OD POZERSKEHO ESTETSTVI K PROMYSLENE SYMPTOMATICKE ANALYZE
Posuny v reflexivnim psani o ¢eském filmu devadesatych let

Radomir D. Kokes

Tématem dneSni piednaSky bude jediny segment ceské, potazmo cCeskoslovenské
kinematografie, kterou ma vétsina lidi zde v sale empiricky ovéfenou - tedy porevolucni éra.
Jde o stale jesté velmi obtizné uchopitelné obdobi, protoze jakkoli jde uz udobi o sedmnacti
let, v§echny dosud publikované pokusy o zmapovani tohoto obdobi se ukdzaly jako néjakym
zpusobem reduktivni ¢i prekonané.

Jako vhodny format prednasky jsem tedy zvolil metadiskurzivni eklekticky pfistup, v rdmci
n¢hoz budu nékteré rozsahlejsi i kratSi publikované historiografické celky cist v ramci
terminologie na nasem ustavu dominantniho paradigmatu Nové filmové historie. Konkrétné
pak modelu ¢tyf modi vnimani filmové historie, definovanych Douglasem Gomerym a
Robertem C. Allenem v mimotadné vlivné publikaci Film History: Theory and Practice.

Jak piSe Petr Szczepanik v metodologicky preciznim tivodu k Nové filmové historii: ,,Autofi
knihy Film History: Theory and Practice roz€lenili obor filmové historie do Ctyf oblasti:
estetické, technologické, ekonomické a socidlni historie. Ty ovSem umozni uchopit fenomén
kinematografie v jeho skute¢né komplexnosti, kterd ma charakter oteviené¢ho systému vztah,
pouze budou-li pojimany ve vzajemnych vazbach. Klicova teze knihy tikd, ze kinematografii
a filmové dé&jiny jiz nelze dile chépat jako fadu izolovanych uméleckych d¢l, nybrz pouze
jako komplexni interaktivni systém ,,mezilidské komunikace, obchodnich praktik, socidlni
interakce, uméleckych moznosti a technologie.*

Podobné komplexni historiograficky pohled na ¢eskou kinematografii devadesatych let u nas
nevznikla a jedina kniha s podobnymi ambicemi - Cesky film devadesatych let od Andreje
Halady - je, jak si podrobnéji ukaZzeme z metodologického hlediska nejen problematicka, ale
pro oscilaci mezi zcela antagonickymi diskurzy i viceméné nepouzitelna. Dalsi texty, kterym
se budeme analyticky vénovat a rozebirat zvolené piistupy k fenoménu porevolucni
kinematografie jsou: antologie Panorama ceského filmu, Stoleti s otevienym koncem od
Jaroslava Sedlacka, Paralelni svéty od Jana Lukese, Bitva o Zivot Jaromira Blazejovského.

BliZeji se nehodlam vénovat kauze kinematografického zakona, ackoli se v podobé zminek
nebo kratSich stati objevuje v n€kolika textech a spada do oblasti ekonomické historie, nebot’
uz byla probirana v jednom z referat v predchozich hodinach.

Jelikoz jsou mezi ndmi prvéci, kteti se jeSté s knihou Gomeryho a Allena neméli moznost
seznamit, pfed samotnymi texty se jest¢ na chvili velmi stru¢né zastavim u jednotlivych moda
filmové historie, abych s nimi pak mohl 1épe operovat. Vyklad je samoziejmé reduktivni a
omezeny na oblasti, které pozdéji vyuzijeme pii Cteni textu.

Technologickou filmovou historii vilbec zminovat nebudu, jelikoz se ji nikdo ze zkoumanych
autorti nezabyva. Zajemce odkazuji na zminény jak na Szczepanikiiv uvod k Nové filmové
historii a vlastné k celé knize, tak samoziejmé na knihu Film History: Theory and Practice,
kterou mame k zapijceni v katederni knihovné.



ESTETICKA HISTORIE FILMU

Zakladnim dogmatem estetického pfistupu je vnimani filmu jako uméni. Zejména pak
v podobé masterpiece teorie a auteurské teorie, které budou v ptipad€ nami zkoumanych textl
dominantni a u nichz i zlistaneme, takze nebudeme reflektovat ¢etna pozdéji prepracovani. V
jejich piipadé¢ je recepce historie jako série uméleckych dél od umélct - se zaméfenim na
mistrovska dila a velké umeélce - primarni a vSechny ostatni faktory marginalizované.
Analyzuje se jednotlivé dilo, rekonstruuje se vize romanticky chapaného auteura, kterd se
prolind i celym jeho dilem.

Esteticky vyznam dominuje historickému kontextu. Signifikantni je to v tvrzeni Andrewa
Sarrise, podle n¢hoz staré filmy sice vychazeji z ur€itych historickych kontexti, ale musime je
hodnotit jenom z hlediska soucasnosti, tedy ahistoricky. Pro estetickou filmovou historii je
vétSina d€l nevyznamna a klicova jsou jen mistrovskd dila, kterd 1ze povazovat za umeéni.
Hlavnim ukolem historika je tedy kritické zhodnoceni filmi. Zmény ve filmové historii se
déji na zaklad¢ vnitiniho vyvoje a ptispevkl velkych auteurt.

SOCIALNI HISTORIE FILMU

Pocatky socidlni historie se daji nalézt v pristupu Frankfurtské Skoly a v metodologicky
kritizované obsahové analyze filmového teoretika Siegfrieda Kracauera Zakladni otazky
v socialni filmové historii podle Gomeryho a Allena jsou:

* Kdo délal filmy a proc¢?

* Kdo se dival na filmy, jak a pro¢

* Co bylo vidéno, jak a proc?

e Jak byly filmy hodnoceny, kym a proc¢?

* Jaké byly vztahy mezi kinematografii jako socialni instituci a jinymi socidlnimi
institucemi?

Do socidlni filmové historie patii i oblast obsahové analyzy, empiricky rozvijejici ptivodni
Kracauertv koncept, jenz tvrdi, Zze se ve filmech odrazi mentalita publika. Soucasti oblasti
socialni historie je stale se rozvijejici oblasti reception studies a audience studies, o kterych
piednasi Pavel Skopal v kurzu Film a divak.

EKONOMICKA FILMOVA HISTORIE

Zabyvad se tim, jak film coby obchodni a ekonomicka jednotka pracuje v historii
kinematografie. Ptd se na to: Jak, kdy, kde a pro¢ byl film produkovén, distribuovan a
piredvadeén. Nova filmova historie piepracovava tradi¢ni filmovou historii 1 v oblasti percepce
ekonomickych dé&jin, kdyz se odklani od tzv. ,,Great Man Theory®, operujici s pfedstavou
chamtivého, ale genidlniho filmového magnata s typickym charakterovym profilem, ktery
cely primysl fidi. Ekonomicka filmova historie pracuje s marxistickym modelem a
s modelem priimyslové analyzy, zabyvajici se strukturou, chovanim a produkei.




ANDREJ HALADA: CESKY FILM DEVADESATYCH LET: OD TANKOVEHO
PRAPORU KE KOLJOVI

Nakladatelstvi Lidovych Novin, 1997

Rekonstruovat cile Haladovy knihy je dost obtizné, protoZze v kniha postrada jakykoli
metodologicky radmec, nepracuje s zadnou odbornou literaturou a autor proménuje
antagonické diskurzy i uvnitt jednotlivych kapitol. Autor knihu rozdélil do dvou radikélné
odlisnych ¢asti, uvnitt kterych pak text dale déli na kapitoly a ty dale na podkapitoly.

1. Cast je nazvana ,,Film je nejdrazs$i uméni - Organizacni, vyrobni a ekonomicka situace
ceské kinematografie v letech 1990-1996% a rozd¢lené na kapitoly Filmové presuny a
ptrevraty; Penize, divaci, penize; Nejista sezona 90. let.

2. cast se jmenuje ,,Filmy hezké, ceské, 1 ty osklivé® a obsahuje kapitoly Divakovi vstiic
aneb komercni film, Vzlety a pady debutantti, Veni vidi vici - Jan Svérak, Stredni
generace Vorel a spol., Jistoty starSich rezisérii a Resumé: 1 a 2

Autor v prubéhu prvni ¢asti textu postupné zdsadné proménuje diskurz ¢teni filmové historie.
Nejdiive nabizi zdanlivé objektivizujici faktograficky vycet dat v pokusu o ekonomickou
historii. Ve shodé¢ s tradi¢ni filmovou historii ale tenduje k narativizaci informaci a dodava
jim vypravéci napéti prostfednictvim vagnich Zurnalistickych obratd.

Zdanlivé faktograficky vycet pfili§ Casto operuje snejasnymi pfiméry typu ,,pfiblizné®,
»zhruba®. Zcela zdsadnim metodologickym nedostatkem je pak absence peclivého citacniho
aparatu, kdy autor neuvadi s vyjimkou tabulek de facto zZadné zdroje a poznamkovy aparat
celé knihy ¢ita devétadvacet polozen, z toho fada patii citacim viceméné bandlnich kritickych
odsudki.

Ve treti kapitole Nejista sezona 90 let se Haladiiv pokus o primyslovou analyzu proménuje
v metodologicky zcela vychyleny pamfleticky text se symptomatickym marxistickym
stanoviskem.

V textu se objevuji zcela spekulativni ¢i na neopodstatnénych tezich zaloZené paséze:

,»Pokud film nemél u divakl ohlas nebo byl Spatny, pficinu je nutné hledat vzdy v oblasti
tvlrci, nikoli v nedostatku penéz.*

,Pokud se soucasnd situace Ceské kinematografie jevi ve svych ciselnych ukazatelich ¢i
zanrové skladbé jako uspokojiva, presto nejde zdaleka o normalni stav.*

,»Kdyby se tento producent dostal do financné jen trochu komplikovanéjsi situace, byla by
naro¢na filmova vyroba asi jednou z prvnich oblasti, kterd by vzala za své.*

Halada jako jasn¢ negativni aspekt kinematografie 90. let ¢te odklon od statni kinematografie
k soukromé, coz identifikuje s upadkem porevolucni spolecnosti, filmové kultury vcetné
recenzi a filmovych Casopist. Zcela mylné interpretuje pojem komer¢niho filmu, coz se jesté
vice projevuje v nastupu k druhé ¢asti knihy, ktera uz objektivizujici védecké stanovisko zcela
mizi a z pokusu o ekonomickou historii se stdva pokus o estetickou historii.

I tady ale Halada neni schopen udrzet jednotny diskurz, nabizi vadné Zanrové vzorce,
pokracuje v neaplikovatelné terminologii a jeho chapani komer¢niho filmu jako ekvivalentu
pozdéjsi Blazejovského mnohem piesnéjSiho terminu ,,bulvarni vina“ déla text mnohdy zcela



necitelnym. Halada nezapira osobni zast a operuje s evidentné¢ vkusovymi parametry,
nezakldda svou analyzu na zaddném teoretickém modelu a sklony k Zurnalizmu postupné
prechdzi do okazalého denikaiského recenzovani operujicimi s nejasnymi métitky kvality,
umélecké urovné.

Jako model ¢teni filmi devadesatych let voli primarné auteursky masterpiece diskurz,
pricemz citi potfebu jasné¢ oddélit rezisérsky odpad od rezisérskych mistri, zakladnim
komparativnim nastrojem je kinematografie Sedesatych let. Jeho strukturace kinematografie
devadesatych let spociva v radikdlnim oddéleni opovrzenihodné komer¢ni kinematografie,
které jesté podrobnéji rozeberu, od auteurské kinematografie, resp. od pokusu o ni.

Po védecky vadné kapitole Divakovi vstiic aneb Komercni film nasleduji uz ryze generacné
rozdélené kapitoly, z nichz jedna je vénovana specialné Janu Svérakovi, ktery jako jediny plni
pro Haladu pozici vyjime¢ného nového autora.

Nazvy kapitol jsou vymluvné: Vzlety a pady debutantl, Veni vidi vici - Jan Svérak, Stfedni
generace Vorel a spol., Jistoty starSich rezisérti a Resumé: 1 a '4.

Nez se ale dostaneme k pfesnému Haladovu rozdéleni jednotlivych jmen do generacnich
Komer¢ni film, kde se nejvyraznégji ukazuje reduktivnost a z hlediska nové filmové historie i
nepiipustnost Haladova diskurzu.

Zékladni problém tkvi v jiz zminéné mylné Haladov¢ interpretaci terminu komer¢ni film,
které pak v usti v terminologické nonsensy typu: ,,Ustup komerce ze slavy“. Halada dava
najevo své opovrzeni imaginarnim masovym divdkem a jeho vkusem a ve svém zaslepeni
dochdazi k patetickym a zcela neempirickym zavértim a vagnim definicim.

,Cim veétsi je Sance, Ze film oslovi co nejvétsi pocet divaki a tim i vic utrzi, tim
pravdépodobnéjsi je moznost jeho realizace. Cim Iépe tvlirce vystihne obecny vkus,
jeho film ma. Cilem se stava film, ktery piedevSim vydéla, ne ten, ktery bude predevsim
krasny a myslenkové obsazny.*

V podkapitole Znaky komeréniho filmu se dokonce Halada pokousi o definici:

,,Kdybychom méli pojmenovat nékteré spolené a typické rysy ceského komeréniho filmu 1:
poloviny 90. let, pak miizeme fict, Ze:

1.) Takovy film vznikl na zdklad¢ prostfedki pochazejicich ze soukromych zdroja, bez
podpory riznych nekomercnich organizaci (sic!) a fondl

2.) Vyznacuje se leh¢im, zabavnym charakterem, Zanrové se jednd velmi Casto o komedie

3.) Ma srozumitelnd ndmét, jednoduché téma, piehledny piibch a zdiraziuje predev§im
dej

4.) Jde po formalni strance o dila tradi¢ni, vyhradné vyuzivajici konven¢nich vypravécich
struktur

5.) Esteticka uroven téchto filma odpovida vkusu ,,praimérného* ¢eského divaka

Zatazeni filmt do této skupiny mnohdy uleh¢uje i osoba reziséra.*



Vychylenost jeho definice jde tak daleko, ze kdyz pak mluvi o Svérakoveé Koljovi, pouziva
pojem ,.komercni* v uvozovkach, aby jej v duchu vlastni definice neurazil. A priori tim tika,
ze komercéni film nemize byt formaln¢ neortodoxni, tj. s progresivnim stylem a narativnimi
mechanizmy. Pokud film u divaka uspéje, je to vlastn€ dikaz jeho pokleslosti. V pfedchozi
kapitole Halada vytvofil podobné vagni vymezeni zanrového filmu: ,,Vedle ptibéha ze
soucasnosti vznikaly historické filmy, filmy s vyuzitim dobovych rekvizit a kostymi,
neobvyklé stylizované snimky. Vznikaji pohadky, filmy s realizatné narocnymi scénami i
filmy s obtiznymi trikovymi scénami.*

Pfitom dodéva, ze ,,obCas se proto zda, ze nckteré Ceské filmy devadesatych let jsou do
celkové vypravnosti ponékud chudé, tento fakt ale neni mozné nijak objektivné dolozit®.

Svou kapitolu o Komerénim filmu Halada dale rozd€luje nejdiive autorsky na Pad Vita
Olmera, Jaroslava Soukupa a ,,soukupovstinu®, potom produkéné ,,Filmy na pokracovani®,
pokracuje generanimi ,,Divackymi ambicemi nové viny*, estétskou podkapitolou ,,.Bez vkusu
a ohlasu* a kapitolu uzavira tfemi koncepéné zcela vychylenymi celky ,,Ustup komerce ze
slavy®, ,,Zabava je pro kazdého* a ,,Divakovi vstiic*.

Problém Haladova omezeného terminologického aparatu se zvySuje s - podle néj - snizujici se
kvalitou probiranych filml, a tak se mizeme na strané¢ sedmdesat pet docist: ,Jestlize se
v recenzentskych reakcich na Jesté vétsi blbec, nez jsme doufali objevily otazky, kam az je
mozné klesnout, nasledujici projekt, respektive dva filmy - Playgirls (1995) a Playgirls 2
(1995) - ukézaly, Ze ve smyslu nevkusu a tvir¢i nemohoucnosti jsou hlubiny témeét
nekonecné.*

O par tadek niz Cteme, ze ,rezisér svéfil hlavni role 1 nékterym herecky méné schopnym
aktérkdm. Tim celkovou bezvyznamnost filmu jesté podtrhl. Prvni dil mél navstévnost tésné u
hranice pruméry, druhy sotva polovicni, tedy podprimérnou. Halada ale hned dodava, ze ,,ve
vysilani televize Nova vSak patfily tituly k nejsledovanéj$im.*

U komer¢nich filmi predstaviteld nové viny Halada aplikuje komparativni méfitko
s predchozimi filmy & schopnostmi tviircti, a tak u Cernych baronti Zdeiika Sirového pise:
,»Jsou opét primérnou komedii a rozmnozuji tak nevyraznou autorovu tvorbu 70. a 80. let, jez
nesnese srovnani s jeho nejsilnéjSim dilem, Smutecni slavnosti (1969).“ U filmu Dédictvi
aneb KurvahoSigutentag zase mluvi o tom, Ze ,,Vysledek nedopadl podle ¢ekdvani, pohyboval
se na spodni hranici rezisérskych moznosti Véry Chytilove.

Na zoufalost ¢eského publika si Halada opét povzdechne na strané¢ 87 v souvislosti se
snimkem Trhala fialky dynamitem: ,,Filmaiskd pokleslost §la ovSem bohuzel ruku v ruce
s divackou nenérocnosti, v niz se projevil ,,vkus* ¢eského divaka: na film ptislo do kin na tfi
ctvrté milionu navstévniki, stejné jako si pii jednom z pozdéjsich televiznich vybéra ze tii
filma zvolili hlasujici prave tento.*

Termin komer¢niho filmu je jeSté nejasnéjsi, kdyz Halada na strané 89 pise, Ze ,.typicky
komer¢ni film, ktery by ukazoval ve zvySené mife aktualni jevy dneska, do urcité miry
v poloving 90. let vymizel.*

Halada si ale ve svém pojimani Ceského divaka a celé koncepce komercniho filmu zcela
protifeci v nasledujici podkapitole Zabava je pro kazdého, kde vyjmenovava charakteristické
znaky filmu 90. let: ,,Obsahova nicotnost a absence myslenek, stejné¢ jako ztrata vkusu a



soudnosti v uzivani humoru, nasili ¢i erotiky. ReZiséfi jako by pfedem pocitali s tim, ze divak
je Clovek bez nazoru, estetického citéni a vzdélani a to, co mu predkladaji nekriticky piijme.
A jak ukazuji napiiklad filmy Jana Svéraka Obecnd Skola ¢i Kolja, debut Jana Hrebejka
Sakali 1éta, snimek Jifiho Menzela Zivot a neoby&ejna dobrodruzstvi vojaka Ivana Conkina
nebo film Milana Steindlera Diky za kazdé nové rano, lze nato¢it divacky i komeréné ladény
film bez toho, Ze tviirce vezme za svou Uroveil prost¢ho divdka a vyjde mu s pfihlouplym
usmévem vstiic.*

A celou kapitolu Halada uzavira viceméné kadrovym moralizujicim posudkem: ,,Na rozdil od
50. let, kdy si rezisér nemohl pfili§ vybirat a byl v mnohém zavisly na svych reZimnich
zivitelich a ideologickych dohlizitelich, ma filmat v 90. letech téméf neohranic¢enou
uméleckou svobodu. Je odpovédny jedin€ sam sobé. Proto je obraz ¢eského komercéniho filmu
90. let i portrétem téch, ktefi jsou pod jednotlivymi dily podepsani.*

Dalsi kapitoly uz jsou strukturovany primarn¢ auteursky, jednotlivi reziséfi jsou jeden po
druhym podrobovani recenznimu pohledu Andreje Halady. Ve Vzletech a padech debutantii
analyzuje Filipa Rence, Jana Hiebejka, Petra Kotka, Petra Hvizd¢, Sasu Gedeona. Po vyctu
konkrétnich tviirc nasleduje podkapitola ,JJména, kterd zn&ji zajimavé™, tedy David
Ondticek, Petr Zelenka, Petr Vaclav. V dalsich podkapitolaich Radim Spagek, Krystof
Hanzlik, Igor Chaun, Petr Marek a dlouhy vycet jmen, dél a kratkych Zurnalistickych odsudka
a posudkll uzavira Ivan Zacharias.

Halada rad mladé tviirce mezi sebou porovnava. Napiiklad Septej Davida Ondfi¢ka mluvi o
ryze gedeonovskych hrdinech a rencovském prostiedi. Déale u téhoz filmu mluvi o
formanovsko-gedeonovské cesté. Piesto ale v podkapitole Kazdy o néfem jiném piSe, Ze
»debuty rozdilnych stylti, naprosto odliSnych témat, se zcela jinak napsanymi scénaii,
s riznorodou piehlidkou herci znamych i za¢inajicich. Kratce rozmanitost. Tak by se dala
tvorba zminénych rezisérti shrnout pod jeden pojem, protoze kromé toho uz je nespojuje
v celek prakticky nic.” Na zavér kapitole se ,,neptekvapivé™ dozvidame, Ze ,,debutujici tvirci
90. let tak ve svém celku nedosahuji originality tviirca 60. let.*

Dalsi kapitolu vénuje Halada jen Janu Svérdkovi, jehoZ rezijni preciznost si sice ziskava
Haladtiv obdiv, ale i tak nezapomina konstatovat. Nejdiiv konstatuje, ze Kolja neni uméni, a
pak... ,,A piipojme konstatovani - pokud jsme jako ptfiklady uméni uvadéli nékteré konkrétni
filmy, tak to byla dila vznikld v 60. a nikoli 90. letech, snimky natocené v jiné kulturni
atmosféte, navic ve statem financované kinematografii a ne za trznich podminek.“ Haladovo
marxistické ¢teni nepfipousti, Ze by se v trznim hospodaistvi mohlo zrodit uméni. Implicitné
pak ani to, Ze by uméni smélo vyd¢lavat penize.

Dalsi kapitola je Stfedni generace - Vorel a spol. je vénovana tvircum, kteii se podle Halady
v 80. letech sdruzovali: ,,0kolo divadelnich souborti Prazské pétky a svérdzného spolecenstvi
piatel filmového trampingu A.Z.K Alova. Patfi sem Tomas Vorel, Milan Steindler, Ondfej
Trojan, Simona Michal Cabanové, Irena Pavlaskova a Zdengk Tye, cCastetné Vladimir
Michalek. Pon€kud stranou stoji Zuzana Zemanova, zcela vné se ocitd Milan Cieslar,
specifickymi pfipady jsou reziséfi-kameramani Jaroslav Brabec a F.A. Brabec. Mimo toto
seskupeni se ocitd také Vaclav Kiistek a Petr Koliha.” SpoleCnym rysem téchto tviirct je
podle Halady ,,humor podlozeny smyslem pro absurditu®.
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reality, v niz ¢lovek zije a predevsim zil. Tato tendence smétujici k zasadnéjSim namétim a



tématiim, snazicim se postihnout realitu v hlubsim a celistvéj$im zabéru, souvisi nepochybné i
s vékem tvirch.*

Do posledni skupiny reziséri Andrej Halada zatazuje ptapadesatniky a vys... Ty rozdéluje na
Trio velkych - Némec, Menzel, Chytilova. Pak na ctvefici Drahomira Vihanova, Juraj Herz,
Jaromil Jire§ a Jan Schmidt, ktefi podle Halady to¢i filmy pfili§ ukotvené v realité Sedesatych
let. Dale tvoii kategorii klasiki a klasiki v uvozovkach, pficemz neni Gplné jasné, kam patii
Karel Kachyfia, kdyZ je Dusan Klein s uvozovkami a Jan Svankmajer bez uvozovek. Vyéty
dale pokracuji tviirci z kategorie Tvorba prevazné konvencni a z kategorie Slovensko, svét a
my, kam Halada zatazuje hlavné Juraje Jakubiska.

V kapitole Resumé 1 a '% opét Halada opét vytvaii mohutné komparace se zlatymi Sedesatymi
lety a zcela symptomatickd je pak poznamka, cituji: ,,Postmoderni umélecky smér, ktery se
v §irSi mife objevuje v 80. letech, nema pro evropskou kulturu a uméni vyznam a dopad jako
modernismus 60. let. PfedevS§im uz v centru z4jmu nestoji otdzky metafyzického tadu, které
mohou umélecké dilo vzdy obohatit a dodat mu univerzélni platnost, ale spiSe problémy
materialngj§itho charakteru: spotieba a spotiebni spolecnost, informacni exploze, nartist
masové komunikace. Vytvaii mohutnou inflaci ideji, nazort, vkust, sméra, pficemz kazdy ma
stejné pravo povazovat se za spravny, pravdivy a autenticky. Na zaklad¢ toho se umélecka
situace stava neptehlednou, dochazi ke ztraté hierarchie a métitek hodnot; mnohdy neni jasné,
co je spravné a co Spatné, krasné a osklivé, moderni a staré, co viibec lze povazovat za uméni
acone.”

Ohlédneme-li se zpét za Haladovou knihou, leccos to vysvétluje... Stigma Sedesatych let a
tradi¢niho pfistupu, ktery je zcela antagonicky k Haladou vystizenému postmodernimu
diskurzu, provazi i zbyvajici podkapitoly, ve kterych de facto reflektuje ve zhusténé podobé
vSe, co napsal v pribchu knihy.

PANORAMA CESKEHO FILMU

Osmnéctistrankové kapitola Cesky film v devadesatych letech, za niz stoji Jakub Grombit,
vicemén¢ kopiruje model Haladovy knihy, na kterou se nejednou pozitivné odkazuje.
Nejdiive se snazi zmapovat porevolu¢ni ekonomickou situaci v ¢eské kinematografii, piSe o
zménach financovani, o problémech vychézejici ze zruSeni statni podpory filma a piesunu
financovani na grantovy systém spadajici pod Fond pro rozvoj Ceské kinematografie, o
koprodukcich s Ceskou televizi a konkrétnich mezinarodnich koprodukeich.

Zminuje se o privatizaci Barrandova a jeho piesunu od generdlniho fteditele Véaclava
Marhoula, ktery - cituji - ,razil tvrdé pragmaticky ptistup k filmové tvorb&.“ Zkratkovité
hovoii o neprithlednych pfesunech barrandovského majetku a o zdvaznym majetkovym
ztratdm béhem privatizace. Grombiiiv zkratkovity vycet na prostoru pouhych odstavch
mapuje pokles ndvsStévnosti, Ceské oscarové uspéchy, cesko-slovenskou spolupraci po
rozpadu federace a ,,ztratu soudnosti® ¢eské kinematografie.

Jako vyraznou tematickou tendenci (kterou definuje jako ,,ndmétovy problém cCeské
kinematografie*) Grombitf oznacuje snahu vyrovnat se s komunistickou minulosti, které se
v prvni tésn¢ porevolucéni fazi neslo v duchu ventilovani marginalnich osobnich kiivd.
Podobné¢ jako Halada spada do oblasti jednoslovnych odsudkt typu ,,trapné* ¢i ,,komické®, a
naopak operuje s pojmy jako ,umélecky presvédEivéjsi“, kdyz chvali Ziletky coby film
zobectiujici atmosféru totalitniho rezimu. Jako dobré filmy o normalizaci uvadi pozdéjsi



snimky Kolja a Zapomenuté svétlo. Mnohem pozitivngji nez tésné porevolucéni snahu
mapovat obdobi normalizace Grombif hodnoti filmy tematizujici rezim v padesatych letech.

Negativné Grombit hodnoti nedostatek filml ze soucasnosti. O vytvoreni n&jakého konceptu
se Grombii pokousi az na ¢tvrté stran¢ textu, kde formuluje ,.tendenci smérujici k soucitu
s outsidery®, ke zmapovani ,,okraje spolecnosti®, k otevirdni témat, o nichZ oficialni kruhy
nechtéji slySet. Nékdy tato snaha sklouzne do nevérohodného patosu, jindy zase k povrchni
publicistice na atraktivni naméty, piesto je dobfe, ze se konfliktnim tématim tvirci pfestavaji
vyhybat*

Dale Grombit definuje tii zakladni proudy, tfi razné piistupy k filmaiské praci:

A.) Filmy jednoznacné komercné zamérené, natocené predevsim a nepokryté za ucelem
ekonomického efektu.

B.) Stredni proud, tedy filmy natocené tradicnim zpiisobem - vétsinou jde o historické
latky ¢i adaptace znamych literarnich deél natacené zkusenymi reZiséry.
filmy nebyvaji ekonomicky uspésné, vétsinou je jejich realizace zavisla na grantech
ministerstva kultury.

Tato taxonomie je ale viceméné dost vagni a konvenuje s Haladovym délenim, ackoli se tu
stird hranice mezi Svérakovou a Vorlovou generaci. Grombif ale sdm ptfizndva provizorium
déleni a jako jediného ¢loveka, ktery uspéSné vyuziva atributy vSech tii proudil, jmenuje Jana
Svéraka. Vyskytuje se tu ale podobny problém jako u Halady, kdyz Grombit komer¢ni film
identifikuje s restitu¢nimi porevolu¢nimi komediemi.

Podobné jako Halada ma Grombitf (skoro stejnymi slovy) potiebu podobné zkratkovité
zmapovat posuny ve vydavani filmovych publikaci a periodik ¢i v psani recenzi. Na zavér
prvni ¢asti svého textu opousti - stejné jako Casto Halada - pole historiografické prace a vrsi
spekulace o divodech neuspéchu Ceskych filml v zahranici, ktery vidi zejména v Ceském
provincionalismu a v nedostatecné propagaci tvlirci ze strany producentl. Grombif
rekapituluje Cesky film devadesatych let jako kinematografii plnou hledani, pfic¢emz ,,teprve
tésn¢ pied koncem milénia se podafilo natocit nckolik filmi, které by mohly vykrocit
spravnym smérem (Je tieba zabit Sekala, Navrat idiota, Co chytnes v zit¢).*

Jaky smér to presné¢ je, Grombii nepiiblizuje. Zbyvajicich dvanact stran predstavuje vycet
reziséru, jejich dél a struéné kritické zhodnoceni. Model viceméné odpovidd Haladovu...

Antologie Panorama cCeského filmu kinematografii devadesatych let zahrnuje i do svych
zanrovych kapitol (Filmova komedie, Historicky film, Filmova pohadka, Détsky film,
Animovany film, Dokumentarni film), ale s vyjimkou animovaného a dokumentarniho filmu
jde jen o vycty tvirct a dél. I Grombiiav piispévek zapadd primarni do oblasti estetické
filmové historie, reprezentované navic tradicnim zplisobem bez zietelného teoretického
ukotveni.



S OTEVRENYM KONCEM - Jaroslav Sedlacek
Cinema 7/1998

Text Jaroslava Sedlacka viceméné dodrzuje tutéz strukturu textu jako Halada a Grombif.
Popisuje devadesidté roky od Barrandova pifes problémy s cerstvymi produkénimi
spole¢nostmi, ptelomovost roku 1993 (rozpad federace, barandovska privatizace), problémy
s financovanim, navrat tvirci nové vlny, pozastaveni se nad Jakubiskem, komer¢ni film,
generaci stfednich let, Svérakiv uspéch az k ,,nové nové viIné“ s otaznikem a zpét
k problematickému financovani kinematografie.

Jeho pozornost ale neni primarné estetickd a pfes vyrazné auteurské prizma tenduje spis
k sociologickému ¢teni ceské kinematografie. Sedlacek kvality filmt v textu marginalizuje a
mnohem vét§i dlraz klade na samotné podminky existence ¢eského filmu. Traktuje tristni
finan¢ni podminky pfi nataceni a jejich dopad na podobu filmu, pfi¢emz naznacuje, Ze - cituji:
»divak tyhle vady na krase v konkurenci s dokonale oSetfenymi hollywoodskymi vyrobky
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nebude tolerovat vééné.

Jako rozvedeni textu S otevienym koncem by se daly povazovat dal§i Sedlackovy ¢lanky,
podrobnéji se - samoziejm¢ v popularizatni rovin€é - zabyvajici pozadim Ceské
kinematografie. Financovani filmt se Sedlacek vénoval v textu Penize jsou az na prvnim
misté v Sesté¢ Cinemé v roce 2004 a v textu Kazdym padem scénai v paté Cinemé z letoSniho
roku zase mapoval problematickou pozici scenaristil, piicemz i tady se jako klicové prizma
objevuje finan¢ni diskurz.
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Nyni se dostavam ke dvéma kliCcovym textlim, z nichz sice prvni opét Castecné opakuje
strukturu Halady a Grombife, ale dominantnim diskurzem je socidlni cteni ¢eské porevolucni
kinematografie a esteticky diskurz je aplikovan jen v jedné casti, kde je ale na rozdil
ptedchozich textl pecliveé kontextualizovan.

PARALELN] SVETY (1990-2003)
Jan Lukes - Cesky filmovy plakat 20. stoleti

Jan Lukes$ potlacuje persondlni zainteresovanost a reflektuje socialni a ¢aste¢n¢ ekonomické
podminky nataceni filmi, pfiCemz na rozdil od Andreje Halady kazdé tvrzeni podklada
konkrétnim zdrojem. Jako prvni z autor také vymezuje néjaky interpretacni ramec, kdyz
pocit neuzavienosti a provizoria soucasné¢ Ceské kinematografie povazuje za mylny a
zpiisobeni pohledem z prostfedkti déni, kdy historici vinou malého nadhledu a odstupu nejsou
zatim schopni rozeznat obecnéjsi kontury vyvoje. Reflektuje absenci n¢jakého mezniku, ktery
by od roku 1989 umoznil kinematografii néjakym zplisobem mimokinematograficky
periodizovat.

V kapitole Politické, pravni, ekonomické a technické pozadi filmové vyroby Lukes peclivé
reflektuje udalosti a podminky polistopadové kinematografie. Ackoli kapitolu za¢ina pfijetim
zékona z 15. fijna - ruSiciho paragrafy BeneSova dekretu o statnim filmu - postupné se vraci
zpét k uddlostem let 1991 a 1992, kdy se opé¢t dotkne otazky nedostate¢ného financovani
filmi ze Statniho fondu pro podporu a rozvoj Ceské kinematografie a z koruny z kazdé



prodané vstupenky. Popisuje spory statu s filmafi, kteti podle LukeSe ,,privatizaci Barrandova
za téchto okolnosti povazovali za posledni ditkaz nez4djmu statu o budoucnost ceského filmu
jako takového.*

Lukes$ demonstruje diisledky porevolu¢nich rozhodnuti na poklesu poctu vyrobenych v letech
1991 a 1992, kdy vzniklo jen osm a patnact filml. Situaci ve privatizovaném Barrandové
komplikovaly dalsi faktory: stoupajici ndklady na vyrobu, nizkd cena vstupného, ptival
zahranicni, zejména americké produkce, ubytek kin, konkurence televize a videotrhu a fada
dalsich ekonomickych, socidlnich a kulturnich vlivi. ReSeni této situace pfipisuje
predstavitelim mladé a nejmladsi filmaiské generaci, ktefi se pruznéji prizptsobili
podminkdm. Luke$ chape devadesata léta i vramci kinematografie jako sérii umén:
politickych, pravnich, ekonomickych a generacnich.

Zpusob vzniku filmd Jizda nebo Andé¢l Exit je podle LukeSe disledek produkéniho i
technického pokusnictvi mladé generace a dikaz jejich vymanovani se z procesu tvorby
v ramci soucasnych stereotypll. Jestli LukeS zaznamenava né&jakou analogii mladych tvirch
s ceskou nebo francouzskou novou vinu, je to predev§im v pouziti novych technologii,
predevsim lehkych digitdlnich videokamer a citlivéjSich zplsobl synchronizace obrazu a
zvuku, a stim souvisejici maximalni vyuziti redli a redukce filmového S$tabu, a tim i
minimalizace vyrobnich nékladu.

Vzpird se ale i v pfedchozich textech traktovaného pouzivani oznaceni ,,nova nova vina®,
protoze na odpoved je - cituji: ,,asi jesté piili§ brzy, pfani je tu mozna spiSe otcem myslenky,
a ani samotni tvlrci nejevi pfiliSnou ochotu vmeéstnavat svou tvorbu do ramce néjakého
zietelnéjSiho programového konceptu. Technologickd svoboda umoziuje jim vSak snadnéji
piekonavat omezeni finan¢ni a pIné€ rozvinout svou svobodu obcanskou 1 tviirci.*

Jako dulezitou zménu v devadesatych letech LukeS vnima hledani producenti, kteti jakozto
profese za komunizmu de facto zanikli. Zminuje byvalé produkéni z Barrandova a Kratkého
filmu, ktefi zacali od roku 1991 zakladat vlastni firmy, ale brzy museli pfepracovavat
legislativu a pfizplsobovat se sou¢asnym podminkdm. Luke§ zminuje vyprchani zajmu o
trezorové filmy, ktery netrval ani cely rok 1990, a tak byli producenti nuceni hledat nové
modely. Vedle komerénich producentti jako Rudolf Ho$na nebo Rudolf Mos Lukes zmituje i
Bonton, Heureku, pozdéji Cine-art TV Prague, a Space films. Jako alternativni model
predstavuje Athanor, zabyvajici se mimo jiné produkci filmd Jana Svankmajera. Na bazi
Athanoru podle LukeSe posléze navazaly spolecnosti jako Negativ, Prvni vefejnopravni nebo
Verbascum.

Dalsi kapitolu LukeSova textu tvofi Scenaristické promény, kde se autor zabyva posuny
profese vlivem zmény rezimu, pad spolecného nepftitele a ztratu témat, protoze jak pise: ,,Co
bylo jesté vCera nebezpecnym atakovanim moci, zacalo se po né€kolika mésicich svobody jevit
jako dobyvani se do otevienych dvefi.”“ Vliv na percepci scenaristické a s ni zce spjaté
dramaturgické profese pak podle Lukese mél i vliv postmoderni kultury, kterd jejich pozici
oslavovala a ,,pojeti uméleckého dila jako nezavazné hry nejraznéjSich aluzi vytvofilo dojem,
ze rezisér se bez scendristy a dramaturga pro piiSt¢ snadno obejde. Zejména utkvéla-li
z minula na obou profesich jistd pecet’ rezimni sluzebnosti.*

Jako dusledek tohoto trendu pozoruje silici autobiografizmus v tvorbé nastupujici rezisérské
generace. Ostatné tato tendence, kterou v urc¢ité podobé registroval i Andrej Halada, ma za
sebou uz rozsahlejsi teoretickou diskuzi. Teoretik a rezisér Petr Marek ji ve své recenzi na



film Mrtvy brouk oznacil za chcipacky film, Petra Handkova tento termin jej rozsahleji
rozvedla v ¢asopise Tamto €. 982 v €lanku O chcipéacké tendenci v souasném ceském filmu
aneb Hrubidnstvi narcisismu, na ni v tomtéz periodiku zareagoval Jaromir Blazejovsky a
odpovédéla mu opét Petra Handkova. V posledni dobé se k problematice chcipactvi v ¢eském
filmu vratil Kamil Fila v ¢lanku Cesky cheipacky film z ¥jnové Cinemy z roku 2005.

Vratime-li se zpét k LukesSovi, tak ten sice chcipackou tendenci pozoruje, ackoli tento termin
nevyuziva, ale zaroven tvrdi, ze v poslednich letech pozoruje obnoveni smyslu pro pevné;jsi
dramaturgii, pficemz zminuje filmy Alice Nellis a Divoké vcely Bohdana Slamy. Paralelné
s cheipackou tendenci ale fungoval 1 klasicky vztah scendrista-rezisér, ktery je podle LukeSe
zieteln€j$i u zkuSenych rezisérii. Jako zvlastni pfipad pak uvadi dvojici otce a syna
Svérakovych. Ze soucasnosti zmintuje tandem Jarchovsky Hiebejk, pfipad€ spolupraci Petra
Zelenky a Davida Ondficka, ktefi spolupracovali na filmech Septej a Samotafi.

Ackoli kapitola Rezisérska vyména piinasi osvézujici pohled ve srovnéni s recenzentskym
piistupem Andreje Halady a chladné prehledovym systémem Zebti¢ku Jakuba Grombife, je
ptece jen piili$ orientovany na konkrétni rezisérské osobnosti a generacni déleni.

BITVA O ZIVOT: POZNAMKY K MORALCE A IDEOLOGII CESKYCH FILMU PO
ROCE 1989

Jaromir Blazejovsky - Film a doba 4/2001

Proto radéji piejdu k preciznimu textu Jaromira Blazejovského, ktery jako jediny spliuje
naroky cCisté teoretického celku a zaroven piindsi unikatni symptomatickou analyzu Ceské
porevolucni kinematografie, kterd zadroven plni naroky socialni filmové historie.

Blazejovsky pise: ,,Hodnoceni na zakladé toho, co hanebného kritik na autora vi, povazujeme
za metodicky 1 mravné vadné. Jako zpravu o moralce ale mizeme vnimat konkrétni filmy,
z nichz kazdy nabizi jistym zplisobem strukturovanou etiku, €ili nazor na realny a zadouci
stav dobra a zla.*

Blazejovsky text segmentuje do kapitol variuyjicich nazvy ceskych filmi a zaroven
odhalujicich jeden ze symptomatickych vyznami ¢eské kinematografie. Jak si mdme pomahat
odhaluje symptomatické modely usmifeni se s riznymi traumaty minulosti. Koho je tfeba
zabit naopak formuluje personifikaci zla a aspekty, s nimiz se smifit nelze. V Pro¢ jsme vétsi
blbci, nez jsme doufali stavi do opozice ke gestu souhlasu, vztahujicim se k historické
perspektiveé, gesto negace tykajici se soucasnosti ve filmu. Blazejovsky definuje dva typy
gesta negace - bulvarni a chcipacky. A v Knoflikafich, pohodatich, samotatich Blazejovsky
odhaluje formalni modely, které filmy vyuzivaji k oslovovani subkultur a umé¢lého vytvaieni
dojmu kultovnosti.

JAK SI MAME POMAHAT

Blazejovsky piSe, ze ackoli se nabizi americky model vnimani kinematografie, vidi opozici v
,mainstream-indies*“ v naSich podminkach spiS jako autorskou stylizaci nez realitu.
Blazejovsky nadhazuje otdzku, zda byla explicitni ideologie byvalého reZzimu nahrazena
necim jinym. Cituji: ,,Patii sem vztah k minulosti, k cizin€, k mensSinam, kulturni a politicka
orientace na ose Vychod-Zapad, souhlas s parlamentni demokracii, s ekonomickou
transformaci a také rozliSeni sluSného a neslusné¢ho chovani.” Filmy vyrobené od roku 1989



1ze podle Blazejovského zkoumat na pozadi této pomyslné normy, pficemz mame na paméti,
7e médium se na jejich proménach samo podili.

Jako jeden ztzv. Zanrovych prevlekll nové ideologie odhaluje obrozenecky plast klasické
pohadky, ¢imz se zdsadné lisi od reduktivnich zZanrovych interpretaci pfedchozich zminénych
autor. Nesmrtelnou tetu BlaZejovsky ¢te skrze neerbenovskou postavu Zavisti jako alegorii
k pocatku nové majetkové diferenciace, pfiCemz nakonec dobii lidé Zavist vyZzenou.
V Lotrandovi a Zubejd€ nachézi korektni feSeni stfetu civilizaci: muslimové jsou vykresleni
laskavé, ale naSe kultura je piece jen lepsi, nebot nepraktikuje popravy a povoluje toliko
monogamni manzelstvi.

Unikovost k usmiteni Blazejovsky odhaluje i ve filmech otce a synii Svérdkovych, kteii dbaji
na to, aby divak neodchazel neusmiten se svymi historickymi soupefi a se sebou samym.

“Obecnd Skola heroizuje Cceského tatinka, ktery nebyl v odboji. Komedii Kolja autori
vysvobodili prozitek cesko-ruskych vztahii z jiz anachronické emocni tenze. *

, Hollywoodsky styl, do néhoz Sverdkoveé sva poselstvi odivaji, neni dan jen oscarovymi
ambicemi, nybrz vyplhva zideologické pozice. Oficialni film obvykle inklinuje ke
konzervativni forme, jez ma nejvétsi nadeéji na osloveni publika.

V Hrebejkovych filmech Blazejovsky odhaluje préci s dualitami, pfi¢emz napiiklad ziskané
pouceni z filmu Musime si poméhat se nevztahuje jen na dobu okupace, ale plati 1 pro ostatni
d&jinnd uctovani. Blazejovsky tvrdi, ze ,,v etickém systému Svérdkovych a Hiebejkovych
filma absentuje personifikované zlo. To existuje jen jako zlo d&jinné a v kazdodennim svéte
na sebe bere podobu mravni nedostatecnosti, oportunismu nebo hlouposti, pficemz tém, kdo
se prohfesili, neni uzavien navrat do narodniho kolektivu.*

KOHO JE TREBA ZABIT

Jednoznacéné definované zlo je podle Blazejovského ve filmech 90. let vzacné a jen v n€kolik
ma tento fenomén tvar konkrétniho ¢lovéka.

Blazejovsky tvrdi, Ze naptiklad Vladimir Michalek ve svych filmech preferuje sugesci pred
uvahou a z filma Zapomenuté svétlo a Je tieba zabit sekala mame pocit, ze ndm autor vtlouka
moralni a ideologické hodnoceni do hlavy kladivem. U Zapomenutého svétla pise: ,,Okazale
depresivni atmosféra a détinskd a schematizace dobra a zla svédi o tom, ze autofi vysli spis§
z ideologické konstrukce nez ze zkuSenosti.*

Podle BlaZzejovsého se zda, ze d¢jinnému Uctovani se u nas nejlépe dychd v tragikomedii.
Pravée tento ironicky zanr dovoluje polozit historickou otazku jako otevienou, zatimco Cisté
tragické zanry ji ideologicky uzaviraji. Tvrdi, Ze ve dvou zminénych pfistupech se zraci
zaddoucnost tloustky ¢ary za minulosti: ,,Jedni maji sklon uzavtit minulost do kufru s nalepkou
totalita a zakopat gi ci nejhloubéji do zemé. Druzi by se radi obc¢as probirali jeho relikviemi.
Tteti chtéji nechat kufr otevieny, aby kone¢né pochopili jeho obsah. Nemluvim o téch
ctvrtych, kteti si kufr jesté neopatfili a stadle maji sosSku Lenina doma ve vitring.*

PROC JSME JESTE VETSI BLBCI, NEZ JSME DOUFALI

Jak uz jsem zminil, Blazejovsky odhaluje ve filmech o soucasnosti gesto negace, které ma
podle né&j dvé podoby: bulvarni a chcipackou.



* Bulvarni gesto: Kapitalismus je amoralni, vSude vladnou piizivnici.

*  Chcipacké gesto: Je rozpolcené, nebot’ jeho predstavitel si pamatuje, ze nesouhlasil ani
s jednim rezimem. Také chcipak vi, ze kapitalismus je amordlni a vSude vladnou
prizivnici, avSak vinu ze zklamani pfipisuje sob¢.

Ob¢ varianty nesouhlasu ve své dob¢ poslouzily jako vyraz zaskocenosti socialni dynamikou.
Dnes jsou vSak postupné vytlacovany zralejSimi dily bez potieby pfipisovat pomérim plus
nebo minus.

KNOFLIKARI, POHODARI, SAMOTARI

Hned v tvodu kapitoly Blazejovsky terminologicky upfesiiuje pojmy nezavisly a kultovni,
kdy prvni se tyka produkce a nésledné i stylu, kdezto druhy se tykd recepce. Podle
Blazejovského 1ze vysledovat dila, ktera simulaci nezavislosti usiluji o kultovnost. Reziséfi,
které Blazejovsky oznacuje za nezéavislé kultovniky ptfesné formuluji své publikum: musi mit
nadhled, nebrat vazné ptib¢h, postavy ani mordlku. Signifikantni podle né& pro ceské
nezavislé filmy je skutecnost, Ze nejde o Zadné outsidery, ale dobfe vychované, talentované a
pracovité profesionaly.

Krom¢ filmu jako Jizda, Samotafi, Knoflikafi, Andél Exit nebo Kanarek Blazejovsky také
hovoti o kreativistickém stylu, ktery se na Barrandové rozjizdél v dobé, kdy mu $éfoval
Viaclav Marhoul. Tehdy vznikaly snimky, které podle Blazejovského vypadaly jako splnéné
klukovské sny, opiraly se o zajimavou literaturu, mély zajimavy design a slouzily jako vizitka
tvarciho a technického potencidlu studia. Na zaver Blazejovsky polemizuje s A. J. Liechmem,
ktery ve svém ¢lanky poznamenaval, Ze Uisp&Sni jsou sami starci. Odpovidd mu, zZe o zarmutek
si naopak fika fakt, ze pravé ti zaslouzili mistfi, které mé na mysli, miii ve svych
moralizujicich pamfletech kamsi mimo.

Na zaklad¢ zevrubného ptedstaveni péti reflexivnich texti o Ceském porevolucnim filmu
optikou paradigmatu nové filmov¢ historie jsem se snazil zachytit diskurzivni posuny, které se
v této oblasti projevily. Mizeme pozorovat modifikaci v podobé presunu diirazu z nastroja
estetické filmové historie (respektive tradi¢ni filmové historie) k nastrojiim socialni filmové
historie. Jakkoli se primdrni pozornost stale vénuje analyzam d¢€l a financovani
kinematografie, zatimco v nasem kulturnim kontextu jest¢ neaplikovand oblast reception a
audience studies stale zlstdvaji mimo pozornost podobn¢ reflexivnich textl, jde o vyrazny
zlom a naznacuje piesun od dominantniho paradigmatu tradicni filmové historie k nové
filmové historii.



