pour faire du Cinéma / René Ginet et Marcel E. Gran-
cher ; [préface par Jacques de Baroncelli]. -- Paris : Edi-
tions Publietout, 1927. -- 115 5., [7] 1. obr. pril. : il., por-
tréty. -- Pfedmluva - Publikace francouzského reziséra
a herce René Gineta a novindre a spisovatele Marcela E.
Granchera se snazi pomoci adeptim filmového herec-
tvi na konci 20. let minulého stoleti (1927), kdy doslo
k rozmachu filmu a ke specifikaci povolani ,,filmovy he-
rec. Svazek zahrnuje shrnuti tehdejsi situace; kore-
spondenci uchazecu o praci ve filmovém pramyslu; do-
pisy ,filmovych hvézd* (pt.: Suzanne Bianchetti, Paulet-
te Berger, Rachel Devirys, Dolly Davis, Jeanne Helbling,
Simone Vaudry, Henriho Baudina, José Daverta, Jeana
Daxe, Gastona Jacqueta, Maurice Schutze), které uz
mohou radit ze svych zkusenosti i komentare novinari.
-- (Vaz. (dodate¢né))
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GODARD, Jean-Luc

Godard / Kritiker : ausgewdhlte Kritiken und Ausitze
iber Film (1950-1970) : [den Gang der Gedanken fil-
men und schreiben] / Jean-Luc Godard ; [Auswahl und
Ubersetzung aus dem Franzésischen von Frieda Grafe].
-- [Miinchen] : Carl Hanser Verlag, c1971. -- 204 s. --
(Reihe Hanser ; 83). -- Poznamky k vybéru a prekladu -
Seznam filmovych tituld - Némecky preklad knihy ,,Je-
an-Luc Godard par Jean-Luc Godard“ - vybéru jeho
Casto vtipnych a zaroven k zamysleni provokujicich tex-
t a rozhovort. Godard si klade za cil pfiblizit co moz-
néa nejkomplexnéji promény i konstanty jeho mysleni
o kinematografii od konce 50. let po konec 90. let minu-
1ého stoleti. - Néazev origindlu: Jean-Luc Godard par Je-
an-Luc Godard / Godard, Jean-Luc, 1930-. -- Paris :
Editions Pierre Belfond, c1968 - Jina souvisejici dila:
Texty a rozhovory / Godard, Jean-Luc, 1930- ; Bendo-
vé, Helena, 1976-. -- Jihlava : JSAF, 2005. -- 330 s. : il. -
Obalkovy nazev: Godard Kritiker. -- ISBN 3 446 11498
X (broz.)

GUENETTE, Jean T.

National Film, Television and Sound Archives / Jean T.
Guénette. -- Ottawa : Public Archives Canada, c1983. --
vii, 45, vii, 47 s. : il. -- (General Guide Series 1983). --
Text zvratmo - Predmluva - Uvod - Dvoujazyénd publi-
kace seznamuje s kanadskym archivem National Film,
Television and Sound Archives, jeho historii, organiza-
ci, ukoly, funkcemi, sbirkami, zptisoby akvizice, sluzba-
mi, publika¢ni ¢innosti, atp. -- (Broz.)

HARBOVU, Thea Gabriele von

Metropolis : roman / Thea Harbou ; prelozila Marie Do-
lejii. -- Praha : Ustfedni délnické knihkupectvi a nakla-
datelstvi Antonin Svéceny, 1927. -- 238 s. : il. -- (Roma-
nova knihovna ; sv. 52). -- Fantasticky pribéh nas zave-
de do fiktivniho velkomésta Metropolis, hluboko pod
zem. Tam se rozklada mésto délnika, ktefi bezmyslen-
kovité nastupuji do smén. Ti obsluhuji obfi stroje a za-
jistuji blahobyt ,vyvolenym®, ktefi si uzivaji radosti zi-
vota v tzv. ,,Zahradach vé¢nosti“ nad povrchem. Knihu,
ktera se stala zakladem scénare ke stejnojmennému fil-
mu, napsala Thea Harbou na Zadost svého manzela, re-
Ziséra Fritze Langa. Ilustrace jsou zhotoveny podle pti-
vodnich filmovych obrazii zaptij¢enych prazskou filidl-
kou Ufa filmu. -- (Vaz. (dodate¢né))

HOME

Home is where the heart is / edited by Christine Gled-
hill. -- London : BFI Publishing, 1994. -- 368 s. : il., por-
tréty. -- Uvod - Citdty - Pozndmky v textu - O editorce -
Bibliografie na s. 350-356 a 365-368 - Rejstik - Kolek-
tivni monografie se zabyva tlohou melodramatu
v d¢jinach filmu, feministickou filmovou kritikou
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a analyzou popularni kultury. Od pocatku 70. let
20. stoleti se filmové teorie zaméfuje na melodrama
jako obzvlasté ndro¢ny zanr. Zejména feminismus po-
zaduje, aby se podilel na pfezkoumdni formy a vyvolava
mnoho kritickych otdzek o vztahu mezi genderem
a kulturou. Tato antologie obsahuje nejzajimavejsii pri-
spévky z témér dvou desetileti kritické snahy o vyrov-
nani se s témito problémy. -- ISBN 0-85170-200-7
(broz.)

INGLIS, Ruth A.

Freedom of the movies : a report on self-regulation
from The Comission on Freedom of the Press / by Ruth
A. Inglis. -- Chicago : The University of Chicago Press,
1947. -- x s., 240 s. -- Neoficidlni ndzev komise: Hut-
chins Commission - Studie vytvofena pod zastitou The
Commision on Freedom on the Press (¥*1943) - nevlad-
ni organizace financované z grant, ktera vznikla z po-
tteby sledovat zachovavani svobody, funkei a odpoved-
nosti masovych komunika¢nich prostfedka (noviny,
knihy, ¢asopisy, radio, televize, film, atp.). Autorka se
zamysli nad otazkou ,,svobody* filmové produkce, ana-
lyzuje vyvoj cenzury, zkouma Produkéni kodex (Pro-
duction code), nékdy také nazyvany Haystv kodex. Pti-
nasi také vlastni doporuceni. Pozaduje pro film tstavni
ochranu a kompetentni podporu samoregulace filmo-
vého pramyslu. -- (Vaz.)

IVA

Iva Némcova : z hovna muskat = flowers out of faeces /
Andrej Durik ... [et al.]. -- 1. vyd. -- Praha : Institut
uméni - Divadelni ustav, 2017. -- 198 s. : il. (pfevazné
barev.), portréty, faksim. -- (Osobnosti ¢eské scénogra-
fie ; sv. 8.). -- Soubézny anglicky text - Dald{ autofi tex-
th: Jan Fri¢, Barbora Ptihodovd, Matéj Samec, Dragan
Stojéevski, Lucia Skandikovd, Daniel Spinar, Marie
Zdenkova - Vynatky, citaty, poznamky v textu, teatro-
grafie a filmografie I. Némcové, soupis vyobrazeni - Ob-
sahuje téz: Site-specific blizko filmu / Marie Zdenkovd,
s. 168-169 - Vypravnd Cesko-anglicka publikace pred-
stavuje tvorbu vyjime¢né osobnosti Ceské scénografie,
predcasné zesnulé Ivy Némcové (1980-2015). Mapuje
predevsim jeji vytvarnou tvorbu pro divadlo, nalezne-
me zde vsak téz zdbéry z filmt a hudebnich klipi, na
nichz se vytvarnice podilela, dokumentaci site-specific
projektu nebo atraktivni a origindlni ukdzky designu
netradi¢nich $perku ¢i osvétlovacich téles. Ackoliv je
kniha koncipovana ptedevsim jako obrazové svédectvi,
obsahuje téz texty vzpominkového i odborného charak-
teru, komentare a postfehy samotné scénografky, rov-
néz tak soupis jejtho dila. Vystavu i knihu iniciovali
a pripravili autor¢ini pratelé a spolupracovnici. -- ISBN
978-80-7008-389-5 (broz.)
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JANECEK, Petr

Mytus o pérakovi : méstskd legenda mezi folklorem
a populdrni kulturou / Petr Janecek. -- 1. vyd. -- Praha :
Argo, 2017. -- 359 s., [16] s. barev. obr. pril. : il,, barev.
il., portréty, faksim., mapy. -- (Folkloristika ; sv. 2). --
Poznamky v textu, seznam vyobrazeni, anglické, né-
mecké a ruské resumé, o autorovi - Bibliografie na s.
308-340 - Jmenny rejstiik - Kniha etnologa a folkloris-
ty Petra Janecka dekonstruuje mytus o pérakovi, nej-
druhé svétové valce a ukazuje jeho ptivodni podobu
jako mnohozna¢ného fantoma orélni kultury. Na desit-
kach vzpominek dobovych pamétnika, ustnich vypra-
véni a dalSich typech prament vykresluje ptivodni po-
dobu, socidlni kontext a kulturni vyznamy tohoto fasci-
nujictho fenoménu. Zaroven dokldda jeho zahrani¢ni
puvod v ptivodné britské putovni povésti o Spring-hee-
led Jackovi z druhé tietiny 19. stoleti a ukazuje paralely
¢eského mytu o pérakovi z Némecka, Ruska a dal$ich
C4sti svéta. -- ISBN 978-80257-2315-9 (vaz.)

JECH, Pavel

The seven minute screenplay / Pavel Jech, Mary Angio-
lillo. -- 2. vyd. -- Praha : Nakladatelstvi Akademie
muzickych uméni v Praze, 2017. - 62 s. -- Uvod, citéty,
vynatky - Bibliografie na s. 62 - Publikace je jak grama-
tikou zékladnich principti dramatiky tak slabikdfem
pro psani scénare. Skriptum si klade za cil pfipravit stu-
denty na psani celovecernich filmi pomoci strukturo-
vaného psani scénafe pro sedmiminutovy film. Obsah
cvi¢eni je presné vymezen, kazdy pracovni krok pti
tvorbé scénafe pro kratké filmové dilo je detailné rozve-
den. Mezi tviir¢i kroky patii definovani postavy, vyme-
zeni problému, ktery podniti jeji vyvoj, nalezeni drama-
tického konfliktu, rozpracovani ptibéhu, psani prvni
verze a rozepsani postavy, déje, vizualni stranky s pfi-
hlédnutim k predpoklddanym divackym reakcim. --
ISBN 978-80-7331-447-7 (broz.)

JURACEK, Pavel

Denik. 2., 1956-1959 / Pavel Juracek ; [usporadala,
k vydani ptipravila, edi¢ni poznamku napsala, jmenny
rejstiik sestavila a redigovala Marie Kratochvilova ; me-
dailon autora ptevzat z knihy Jitiho Cieslara]. -- Vyd. 1.
-- Praha : Torst, 2017. -- 807 s. : il,, faksim., portrét. --
Citaty, poznamky v textu, edi¢ni poznamka - Rejstiik
jmenny - Druhy svazek monumentalniho denikového
dila vyznamného ceského filmového reziséra zahrnuje
jeho denikové sesity ¢. 12-22 z obdobi let 1956-1959,
kdy po vyhazovu z filologické fakulty nakonec sehnal
préci ve Vesnickych novinach v Nymburce a poté byl
pfijat ke studiu dramaturgie a scenaristiky na FAMU.
Tam se setkal se spoluzaky, ktefi posléze vytvorili dila
tzv. nové vlny ¢eského filmu. Jura¢ek do deniku unikal
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od povinnosti, které pred néj stavéla skola a prace, sam
byl v§ak presvédcen o tom, ze jeho denik je literatura. --
ISBN 978-80-7215-545-3 (vaz.)

KEIM, Jean A.

Le Cinéma / par Jean A. Keim. -- Paris : Editions Bou-
rrelier, c1940. -- 125 s. : il. -- (La Joie de Connaitre). --
Francouzsky kunsthistorik Jean Alphonse Keim, zaji-
majici se pfedevsim o fotografii a film, nds provazi své-
tem filmu od jeho prvopocatkil az do konce 30. let.
Publikace je bohat¢ ilustrovana. -- (Vaz.)

KLINGER, Barbara

Melodrama and meaning : history, culture, and the
films of Douglas Sirk / Barbara Klinger. -- Bloomington
; Indianapolis : Indiana University Press, 1994. -- xx,
200s. : il., portréty. -- Uvod, citaty, poznamky na s. 163~
-180, filmografie, o autorce - Bibliografie nas. 182-193,
rejstiik - Monografie, jejiz autorka — americka filmova
teoreticka a historicka — zkouma, jak instituce nejvice
spojované s hollywoodskou kinematografii (Akademie,
filmovy pramysl, kriticka zurnalistika, publicita hvézd
a masmédia) buduji filmim vyznam a ideologickou
identitu. Kapitoly se zaméfuji na pozici reziséra Dou-
glase Sirka ve vyvoji filmovych studii od padesatych let
do osmdesatych let, stejné jako na historicky vyvoj kri-
tické recepce (jak akademické, tak popularni) jeho fil-
mil. -- ISBN 0-253-20875-0 (broz.)

KOPECKY, Pavel

Zéklady elektronického zvuku a jeho kreativni zpraco-
vani / Pavel Kopecky. -- 2. vyd. -- Praha : Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni v Praze, 2017. -- 141 s. : il.
+ 1 CD. -- Uvod, zdvér, anglické resumé - Bibliografie
na s. 138 - Kniha pojednava o principech tvorby elek-
tronického zvuku a moznostech jeho vyuziti ve zvuko-
vé tvorbé autonomni i audiovizualni. Jsou zde popsany
metody prace s elementarnimi prvky elektronického
zvuku, tvorba a zpracovani zvukovych vzorkt a nékteré
zpiisoby modifikace jednotlivych zvukovych paramet-
rl. Jsou téz zminény principy tvorby modularniho in-
strumentu, zakladni zptsoby prace s edita¢nim progra-
mem a moznosti kreativniho zpracovani MIDI dat
v sekvenceru. Kniha je doplnéna zvukovymi ukazkami
na prilozeném CD a struénym rozborem filmovych
ukdzek z Ceskych i zahrani¢nich filma. -- ISBN 978-80-
7331-431-6 (broz.)

LEPROHON, Pierre

L'exotisme et le Cinéma : les ,,chasseurs d‘images” a la
conquéte du monde / Pierre Leprohon. -- Paris : Les
Editions J. Susse, [1945]. -- 301 s., [64] s. obr. ptil. : il. --
(Voyages et aventures). -- Francouzsky spisovatel, kritik
a filmovy historik Pierre Leprohon vénoval svou knihu
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»exotice a filmu“. Rozdéluje exotické filmy na dvé kate-
gorie: ta prvni zahrnuje filmy importované, vyrobené
mimo Francii a promitané francouzskému obecenstvu.
Druhou kategorii tvofi filmy natocené tvirci, jejichz
kulturni zdzemi neodpovida kultute zobrazované ve fil-
mu. Autor se zabyvd konkrétnimi filmy natocenymi
vétsinou ve 20.—-40. letech 20. stoleti, napi: se dozvida-
me o filmu F. W. Murnaua, ktery nato¢il na Bora-Bora.
Film Tabu (1931) je netradi¢ni romanticky snimek ode-
hrévajici se v exotickém prostfedi polynéskych ostrovii.
Leprohon zdtraznuje potfebu vytvofit a uchovat sbirku
exotickych filmu, nejlépe ve specidlnim archivu, jako
etnografické dokumenty. -- (Vaz. (dodatec¢n¢))

LURY, Karen

The child in film : tears, fears and fairytales / Karen
Lury. -- London ; New York : I.B. Tauris, 2010. -- 209 s.
: il,, portréty. -- Vynatky, poznamky na s. 191-198, se-
znam vyobrazeni, o autorce - Bibliografie na s. 199-203,
rejstiik - ZdéSené a strasidelné déti, ,necudné malé bilé
divky*, dité jako svédek a obét, vzdy hraly dulezitou roli
v d¢jindch kinematografie, stejné jako samotni détsti
umélci. Pfi zkoumani rozkladné sily ditéte ve filmech
pro dospélé publikum napii¢ populdrnimi filmy britska
filmolozka zkoumad, pro¢ postava ditéte ma tak vy-
znamny dopad na vizualni aspekty a ptibéhovy poten-
cial filmu. -- ISBN 978-1-84511-968-3 (broz.)

MAJAKOVSKI]J, Vladimir

Kino : scenarii, stati, pisma, reci, stichi / V. V. Majakov-
skij. -- [Moskva] : Goskinoizdat, 1940. -- 322 s. -- Re-
dakéni Gvod - Sbornik zahrnuje vse z dila Majakovské-
ho, co se vztahuje k filmu. Najdeme zde devét scénait
zlet 1926-1928, jednim z nich je i scénat k némému fil-
mu Barysia i chuligan, ktery vznikl podle novely ital-
ského spisovatele Edmonda de Amicise. Hlavni roli si
zahral sam Majakovskij a také ptisobil jako spolurezisér.
Déle kniha zahrnuje stati a uvahy o filmu, zdznamy ve-
fejnych vystoupeni i verse. -- (Vaz.)

MANVELL, Roger

Film / by Roger Manvell. -- [2nd, revised ed.]. -- Lon-
don ; Aylesbury : Penguin Books, 1946. -- 240 s., [64] s.
obr. pril. : il. -- Literatura - Soupis vybranych reziséru
ajejich filmu - Jmenny rejstiik - Rejstfik filma - Britsky
filmovy historik Roger Manvell vénoval svou knihu fil-
mu jako novému druhu uméni, jeho pocatkim, vyvoji,
vlivu, vzniku filmovych spolecnosti a dal$im moznos-
tem. Autor osvétluje zakladni ¢innosti spojené s natace-
nim filmu a funkci filmu ve spole¢nosti; sleduje filmové
proudy poloviny 20. let i v dal$ich zemich (pf. Sovét-
ském Svazu, Ceskoslovensku, Francii, Latinské Ameri-
ce, Némecku, aj.). Kniha je doplnéna bohatou obrazo-
vou piilohou a rejstriky. -- (Vaz. (dodate¢né))

PRILOHA 113

MANVELL, Roger

Film / by Roger Manvell. -- 1st publ. -- London ; Ayles-
bury : Penguin Books, 1944. -- 191 s., [64] s. obr. pfil. :
il. -- Reprint - Literatura - Soupis vybranych reziséra
ajejich filmt - VSeobecny rejstiik - Rejsttik filma - Brit-
sky filmovy historik Roger Manvell vénoval svou knihu
filmu jako novému druhu uméni, jeho pocatkam, vyvo-
ji, vlivu a dal$im moZnostem. Autor osvétluje zakladni
¢innosti spojené s natd¢enim filmu a funkci filmu ve
spole¢nosti; sleduje filmové proudy poloviny 20. let
i v dalsich zemich (pt. Sovétském Svazu, Ceskosloven-
sku, Francii, Latinské Americe, Némecku, aj.). Kniha je
doplnéna bohatou obrazovou prilohou a rejstiiky. --
(Vaz. (dodate¢né))

MERTA, Vladimir

Slyset nevidéné, vidét neslySené : [folkové eseje o filmo-
vé hudbé, aneb, desetkrat deseti zptsoby totéz] / Vladi-
mir Merta. -- Praha : Galén, 2017. -- 393 s. -- (Olivovni-
ky). -- Uvod, citéty, pozndmky v textu, o autorovi, ceské
a anglické resumé - Bibliografie na s. 359-362, rejstiik
jmeny, ndzvovy a vécny - Monografie pojednava o hud-
bé ve filmu z pera zkuseného profesionalniho hudebni-
ka, ktery vlastni povahu prace skladatele hloubéji na-
hlédl, kdyz zacal predndset své zkusenosti studentim
FAMU. Ptinos této odborné publikace spociva v synté-
ze obecné platnych principt a popisu vlastnich zkuge-
nosti s psanim a nahravanim filmové hudby rukodélné
v domacim studiu. Text je prokladan praktickymi navo-
dy a triky pro nahravani, nazorné ukazujici zakulisi
muzikantské kuchyné. Pfipojené komentate fady filmo-
vych profesi a vyznani hudebniki pak dopliuji pokus
nu autorovy mozna teoreticky omezené, zato ale prozi-
té a stale korigované zkusenosti. -- ISBN 978-80-7492-
299-2 (vaz.)

MOUSSINAC, Léon

Le cinéma soviétique / Léon Moussinac. -- Paris : Lib-
rairie Gallimard, 1928. -- 221 s. : il,, portréty. -- (Les do-
cuments bleus ; no. 44). -- Uvod - Pavodni obalka
v knize - Francouzsky filmovy historik a kritik Léon
Moussinac se ve své knize vénuje vyvoji sovétského fil-
mu od Velké fijnové socialistické revoluce (1917) az po
konec 20. let. Sleduje vyznamné tviirce, organizaci fil-
mového pramyslu, vliv statu, vznikajici filmova studia,
atp. -- (Vaz. (dodate¢né))

NA

Na troné i na ekrané : annotirovannyj katalog filmov
(1907-2007) / [sostavitél: Barykin Je. M.]. -- [Moskva] :
Intérreklama : Belyje stolby, 2007. -- 206 s., [32] s. obr.
pril. : il,, portréty. -- Nahote na tit. s. uvedeno: K 100-le-
tiju Rossijskogo kino i k 60-letiju Gosfilmofonda - Au-
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tor Gvodu: Nikolaj Borodacev - Pfedmluva, pozndamky
v textu - Bibliografie na s. [8], rejstfik jmenny a filmo-
graficky - Carska tématika vzdycky zajimala ruské a so-
vétské filmare. Katalog poskytuje prilezitost vidét, jak
po celé stoleti film zobrazoval ruskou monarchii. Kniha
poprvé pfinasi systematizovanou filmografii hranych
snimku o vladcich z dynastie Rurikovcti a Romanovect.
Materiél je prezentovan v chronologickém poradi; kaz-
dému filmu je pfifazeno katalogové ¢islo, dana filmo-
grafie a anotace. Rejstiiky obsahuji jmenny seznam mo-
narchi, chronologicky prehled filmi, seznam filmo-
vych adaptaci a hudebnich filmu. -- (Vaz.)

NEGRI, Pola

La Vie et le Réve au Cinéma : la voix de écran : premier
fantome : festin tragique : aventures funambulesques :
ingénue et satyres / Pola Negri. -- Paris : Albin Michel,
Editeur, [1946]. -- 128 5. -- Pivodni obélka v knize -
Kniha prfinasi zajimavy pohled na téméf tficetiletou ka-
riéru herecky polského a slovenského ptivodu, hvézdy
némého filmu, Pauly Negri. Autorka se vyjadfuje k he-
reckym metodam, perspektivé filmu, atp. -- (Véz. (do-
date¢né))

PIKKOV, Ulo

Animasofie : teoretické kapitoly o animovaném filmu /
Ulo Pikkov ; [z autorizovaného anglického piekladu ...
prelozila Anna Stejskalova ; doprovodnou studii napsa-
la Eliska Décka]. -- Praha : Akademie muzickych umeé-
ni v Praze v Nakladatelstvi AMU, 2017. -- 220 s. : il., ba-
rev. il, portréty + 1 DVD. -- Uvod, Gvod k ¢eskému
vyd., poznamky v textu, edi¢ni poznamka, anglické re-
sumé, o autorovi - Bibliografie na s. 145-150, rejstiik
jmenny a film@ - Kniha estonského filmare a pedagoga
na Estonské akademii vytvarnych uméni predstavuje
animovany film ze $irsi spolecenskovédni perspektivy,
a to ne jako mensinovy filmovy zanr, ale spise jako ob-
last, ktera se v nékterych aspektech technickych po-
drobnosti od hraného filmu lisi, a pfitom si zachovava
schopnost byt katalyzatorem spolecenského vyvoje. Te-
oretické kapitoly jsou doprovazeny pripadovymi studi-
emi a publikace je napsana zptisobem, ktery ji predur-
Cuje stat se univerzitnim studijnim materialem, ale za-
roven toto vymezeni presahuje. Ceské vydani knihy
doprovazi ptivodni studie filmové teoreticky a pedagoz-
ky Elisky Décké, vénovand vyznamu propojeni teorie
a praxe v oblasti animovaného filmu. Souddsti knihy je
DVD s ukazkami. - Nazev originalu: Animasophy :
theoretical writings on the animated film / Pikkov, Ulo,
1976-. -- Tallinn : Estonian Academy of Arts, 2010. --
ISBN 978-80-7331-446-0 (broz.)

PRILOHA

+il,, portréty, faksim. -- (Vremeplov ; 1). -- Autor pied-
mluvy Leon Rizmaul - Pozndmky v textu, o autorech
prispévku - Bibliografie v textu - Sbornik analyticky
zkouma rtizné aspekty koprodukéniho némecko-jugo-
slavského filmu Kordlova princezna, ktery v roce 1937
natocil na jadranském pobfezi némecky rezisér Victor
Janson. -- ISBN 978-953-59647-0-4 (broz.)

RAFAJOVA, Andrea

Zvuky v reklamé / Andrea Rafajova. -- Plzen : Vydava-
telstvi a nakladatelstvi Ale§ Cenék, s.r.o., 2017. -- 343 s.
:il. (nékteré barev.), faksim., noty. -- Uvod, pozndmky
v textu, zkratky, seznam vyobrazeni, o autorce - Biblio-
grafie na s. 318-330, rejstfik jmenny a vécny - Mono-
grafie se zamys$li nad zéklady hudebni struktury v au-
diovizualnim sdéleni od jejich nejmensich slozek uz
z malého hudebniho motivku mutize hudebni skladatel
vyrobit reklamni jingle a ¢tenaf ma moznost nahléd-
nout pod pokli¢cku jeho prace. Samostatné oddily hle-
daji aspekty verbalniho podani, které disponuji stej-
nymi vlastnostmi (vyska, sila, rychlost apod.), jako
hudebni sféra; charakteristiky zpévacké interpretace
i hudebnich hlukd. V kapitolach se déle nastinuje histo-
ricky vyvoj a soucasna situace reklamy z hudebniho
hlediska, a to v rozhlase, televizi i na internetu. Racio-
nélni zpravy podané v reklamé lze hudebné a tim emoc-
né manipulovat a pohravat si tak s my$lenim spotfebite-
le s cilem jej pfimét k uréitému zptisobu nakupniho
chovéni. Velmi dilezitou stati je stanoveni podminek
ucinnosti hudby v reklamnim spotu. -- ISBN 978-80-
7380-673-6 (broz.)

RUSZKOWSKI, André

Cinéma art nouveau / André Ruszkowski. -- Lyon : Edi-
tions Penser vrai, [1946]. -- 60 s. : il. -- Filmovy kritik
a publicista André Ruszkowski se ve své knize vénuje
filmu jako novému svébytnému druhu uméni, které je
potieba analyzovat, aby bylo mozné ocenit jeho hodno-
tu, originalitu. Autor se pokousi svymi texty i ilustrace-
mi rozvijet v divacich kriticky smysl a prispét tak k lep-
$imu filmovému zézitku. -- (Viz. (dodatecné))

SEMIOTIK

Semiotik des Films : mit Analysen kommerzieller Por-
nos und revolutiondrer Agitationsfilme / herausgegeb-
en von Friedrich Knilli ; mitarbeit Erwin Reiss. -- Miin-
chen : Carl Hanser Verlag, c1971. -- 266 s. : il., vzorce,
grafy. -- Uvod - Sbornik piispévkil riznych autortt
z oblasti filmové sémiotiky. Zahrnuta je i analyza ko-
mer¢nich pornofilmu a revolu¢nich agita¢nich filmi. --
ISBN 3 446 11376 2 (broz.)

PRINCEZA
Princeza koralja / [Dejan Kosanovi¢ ... et al.] ; urednik
Leon Rizmaul. -- Pula : Pula Film Festival, 2017. -- 92 s.

SEMON, Larry
Ridolini e la collana della suocera e Ridolini esplaratore
/ di Larry Semon ; a cura di Aldo Buzzi. -- 1. ed. -- [Mi-
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lano] : Editoriale Domus, [1945]. -- x 5., 50 s. : il. -- (Ci-
neteca domus in volumi ; 4). -- Pfedmluva - Seznam fil-
mil - Nekrolog - Filmové obrazové publikace pfipomi-
né dva filmy amerického herce, reziséra a producenta
»Larry“ Semona (ve Francii znamého pod jménem Zi-
goto, v Itélii jako Ridolini a ve Spanélsku Jaimito nebo
Tomasin), ktery se dnes vzpomina hlavné kvuli spolu-
praci se Stanem Laurelem a Oliverem Hardym. Jedna se
o filmy: Ridolini e la collana della suocera (v originéle
His home sweet home) a Ridolini esplaratore (v origi-
néle: The sportsman). V kritkych komediich obvykle
»Ridolini“ predstavoval roztomilého tulpase s bilym ob-
licejem v plasti a bufince, ktery v§ude kam vejde zptiso-
bi jen zmatek a zkazu. -- (Vaz.)

SKOGLUND, Erik

Filmcensuren / Erik Skoglund. -- Stockholm : Bokférla-
get Pan/Norstedts, 1971. -- 261, [16] s. obr. pril. : il.,. --
Predmluva - Rejstiik - Bibliografie na s. 248-253 - Tato
kniha je pokusem poskytnout souhrnny prehled histo-
rie a problému $védské filmové cenzury. -- (Broz.)

SLOVENSKY

Slovensky film v roku 2016 : zbornik hodnotiacich
prispevkov z Tyzdna slovenského filmu 2017 / zostavili
Jana Dudkové a Katarina Misikova. -- 1. vyd. -- Brati-
slava : Vysoka $kola muzickych umeni v Bratislave : Slo-
venska filmova a televizna akadémia : Slovensky filmo-
vy ustav, 2017. -- 145 s. -- Pozndmky v textu, filmogra-
fie, o autorech prispévkil - Sbornik navazuje na dva
ro¢niky publikovani edi¢né a autorsky upravenych pri-
spévki z hodnoticich paneli Tydne slovenského filmu,
které vychazely v casopise Kino-Ikon (2015 a 2016).
Ptispévky byly prepracované do podoby studii ¢i krat-
$ich textd, které k hodnoceni filmové tvorby premiéro-
vané v roce 2016 pridavaji analyzu specifickych aspektii
v soucasné slovenské kinematografii: od analyzy pro-
dukéniho prostiedi, hodnoceni prace komisi Audiovi-
zudlniho fondu, pres zkouméni fenoménu ,,slovenské-
ho" filmu v éfe koprodukei, az po nové pfidané téma fil-
mové kritiky a publicistiky. -- ISBN 978-80-8195-016-2
(broz.)

SPUTNICKAJA, Nina

Multitrend : tendencii sovremennoj animacii Rossii /
Nina Sputnickaja. -- Moskva : Akadémija mediaindu-
strii, 2016. -- 172 s. -- Uvod - Rating filmf - Anglické
resumé a obsah knihy - Rejstiik filmd - Bibliografie -
Autorka prinasi kratky analyticky prehled ruského ani-
movaného filmu autorského, studentského, dlouhomet-
razniho a televizniho v letech 2010-2015. Sputnickaja
odhaluje tendence a smér vyvoje animovaného filmu. --
ISBN 978-5-902899-26-6 (broz.)

PRILOHA 115

SPUTNICKAJA, Nina

Problema gendéra v sovremennom rossijskom kino
i serialach : kriti¢eskaja introdukcija / Nina Sputnickaja.
-- Moskva : Akadémija mediaindustrii, 2016. -- 125s. --
Uvod - Seznam literatury - Seznam filmt a seridlfi -
Monografie je jednim z prvnich pokusii o genderovou
analyzu soucasného ruského filmu a serialtl. -- ISBN
978-5-902899-27-3 (broz.)

SYNDICATS PROFESIONNELS DE LINDUSTRIE
CINEMATOGRAPHIQUE

Cinquantenaire du Cinéma : 28 décembre 1895 28
décembre 1945 / paquette congue et éditée par Prisma
sur l'initiative et aux frais des Syndicats profesionnels
de I'Industrie Cinématographique. -- Paris : Prisma,
[1946]. -- 47 s. -- Jubilejni sbornik vydany k 50. vyroci
kinematografie, resp. padesati let od prvni vefejné pro-
jekce bratrti Lumiérovych konané 28. prosince 1895
v patizském Grand Café. Publikace informuje o progra-
mu oslav a kritizuje pfistup vlady, kterd na rozdil od
ostatnich zemi (pt. Ceskoslovensko, Svycarsko) nezor-
ganizovala u této prilezitosti oficidlni akci. Soudasti pu-
blikace jsou pfispévky vyznamnych filmovych osob-
nosti. napt. André Berthomieua, Jeana Seferta, André
Lugueta, George Sadoula, Leéna Moussinaca, aj. --
(Broz.)

TINCHANT, Andre

Rudolph Valentino : sa vie - ses films, ses aventures : his
life - his pictures, his adventures / [Andre Tinchant,
Jean Bertin]. -- Paris : Les Publications Jean-Pascal, [19-
-].-- 60s.:il,, portréty. -- (Les grands artistes de 1écran).
-- Dvojjazy¢ny sbornik vénovany slavnému filmovému
herci némé éry Rudolphovi Valentino. Bohaté ilustro-
vén. -- (Véz. (dodatec¢né))

VISNEVSKI]J, Veniamin Jevgenévi¢
Chudozestvennyje filmy dorevoljucionnoj Rossii : fil-
mografic¢eskoje opisanije / Ven. Visnévskij ; Vsesojuznyj
gosudarstvennyj institut kinématografii (VGIK). Kabi-
nét kinovedénija. -- Moskva : Goskinoizdat, 1945. --
191 s. -- Pfedmluva redakce - Pfedmluva editora - Rejs-
ttiky - Prirucka podava priehled kratkometraznich
i dlouhometraznich filma nato¢enych v Rusku do Velké
fijnové socialistické revoluce (1907-1917). Specidlni
oddily tvoti v knize soupisy filmii doprovazenych ko-
mentdfem Zivého herce nebo hudbou. -- (Véz.)

VOLE, Petr

Theodor Pisték : ¢lovék a stroj = man and machine /
[text a koncepce] Petr Volf ; [pteklad Stephan von
Pohl]. -- [Praha] : KANT, 2017. -- 143 s. : il., barev. il.,
portréty, faksim. -- Soubézny anglicky text - Prolog,
epilog, poznamky v textu, chronologie, o autorovi - Bi-
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bliografie na s. 138-139 - Vypravna publikace je véno-
vana dilu klasika ¢eského vytvarného uméni Theodora
Pistéka. Zamétuje se na jeho malby, reliéfy a instalace,
jez maji souvislost s automobily, motory, jejich soucdst-
mi a fragmenty. Nechybi v ni ikonické obrazy (Velkd
krajina, Ecce homo ¢i Névstéva u Harracht), jez se sta-
ly soucasti zlatého fondu fotorealistického malifstvi,
stejné jako fantaskni objekty (Hlava meduzy, Gemini)
a origindlni trojrozmérné artefakty (monumentdlni
Skiinka s ostatky). Kniha pfinasi fadu novych informa-
ci. Predstavuje totiz Theodora Pistéka také jako vse-
stranného sportovce, predev$im pak nadaného auto-
mobilového zavodnika, jenz se dostal az do reprezen-
ta¢niho tymu. Autor se dale vénuje umélcové spolupra-
ci s filmem, ktera vyvrcholila udélenim Oscara za
kostymy k Amadeovi, ale projevila se kuprikladu
iv jeho scenaristické (neuskute¢nény film Rallye, ktery
mél rezirovat Frantisek V1acil) nebo designerské tvorbé
(démonicky zavodni viiz ve snimku Upir z Feratu). --
ISBN 978-80-7437-235-3 (véz.)

WARSTAT, Willi

Kino und Gemeinde / Willi Warstat und Franz Berg-
mann. -- M. Gladbach : Volksvereins Verlag, 1913. --
112 s. -- (Lichtbiihnen-Bibliothek ; Nr. 3). -- Zasadni
dilo Willi Warstata a Franze Bergmanna je jakymsi
»programem" pro zakladani a rozvoj ,obecnich® (mést-
skych) kin v Némecku po roce 1910. Jejich prvotnim
ukolem mélo byt kontrola nad vzdélavanim mladeze. --
(Vaz. (dodate¢né))

WEISSOVA, Blanka

Cesta za duhou : vzpominky dcery a vnucky herce, rezi-
séra a scendristy Ceiika Slégla / Blanka Weissové, Zuza-
na Poulicek ; [autorskd spolupréce Radek Zitny]. --
[Praha] : Petrkli¢, 2018. -- 139 s. : il., portréty, faksim. --
Uvod, o autorkéch - Kniha pfindsi svédectvi a osobni
vypovéd o pohnutych osudech ¢eského herce, reziséra
a scendristy Ceiika Slégla ve vzpominkach jeho dcery
a vnucky, které v roce 1967 emigrovaly do Rakouska. --
ISBN 978-80-7229-629-3 (vaz.)

WERNER, Gosta

Den svenska filmens historia / en Gversikt av Gosta
Werner. -- Stockholm : Bokférlaget Pan/Norstedts,
1970. -- 205 s., [16] s. obr. pril. : il,, portréty. -- Filmo-
grafie - Bibliografie na s. 182-186 - Rejsttik - Déjiny
$védského filmu z pera §védského reziséra, ktery sviij
historicky prehled dovedl do poloviny 80. let. Vedle
hraného filmu se zabyvé i filmem dokumentdrnim a ex-
perimentalnim. Podrobnéji se zabyva takovymi osob-
nostmi §védského filmu jako byli: Mauritz Stiller, Victor
Sjostrom, Alf Sjoberg a Ingmar Bergman. - Pieklad: Die
Geschichte des schwedischen Films / Werner, Gosta,

PRILOHA

1908-2009. -- Frankfurt am Main : Deutsches Film-
museum Frankfurt am Main, 1988. -- 245 s. : il., portré-
ty. -- ISBN 3-88799-022-6 (broz.)



VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CiSEL

Prostrednictvim monotematickych bloki se Iluminace snazi podpotit koncentrova-
néj$i diskusi uvnitf oboru, vytvorit operativni prostiedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich prispévateltl. Témata jsou vybirana tak, aby kore-
spondovala s aktualnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziovala otevirat specifické domdci otazky (revidovat problémy déjin ceského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zajemctim mize redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych cisel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s t¢ématem nijak nesouvisejici.

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

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

(uzavérka: 30. éervna 2018)

Hostujici editofi: Pavel Skopal — Roel Vande Winkel

Abstrakty piispévka v maximalnim rozsahu 200 slov zasilejte do 31. ledna 2018 na adresu
skopal@phil.muni.cz.

Diskuze o nacistické kinematografii byla dlouhou dobu formovana ideologickou analyzou
propagandistickych filmu. Tato situace se zacala ménit od 80. let 20. stoleti, kdy byla vétsi po-
zornost vénovana zabavni kinematografii, ale také institucionalnim strukturdm, mezindrod-
nim vztahtim, Zanram, hvézdam ¢i publiku (srov. napf. Kreimeier 1992, Witte 1995, Hake
2001, Stahr 2001, O’Brien 2004, Ascheid 2003, Carter 2004, Lowry 2010). Tento impuls se jes-
té zdaleka nevycerpal a v poslednich letech pfinasi nové typy otazek a slibuje nové perspekti-
vy. Ty se tykaji naptiklad vyzkumu popularity filma (predev$im metodologicky inovativni vy-
zkum Josepha Garncarze Begeisterte Zuschauer: Uber die Filmpriferenzen der Deutschen im
Dritten Reich), analyzy vlivu nacistické okupace na domaci tradice a institucionalni struktury
a dopadti na vyvoj po skonceni 2. sv. valky (Winkel - Welsch 2007), ¢i vyzkumu distribu¢ni
nabidky a distribu¢niho systému v okupovanych zemich (Winkel - Jénsson - Serensen -
Serenssen 2012). Pripadové studie zaméfené na vzdjemné vlivy, konkrétné napt. na obé¢h
hvézd, reziséri, kameramani ¢i scenaristll v novém mocenském usporadani okupované Ev-
ropy, jsou ovSem stale vzacnosti (srov. napr. Johnson 2012). Pozornost byla vénovana spise ji-
nym trajektoriim, naptiklad vlivu hollywoodské kinematografie na némeckou kinematografii
(Fithrer 2006) ¢i némeckych emigrantii v exilu (Horak - Bishop 1996). Jsme presvédceni, ze
mezera neni zpusobena tim, Ze by se nejednalo o nosnou perspektivu slibujici dtlezité po-
znatky, naopak — takovy vyzkum muize otevfit novy pohled na déjiny narodni kinematogra-
fické tradice, na jeji adaptabilitu, setrvacnost, ¢i prenositelnost do jiného, byt mocensky, insti-
tuciondlné a Casto kulturné zcela odlisného prostredi. Souc¢asné muze prozkoumadvat proces
budovani a rozpadu Némeckem kontrolovaného kulturniho a hospodarského prostoru a roli
naptiklad Mezindrodni filmové komory ¢i distribu¢ni spole¢nosti Transit-Film pfi realizaci
»hegemonického internacionalismu® Evropy pod diktatem Némecka (srov. zejména Martin
2016). Zjevna skute¢nost, Ze se jednalo o vztahy zaloZené na hospodarském, politickém
i osobnim natlaku a donucovani a odehravaly se v totalitnim systému, nezavdavaji divod, aby
badatelsky program zistaval zacykleny v kategoriich totalitarismu, kulturniho imperialismu
¢i germanizace z jedné perspektivy, a kategoriich kulturni obrany, rezistence ¢i kolaborace
z perspektivy druhé — zvlasté pokud se tato hlediska ukazuji jako dostate¢né vytézena. Vyzy-
vame tedy predev$im ke studiim, preferujicim hlediska komparace, kulturniho transferu ¢i
tzv. histoire croisée (Werner — Zimmermann 2002 a 2006) — a to prfi plném védomi limitt,
které této perspektivé stavi zdsadni nerovnost mezi adresaty a ptijemci kulturnich vliva. Jed-
nak je samoziejmé mozné zkoumat to, jak se v tomto novém mocenském usporadani ménily
vzajemné vztahy k jinym aktértim, napriklad fasistické Italii; co je ale jesté dilezitéjsi, skrze
detailni studie konkrétnich ,vymén“ je mozné prozkoumaévat obecnéjsi rysy toho, jak funguji
organizacni struktury filmového primyslu vystavené nucené transformaci, jak se udrzuji pro-
fesni normy a standardy ¢i kulturni preference a navyky nucené konfrontované s jinou tradi-
ci, jaké ,smiSené“ formy jsou vysledkem jejich stiett ¢i prenosii. Dulezité je také to, Ze téma



umoznuje sledovat pomér mezi dlouhodobymi tendencemi lokélni filmové kultury a filmo-
vych praktik na jedné strané, a dopadem narazovych politickych a instituciondlnich zmén na
strané druhé.

Jestlize zamérné omezujeme rozsah tématu na okupované zemé, snazime se udrzet zfetelné
vymezené pole, definované oteviené nasilnym prevzetim kontroly nad filmovym préimyslem
a obecnéji nad filmovou kulturou. Protektoratni kinematografie je k takové perspektivé 1épe
»Vybavena®, nez vétsina ostatnich okupovanych zemi, diky relativné vysoké produkci, moder-
nim ateliértim a tradi¢nim vazbam na némecky filmovy pramysl. Nicméné i fada dalsich zemi
se nabizi k vyzkumu filmového pramyslu (zejména francouzska spole¢nost Continental), vli-
v na distribuci a recepci, ¢i razantnich dopadt na filmovou infrastrukturu. Povazujeme za
dulezité zaméfit pozornost na to, za jakych podminek byly naptiklad prendseny produkéni
standardy; jaké duvody a dopady méla cirkulace filmovych profesiondld, jak ovliviiovala pro-
dukéni a estetické normy a jaky méla vliv na povale¢ny vyvoj; jaka politickd, administrativni,
ideologicka a hospodarska kritéria ovlivitovala obéh filmt v Némecku a v okupované Evropé,
jak se proménovaly lokalni idiomy zanrové produkce; ¢i jak se lisila recepce popularnich fil-
mu riiznych Zanrd a riizné filmové tradice. Takové vyzkumy mohou ukézat funkci, vlastnosti
a stabilitu kulturnich hodnot a produkénich norem uplatiiovanych v oblasti filmové produk-
ce, distribuce a recepce, a to jak obecné, tak specificky ve vyhrocené situaci valky a okupace.
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ILUMINACE

je recenzovany ¢asopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problému. Byla za-
lozena v roce 1989 jako pulletnik. Od svého patého ro¢niku presla na Ctvrtletni periodicitu
a pri té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém ¢isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok texti. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pri-
pravovany ve spoluprdci s hostujicimi editory. Iluminace ptind$i pfedev$im puvodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalsich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rovnéz
preklady zahrani¢nich textu, jez pfiblizuji soucasné badatelské trendy nebo splaceji preklada-
telské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovén kritickym edicim primérnich
pisemnym prament k dé¢jinam kinematografie, stejné jako rozhovortim s vyznamnymi tviir-
ci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkumnych pro-
jektt a nové zpracovanych archivnich fondi. Jako kazdy akademicky casopis i lluminace ob-
sahuje rubriku vyhrazenou recenzim domdci a zahrani¢ni odborné literatury, zpravam
z konferenci a dal$im aktualitdim z déni v oboru filmovych a medialnich studii.

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisit

Redakce piijimé rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
lucie.cesalkova@gmail.com. Doporucuje se nejprve zaslat struény popis koncepce textu.
U ptvodnich studii se predpokladd délka 15-35 normostran, u rozhovort 10-30 normo-
stran, u ostatnich 4-15; v odtivodnénych ptipadech a po domluvé s redakei je mozné tyto li-
mity prekrocit. VSechny nabizené prispévky musi byt v definitivni verzi. Rukopisy studii je
treba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly — dle zavedené
praxe Iluminace), abstraktem v angli¢tiné nebo cestiné o rozsahu 0,5-1 normostrana, anglic-
kym prekladem nézvu, biografickou notickou v délce 3-5 radka, volitelné i kontaktni adre-
sou. Obrazky se prijimaji ve formatu JPG (s popisky a tdaji o zdroji), grafy v programu Excel.
Autor je povinen dodrzovat cita¢ni normu ¢asopisu (viz ,,Pokyny pro bibliografické citace®).

Pravidla a pribéh recenzniho fizeni

Recenzni Fizeni typu ,peer-review se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku ,Clan-
ky*, a probihd pod dozorem redakéni rady (resp. ,redakéniho okruhu®), jejiz aktualni slozeni
je uvedeno v kazdém Cisle ¢asopisu. Séfredaktor ma pravo vyzddat si od autora jesté pred za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné tpravy nabizenych textd nebo je do recenzniho
fizeni viibec nepostoupit, pokud nespliiuji zékladni kritéria pavodni védecké prace. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nélezité zduvodnit. Kazdou pfedbéiné ptijatou studii redakce predlo-
i k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kvali-
fikace v otdzkdch, jimiZ se hodnoceny text zabyvd, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém
pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zistavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuldf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
prepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdivodni v pfilozeném posudku. Pokud dopo-
ruc¢uji zamitnuti nebo prepracovani, uvedou do posudku hlavni divody, respektive podnéty
k upravam. V pripadé pozadavku na prepracovani nebo pfi protichidnych hodnocenich



miize redakce zadat tfeti posudek. Na zakladé posudku $éfredaktor prijme kone¢né rozhod-
nuti o pfijeti ¢i zamitnuti pfispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkrat§im mozném terminu au-
torovi. Pokud autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, miize své stanovisko vyjadrit
v dopise, ktery redakce ptredd k posouzeni a dalsimu rozhodnuti ¢lentim redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizeni budou archivovany zptisobem, ktery umozni zpétné ovéfent, zda
se v ném postupovalo podle vyse uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani
byla védecka troven textu.

Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopisii se predpoklada, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a Ze jej v prubéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopistim. Pokud byla publi-
kovana jakakoli ¢4st nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakci a uvést
v rukopise. Nevyzadané prispévky se nevraceji. Pokud si autor nepreje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankdch ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tteba sdélit nesouhlas pi-
semné redakci.

Pokyny k formalni Gpravé ¢lanki jsou ke stazeni na téze internetové adrese, pod sekei ,, Auto-

o«

i ¢lanka®



Sbirka oralni historie
v Narodnim filmovém archivu

NFA pecuje o nejriznéjsi typy dokument se vztahem k historii ¢eského filmovnictvi véetné
zvukovych a zvukové-obrazovych nahrévek.

Vlastnite-li takové typy materialt (rozhovory, zaznamy udalosti ¢i jiné druhy audiozaznami,
eventualné audiovizualnich zaznami rozhovori, vztahujici se k tématu ceské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zajem o jejich bezpecné uchovani, nabizime vam bezplatné
ulozeni v depozitafich NFA.

NFA spliuje vSechny podminky, které zarucuji nejvy$si moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vasich zdrojt je cennym prispévkem k rozsiteni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a souc¢asné i nadi kulturni historie.

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