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HISTORIE, DEJINY
A HISTORIOGRAFIE

Francesco Casetti

Smysl pro historii

Pro badatelské usilf osmdesétych let bylo charakteristické silné oZiveni zdjmu o d&jiny
filmu. Ne snad, %e by tento vyzkum kdy ustal. Nicmén& v $edesdtych a sedmdesdtych le-
tech zaznamenal jisty dpadek, z¥4sti zpfisobeny tim, %e se velkd vdha p¥isuzovala pifstu-
pu sémiotickému nebo psychoanalytickému, které sotva mé&ly sklon vidét ve filmu realitu
v procesu tvoieni. OZivenf historie bylo mohuiné a bylo v n&m vice novych prvkd.”

Pfedné dochdzelo k rozhodnému odklonu od tradiéntho filmového d&jepisectvi. To bylo
Casto oteviend obvitiovdno ze ty¥ zdvainych omezeni. Jednim bylo to, %e do st¥edu po-

vyl

zornosti stavélo jednotlivé filmy. Ve skutednosti je kinematografie mnohem sloit&jsf me-

- chanismus, ktery podléhd zdsahfim technologickych, ekonomickych a socidlnich fak-

tor(i, které nemusej{ byt ve vytvofenych dilech nutng viditelng. Traditni d&jepisectvi
pouZivalo nedostadujici vizkumné ndstroje, jako napiiklad osobni paméf badatele nebo
svédectvf filmovych hvézd. Dokumentaéni zdklad by mé&l byt mnohem Ziréi a mél by byt
kriticky vyhodnocen. Dile pak byly pouZivdny omezené analytické kategorie, jako napii-
klad gkola, hnutf nebo obdobi. Je3té hor¥f je, Ze prace byly tautologické, snazily se vy-
svétlovat autory pomoci jejich d&l a dila opé&t pomoci autori. Ve skutednosti se ud4losti
uspotfddédvaji do mnohem zfeteln&jich forem, v nich# vlivy nejsou nikdy jednoznad-
né a pifmé. A konedné& ptijimala tradidnf historie elementdrnf formy vykladu, kdyz ho-

vofila o ,,zrozenf”, ,v§voji®, ,zralosti® a ,ipadku”. Fakta nejsou uzpiisobena k tomu,

1} M. Lagny ve své knize (Michele Lagny, De Uhistoire du cinéma: Méthode historique et histoire du ci-
néma. Paris 1992) podavé vitedny obraz ,,nové™ filmové historiografie. Rovng R, C. Allen a D. Gomery
{Robert C. Allen — Douglas Gomery, Film History: Theory and Practice. New York 1985) jsou dfi-
leitym referenénim bodem: price obou autord obsatiuje hohatou shirku studif a ptikladd 7 vizkumu.
Diile¥itd sv&dectvi o probihajicich debatdch lze nalézt v asopisech Iris {1984, &. 2} a Hors Cadre (1989,
€. 7) stejnd jako v dalich publikacich: Jacques Aumont — André Gaudreault — M, Marie
(Ed.), Histoire du cinéma: Nouvelles approches. Pavis 1989; Philip Rosen, Securing the Historical:
Historiography and the Classical Cinema. In: Patricia Mellencamp — Philip Rosen (Ed.), Cinema
Histories, Cinema Practices. Frederick, Md 1984; Robert Sklar, Oh, Althusser! Historiography and
the Rise of Cinema Studies. ,,Radical History Review® 1988, &. 41 (srov. T ¥ ¥, Ach Althusser! Historio-
grafic a vzestup filmového bdddni, Jluminace® 1994, &. 4, 5. 27 — 45; pozn. red.); Thomas Elsaesser,
The New Film History. ,,Sight and Sound® 55, 1986, s. 246 - 251,
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aby sledovala linedrn{ chronologii, kterd simuluje lidsky Zivot, ale spiSe kontroverznéjsf
a klikat&j3i stezky.

Tradi¢ni d&jiny filmu — od Ramsayeho z konce dvacatych let a% po (rozhodné komplex-
n&j$tho) Sadoula z let dtyficdtych® — se mylily ve své volbé pfedmétu studia, metody,
worientace®, tvaru i psand. Byly piflis blizko d&jin literatury a uméni, ne# aby pochopi-
ly obrysy nového jevu. P¥ilis se vdzaly na opotfebované interpretativnf ,,rdmee* (mytus
mordlky s postavami Spravedlnosti, Prondsledovani, Triumfu, jenZ p¥ipomind nikdy
nekonéicf boj mezi Dobrem a Zlem nebo politicky mytus s tématy Zdavazku, Ob&ti a Svo-
body, ktery pfipoming zdpasy za osobnf a ndrodni svobodu), neZ aby objevily logiku v§-
voje filmu.

Za druhé zde byla fada pifznivych okolnosti. Filmové texty byly stdle dostupndjif diky
systematické zdchrang ziracenyeh {ilnd, restauraci nebo novému uvddéni dlouho nedo-
stupnych praci a pienosu stdle vétitho objemu filmového dédictvi na video. MnoZstvi
existujictho {(a dostupného} dokumentagniho materidlu rostlo, ¢dstetné proto, Ze je stu-
diové archivy predaly americkym univerzitdm, &dsteéné proto, %e se otev¥el p¥istup k tis-
kovému materidlu nélezejicimu soukromym spolednostem a vlddé, ktery byl d¥ive ome-

zen. A konedné se zadinaly formovat ndrodnf a mezindrodni projekty s vét3{ finanéni
podporou, ne? tomu bylo v minulosti. Casto je podporovaly filmové knihovny, které chig-
ly d&lat vic neZ jen uchovdvat filmy a zajfmaly se o nové vaznikajici oblasti studia, jako
napiiklad o filologii filmu.
Za tfetf bylo stéle zfeteln&jii védomi problémi ,,déldni d&jin” obecné, Filmovi badate-
1€ za¢tali také navazovat kontakt se znovupromyslenim rdmce historického vyzkumu.
Ve skuletnosti se sami ob&as ddastnili debaty jako jeji protagonisté. Vezméme napiiklad
kritiku pojmu ud4losti. Ke zm&ndm nedochdzi jenom v disledku fakth epického rozsahu
(tedy senzadniho [ilmu nebo dila, které se rozchdzi s tradici), ale také v diisledku kaZdo-
dennich uddlosti. Daléim pitkladem je roziifeni my3lenky chronologie. Vyvoj v dase se
nezakldd4 jen na p¥Eing — ndsledku, ale také na kumulaci bezprostfednich nebo vzd4-
lenych vlivé, cykldl a tak ddle. Také neexistuje jediné tempo, ale existuje diferencovany
postup vpred, rychlejit, jde-li o substituci jednoho tématu, pomalejii, jedna-li se o osud
stylu, a jefté pomalejsi pii uspordddvani Zdnru. Podivejme se ddle na redefinici my$-
lenky dokumentace. To, co sleduje historik, nejsou nikdy jasné dfikazy, ale objekly
(,,monumenty*), které je nutné zpochybiiovat {nebo piehodnocovat) specifickymi meto-
..dami, za.pomoct sémiotiky v. pfipadé filmovych textil, sociologie v piipadé konzumeris-
mu, ekonomiky v pi{padé primyslovych organizaci atd. Kone&né mdm na mysli zmény
ve vykladovych technikdch d&jin. Nevy¥aduje se, aby zprdavy byly ,,piib&hy*, ale ,.kon-
statovdni®, bohaté na nejriizn&j#i materidly — to jest statistické a textové analyzy, Zivoto-
pisné poznamky a prdvni citace. Tyto zprdvy nemusejf byt jen psané, ale mohou vyuZivat
jiné prostiedky, jakoe je video nebo samotny film. .
Kone&nym vysledkem byl vznik novych referendnich rdémeii. Filmov{ badatelé ponecha-
li stranou piiklady nabizené d&jinami literatury a uméni a zadall se inspirovat zkufe-
nostmi dé&jin politiky (aby pochopili, pro¢ je film &astym ndstrojem propagandy a vidy

2) T. Ramsaye, 4 Million and One Nights. New York 1926; Georges Sad o ul, Histoire du cinéma mon-
dial. Paris 1949; Ty ¥, Histoire générale du cinéma. Paris 1947,
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kontroverzn{ oblasti), d&jin podnikdni (aby analyzovali jak ekonomicke-industriglni
»8troj“ skryvajicf se za filmovou tvorbou, tak zpfisoby, jak filmu co nejvice vyu#t), spo-
ledenskych dé&jin (aby pochopili, jak film determinuje chovéni a orientaci a zdrovet
jak odhaluje starosti a jistoty spoledenstvi} atd. Koneckoncti i sami obecni historiko-
vé zadfnali ve filmu objevovat zdroj velkého bohatstvi a uZitku. Ocetiovali schopnost
filmu zaznamendvat uddlosti a také ukdzat, jak je spolednost vnimd. Podobné ocefio-
vali jeho schopnost nechat realitu mluvit samu za sebe a také schopnost zhmotnit sny
a fantazie. Oceiiovali schopnost filmu byt ,,prorocky®, mo#nd v n&jakém marginslnfm
dile, a také budovat ,vefejné* image spoletné viem vrstvdm spoletnosti. V tomto
smyslu tu byla dvoji viména: &im vice si byl &lovék védom toho, %e d&jiny filmu by
mély plsobit v oboru d&jin obecng, tim vice vid&la historie v d&jindch filmu monos-
ti vimény.

Vyslednym bodem této fady akef a protiakei bylo vymezenf toho, co Lagnyov4 piipadng
definuje jako ,,d&jiny problému*®, coZ plat{ i pro film. Tento druh d&jin neskryvd préci
badatele za pfedpoklddanou objektivitu, ale ukazuje jeho volby a postupy. PouZivd
mnoZstvi ndstrojd, pFesto nikdy nepfedstird, Ze nabfzf definitivn{ pohled. Takové dé&jiny
si pfedev&im uvédomuji, Ze vyznam vé&ef zdvisi na tom, jak se k nim piistupuje, a proto
spi¥e neZ aby realitu ,restaurovaly®, ,rekonstrunji“ ji, nebo jet& lépe, ,konstruuji* ji
jako autodiskursivni objekt.

Dé&jiny problému charakterizovaly — nékdy radikdlng, jindy umfrn&n&ji — vyzkum v osm-
desdtych letech. Podivdme se na né&j pongkud podrobnéji a budeme izolovat tii hlavni
oblasti, z nichZ kaZd4 je charakterizovdna Yadou ,,otdzek® nebo vychodisek: ekonomic-
ko-industridlni d&jiny, spoledenské d&jiny a esteticko-lingvistické d&jiny.

Ekonomicko-industridlni déjiny

Snad nejjednotngji{ oblasti historie je oblast pracf o ekonomické, priimyslové a tech-
nologické realité filmu. Zahrnuje studie, které, a& byly dlouho povaZovény za ,,pomoc-
né”, se koncem Sedesdtych let prosadily. Vyzkum byl motivovdn domnénkou, e sou-
stfedénf se vyluéné na dila a autory nemfiZe vysvétlit ani pivod téchto d&l, ani situaci,
v nf% autofi pracuji. Cetné zvraty a fize stability jsou ve skute&nosti v¥sledkem finang-
nich, v¥tobnich a technologickych faktor. Finandni faktory: uvaZme vlastnicky postoj
vétéichra mensich spolednostf, systém sledovdn{ kapitdlu pro vyrobu, vztah mezi inves-
ticemi a vynosy, dlohu ndrodnich a zahrani¢nich trhl a podobn&. Vyrobnf faktory:
existuji rekurentni formy organizace price, profesiondlové pripraveni dobyvat nebo
hdjit svou vlastni arénu, vicemén& dané tymy a rutina, kritéria, na nich¥ spod&fvé roz-
hodovinf, interni hierarchie ve studiich nebo ateliérech atd. Technologické faktory:
ka%dé obdobi pouZivd vybaven{ svym vlastnim zplsobem; d4v4 p¥ednost jistym inova-
cim a jiné zase tlumi; m4 k dispozici omezenou sadu dostupnych prostiedkd (specific-
ké druhy filmd, form4tfi, kamer). Film je tak rovn&% konednym vysledkem podminek
své vlastn{ existence.

3) M.Lagny,c. d,s 41a47.
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Objevuji se nékteré zdsadnf otdzky. Jak diileZitd pro osud filmu je skutednost, e je také
w»mechanismem®? Do jaké miry uréuje zmé&na a odolnost vii&i zméné — s ohledem na zpi-
sob produkce — zmény obeendj$i nebo naopak jejich nedostatek? A zdrovedi, do jaké
miry jsou ditvody v kaZdé z t&chto oblasti spoleéné jinym oblastem zabavy, kulturniho
primyslu a &innost{ ve volném #ase? Stivd se ziejmym, Ze historie filmu je nedilnou sou-
désti ,,primyslu imagindrniho“. Zd4 se, ¥e vysledny vyzkum souvisejici s déjinami fil-
mu, doposud povaZovany za okrajovy, hraje rozhodujfef roli p¥ vymezeni hlavnich scé-
naf, které film pouZivd p¥i organizaci svého vlastniho vyvoje.

Podivejme se v8ak na konkréini &len&nf vizkumil. Nebudeme se zabyvai studiemi, které
tuto oblast vyzkumu uvddsly, od dé&l Bichlina, Merciliona & Bizarriho a Solaroliho.”
Byly to véiinou prikopnické prdce, uZitedné tim, ¥e velkoryse nadrtly hranice oblasti
vizkumu. Vénovaly se viak spiSe rozpozndni opakujicich se typologif, ne# rekonstrukei
zplisobu, jak se pohybovat od jedné typologie ke druhé. V kaZdém piipadé jsme je iz
probrali v kapitole o sociologii filmu,

Novéji historicky orientované préce se mnohdy zabyvajf predeviim ekonomicko-finané-
nimi fakiory. Plati to o prdci Janet Waskové, kterd se zabyvd vikyvy zdjmu Wall Streetu

o filmovy priimysl, dlohou bank pit zm&ndch, véeind technologickych zmén (s ndstupem
zviukového filmu), sledem nejrizn&jsich zplisobl financovénf filmi atd.” V&d&f mys-
lenkou je, Ze kapitdl je pravym protagonistou osudu filmu: jistym zpfisobem dochéz{
k zdvaZnym rozhodnutim prdvé mimo studia, v newyorskych finanénich kruzich. Jinf ba-
datelé, jako Douglas Gomery, misto toho ukazujf, jak Hollywood, tedy misto, kde se fil-
my natddejf, md do véci jen malo co ¥iei.”

praci v této oblasti je studie Michaela Conanta z roku 1960 o boji kolem protitrustovych
zdkoni, ke kterému do¥lo v letech 1938 a% 1948 mezi vlddou Spojenych statl a velkymi
filmovymi spolednostmi. Conant zkoum4 prostfedky, jimi# velké spolednosti vytvofily
oligopol, zaloZeny predevdim na v¥luénych distribudnfch pravech. Sleduje divody toho,
pro¢ ministerstvo spravedlnosti Zalovalo Paramount a ostatni spoleénosti. Zkoumd di-
sledky rozhodnuti Nejvy&$tho soudu ve prosp&ch vlddy a pova¥uje je za pozitivni.
Themas Guback mfsto toho analyzuje velahy mezi evropskym a americkym filmovim
primyslem po druhé svétové vélee.” Slo o nerovny vatah zptisobeny hlubokymi rozdily
v ekonomickych zdrojich, v organizaci vyroby a v politice produkén{ spole&nosti. Silngj-
. $i.americky pramysl se pokusil pfevzit a zlikvidovat slab&i primysl evropsky. M&l v tom
diislednou podporu ze strany americké vlddy, zvId¥t& ministerstva obrany, které filmu
vyuZfvalo jako ideologické zbran&. Vysledkem viak byla zm&na profilu ndrodnich kultur,
odstranéni kaZdé zvldétnosti, homogenizace kultur, jejich? smyslem byla univerzdln{ pii-
tazlivost viech produktf.

4} Peter Bichlin, Der Film als Ware. Basel 1945 (svov. T ¥#, Film jako prémysl, Praha 1966; pozn.
red.}; H. Mercillon, Cinéme et monopoles. Paris 1953; L. Bizzarri — L. Solaroli (Ed),
Lindustria cinematografica italiana. Florence 1958.

5) Janet W ask o, Movies and Money: Financing the Ameriean Film Industry. Norwood 1982,

6) Douglas G o mery, Film Culture and Industry: Recent Formudation in Economic History. ,Iris* 2, 1984,
&, 2.

7) Thomas Gub ack, The International Film Industry. Bloomington 1969,
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Robert Allen a Douglas Gomery Gubackovu préei oceitujf, ale zdroven kritizuj{ piflignou
rychlost jeho skoku od ekonomickych ke kulturnfm procesfim. Nemfizeme pledpokld-
dat, Ze ekonomické procesy determinujf kulturni procesy takovymto pifmym zptisobem.
Proti Gubackovu marxistickému postoji kladou Allen a Gomery ,,prémyslovou analyzu®,
kterd klade velky dfiraz na tii faktory. Prvni predstavujf zisky jednotlivych spoleénosif
plynouci z produktivn{ viroby a distribuce a také z Fady politicko-spoledenskych podmi-
nek: to je oblast sykonu. Druhy faktor zahmuje cenovou politiku jednotlivych spoleénos-
tf, jejich marketingové strategie, podil na vyzkumu, inovacich atp., to vée se zdmérem
dosghnout exempldrnich vysledkii: to je oblast chovdni. Trelf faktor se skldd4 ze stupnd&
diferenciace produktu, integrace riiznych sektorfi a predeviim ze spoluprdce mezi rfiz-
nymi spoleénostmi (s obdobimi monopolu, oligopolu a oteviené souté¥e): jde o oblast
trZnich struktur. V pozadf mame Yadu zdkladnich podminek: stav technologie, dostupnost
surovin, pruZnost cen, miru ristu, nékupn{ metody apod.® Oba autofi aplikuji sviij mo-
del na zrod amerického filmového prémyslu, ukazuji souhru fady faktorfi a definujf di-
vody pozitivnich vysledki nékterych feSent a nedspéch jinych.

Nejvyznamn&jsi postavou této vyzkumné linie je Tino Balio. Jeho déjiny amerického
filmového priimystu jsou zajimavé piinejmensim ve dvou ohledech.” Za prvé, Siroké
retrospektivnf pohledy jsou dopinény nejriznorod&jiimi materidly od pamét{ hvézd az
po obchodnf zdznamy, od propagadnich piiloh a# po kritiky v dobovych tasopisech,
Mame tak moZnost pochopit nejen logiku, kters filmovy priimysl Zene, ale také zplisob,
jakym se tento priimysl piedstavuje spot¥ebiteli. Za diuhé, Baliova rekonstrukce vykls-
dd celou fadu prvkd, ktexé jsou ve hie, i kdy? m4 sklon zdriovat.se u téch, které nej-
rozhodn&ji ovliviiuji ka%dé obdobi. Jednfm takovym prvkem bylo v zaddteich filmového
primyslu napiiklad ziskéni nového publika. Z let 1908 a# 1930 uvddi spor mezi pry-
nim trustem (Motion Picture Patents Company) a nezdvislymi. Napiiklad z doby zlaté-
ho v&ku Hollywoodu tu mdme organizaci produkce velkych studif. Timto zplsobem
objevujeme, do jaké miry je filmovy priimysl komplexnim systémem, v néms# viechny
prvky spolu vzdjemng souviseji a sp&ji k rovnovdze. Ka#d4 zména vyvold v oboru krizi,
kterd je &asto dramatick4 (vzpomeiime na zavedeni zvuku, které donutilo studia hledat
nové hvézdy, nebo na protitrustové zgkony, v jejichs disledku bylo nutné oddalit pro-
dukei a vedent). Zmény ovliviiuj{ cely priimys], ktery je pak nucen provddét tpravy;
priimysl v8ak nachdzf YeSenf v novych organizacich, novych synergiich, novych pro-
duktech, ani% by kdy ,zakolisal“, ™~

Vedle fmanénich a primyslovych analyz bychom se m&li zminit o n&kolika pracich
o filmové technice. Casto jenom poukazujf na to, kdy byla ,,poprvé® pouzita néjakd tech-
nickd novinka, nebo vychvalujf ,,velké osobnosti®, které tu & onu inovaci zavedly. Tako-
vym studiim chybf védom{ komplexnosti zidastnénych faktorfi, Existujf v¥jimky: napii-
klad Deslandes ve své préci sleduje zrod a prvnf kroky filmu piesng a do hloubky."

8 R.C. Allen - D. Gomery,e. d., 5. 138nn.
9) Tino Balio (Ed.), The American Film Industry. Madison 1976.
10)J. Deslandes, Histoire comparée du cinéma. Paris 1966; 1. Deslandes — J. Richards,
Histoire comparde du cinéma 2. Paris 1968; stov. také dobry pfehled odJ. Limbachera, Four Aspects
of the Film. New York 1968.
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Aviak nejzajimavéjEf pifspévky spojuji technologii s jinymi aspekty filmové ,,madiné-
rie”. Nejzndmé&jifm pifkladem je série &ldnkfi Jean-Luise Comolliho,v&novand studiu
»lechnologie a ideologie®.'” Zabyvd se dvéma oblastmi: zrodem filmu a smritf a znovu-
vzkif¥enfm hloubky pole. Prvni je nahliZen ne jako dfisledek ¥ady osobnich vynalezi,
ale jako reakce na ideologicky poZadavek (vidét Zivol takovy, jaky je) a na ekonomicky
poadavek (najit zdroj zisku). To predstavuje mezni bed kolektivniho a anonymniho
hleddn{ druhé peloviny devatendctého stoleti, které zkoumalo jak zobrazeni skuted-
nosti, tak formy mizanscény. V pfipadé hloubky pole rovn#Z nachdzime vic ne? jen
technologické procesy. Zmizeni hloubky pole ve dvacdtych letech je Sasto piisuzovino
zavedeni panchromatického filmu, s nim¥ se poj{ pouZivani Zhnouciho svétla; kvili
tomu bylo nutné otevift nebo rozéifit Sotky kamer a tak omezit rozsah ohniska. Ve sku-
tecnosti tak vznikla novd piedstava ,,pravdivéhe vidéni®, kierou ji# nezarugovala pii-
tomnost prostoru pojatého jake hloubka, ale spojend se schopnosti reprodukovat svét se
viemi jeho odstiny (coZ umo¥nil panchromaticky film). Pot¥eba reagovat na ideolo-
gicky poZadavek tak vedla k rozvoji filmové technologie. Vyndlezy samy o sobé jsou
bezvy¥znamné,

Rick Altman spojuje technologii a rfizné formy zobrazeni.™ Filmovy zdznam zvuku po-
skytuje pro jeho teorii optimdlni zkusebni pole. Ve hite jsou pfi tom dva principy: per-
spektiva vedouei k diferenciaci intenzity zvuku vzhledem k vzdélenosti kamery; a srozu-
mitelnost, nebo poddni veikerého zvuku tak, aby byl bez ohledu na zdroj stejnd zietelny.
¥ prvni poloving tficdtych let pevlddla perspektiva, koncem této dekddy uZ dominovala
potfeba srozumitelnosti. Film v tuto dobu spi¥e neZ by ,,dolad’oval” scénicky prostor, d4-
val pFednost roli fedi a linii p¥béhu.”? Zd4 se zhytedné zmifiovat se o tom, Ze se veskers
zvukovd technologie piizplsobila novému sméfovan{ véci. )
Allen a Gomery se vydévajf jinym smérem."” Tvrd{, Ze filmov4 technologie zdvis{ na
ekonomice. UZivaji piiklad zavedeni zvukového zdznamu. Ten uZ byl néakou dobu
moZny. Bankéfi, kteif ovlddali Warner Bros., se vBak rozhodli postavit se proti spoled-
nosti Paramount a Loew’s a spolednost Warner Bros. pak byla prvni, kdo dosdhl doho-
dy s Western Electric a s rizikem obrovskych investic se zmocnila zdroje, ktery konku-
renci zeela prekonal.
Jinf badatelé se zabyvaji technologickym rozmérem filmu. O nékterych z nich budeme
hovoiit pezdéji. Tento krdtky p¥ehled uzavieme obecnéjfim postiehem. Ekonomicko-in-
~dustridlni d&jiny maji ¢asto tendenci izolovat sviij pfedmét od jeho kontextu: bez ohledu
na pravé probirané vyjimky je technologie obvykle nahlfZena jako oddéleny sektor
s vlastni autonomnf{ logikou, Pravé proti této tendenci ziskdvaly v osmdesdtych letech
pldu pojmy jako je produkini model. Zplsob produkce se tyk4 jak , fadu”, ktery filmova

11} Jean-Louis Comolli, Technique et idéologie. ,Cahiers du cinéma® 1971 - 1972, & 229 - 235 a 241.

12} Rick Altman, Toward a Theory of the History of Representational Technology. ,Iris® 2, 1984,
& 2; Ty, The Technology of the Voice. Iris" 3, 1985, &. 1; Ty %, The Technology of the Voice.
WAris® 4, 1986, & 1y Ty %, Technologie et répresentation: Léspace sonore. In: Jacques Aumont —
A. Gaudreault — Michel Marie (Ed.), Histoire du cinéma: Nouvelles approches. Paris 1989,

13} Rick Altm an, Technologie et répresentation: Léspace sonore. In: J. Aumont ~ A. Gaudreault -
M. Marie (Ed.), c. d.,s. 129,

14} R.C. Allen-D. Gomery,c.d.
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maBinérie pouZivd, tak pravidel jejtho fungovani. Zakladnf ekonomické kategorie jako je
organizace prdce, profesiondini kvalifikace, finan&nf systém a technologicky aparit Jsou
dopliiovdny prvky jako je idea filmu sdflend &leny skupiny (vyrazovy prosttedek nebo
pouhd komodita?), v¥znam, ktery &lovék pfisuzuje samotné &innosti (tvorba nebo jenom
zaméstndni?), klasifikace filmé (kultura nebo podivand?), filmové modely (autorsky film
nebo seridl?, produkt na vysoké drovni nebo film druhé kategorie? — pfirozend %ddns
z téchto dvojic by neméla byt chdpdna jako alternativni). Procedura miiZe byt riskantn,
jako je tomu v pFipadé pifli¥ pifmé analogie mezi ekonomikou a sémiotikou nebo mezi
industridlnim a ideologickym. MiiZe viak byt také p¥inosem.

Jinym zplisobem zpochybnéni ,,autonomie® ekonomicko-industriglnich d&jin je psdt di-
jiny, které zatazuji ekonomicko-industrislni skutednosti do %ir$tho referenéntho ramce.
MitZeme pouZit pfirovndni, jako to udglali napiiklad Bordwell, Staigerovd a Thompsono-
vé ve své rozsdhlé préci o klasickém americkém filmu," Nachdzejf vzdjemnou souvislost
mezi rozmérem produkee a stylistickym rozmérem, aby ukdzali pouto jejich vzdjemné
funkénosti (vidyf jak by se byl moh! tento typ filmu ,udriet pohromadé&® &tyficet let,
kdyby nebyly pracovni procesy a formy zobrazeni vzdjemng propojeny?). Nebo méizeme
ukdzat, jak do sebe viechny prvky zapadajf, jak to ukazuje Brunetta ve svych d&jindch
italského filmu: finanéni produkee a technologické aspekty se stiidajf s politicko-kultur-
nimi a esteticko-lingvistickymi."” Tento pifstup podévid piehled, ktery je zdroveh %iro-
ky a rozmanity, a predklddd myglenku, %e ka¥dy prvek md svou vlastni dlohu, zdroves
v8ak zdvis{ na druhém.

K tomuto poli bddani se jestE vratime. Ted ndm zbyv4 prozkoumat ostatnf oblasti, kde se
historicky vyzkum soustfed’uje.

Sociokulturni d&jiny

Od sedmdesdtych let se zadaly mnoZit préce, které zvaZuji socidlni diisledky rozvoje
kinematografie. Podnétem pro tyto studie byly zdjmy dvojtho druhu. Na jedné strand
zdfiraziiujf schopnost tohoto média odraZet chovanf a postoje spolegnosti. Filmy jsou po-
vafovdny za cennd svédectvi toho, jak se ve spoledenstvi jednd a uvaiuje; jsou povazo-
vény za zrcadlo (snad idealizované, snad deformované, presto viak vémé) &infl, zvykd,
aspiraci, viry a hodnot, které spoluvytvatejf kulturu.'” Na druhé strané védei zdiiraziiu-
jf schopnost filmu zasahovat do spolegenskych procesii. Jako dfikaz citujf schopnost mé-
dia posilit nebo zniéit Ziroce rozffené domnénky, dodat inspirujief modely, ukdzat potla-
¢ené touhy, spojit jedince se stejnym vkusem a nézory, podporovat réizné styly, vytvdiet
pracovn{ piileZitosli zce spjaté profesiondln{ skupiny. Struéng ¥edeno, je zdéraznéna
funkee filmu jako socidlntho agens.

15) David Bordwell - Janet Staiger— Kristin Thom ps o n, The Classical Hollywood Cinema: Film
Style and Mode of Production to 1960. New York 1985.

16} Gian Piero Brunetta, Storia del cinema italiano: 1895 - 1945. Roma 1979: T %, Storia del cinema
italiano: Dal 1945 agli anni "80. Roma 1982.

17) Termin kultura zde definuje mno¥inu &innosti, k nim# ve spoletnosti dochdzf, uvasovanych pro jejich
symbelickou hodnotu; zpodobngn{ sebe (vlastnthe j4) svéta, druhgch 1idf atd., kieif se v této spole&nos-
ti pohybujf; konetn&, uméleckon a intelektudln tvorbu, k nf# ve spolednosti dochszf,
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To vie navozuje Fadu otdzek. Jak¥ je vztah filmu k jingm spolefenskym realitdm?
Jakd omezen{ na ngj plisobi? Jakym t&eliim slou¥? Komu pop¥sva sluchu, a komu ne?
Jaké hloubky a vdhy nabyvaji filmovd témata? S jakymi dal$fmi médii film spolupracu-
je na utvafeni vefejného minéni? Jaky vliv m4 divdk na ndvrhy filmu? Jak se lidé kolem
filmu organizuj{? V podstaté jsou zde dvé kligové otdzky: Nakolik je film schopen roz-
Ei¥it zmény ve zpdisobu Zivota a citéni? A nakolik k takovym zmé&ndm piispiv4? Je pres-
né zrcadlem Zivota a spoledenskym agens; odrazem a podnécovatelem kulturnich mra-
vii. Je obojim a &asto soucasné.

Pokusme se to fici jeSté jasn&ji. Prvni, tradidnéji{ oblast studia ustavuje vatah mezi kine-
matografii o politikou. Takové studie zkoumajf postaveni, jaké film zaujimal v danou do-
bu a na daném mist&, stejn& jako zdsahy ze strany vlddy, politicky¥ch stran, ekonomic-
kych sil a svétskych & ndboZenskych skupin, Tyto préce jsou &asto zjednodudujici,
protoZe jsou zaloZené na boji mezi svobodou a ttlakem (klasicky pithsh: Popelka a Ma-
cecha). Nechybé&ji viak ani vydatné a uvdZen&jsf piistupy, dasto podpofené mnoZstvim
dokumentace (tj. zdkony, parlamentni rozpravy a vefejné akee, stejné jako v¥povédi dgl-
nikit, diskuse v odbordiskych dasopisech, smlouvy, spoleéenskd role filmovych tvirci

Francie od Paula Leglise." Zabyvd se prostfedky fizenf a ochrany filmu ze strany vefej-
nych ¥add stejné jako formact profesiondlni a obchodnf organizace. Daliim pifkladem
je kniha Mina Argentieriho o italské kinematografii z obdob{ fagismu.” Ukazuje, jak
faSisticky rezim stéle vice kontroloval filmovou produkci a projevoval stdle vat¥f zd-
jem o vyuZitf filmu (pfedeviim filmovych zpravodajstvi) k propagandistickym tdelfim.
Tato linie bddén{ je p¥{tomna i v obecné&j¥ich pracich autorli jako napf. Jeancolas o'fran-
couzském filmu nebo jiZ zminény Brunetia o filmu italském.* Tatd¥ linie slou{ rov-
néz jako model pro dieji zaméfené vyzkumy zabyvajici se, napiiklad, legislativou nebo
cenzurou.”” J

Druhé ohnisko zdjmu nachdzime v té&ch studifch, které se soustfeduji na zobrazent
spolefenské skulecnosti, které filmy p¥indZeji al u¥ pfimo v dilech s dokumentdrni pii-
chuti, nebo nepifmo v dilech, kterd jsou vice & méng soudasnd nebo pravdépodobnd,
ale kterd, v kaZdém p¥ipadé, ddvajf smysl tomu, jak vnimdme nebo si predstavujeme
svét kolem sebe. Znadnd pozornost je vénovdna obraziim jednotlivedl, spoledenstvi,
znadné rozdfifenému chovdni, cilfim a kolektivnimu strachu, sdilenému pozndnf, atme-
sféte a idiosynkratickym postojéim, které film nabizi. Probfrali jsme ji# (v kapitole o fil-
mu a sociologii*) viceméng zdkladni vyzkum t&chto linif: Kracauerfiv spis o filmech za
Vymarské republiky.® Vidime v ném, jak filmy z tohoto obdobf kolfsaji mezi mamym

18) Paul Leglis e, Histoire de la politique du cinéma frangais: Le cinéma et la Troisidme République. Paris
1969; T ¥ %, Histoire de la politique du cinéma frangais: Le cinéma entre deux républiques. Paris 1977.

19) Mino Argentieri, Ldcchio del regime. Florence 1979. ’

20) J.-L. Jeancolas, Le cinéme des Frangais: La V République. Paris 1979; T ¢ %, Quinze ans d’anndes
trente: Le cinéma des Frangals, 1929 — 1944, Paris 1983, G. P. Brunetta, ¢. d. v pozn. 17.

21) Lea Jacobs, The Wages of Sin: Censorship and the Fallen Women Film, 1928 — 1942, Madison 199].

22) (Sociology of Cinema, In: F. Casetti, Theories of Cinema: 1945 — 1995, Austin, TX 1999, s. 107 - 131;
pozn. red.)

23) Siegftied Kracauer, From Caligary to Hitler. Princeton 1947,
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rebelantstvim a jakymsi dt&¥nym konformismem, mezi vizvou vi&i tyranii a strachem
z chaosu. Je tam jisté zjevné vdhdni, které jasnd demonstruje nestésti n¥meckého lidu
po pordice a které anticipuje autoritdiské Fefenf nacismu.

Mare Ferro a zvl45t&€ Pierre Sorlin znovu ptebirajf tento zplisob badénf, a to s v&t3f histo-
rickou kompetenci (Kracauer je spife sociolog). Pro Ferra odrd#{ film realitu na viech
tirovnich: vyprévi piib&hy, které zdfrazinjf urité aspekty #ivota a jiné potladujf; pousi-
vd jazyk, ktery prozrazuje zplisoby, jakymi refiséii a jejich socidln{ skupina Ipf na svych
tématech; spousti reakce, které objastiujf ideologické podhoubi dané spoletnosti.””
To umoiiiuje celkovou analyzu. Ferro pouzivd jako diikaz nejen to, co film ¥k4, ale i to,
co nefikd, jeho styl, zpfisob, jakym je &ten a tak déle. Analyzou st¥ihové skladby ZIpa
Sussk rekonstruuje posedlost nacistfi. Poukazem na rfiznd piijet! VELKE ILUZE zvaZuje
zmény socidlntho klimatu v pfed- a povéle&né Irancii. Pro Sorfina musi byt myglenka
zrcadlen{ nejen rozdifena, ale také prekondna. Ne# ndm film ukdZe zdjmy a orientace
spoleénosti, ukazuje ndm mySlenkovy horizont, podél né&j% se pohybuje. Piedtim, ne
ndm sdélf, co si dand spole¢nost vybird k portrétovéni, ndm film sd8lf, co povaZuje za
portrétovatelné, Sorlin tak postuluje ideu viditelného, ji% oznaduje, co tviirci povaujf za
snadno prezentovatelné a co je pro divdky snadno vnimatelné. V dfisledku jde o soustie-
déni jak na ,,obraz”, jimZ se v dané kultu¥e portrétuje skuteénost, tak na ideu ,,obrazu
skuteénosti®, jiZ spole&nost ovlddd. Sorlin ve své rané prdci aplikuje tuto koncepei na
italskou kinematografii a spolednost v obdobf po druhé svétové vilce. Ukazuje, které
obavy zajfmaly jak film, tak spolednost a také které ideje urdovaly zplisob, jak byl por-
trétovdn svét.”” Ve své ndsledujici préci Sorlin svlij vizkum rozifil a zahrnul do ng
celou povdleénou Evropu.” PFedkldda celou fadu stdle se objevujicich témat, vatahuje
je k ndrodnim kulturdm, stavf je do Ziritho rdmce mySlen{ a srovnavi je s tendencemi
v konzumnim filmu,

Do stejné skupiny studif miZeme zafadit vyzkum, ktery ukazuje, jak spoleénost zobrazu-
Je samu sebe, aby vytvofila pocit soundleZitosti mezi sv¥mi p¥fslugniky, kteff sdileji spo-
le¢nd témata diskuse i referenéni modely. Stfedem zdjmu prdce Dana Polana je autopre-
zentace Ameriky &ty¥cdtych let: navadory tomu, co bychom mohli odekdvat, nevytvateji
filmy z tohoto obdob{ tény obraz; rovné% nehldsaj{ ,,rodinnou ideologii.”” Misto toho
symbolicky zaznamendvajf v8echen neklid a nepokoj piitomné ve vytvafejicim se spole- -
¢enstvi. Mohli bychom se je$t& zminit o studiich, které se zabyvaji tim, jak subkultury
(mlédez), vynotujici se kultury-(afroameriéané) nebo utladené kultury (¥eny) zobrazuji
samy sebe. Na horizonté jsou piirozend , historie mentality®, které pomocf analyzy tex-
tfh, jeZ ve spolednosti obihajf, jasn& ukazuji ideologické orientace oné spolednosti, jeji
konecepce Zivota a vafmdn{ svéta.

Tretf skupina studif se soustieduje na socidln{ struktury a dynamiku, které s filmem
vznikaji. Zde je opét ve hie film jako socidlni agens spie ne? film jako zrcadlo, i kdy?

24) Marc Ferro, Cindma et histoire, Paris 1977.

25) Pierre Sorlin, Sociologie du cindma. Pavis 1977,

26) Pierre Sorlin, European Cinemas, European Societies. New York — London 1991,

27y Dana B. Polan, Power and Paranoia: History, Narrative and the American Cinema, 1940 — 1950.
New York 1986.
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mnohé z téchto praci (podobné& jako ty vye zminéné) majf tendenci rozostfovat hranice
takového rozliSovdni. Zajimavd investigativni oblast se zabyvd studiem ,,filmového pro-
stfedi®. Prdce v této oblasti pojedndvajf o #ivoté a praci lidf, kteif ,,dé&lajf filmy*: hercd,
reZisérii, producentd, technikd, agentfl a tak ddle. Je to pohifchu mélo {rekventovang mys-
lenkova linie, i kdy% miZeme ocenit plinos dvou klasickych esejli od Rostena a od Pow-
dermakera.™ Touto cestou se vyddvd také Sklar ve své analyze ekonomickyeh a produké-
nich faktorfi studif ve snaze rekonstruovat charakter ,,hollywoodské komunity*.*”

Obvyklej3{ je zkoumdni distribuce a spotieby film8. Osvétluje dopad filmu, af uZ kultur-
ni nebo kontextovy. Analyzy vliva prostied! se soustfed’uji na umfsténi kin v koniexiu
mésta, jejich architekturu, vybavenf a zmény, které nastsvajf v ¢ase.” Studiem kulturni-
ho plsobeni se zjidfuje, jaky typ publika do kin chodf. Jaké je jejich demografické slo-
Zeni (mladi/dospéli, muZi/Zeny), jejich socidlni postaveni (subproletaridt, piist&hovalei,
stfedni t¥ida}, jejich vkus (muzikédly spf¥e ne? detektivky), zaméfen{ jejich pozornosti
{filmové hvézdy, piibehy), sklon zabyvat se kinem i mimo filmy (kupovdni &asopist,
riznych pfedmétit atd)? Publikum z poddtkd kinematografie je nanejvyé zajimavé. Bylo

vy

riiznorod&jii, neZ bychom si mohli myslet. V desdtych letech byla vraznéjéf piftomnost

stredni t¥{dy. Po prvni sviiové vélce se publikum vyznagovalo rostoucim rozéarovanim
z filmu. Velkou &4st tohoto v¥zkumu je moiné klasifikovat jako ,,mistni historii, p¥i
demi jsou pro vyzkum volena mésta jako je Milwaukee, Perpignan nebo Montpellier.™
Jiné price analyzuji spotfebu spolu s produkei ve snaze demonstrovat vzdjemné pfi-
zplisobeni (viz obzvlasté Sklarova studie™). Jesté dal¥f roziifuji svilj pohled tak, aby
zahrnuli jevy jako je zboZiiovdnf hvézd a lépe tak postihli socidlni procesy vznikajicf nd-
sledkem ndv§tévy kin.* Vybavu)f se mi aspofi &éty¥i takové préce. Nejprve mame Bernar-
diniho v¥zkum organizace kinematografie v Itdlii od jeho poddtkii aZ do konce dvacatych
let a préci Jurije Civjana o filmové recepet v Rusku v tomtéZ obdobi.*® Obé& préee, adko-
li se lisi p¥istupem, pFedstavujf cenny pokus o rekonstrukei historie publika narodniho
filmu. Existuje také monotematické vyddn{ dasopisu Iris nazvané Early Cinema Audien-
ces™, které probird problémy jako je zatazenf plivodntho publika 2 hlediska t¥{dy a sta-
tutu (Janet Staigerovd); jak proces urbanizace a socidln{ stratifikace zvy$ovdn{ poétu
filmovych divdkl v rdmei procesu urbanizace a socidlni stratifikace (Richard Abel);

vvvvvv

28) Leo. Rosten, Hollywood: The Movie Colony, The Movie Makers. New York 1941; H. Powdermaker,
Hollywood: The Dream Factory. Boston 1950,

29) Robert Sklar, Mowe-Made America. New York 1975.

30) Prikladem takovyeh pracije C. Herzo g, The Movie Palace and the Theatrical Sources of Its Architectu-
ral Style. ,,Cinema Journal® 20, 1981, &, 2,

31) Viz napt.: L. Wilden, Milwaukee Movie Palaces. Milwaukee 1986; J. André — M. André, Une
satson Lumidre & Monpellier. Perpignan 1984; R. N o &1, Le spectacle cinématographique & Perpignan
entre 1896 et 1944. ,Cahiers de la Cinémathéque® 1973 (zvl, vyd.). ‘

32) R. Sklar,c.d.

33) Viz Miriam Hansen, Babel and Babylon: Spectatorship in American Silent Film. Cambridge, MA —
Londen 1991.

34) A. Bernardini, Cinema muto italieno. Bari 1980 — 1982; Jurij Civjan, Istorifeskaje recepcijea
kino: Kinematograf v Rossii, 1896 - 1930. Riga 1991.

33) Viz ,Iris“ 11, 1990.
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Gian Piera Brunetty, kterd sleduje historii recepee filmu aZ do soudasnosti.* Tato price
vyuZivd nesmirné bohatstvi dokumentace od novinovych &ldnkd vénovanych uméni a¥
po sociologické zprdvy, od memodrli aZ po cenzorské posudky s tim vysledkem, e se
autor zmociiuje jevu v jeho kolektivné ritudlnfm i osobnfm, zd¥itkovém aspektu. Bru-
netta napsal jednu z nejdiileZit&jsich kapitol zkoumdnf toho, co sdm nazyvé ,,populdrni
vize“. Zajisté jsme nevy&erpali viechny piiklady pracf tohoto druhu. Naopak je nutne
fici, Ze studie o chovini a zamé&feni recepee véetnd t&ch, které se tykaji divadla, jsou je¥-
t& podetn&ji, V pozadi miZeme zahlédnout ,historii zvykdi®, kterd ve studiu moderniho
filmu nachdzi plodny dokumentadnf terén, a zdroven piedstavuje uZitetné vychodisko
pro reflexi.

Vedle vySe zminénych bad4ni existujf jind, kterd se zajimajf o ,,spoledenské diskursy®,
které recepei provézeji a orientuji. Jsou to prdce o filmové kritice a, obecngji fedeno,
o zplsobu, jakym se o filmu diskutuje v populdrnich &asopisech; o obrazu celého jevu,
ktery poddvajf filmov{ v&dei (na tuto kategorii aspiruje i tato kniha); o kulturnich hnu-
tich jako jsou filmové kluby, kde promitdni filmu doprovaz( diskuse o ném; a tak ddle.”
Referenénim rdmcem je zde spie ,,historie vefejného min&ni®, kierd je paralelou a do-
plitkem jiZ zmin&né ,historie zvyk{i®.

Predmétem posledni studijni oblasti je rozptyleni opakujicich se motivii jako jsou cesty,
penize, Kristovo umudenti, a to nejen ve filmu, ale i v jinyeh médiich. Tyto studie sledu-
jf dvojf cil. Pfedng chtéji ukdzat, jak film slou#{ jako bod prechodu a zdroveft prostor,
v némi se rozeznivaji témata a postavy, které jsou typické jak pro kultivovanou tradi-
ci, tak pro populdrni kulturu. Filmové pldtna pifijimaji a navraceji zpét veskeré dédic-
tvi nasi imaginace. Ndsleduje ,,intertextovy* vyzkum, ktery srovndvd riizné préice, aby
ukdzal §fFeni n&jakého mytu (Kirby o vlacich) nebo trvalost ikony (Uricchio o Kristové
umudeni} nebo, v problematidt&ji t6ning, nasledky ,,piepisovdni (Ropars o filmovych
adaptacich Yady romdnii).”® Pak existuje vyzkum, ktery se snaii ukdzat, jak mie film
péstovat vztahy s jinymi médii, pro né¥ je charakteristicky jak konflikt, tak spoluprdce:
nastup filmu na scénu znamend dpadek pro nékteré néstroje komunikace, pro jiné o%i-
venf a pro viechny zménu struktury. Od ngj se odvozuje ,,zprostiedkujici® vizkum, kte-
ry porovndvé funkce a problémy jednotlivich komunikaénich sfér, aby objevil roli filmu
a zménu struktur, kterou do celé oblasti pfind&i.** Za ob&ma typy zkoumdn{ (které se Sas-
to sm&3ujf) je touha naértnout ,,pozadi®, na némz film funguje a zdrovet: definovat ,,po-
jivovou tkan™ kultury: je to vyzkum jtextu akontextu®, schopny udinit stfedem zdjmu
prvni (text) a hloubku druhého (kontextu). MySlenka ,,d&jin zobrazovdn{“ d4v4 asi nejlé-
pe pocit rdmce, do ného# jsou tyto studie vepsdny.

36) Gian Piero Brunetta, Buio in sala. Venezia 1989,

37) O zrodu kritiky v N¥mecku, zv1d5t¢ v Sasopise Bild und Film viz napt. H. Diederichs, Aafinge
Deutscher Filmbritik. Stuttgart 1986,

38) William Uricechio - RobertaE. Pearson, What Is Miracle? The Competing Discourses of the Natural
and the Supernatural in The Life of Moses. ,,RSSI* 11, 1991, & 2 — 3; L. Kirby, Parallel Trachs:
The Railroad and Silent Cinema. {Durham, N. C. 1997); M. C. Ropars, Le film comme. ,Le Frangais
Avjourd’hui® 1976, &. 325 T § %, Le texte divisé. Pavis 1981; T ¥ %, Ecraniques: Le film du texte. Lille 1990,

39) Viz napt. Susan Hayward — Ginette Vincendeau (Ed), French Film: Texts and Contenxts.
London — New York 1990.
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Toto je, v hrubfch obrysech, néstin sociokulturnich dé&jin. Také zde, jako u ekonomicko-
-industridlnfch dé&jin, pozorujeme riziko nedostatetné integrace do obecného filmového
kontextu a pokus spojit se s jingmi pifstupy. Mohli bychom jen opakovat to, co uz bylo
feceno. Postupme vSak pifmo ke tieti hlavnf oblasti studia, esteticko-lingvistické.

Esteticko-lingvistické dé&jiny
Zdd se, Ze jde o nejtradiéngjii sektor, dédice ,,posvétnych d&jin“, které se zabyvaly jedi-
né mistrovskymi dily a osobnostmi. Ve skutegnosti prdvé tato oblast studia pro$la nej-
hlubgimi vnitinfmi zménami, aby se od ,,posvétnych model osvobodila. Nyni klade vy-
razné odli¥né otdzky oproti diivéjgku (kdy jsme se se Snghurkon ptali: ,,Kdo je na svétg
nejkrdsnéjii?*). Je prosp&iné pochopit, jakym formalnim postupfim déval film v ase
piednost, jaké pouZival materidly, do jaké miry ovlivnil oblast umé&leckych jevii, jaké
kulturni nebo ideologické disledky p¥indgel, jak spojoval vyrobni prostiedky s formou
zobrazenf a konedn&, jaké svazky vytvolil mezi jednotlivymi dily a kontextem, z n&ho¥

vysly. Nebudeme ani tak hodnotit jednotlivé filmy, spi¥e se soustiedime na urdeni postu-
pli a konstrukei filmi; nebudeme vytviret panteon jmen (snad nedekanych a excentric-
kych: ka#dé ,,posvétné d&jiny“ maji své , kontrad&jiny®, které je doprovdzeji), spi¥e
bude zajimavé rekonstruovat procesy, které &inf film formou vyrazu a komunikace.
Prvnim prostfedkem pro konfrontaci takovych otdzek je rekonstrukee cesty, kterd vedla
k dilu nebo ke skupiné d&l: zabyvime se ,,d&inami umglecké tvorby® pomocf filologic-
kych ndstrojii. Jednim pitkladem je rozsdhld a nesmirn& pi‘esnd préce Lina Miccichého
o Viscontim." Zam&fuje se piedeviim na kulturni prostieds, ve kterém ka¥dy jeho film
vznikal, zvl43tni pozornost vénuje intelektudlnf angaZovanosti charakteristické pro svou
dobu a také siti osobnich a profesiondlnich vztaht, které kolem Viscontiho vznikaly,
Sleduje pak prdci spojenou s jednotlivymi filmy: zkoumd zdroje (af u# jsou to adaptované
romény jak v pipadé film{ POSEDLOST a ZEME SE CHVEIE, nebo piivodni filmové scénéie
jako NEIKRASNEJSI); srovndvd riizné stadia tvorby scéndfe; znovu vysvétluje mno¥stvi od-
kazit v jednotlivych dilech; hodnoti Géinky kazdého technického nebo produkéntho roz-
hodnutf. A koneéné analyzuje samotné filmy. Pro ka¥dy z nich voli specificky p¥istup
{vypravnd struktura v POSEDLOSTI, typologie sekvene{ v ZEME SE CHVEIE, systém postav
- v NEJKRASNEISN). Autor ukazuje roli formédlnich postupli (napifklad vizudln{ interpunk-
ce v ZEME SE CHVEJE). Jsou zdfirazn&my pravidelnosti i anomélie (véha dichotomif a tri-
chotomii, opét v ZEME SE CHVEIE). Jsou odhaleny principy, kterymi se #idi viscontiovsky
filmovy rukopis® a jakoby v dozvuku je tento rukopis analyzovin z hlediska jeho po-
¢dtklt (dlraz na vérnost plivodnimu zdvoji: vémost Vergovi se napifklad dociluje nikoli
peélivim napodobovénfm zdpletky, ale zpiisobem, jakym se vyprévéni odviji) nebo ve
spojeni s jinymi soudasnymi stylistickymi liniemi.

Micciche se ve své prdci pe¢livé vyhybd starému zlozvyku determinismu, ktery spo&ivd
v postulovéni nezbytného souladu mezi premisami a jejich vysledkem. Naopak, kazda
fdze umélecké tvorby je vidéna jako reformulace my$lenky s otevienym koncem, kterd

40) Lino Micciche, Visconti ¢ i neorealismo. Venezia 1990.
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krystalizuje aZ v dokondeném dile. UmoZiiuje mu to objasnit dvé véci najednou: na jed-
né strané podminky existence filmu neboli to, co film &ini takovym, jaky je; na strané dru-
hé virtudlnt text, ktery se odvijf kolem kaZdého filmu, neboli mo¥nosti, které se mo¥ng
jen p¥ibliZily realizaci, nicméné jsou stéle p¥itomné mezi ¥4dky jako vice & ménd vzdd-
lend ozvéna."

Jinf badatelé se také pokouseji spojit prdci s prameny a s textovou analyzou. Charles
Musser rekonstruuje ve své knize o Edwinu Porterovi piechod od raného k narativné-in-
dustridlnfmu filmu v jeho podetnych aspektech, od lingvistické kultivovanosti k technic-
kym novinkdm, od transformace v¢robnich prostiedkd ke zméndm poufitych kulturnich
modelfi.*” Vysledkem je prehled, ve kterém se texty pojf s motivaci, kters ¥idila jejich
provedent. M&li bychom také uvést eseje Bouviera a Leutrata o UPIRU NOSFERATU, Ber-
tetta o METROPOLIS, eseje A. Gaudreaulia o podateich filmu sebrané v publikaci Ce que je
vois de mon ciné atd.”” Zbyv4 iici, Ze jett& na prahu devadesdtych let povafovala filmovs
lingvistika za obtfZné opustit svou pouze archivaiskou dimenzi a vydat se na cestu, kterd
spojuje rekonstrukei a interpretaci.”

Druhd cesta, po ni# se pohybovaly esteticko-lingvistické d&jiny, je lépe vymezend a frek-
ventovangjél. Cilem této skupiny déjin je zaméfit se na stylistické postupy, narativni
struktury nebo zobrazovaci modely, které prevlddaly ve filmech daného obdobi. Pohybu-
jeme se v horizontu ,,d&jin formy“. Konverze jistého mnoZstvi sémiologh k diachronic-
kym studifm p¥ispé&la v t&chto letech k jejich prosperits.

Nejslabsf verzi (mohl bych ¥ci nejnudnéj#i) navrhuje Baxry Salt pod hlavitkou ,,statis-
tickd analyza stylu®.*” Systematicky probird postupy piitomné ve filmech daného obdo-
bi a vypoéitdvd detnost jejich viskytu. Mézeme se tak napiiklad dovédét, jaké bylo pro-
cento pohybu kamery ve tiicdtych letech ve srovnani s lety &tyficdtymi; jak Zasto se
pouzival detail ve dvacdtych letech ve srovndni s tficdtymi lety; primé&mou délku zibs-
rli v padesdtych a Sedesétych letech. Salt prohlasuje sviij p¥fstup za jediny védecky.
Nezvazuje v8ak zdsadnf problémy, jakymi jsou kritéria, kterd pou¥{vd pro stanoveni &a-
sovych obdobf, ani roli jednotlivich postupil vzhledem k vyznamu filmu jako celku.
Hypotéza, kterou pfednesli David Bodwell, Janet Staigerovi a Kristin Thompsonovd, je
podstatné zdravéjsi, i kdyZ je stéle ve $kole ,historické stylistiky“. Jejich rozsghl4 studie

41) My8lenku vintudintho textt, uvadi také J. Civjan (k definici mnofiny intertextovyich odkazi ve filmu) a P.
Cherchi Usai (l definici hypotetické verze filmu, kterd obsahuje viechny jeho varianty).

42) Charles Muss er, Before the Nickelodeon: Edwin S. Porter and the Edison Manufacturing Company.
Berkeley ~ Los Angeles 1991.

43) M. Bouvier - I.-L, Leutrat, Nosferatu. Paris 1981; P. Bertetto, Fritz Lang: Metropolis. Tori-
no 1990; André Gaudreault (Ed.), Ce que je vois de mon ciné. Paxis 1988.

44) Némecky Gasopis Diskurs Film se cele vénuje filmové filologii: viz tematické &islo 2 (1988) nazva-
né Konstrukiion und Rekonstrukiion. Obsahuje eseje H. Bacha (ktery navrhuje rekonstrukei némych
filmt na podkladg jejich ,rétorického™ zdkladu, L. Bauera (ktery obhajuje ,hermeneuticky pifstup)
a H. Biretta (ktery se soustfed'uje na pouiivénf ,statistickych® metod), Viz 16 &islo 4 (1991) nazva-
né Einfithrung in die Filmphilologie. Pfedstavuje se jako piirutka pro rozpoznéni, rekonstrukei a popis
origindlnich verzi. Daldi uZiteénou knihu viz P. Cherchi Usai, Una pessione infiammabile. Torine
1991. Tenty% odbornik vydal zvldStni &islo Communicaziont di Massa (1992, & 3) o filmové filologii a re-
staurovdni.

45) Barry Salt, Film Style and Technology: History and Analysis. London 1983,
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zahrnuje vyvoj klasického amerického filmu v letech 1917 — 1960.* Pozornost v nf neni
vénovéna ani lak jednotlivym technologicko-lingvistickym prvkiim (jako je stfih zdbéru,
pohyb kamery, montd%), ale zpisobu, jakym se takové prvky stdvaji souddst{ koherentni-
ho stylistického systému, ktery koreluje funkee a discipliny jejich poufiti. Jeden prostie-
dek ptechodu z jedné scény do druhé (nap¥tklad zatmiva&ka) je zajimavy, protoZe hra-
je specifickou tlohu (mii%e napiiklad s naznadovat dasovou vypustku); protoZe navazuje
spojeni s jinymi prvky (miZe byt tfeba spojen s hudebnfm vstupem) a protoZe se Fdi
normou (napiiklad naznaduje piestavku v d&ji). Tyto tfi badatele zajimajf tii stylistické
systémy: vypravéni, v klasickém filmu zaloZené na posloupnosti a paralelnosti zobra-
zovanych udélosti; zobrazeni &asu, zaloZené na linedrnosti a kontinuitd; a zobrazen{
prostoru, spojené se zdbéry, které preferuji centrovdni, vyvdZenost a ¢elni pohledy a se
smyslem pro kontinuitu mist, kterd se pomalu odhaluji pohledu. Analyza kaZdého systé-
mu je nemfrng podrobnd. Bordwell a Thompsonovd zkoumaj{ piedevdim riizné prvky ve
hite, definujf jejich sloZitou roli a uvdd@j{ jejich plsobeni ve vztah k opakujicim se
zdkontim. Timto zpiisobem ukazujf velké principy, jimi se Fidi klasicky film (napf. kon-
tinuitu, rovnovdhu, okam#ité rozpozndni atd.). Ukazuji viak také, Ze dochdzi ke zmé-

ném funkee {napf. ubihdnf Sasu zndzorfivje prolinadka; v posledn{ dobé je to ale ostry
stiih); upravovéni platnych pravidel (nap¥. koncem desétych let filmy jeSté povolova-
ly ,,divy v konstrukei prostory, i kdy# krdtce poté to bylo sledovdno peélivéji). Jejich
price generuje bud’ obraz ,stylu®, ktery b&hem zkoumaného obdobi zfstdval v pod-
statd nezménény, nebo jemnédji definované #asové &lenéni odpovidajici vyznamnym
zméndm organizace ka%dého systému. Mohli bychom dodat, Ze jejich zdmér je podporo-
vdn neustdlym srovndvdnim stylistickych norem pouZivanych ve filmu a typy produk-
ce b&#nymi v.hollywoodskych studifch (analyza Staigerové). Tito védcei nerozdifuji svou
analyzu v tom smyslu, aby obssghla i ekonomické, industriginf a technologické aspek-
ty; ukazuji, jak ka#da ,strukturovand filmovd praxe® (a klasicky film je nejzndmdéj-
§fm ,,zplsobem filmové praxe®) &ini z lingvistickych a produkénich norem dvé strany
téZe mince.
Kromé& gvé pravé hodnoty je klasicky hollywoodsky film p¥iznadny pro celou jednu
tendenci filmového bdddni. V metodologické roving podporujé mySlenku ozfejment
zdkontl stylu® a jejich napojent na produkéni modely."” V roving obsahu je fascinovin
myélenkou ptistupu ke ,,zptisobu filmové praxe®, jakym je klasicky film. Prdvé na toto
.. pozadf miZeme. situovat.diileZity pifspévek Noéla Burche. Také on vénuje pozornost
stylistickému rozméru (ve skutednosti byl pfedchtidcem tohoto druhu zkoumdni); je na
nejvyssl mitu zaujat ,,0kraji klasicismu, a to zvl43té p¥i jejich formovan{ kolem roku
1915 a pii jejich zdniku v Bedesdtych letech.

46) D. Bordwell - J. Staiger—K. Thompson,c. d.

47) Sdm Bordwell se vrdtil ke strukwufe vizkumu, alespoii Zdsteind, ve své analyze Ozuovy poetiky
(D. Bordwell, Ozu and the Poetics of Cinema. London 1988). Jejf ohlasy miifeme nalézt napiiklad
také v dile V. Sdncheze Biosca Sombras de Weimar (Madrid 1990), které poddvd pichled némec-
kého filmu v letech po prvni svitové vdlee, a ukazuje, jak se v n¥m sv4¥i 11 stylistické modely: herme-
neuticko-metaforicky (charakterizovany hypertrofif figurativniho rozméru), narativnf (charakterizo-
vany transparentnosti diegeze) a analyticko-konstruktivni (charakterizovany p¥itomnosti deklarované
filmové vypovédi).

88

ILUMINACE

Francesco Caselti: Hislorie, dijiny a historiografie

Deklarovanym cilem knihy Praais du cinéma je nadrtnout nékterd kritéria pro kompozi-
ct filmu.* Burch se sna#i najit zplisob, jakym se dostupné vyjadtovact prost¥edky filmu
kombinuji a pouZivaji. Témél bezprosttedné viak autor vytyduje jiny cil: Burche vice
fascinuji piipady, které vykazuji napétf, neshody a nerovnovdhu ne# momenty souladu
mezi zdkladnimi prvky filmu. Zajimd se vice o dialektiku, kterd filmem probihd, ne¥
o neutrdln{ a funkéni kompozici. Izoluje riizné druhy dialektiky: napiiklad u kamery roz-
lifuje mezi zaostfenou a rozostfenou; u tempa filmu mezi b&#nou rychlost{ a zm&nami
rychlosti nebo sméru nebo zastaveni; u #asu rozliduje mezi normélnim a abnormalnim
trvdnim; u prostoru mezi tim, co je v zdbéru a co leZ{ mimo ng&j; u natdéeni pak rozliduje
mezi striktnf kontrolou scény a otevienosti viiéi negekanym $fastnym ud4lostem. Rozsah
této dialektiky se méni, od pouhé juxtapozice ke konfliktfim mezi homogennimi prvky ke
konfliktlim mezi riiznymi rovinami a tak ddle. V kazdém piipadé tato dialektika ,,ilumi-
nuje” filmovym rukopis, vede jej za hranice obvyklych cest a zviditeliiuje viechny jeho
vnitini problémy. Moderni film, ktery v padesatych letech obvykle stavél na spdlenisti
klasického filmu, je v podstaté charakterizovdn podobnou dialektikou. Burch tak vénu-
je dlouhé a p¥esné rozbory ,,exempldrn{im® filmim jako JKRONIKA JEDNE LASKY a JEDNODU-
CHY PRIBEH a $pitkovym reZisériim jako Godard a Rouch (rovné# tak filmém, které anti-
cipovaly budouc{ trendy, jako Renoirova Nana).

Praxis du cinéma nenf prezentovdna jako historicky vyzkum v nejpifsn&j§fm smyslu,
i kdyZ dnes ji mfiZeme takto interpretovat. Explicitnim historickym vyzkumem je viak
kniha Noéla Burche Life to those Shadows." Vydév4 se opaénym smérem: Burch studu-
je vyvoj klasického filmu ze zméti experimentl, kterym fkdme primitivnf film. Posuv,
k némuz doflo mezi lety 1905 a 1915, se fidil jakymisi obecnymi principy. Predeviim
byla prostd juxtapozice zdb&rli postupn& nahrazena piisnymi vazbami. Namisto scén,
které jsou sob&sta&né nebo ,,autarchické”, mame scény spojené vzdjemnymi vazbami.
Namfsto bipoldrnich struktur (zad4tek/konec) méme struktury tripoldrnf (zaé4tek/pokra-
covéni/konec). Namisto masy dat, kterd je nutno uchopit, mdme zdmér, ktery umotiiuje
»Izenou® interpretaci. Vynofuje se proces filmové linearizace. K této linearizaci piispi-
valy predeviim pa3ijové filmy a filmy s honidkami.

Za druhé, ,hmatatelny* prostor nahrazuje ,,prdzdny“ prostor. Malované horizonty po-
stupné uvoliiujf misto st¥fdajicim se interiériim a exteriérim; uniformn{ osvétlent je na-
hrazeno ,,hrou* svétel, kterd vyu#ivd Serosvitu; vyludné pouZitf frontdlnich zdbér ustu-
puje bohaté rozmanitosti-hledisek; ¢asto umisténych v samotném stiedu d&je. To vytvai
konstrukei ,,pfthodného® prostoru, ktery je vanfman v celé své hloubce a zd4 se byt po-
kradovdnim prostoru, ve kterém Fjeme. Za tfeti, piib&h, ktery nechdvs divdka ,,venku®,
mimo svého odvijeni, je nahrazen diegetickym univerzem, které divdka ,,absorbuje®.
Ustdvd pouZivdni p¥fmych apelli (nap¥. pohled do kamery, ktery obvykle predstavuje
okamiik, kdy je divadlo a filmové pldtno v nejvédfm kontrastu) a je nahrazeno jem-
néjéi spolutéastf zaloZenou na identifikaci publika s hrdinou kusu. Abychom pochopi-
li, co se ndm ukazuje, uZ nepot¥ebujeme nutné zékladni znalosti (nap¥, znalost Pisma
svatého u filmt o Kristové umugeni). Jsou nahrazeny piib&hem, ktery obsahuje viastni

48) Noé&l Burch, Praxis du cinéma. Paris 1969,
49) Noél Burch, Life to Those Shadows. Berkeley - Los Angeles 1990,
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sebevysvétlujic principy. Neustdlf pocit, Ze ,.jsme v king“, Sasto posfleny pftomnosti

pfedndSejiciho v sdle, mizi. Misto toho citfme, %e jsme uprostfed p¥b&hu, tam, kde se
odehrdvd, a na misté, odkud je na n&j nejlépe vidét. Procesy internalizace a viudyp¥i-
tomnosti divikovi umoZitujf, aby byl na film stale naladén. Proto vedly radikdlnf zmé&ny
z desdtych let k novému chdpani &asu, prostoru a piib&hu. Koreluji se stejn radik4lni-
mi zménami v roving produkéni a divdcks.

V souvislosti s formalnimi charakteristikami jak nejranjiiho, tak klasického filmu ho-
voii Burch o ,,primitivnim®, resp. ,,instituciondlnim* zptisobu zobrazen{. Termin model

zobrazovdni se tykd skupiny zdsad, norem a orientaci, které jistym zptisobem zahrnujf

Bordwellovy individudlni stylistické systémy. Nachdzime se ve stejné oblasti (Bordwell,
konec koneti, hovoif o integraci systémi): Burchovo zkoumdni vak zdfiraziiuje globalnf
projekty a je obecn&jii. Dodali bychom, %e modely zobrazovdni spojené se produkénimi
modely jsou zdsadnimi pojmy mnohych zkoumdnt. Sta&f, kdy¥ zde se zminime o dvou an-
tologiich , které jsou vénovdny zad4tkiim filmu. Jedna, kterou vydal André Gaudreault,
se zabyv4 hlediskem (point of view), druh4, pfipravensd Thomasem Elsaesserem, se zaby-
vé kompozici zdbéru a stavbou p¥ih&hu.* Obg& doklddajf na piikladech intenzitu a mo-

————dality vyzkumu-zabyvajictho se jak zpfisoby ztvdrnéni, tak zpfisoby produkce.

Stale jest& v oblasti ,,d&jin formy* se nachdzi dalii pifstup, o ném# bychom se m&li zmi-
nit. Po Saltové ,v¥étové” studii (s jeji statistickou stylistikou) a Bordwellovych a Burcho-
vych ,strukturdlnich® pracich (se zdjmem o stylistické systémy a zpfisoby zobrazovani)

#64

nastupuje ,transverzdlni* pifstup, ktery izoluje téma nebo postavu, sleduje ji v textu nebo
skupiné textli, ukazuje vSechny jejf aspekty a funkce, vidf Gdinky, které m4 na vyznam
a zkoumd jeji odraz v jingch udélostech véetnd udalosti mimo pivodn{ rémec zkoumant,
Jednim piikladem tohoto drubu vyzkumu jsou price Lagnyové, Roparse a Sorlina. Tito
védel (s nimiz jsme se jif setkali individuglng) vypracovali n&kolik kolektivnich studif.
Napiiklad ve dvou svazcich vénovanych Ejzenitejnovu filmu DESET DNI, KTERE OTRASLY
SVETEM je bddéni fizeno tématem revoluce.” Ukazuji, jak je film ,,0% a ,,pro® revoluci
rozdélen mezi ilustraci uddlosti, touhu diskutovat o jejim vyznamu a touhu problema-
tizovat prostfedky jejtho zobrazent. Toto gesto je spoledné i jinym dilfm avantgardy, kte-
rd osciluji mezi vyprévénim (pifb&hu) a diskursem (o d&jindch a umé&lecké praxi, kters
je odrazi),

Jejich analyza populdmiho francouzského filmu tficdtych let je komplexn&jif (a dobro-
druiinéjEf).” Jejich tématy jsou zde postoje Francouzd k vlastnim koloniim, pfedobraz bu-
doucich konflikté, vztah mezi jednotlivcem a spolednostf a role hlavnich hercdl. Atkoliv
jde o vzddlend témata, neustdle se pickryvaji: jejich zkoumdan vede autory ke stanovenf
silnfch bodii, na které filmy spoléhaji (napt. komplementarita k¥ehkych, ale brilantnich
Zenskych postav a ochrandfskych, led nejistych muZskych postav), a prézdnych mist,
bezvyznamnych okam#ikfl vetkanych do filmé.

50} André Gaudreault (Ed.), Ce que je vois de mon ciné. Paris 1988; Thomes Elsacsser (Ed), Early
Cinema: Space, Frame, Narrative. London 1990,

51) P. Sorlin— M. C. Ropars, Octobre: Ecriture et idéologie. Paris 1976; M. Lagny - M. C. Ro pars —
P. Sorlin, La révolution figuréde: Film, histoire, politique. Paris 1979.

52) M. Lagny - M.C. Ropars — P. Sorlin, Générique des anndes 30. Paris 1986.
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Jean-Louis Leutrat klade dfiraz na hru intertextovych odkazfl. P¥i analyze nejrangjiich
westerntl si v§imé, jak je Zdnr utvdfen Fadou diskursi, které prochézeji diskursem film
a piekradujf je.” Zkoumd tak vatah Zdnru k burlesce, melodramatu a vaudevilly, jejich¥
postupy a publikum si western pfivlastiiuje (jen proto, aby pozdé&ji tyto svazky pierusil:
Ualliance brisée). Studuje strategie pouiivané k propagaci filmii: reklamni tiskoviny,
inzerdty, letdky, ale také samotné dekorace v kinosslech, ve vylohdch a ,vystupech®
piedndSenych na ulici, kieré vysvétlujf a predjimaji, co bude probihat na pldtné. Rekon-
struuje zplisob, jakym publikum filmy piijimalo a zadalo je rozezndvat jako ,,%dnrové
kusy“. Studuje vytvdfejici se techniky natddenf a rozifujici se styl, Kone&né, shroma3-
duje novindiské informace o svéts filmu, které identifikujf ,,publikum westernu® jako
konkrétnf skupinu (pozndmka o pohibu komparsisty, ktery zemiel béhem natédent, je
obzvl48té dojimavd). Leutratovo bdddni sestavené z fascinujici montd¥e pompéznt rekla-
my, produkénich denikil, novinovych ldnkd, kritik atp., odhaluje dplné fungovéni obdi-
vuhodného stroje a ukazuje, e nejen westein, ale veskery film, funguje uvnit¥ t8sné& utka-
né sité spolecenskych rozprav, které mu dévaji smysl a ¥4d.

Tiet{ oblast esteticko-lingvistickych d&jin je svédkem p¥esunu pozornosti smérem k pro-
blém@im a orientacim, které v prib&hu doby charakterizovaly umélecky vyzkum filmu.
Nachézime se zde v horizontu pFedstavy ,,d&jin ideje a praxe uméni®. Price tohoto dru-
hu jsme jiZ vidéli: Andrew o estetickych formdch; Tinazzi o sebereflexivnich procesech;
Thompsonovd o poruSovéni b&#ngch kédd atd.*” Msli bychom se je$t§ jednou zminit
o pifspévku Jacquese Aumonta, ktery pracuje na vztahu mezi filmem a mali¥stvim a bere
v dvahu $iroké panorama otdzek od konce devatendetého stoleti ai po dnefek, které
se zabyvaly uméleckou praxf a pfedeviim otdzkami souvisejicimi s pojmem obrazu.™
RovnéZ bychom se méli zminit o dplné jing, aviak komplementdrni oblasti, o v¥zkumu
»populdrntho uméni® a o tom, jak do ng&j film vlastn& zapad4.™

Vzdélanecké déjiny, globalni dé&jiny

Tii velké oblasti, na n&% jsme rozd&lili historicky v¥zkum (ekonomicko-industridlni, so-
ciokulturni a esteticko-lingvistickd), nepokr)fvajf cely obor. Existujf dvé zény vyzkumu,
které jsou identifikovatelné SplS pro svu_] vyzkumny styl, neZ svou ndpld, a o nich by-
chom méli-promluvit:~ -

Prvn{ se skldd4 =z toho, co bychom mohli nazvat vzdélaneckymi déjinami. Zahrnujf vy-
zkum charakterizovany nesmirnym bohatstvim tidajd, viditelnym filmumilovnym po-
vokdnim a vyraznou zélibou v dokumentaci, ale také otevienym odporem vii&i pouZivén{

53} Jean-Louis Leutrat, L'alliance brisée: Le Western des anndes 1920. Lyon 1985; T¥%, Le Western:
Archéologie d’un genre. Lyon 1987.

54} Dudley Andrew, Film in the Aura of the Are. Princeton 1984; G. Tinazsi, La copia originale. Ve-
nezia 1983; Kristin Thompson, Eisenstein’s foan the Terrible: A Neoformalist Analysis. Princeton
1981; T &%, Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton 1988,

55) Jacques A umont, L’wil interminable. Paris 1989.

56) ¥V tomto ohledu je zajimavd price A. Costy (A. Costa /Ed/, La meceanica del visible, Florence 1983),
kterd pojedndvéd o vypravnych filmech a jejich vliva obzvl€%t& na rany film.
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takovych badatelskych ndstrojti, které jsou p#ilis sloZité a jaké pousivé tfeba ekonomika,
sociologie a sémiotika. Vzdg€lanecké d&jiny produkuji piispévky, které jsou uZitedné
(protoZe jsou nesmirng bohalé na fakia), vdinivé (protoZe jsou motivované ldskou k fil-
mu), pffjemné a zdbavné (protoZe jsou doprovdzené vzdenym materidlem), ale také béz-
livé (protoZe nejsou ochotné problematizovat zkoumané jevy nebo generalizovat na z4-
klad& shromdZdnych dat).
Cetné vyzkumy raného filmu spadaji do této skupiny. O%iveny objevitelskym duchem na-
chézeji vzdélanecké d&jiny stdle nové dikazy. Nedostatek predem u¢indnych soudd je
vede k zdjmu o situace, které byly dlouho podcefiovény. Touha dret se faktd jim viak
bran{ zmocnit se bud’ girstho nebo skryt&jiiho smyslu vécf. Specializované Zasopisy das-
to nabizeji studie tohoto typu. Vé&tiina z nich byla zalo¥ena koncem sedmdesétyeh let
jako moznost publikovat préci skupiny v&dcf nebo filmového archivu, V Italii se dasto
publikujf studie tohoto typu v periodikdch jako Griffithiana a Immagine.
*Dals{ hlavni oporou v této oblasti jsou katalogové dé&jiny. Takové d&jiny probfrajf filmy
hodné pozornosti, af u jsou to uzndvand mistrovskd dila nebo excentrické price. Védei
: je komentujf podle kritérif vkusu. Poddvaji také fakta o filmovych tvireich, produkei
T arveakeieh vetejnosti ZaYazuji filmy do kategorii trendu, $koly nebo stylu. Vaif filmy
k jejich dobé. A kone&né, odvoldvaji se na n&jakou autoritu jako dfikaz pro viastni tvize-
nf. Stadf se zminit o elegantnich pracfch Clanda Beylie;™
vlastniho ,,historika-cinefila®.
Nakonec p¥klad z oblasti #ivotopisé. Clovek vezme n&jakého re¥iséra nebo herce & pro-
ducenta a rekonstruuje jeho umélecky a osobnf Zivot, ukd¥e jeho pifnos k vyvoji filmu
a zvyrazn{ jeho lohu v udédlostech dané doby. Tyto prdce jsou &asto vyborné, jako obé
knihy Gianni Rondolina o Viscontim a Rossellinim, v nich# je ke konstrukei efektivniho
obrazu subjektu pouZito obrovské mno¥stvi dokumentace.™ V téchto pracich se mifsi
soukromé Zivoty a kolektivni d&jiny stejné jako socidlnf zmény a nové zplisoby, jak vy-
tvafet filmy, politické ud4losti a um&lecké debaty — ve ve snaze porozumét tomu, jak se
jednotlivel pohybujf ve svém prostiedi a ve své dobé.
Globdint d&iny jsou do jisté miry protikladem vzdélaneckych dé&jin. Globélnf d&jiny
se zaklddajf na vyzkumu, ktery je stejné bohaty na fakta, ale uvddomuje si réiznorodost
faktordi, které jsou ve hie. UvEdomuji si také, Ze je nezbytné konfrontovat kazdy faktor
s adekvdtnimi ndstroji vyzkumu a postupovat pomoci systematickych srovndvéni. Vice
pozornosti se proto vénuje jak metodologii, tak organizaci vyzkumu.
C1l téchto d&jin se vynofuje ji% v ,,panoptickfch® d&jindch, v nich# jsou viechny prvky
predkldddny v jakémsi sloZitém obraze (spi jako stfedovéké fresky, které ukazujf viech-
ny skutky svétce na jedné stén&). Objevuje se také ve ,stratigrafickych® d&jindch, které
zvyrazitujf hloubku a kompozici plidy, ve které je film zakoten&n (podobné jako archeo-
logické vykopdvky ukazujf vrstveni civilizaci). Mnoho ,,lok4lnich d&jin* psanych formou
wkinematografie v...* se ¥{df touto konstrukef, ale kdy¥ vici do sebe tak docela nezapa-
daji, je tu patrnd jistd shovivavost viiéi erudici.

ale kaZd4d zem& md svého

57) Claude Beylie, Les film-clés du cinéma. Paris 1987. K tomuto druhu praef bychom m&li pridat 1aké
Jilmografie, nap¥, Chiratovu ve Francii, Martinelliho a Bernardinihe v Ilii.
58) Gianni Rondolino, Luchino Visconti. Torino 1981; Ty ¥, Roberto Rossellini. Torino 1989,
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Tohoto cile se dosahuje piedeviim v ,,multidimenziondlnich® déjindch, kde se kaZdy jed-
notlivy faktor studuje a pak ¥4dné asociuje s jinymi faktory. Je tomu tak v p¥ipadé prdce
Davida Bordwella, Janet Staigerové a Kristin Thompsonové o klasickém americkém
filmu, kterd se 108{ kolem paralely mezi stylistickymi systémy a produkénimi modely.™
Obzvl48té to plati o Brunettové prdei o italském filmu, zaloZené na je¥té v&t§im podtu
prvki.® Jeho vyzkum ve skutednosti pokryv4 finanéni, produkénf a technické aspekty;
podil politiky, legislativy a instituei; lingvistické, stylistické, naratologické prvky; vyro-
bené filmy a jejich autory; formy spotfeby; kulturni pozadi. Data jsou klasifikovdna do
homogennich seskupeni a zdroveli jsou srovndvdna (i kdyZ vzdélend) s ddaji ze sousedi-
cich oblasti. Brunetta, pii vice ne¥ jedné pifleZitosti, ospravedliiuje tento zplisob po-
stupu, Napifklad upozoriuje, #¢ pfedmétem jeho price je ,ukazovat na ka¥dém kroku,
jak d&jiny filmu nejsou jenom dé&jinami jednotlivych filmd, ale v¥sledkem mnohondsob-
nych procest a interakcee nejriznéSich sil“.* Podobné ¥ik4, Ze ,,pro filmového historika
nespodivd historiografickd pravda ani tak ve schopnosti vyprodukovat déiny, ale spf¥
v jeho schopnosti mit neustdle na mysli, e existuje mnoho défin, a vddét, jak je osvétlit
v sfti novych, nepfedvidanych vztah8“. Sledovéni vice my¥lenck a schopnost svdzat je
dohromady je pro Brunettu podstatnd. Dé&jiny znamenaj{ proplétani faktd, nebo lépe fe-
¢eno: proplétdni mnoha historek a mély by byt zkoumdny jako takové. Vysledkem tohoto
piistupu je pfivést na svétlo pancramaticky pohled, ktery ukazuje vechny své sloZitosti
a élenéni. Zvld&ié jasné se ukazuje, Ze v italském filmu (toté# viak miiZe byt fedeno o ji-
n¥ch ndrodnich kinematografifch) jsou determinujici faktory podeiné a zdroven podléha-
j{ zmé&ndm. N&kdy je to film, co zménf celkovy obraz (kdo by uvaZoval o neorealismu bez
filmu RiM, OTEVRENE MESTO?); nékdy je to zdkon, jindy zmény v publiku. Rytmy vyvoje
uddlost{ jsou podobné podeiné a proménlivé: produkéni postup zraje dlouho, prace auto-
ra zabere mén& asu, vivoj zvykd trvd velmi dlouho — a tak déle. Proto vidfme mnohost
jak uréujicieh faktord, tak chronologii. Koneckonctl, jak jsme vidéli na zad4dtku kapitoly,
soudasnd historiografie se zabyv4 prave takovymi vécmi.

Historie/teorie

V zdvéru tohoto pfehledu se slugi vrdtit se k problémiim obecné povahy. Nejvice nasna-
dé je vztah mezi d&jinami filmu a vieobecnymi d&jinami. Poznali jsme jiZ, %e d&jiny fil-
mu si ceni promysleni, které charakterizuje dé&jiny vieobecné; tyto pak berou stdle vice
v potaz daje, které poddvajf d&jiny filmu. Dodali bychom, Ze na obé& strany pronikd vé-
domi, Ze se pohybujf p¥ed tym¥ horizontem. Podobné& se pojmu filmu jako historického
pramene vénuj{ v&dei z obou obort, kel &asto tizce spolupracuji.®

59} D. Bordwell ~]J. Staiger— XK. Thompson,c.d.

60} G.P. Brunetta,c. d. v pozn. 16.

61} G. P. Brunetta, Storia del cinema italiano: 1895 — 1945, Roma 1979, 5. 10.

62) G, P. Brunetta, Storia del cinema italiano: Dal 1945 agli anni '80. Roma 1982, s. 13.

63} V tomto oboru bychom méli zdfiraznit rostoucf podet studif o historickych filmech (které ,,pidi* d&jiny

a zdroveil ,,shromaid'uji* zdroje}; o historickém zobrazen{ pojedndvd G. Schmid, Die Figuren des Ka-
leidoskops. Salzburg 1983; P. Ortoleva, Scene dal passato. Torino 1991.
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Druhy problém se tyk4 hlavnich mo#nosti volby, s nimiZ jsou filmovi historici konfron-
tovdni. Nékteré z nich jsme jiZ probrali, napiiklad volbu mezi d&jinami, které se zaby-
vajf vyluéné filmovymi pracemi, a d&jinami, které berou v tivahu filmovou ,,ma%inérii®.
Nebo mezi d&jinami, kieré sviij pfedmé&t ddle d&li do vyraznych oddil&, a d&jinami,
které je viechny spojuji do jakéhosi vieobecného predmétu. M&li bychom piipome-
nout i jiné moZnosti. Existuji d&jiny vyjdd¥ené jenom slovem a d&jiny multimediglni,
které se vyjadiujf médii tésn&ji spojenymi s pfedmétem studia. Existuj{ d&jiny, které
nabyvajf formy zpravy a ddvaji pfednost prostym faktéim, a d&jiny, které nabyvajf for-
my piib&hu a zasazujf data do vyprdvéni. Také dalsi mo¥nosti ovliviiujf samotné prin-
cipy v¥zkumu. Existujf napiiklad d&jiny, které fotografujf postupné ,,stavy* (poddvajf
portrét doby, norem, kterym se piizptisobuje styl, dvahy, jimi¥ se ¥df produkéni pro-
stfedky), a d&iny, které kladou dfiraz na ,vyvoj* vécf (a uvazujf o dobs, stylu, pro-
duk&nim prostiedku jako o nestdlé, ménici se realit&). Jsou empirické dé&jiny, které se
zastavujf u recitace fakt, a hermeneutické dé&jiny, které ve vech rovindch fungujf na
zdkladé domnének. Jsou d&jiny oteviené zdsahfim jingch disciplin, i kdy? se nezajima-
Ji o diachronicky vyvoj, a d&jiny, které se povaZuji za jakousi autonomni védu, jeding

gehopiion pracoval s Sasem a mit tudf¥ své vlastof metody. Abychom pochopili v¥znam
a orientaci rliznych vyzkumnych metod, musime mit v8echny tyto alternativy neustale
na mysli.

Ttetim a snad nejcitlivéj$fm problémem jsou vztahy mezi d&jinami a teorif filmu. V pri-
béhu osmdesdtych let bylo na dgjiny pohliZeno tak, jako by byly ,vn&“ teorie nebo
»proti“ nf, spf¥ jako diskurs v&cf neZ my¥lenek. Ve skutenosti jsou vztahy mezi d&jina-
mi a teorif t&sn&jEi, ne? bychom mysleli.

Piedn& m4 ka%d4 historie svou vlastn{ teorii, teorii o tom, co jsou d&jiny a co je film.
V tomto ohledu jsou viechny historické rekonstrukee viceméng poplatné dominantnim
teoretickym orientacim. To plat{ o minulosti. Prdvé nutnost ukdzat umélecké mistrov-
stvi filmu, typické pro éru se sklonem k esteticko-kulturnfm pifstuptim, vedlo Sadoula
k tomu, Ze dal p¥ednost mistrovskym dilfim, inovacim a odvozovini. Prédvé presvédéent,
Ze toto médium m4 vlastnf vnitini povahu, svdzanou s esencialistickym p¥istupem, vedlo
Bazina k interpretaci ka¥dé zmé&ny jako kroku vpied k tiplné reprodukei reality. Pravé
lingvistickd metoda, jistou dobu charakterizovang oborovymi pifstupy, dovolila Metzovi
pohliZet na filmovou modernost jako na zménu narativnich kédf. A to plati také o pii-
tomnosti. V8echny otdzky, jimiZ se tato kapitola zabyvala — a také rozdily mezi nimi —
jsou mo#né proto, Ze dnes uvaZujeme o filmu jako o otevfeném oboru, ktery miizeme svo-
bodné zkoumat a znovu a znovu piekradovat jeho hranice. D&jiny tedy neexistujf bez teo-
rie: celé d&jiny jsou poivrzenim teorie.

Za druhé, teorie je také souddst! d&jin. Cht&ji-li d&jiny vysvétlit viechny aspekty ces-
ty, kterou film Sel, mé&ly by se zajimat o i ,,motory*, které film pohdngji: industridlnf
motor, ktery ¥idi produkei a distribuei film; psychologicky motor, ktery #df pochope-
ni a recepei filmd; a diskursivoi motor, ktery #di spoleenské vnimdnf filmfi. Teorie
spoleéné s kritikou je centrem diskursivntho ,,motoru”. Pomdh4 definoval predstavu
spoleénosti o filmu a tak i postoje, o8ekdvén{ a kritéria tsudku, o ktery ji jde. Dilei-
tou kapitolu v d&jindch filmu proto musf v tomto smyslu tvofit rekonstrukce definice,
analyzy a zpochybiiovani uréitého jevu v &ase. Teorie tedy nenf jen piedpokladem,
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kazdych déjin, ale je také jednim z jejich moZnych obsahi. Opét, neexistuji déjiny bez
teorie a kaZdé dgjiny jsou té% d&jinami teorif,
Potiebujeme historii — ale 1a je v#dy proniknuta teorif.
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Citované filmy:

Deset dni, které ottdsly suétem (Okijabr; Sergej Ejzenitejn, 1927), Jednoduchy p¥ibéh {Une simple histoire;
Marcel Hanoun, 1959), Kronika jedné ldsky {Cronaca di un amore; Michelangelo Antonioni, 1950}, Metropo-
lis (Fritz Lang, 1924), Nana (Jean Renoir, 1926), Nejkrdsn&i¥ (Bellissima; Lucchino Visconti, 1951), Posed-
lost (Ossessione; Lucchino Visconti, 1942), Ivh‘m, oleviend méste (Roma cittd aperta; Roberto Rossellini,
1945}, Upir Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauvens; Friedrich W. Murnau, 1922), Velkd tluze
{La Grande Illusion; Jean Renoir, 1937), Zemé se chudje (La terra trema; Lucchino Visconti, 1947),Zid Stiss
(Jud Siiss; Veit Harlan, 1940).
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