ILUMINACE

Roénik 8, 1996, &. 2 (22)

Clanky

FILMOY}( HISTORIE
A VIZUALNI ROZKOS:
VYMARSKY FILM

Thomas Elsaesser

Déjiny... zanechaly svych pokusii porozumét uddlostem z hlediska pFiciny a ndsled-
ku v beztvaré jednoté velkych evoluénich procesii... Neudinily tak, aby vyhledaly
struktury pfedchdzejict, cizi & dokonce neptdtelské néjaké uddlost.
Stalo se tak spiSe za iicelem vytvoFeni onéch rozmanitych, sbihajicich se, a nékdy se
rozchdzejicich, aviak nikdy autonomnith kategorit, jeZ ndm umoZiiuji ohranicit
wlocus® uddlosti, limity jeji pohyblivosti a podmfriky jejiho vzniku."

Michel Foucault

»Film* / ,,Déjiny*

Souéasti kazdého amerického studijniho programu zabyvajictho se filmem je vyuka dé-
jin filmu. Mohly bychom dokonce fici, Ze v sedmdesdtych letech to pro teoretiky filmu
byla jedna z ,,oblasti rustu®. Jak to vyjadfil Robert C. Allen:

»Podle mého soudu vstupujeme do obdobi dlouho ocekdvané introspekce... a retrospekcee...,
Jejichz vysledek snad nebude znamenat nic mensiho nez celkové prehodnoceni discipliny dé-
Jin filmu: ditkladné a nepietrzité prezkoumdni jeji podstaty, §ive, cilil, materidlu a metod.”
Jeho sebediivéra a optimismus byly v mnoha ohledech opodstatnéné, nebot vznikla fada
pozoruhodnych praci, podrobnych studii i ambiciéznich piehledd, které vyjdadfily kon-
ceptudlni zménu orientace a vysoky stupen sebereflexe. Bylo publikovidno tolik dél,
ze se stalo obtiznym, ¢i téméf nemoznym, vSechny je absorbovat a to zejména proto, Ze
nabidka filmovych ¢asopisti, knih a vydavatelskych katalogti pod médnim zdhlavim dé&jin
filmu nezapliiuje pouze bild mista v jinak obecné uzndvaném mistopisu vefejného terénu.
Pravé naopak, nejvice energie doddvd souc¢asnym autortim védomi dvojf linie: polemickd
nespokojenost se viemi déjinami filmu, které jiz piedem postuluji, co ,,film* a ,,d&jiny*
budou mit spole¢ného, a debata mezi novou generaci filmovych historikii o ,,faktorech™
(demografickych, hospodérskych, technologickych, ideologickych), o nichz je mozné
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fici, Ze ,,vyprodukovaly* kvantitativni zmény a promény norem. Diky jim mbzZe film uplat-
fiovat ndrok na vlastni déjiny. Jak upozornil Will Straw, ddvody, které vedly k vytvoreni
takovych déjin, byly samy historické a instituciondlnf:

WVyraznym a opakujicim se rysem filmové literatury... je vyraz neklidu z nedostateéné roz-
vinut€ filmové historiografie... Pocilovand nutnost vyvinout zvysSené usili k napsani déjin
Silmu viak miiZe byt édstecné vysvétlena zplisobem, jakym filmovd teorie — jako akademic-
kd disciplina — vznikla... Tento (neklid) totiz zakryval nepFitomnost metodologicko-teore-
tickych zdkladii pro studie o déjindch filmu.”

Stejné jako v jinych humanitnich oborech i zde je na prvnim misté pravé definice védni
discipliny. Pro¢ se snaZime zménit hranice pole, které — jak je stéle zietelnéj&i — nabylo
sviij tvar édste¢né proto, Ze nemohlo byt ohrani¢eno sousednimi akademickymi obory?
Prudky rozvoj vyzkumu, ktery je povaZovdn za podptirny, jde ruku v ruce s pozadav-
kem ,,zvySeného usili“: neprotifedi si to v8ak? Edward Buscombe parafrdzuje Thomase
Kuhna a ocekdvd ,,pravy védecky pokrok... pouze poté, co bude formulovédno ,paradig-
ma““, a v8ima si, Ze aZ doposud ,,mdme filmové historiky, avéak uz méné filmové histo-
rie.“" Presto Charles E Altman, ktery pracoval ,,smérem k historiografii amerického
filmu®, dospél k zavéru, ze:

»--filmovd historiografie nyni dosdhla svého druhého stadia: od kdo, co, kde a kdy jsme
se posunuli k jak a pro¢, od uwvddéni faktii jsme postoupili k jejich vysvétlovdni. Americkd
JSilmovd historiografie se soucasné rozélenila na jednotlivé Skoly. Kaidd z nich md sviyj
vlastni predmét zkoumdni a metodologii, kaZdd zdvisi na jinych hypotézdch o zdkladnich
Jaktorech filmové produkce a distribuce, kazdd predkldidd svd vlastni hodnoceni, sviy kd-
non, svoji periodizaci.

Nicméné frize o spole¢ném . historiografickém projektu®, kterou obéas slychdme,
nemusi byt tak diistojnd a soudasné matouci, jak se jevi. Objevuje se tu jisty koherent-
ni tvar, i kdyZ pro néj uvedend metafora pole neni zcela adekvitni. Je to spiSe druh uréi-
tého stereometrického tvaru ve stdle konceptudlnéjsim prostoru, kterym se déjiny staly
nyni, kdy se u¢ime Zzit v posledni teleologii déjin, v dobé ,.konce svéta”. Aby vSak déjiny
filmu ziskaly na toto astrélni téleso spravny pohled, vzdalily se filmiim, pfedev&im filmo-
vé kritice a pfibliZily se oboru, jenZ byl nazyvdn sociologii filmu. JestliZe filmov4 kritika
tradi¢né omezovala pfedmét svého studia na jednotlivé filmy &1 reziséry, sociologie fil-
mu spatiovala svij tikol v definovéni Zdnrii, hnuti, obdobi nebo v ob¢asném hodnocen{
sociokulturniho vyznamu uréitého ndrodniho filmu. Na rozdil od nich se nové dé&jiny
filmu — v soudasnosti vérné oddané ,,materidlnim faktorim* — zabydlely v hospod4i-
skych dé&jindch nékterych filmovych studii, finan¢nich kartel, soudnich sporti a védlek
o vlastnicka prdva, obchodii s nemovilostmi, koncesi na prodej prazené kukufice, dohod
o urbanistickych zdsazich a pozirnich predpisech.

Takovy empiricky vyzkum bezpochyby pomdha discipliné ziskat pevny zdklad. A je jis-
té poucné védét, Ze filmy stoji na hlinénych nohdch. Nepfispiva vzruSeni z objevii tolika

3) Will Straw, The Myth of Total Cinema History. ,,Ciné-Tracts* 3, 1980, ¢. 1, s. 8.

4) Edward Buscombe, A New Approach to Film History. In: B. Lawton — ]. Staiger, c. d., s. 1.

5) Charles F. Altman, Towards a Historiography of American Film. ,,Cinema Journal“ 16, 1977, &. 2,
5. 1-2.
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rozmanitych a doposud pfehlizenych vlivnych faktorfi ke stejné silnému zklaméni?
Takové déjiny pak nezbytné prejimaji (nepfiznany) vztah filmového primyslu ke svym
produktiim — komodity tak nezbytné jako nahromadénd mrtva prace se pohybuji ¢asem
a prostorem za tic¢elem vytvofit nadhodnotu pro filmovy primysl, ktery se odliSuje od
ostatnich sloZek kapitalistického hospoddrstvi predeviim komplexnosti (lahodici inte-
lektu, jeZ ji zkoumd) socidlnich hodnot vstupujicich do dspésného produktu. Je mozné,
aby filmovy priimysl nebyl pfedevsim orientovdn na vyrobek, ale patfil do sektoru slu-
7eb? Konceptudln{ posun je znatelny:

.KdyZ se soustfedime na filmovy prumysl ve tficdtych letech, zjistime, Ze analytikové fil-
mu/vyroby/ideologie pfijimaji a pouzivaji pojem finanéniho kapitalismu. Je charakteris-
tické, Ze v nyni slavném kolektivnim textu redaktorii &asopisu Cahiers du cinéma o filmu
Mlady Lincoln nachdzime slova: ,Jiz v roce 1935 bylo pét velkych... a tfi malé spolecnos-
ti... zcela ovldddnych bankéri a finanéniky.” Je to zdsadni tvrzeni, nebot redakéni rada jim
mohla umistit Hollywood jako pramyslové odvétvi do kontextu amerického hospoddrstvi
tricdtych let, a vysvétlit tak jakykoli hollywoodsky film jako vysledek kapitalistického
zptisobu vyroby... Budu zde dokazovat, Ze finanéni kapitalismus neposkytuje dostateé-
ny konceptudlni ramec pro analyzu filmulvyroby/idelogie... Na¥i analyzu preneseme od
tzv. Morgan/Rockefellerovych finaénich zdjmovych skupin k chovdni gigantickych americ-
kych korporaci, které v sobé nezbyiné obsahwji konflikt. Existuje novy druh konkurence.
Tito giganticti monopolisté se ziidka pokouseji navzdjem vyhladit. Viem jim nejvice zdlezi
na status quo a usiluji o ziskdni co nejvétsiho podilu z nadhodnoty jejich priimyslového
odvétvi.“”

Filmovi historici, jako napiiklad prdavé citovany Douglas Gomery, nenalézaji své partne-
ry pro dialog v autorech u&ebnicovych dé&jin. Ti byli stejn& jako mnoho generaci divak
postiZeni 8patnou kvalitou kopif filmové klasiky, jeZ slouzily k pfeddvdni impresionistic-
kého sledu momenti a vyddvaly je za podstatu véci. Gomery se namisto toho prikldn{
k teoretikiim filmu (,,film/vyroba/ideologie®) jako ke svym pfirozenym spojenctim. Také
oni se obrétili proti filmové kritice a radéji povazuji za text jednotlivé filmy, protoze zve-
liduji (s ur¢itou pravidelnosti a systemati¢nosti) ,,ideologickou ¢innost®, ,instituciondl-
ni zptsob zobrazovani®, ,aparat®, , klasické hollywoodské vypravéni®, ,,imagindrni sig-
nifikant” — v8echny neddvné novotvary, aby tak poukézali na rozdilné tvorenou entitu,
kterd nenf film, ale ,,svét filmu*.

Co toto setkdn( teorie filmu a dé&jin filmu v poslednim desetileti odhalilo, neni pouze zpi-
sob, jakym jsou filmy a filmovy primysl zapojeny do kapitalistické vyroby a burZoazni
ideologie a jak jsou jimi podminény. Poznatky filmové historiografie byly v posledni dobé
posuzovdny podle toho, ¢im pfispivaji k d&jindm toho, co se stdvd viditelnym prostfednic-
tvim jak filmu, tak filmového priimyslu, ktery produkuje obnovitelnou a opakovatelnou
¢dst filmového zdZzitku (tzn. sif zapamatovatelnych a ofekdvanych smyslovych a vizudl-
nich zdzitkd). Ty nepoukazuji k findlnimu objektu, ale — kdyZ uz — k findlnimu subjektu,
jmenovité divdkovi, jehoZ touha ddvd do pohybu v8echny ostatni mechanismy instituce
filmu. Podle Johna Ellise: :

6) Douglas G omery, Mode of Production, Hollywood, and Finance Capitalism: A Reformulation. Nepub-
likovany text predndsky proslovené na konferenci o filmové teorii v Milwaukee, 1979, s. 2.
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w--filmy jsou pak procesy spi¥e neZ produkty: kapitdl se v tomto priimyslovém odvétvi
vydéldvd prostrednictvim lidi, ktefi plati, aby vidéli film, nikoli aby si koupili jeho kopii
(tzn. Ze plati 2a moznost pofitku). Tyto procesy, jez jsou filmy, vyvoldvaji nepfetrzitou pro-
dukci zobrazovdni, uréenych subjektu, ktery je sleduje; nepretrzité ddvaji subjekt do vztahu
k touze — kontinudlni proces, ktery s potésenim nazyvdme pfijemnym.*"

Anebo, jak to formuluje Geoffrey Nowell-Smith: ,,filmové predstavy jsou souédsti reper-

todru pfedstav a my platime za to, aby nds prondsledovaly.“”

Déjiny rozkose?

Film: instituce uré¢itého druhu rozkoSe. Jestlize maji byt rozhodujic{ faktory filmu hled4-
ny v rozkosi, kterou vyvoldvd v divdkovi, v jeji schopnosti spoutat publikum, pak samot-
né filmy nemohou byt pfedmétem touhy. Vzdcné jsou piipady, kdy se divék jde podivat na
Zvuk hudby po pétasedmdesdté, nebo s pychou vzpomind, Ze film Casablanca vidél ,,ale-
spoti jednou ro¢né od doby, kdy se za¢al promitat.“” Filmov4 rozkos je v ,,normalnim* p¥i-
padé velice proménlivou formou pozornosti soustfedéné jednim smérem, neobydejné
snadno pfenosnou od jednoho pfedmétu k druhému podle pravidla nahrazovéni a opako-
vani, a tim formou fetiSistickou. Pfedméty se méni, posedlost ziistdvd stejnd. Anebo tomu
tak neni? Uzndni takového procesu zcela jisté vede k pddnym argumentiim proti omezo-
vani dé&jin filmu na déjiny filma. Na druhé strané, jestlize rozkos$ ziistdvd stejnd, k ¢emu
jsou potiebné jeji déjiny? Co je ve filmu historického ve smyslu jeho proménlivosti,
schopnosti byt zmé&nén ¢ ovlivnén uddlostmi, ndchylnosti k proméndm a posunfim?
Je déjinnd rozko§, nebo ,,pouze” divdci a vyrobni mista, kterd je ke spotiebé vedou?

Jak Ellis, tak Nowell-Smith se o rozkosi vyjadfuji ponékud znepokojené: co si divdk
kupuje, je ,,moZnost rozkoSe®, ,predstavy, jeZ prondsleduji na%i mysl“, dojmy, které
»8 potéSenim nazyvame pifjemnymi®. To vSe sméfuje k myslence, Ze rozkod sama je slo-
Zenina, néco, co ddvd smysl jen ve vztahu k jinym podminkdm, a tak nenf koneénym fak-
torem, ptivodni pfi¢inou. JelikoZ je rozko§ spjata s vyznamem, zobrazovdnim, vnimanim
a paméli, je proto nezbytné zahrnuta do dé&jin jako pfemisfovani a ustalovdn{ vztahu me-
zi touhou a zobrazenim, ktery miiZe byt specifikovdn i v pfipadé, Ze otdzka vyjadieni téch-
to vztaht ve filmu skrze ordlni a vizudlni vnimdni je nesmirné sloZit4d. Problém, jimZ se
zaobirdme, je snad obsaZen v otdzce, co ustaluje (pfi reZimu neustdlého opakovini) vy-
znam, vnimdni a subjektivitu ve filmu — v8echny pfitom maji svoji vlastni indiviudlni
a odlisnou historickou hybnost — a zda je to tento proces ustalovani, ktery nazyvame roz-
kosi. JestliZe je film d&jinny, pak také rozkos je dé&jinnd. JestliZe je film ideologicky, je ta-
kovou i rozko$. Odtud otdzka: mizZe byt rozko$ instrumentalizovdna, institucionalizovéna,
pouZita a zneuZita, vykofisfovdna, pfeménéna a zpolitizovdna? Nestaéi proto fict, jak by
to mohli uéinit odbornici zaméfeni na hospodarské dé&jiny filmu, Ze dé&jiny filmu nach4-

7) John Ellis, The Institution of Cinema. ,,Edinburgh Magazine* 1977, ¢&. 2, 5. 57.

8) Geoffrey Nowell-Smith, On the Writing of the History of the Cinema: Some Problems. ,,Edinburgh
Magazine* 1977, &. 2, s. 12.

9) Harry Reasoner v programu 60 minut (CBS, éervenec 1982).
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zeji své misto mezi dé&jinami zdbavniho primyslu, protoZe je zcela zfejmé, Ze pojmy, jako
je zabava, volny ¢as a kultura, potiebuji dalsi analyzovani, stejné jako pojmy rozkoSe
a touhy. Je nutné se ptdt, zda jsou filmovi divdci zajatci rozkoSe a touhy ve svété ovldda-
ném moci a produktivitou. A zda je otdzka filmu nakonec otdzkou souvislosti mezi moci
a rozkoi, jez zad¢ind vytladovat jiné, starsi dichotomie, napiiklad vztah historie/subjekti-
vita ¢i opozici priace/volny ¢as.

Zminény ,historiograficky projekt® se pak musi tykat obou &4sti konfigurace moc/roz-
ko, stejné& jako podminek, které v sobé zahrnuje. Je vSak nezbytné zaznamenat podmin-
ky umoZiujici ndm vytvofit nyni takovy projekt. Film se stal historickym fenoménem,
ne snad proto, Ze jeho pocdtek a konec mohou byt uréeny, ale v tom smyslu, Ze zmény
a posuny, jeZ jsou nynf zfetelné v instituci filmu a instituci rozkose, jsou takové, Ze néco
se mocné vydéluje také z poddtka filmu. Z tohoto pohledu se film stdvd historickym,
tzn. podminénym specifickymi a mistnimi okolnostmi. Toto je dnes vyzvou. JestliZe bu-
deme ddle trvat na staré otdzce, film se bude zddt mrtvym a nevzepfe se akademikiim
a teoretikim filmu, kteff si jej pfivlastni.

Je pravda, Ze ve vSech tradi¢nich oblastech déjin filmu (,,kdo udélal co, kdy a pro¢®)
a rovnéz v relativné novéjsich odvétvich, napiiklad ve sledovani pravnich disledki prii-
myslu ¢&i ve vztazich technologie a filmového stylu nebo Zdnru, ,.je tfeba vykonat vice
prace”. Nelze se viak vyhnout pocitu, Ze takovd price potvrdi a bude ilustrovat paradig-
mata, kterd sama potfebuji revizi. JestliZe si neuvédomime, do jaké miry se ideologické
tikoly vizualniho zobrazeni, narace a ikonografie, socializace a formy osloveni, umisténi
subjektu a konsensudlni politiky vzdalily od filmu a pfibliZily k televizi a reklamé, pak
se viechny otdzky tykajici se ,,divika v textu® &i koherentnosti filmového textu a jeho
vztahu k jinym ,textim" stanou akademickymi. Dnesni film je totiZ tvofen ,.vné* — v po-
jedndnich o financovdni, o vedlejsich produktech a reziduich, v reklamnich kampanich
a v novinovych recenzich ¢ odbornych kritikdch — pravé tak, jako je tvofen ,,uvniti*
celuloidové pdsky, jeji délky a doby jejtho uchovdni a ,,uvniti* doby projekce.

Takovd situace ovliviiuje zpiisob, jakym piSeme dokonce o jednotlivych filmech. Samy
sebe totiz konstruuji jako filmové a socidlni texty zdroven a zfetelny diiraz na problé-
my ,,zobrazeni* — jako teoretické a politické otdzky — plné odrdZi takové uvédoméni.
Nepfihlédnout na druhé strané ke stupni, v jakém se v poslednich desetiletich filmové
publikum specializovalo, nebo nevzit v tivahu herny binga jako jednu krajnost a video-
herny jako druhou ve vztahu k tradiénim prostorim a nav&tévnikdm kina, znamend zizit
otdzky historického filmového divika na pouhou manipulaci se statistikami. Zpfisob, ja-
kym dnes film k sobé pfipoutdvd své publikum, ony ,specidlni efekty®, ,.fetisistické*
zobrazovéni technologie, sexuality a ndsili — krajni pfipady zobrazovani a vnimani (indi-
kativ soucasné funkce filmu jako ,,instituce, jejimz hlavnim zdjmem neni produkce vice
méné piijatelného zobrazeni, nybr# krize zobrazovani“)'” —, m4 dopad na naSe rozhod-
nuti, jak definovat a analyzovat historickou podstatu divdctva a rozkose.

Aby bylo moZné premistit ,,otdzku filmu® (vyraz Stephena Heatha), stalo se obvyklym,
soustfedit zkoumdni mnoha tradiénich problémt kolem teorie dividctva a rozkoge,
a predevsim pak specifikovat film z hlediska ,,Schaulust® (vizudlni rozkoSe) — éasto

10) J. Ellis, c. d., s. 63.
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spojené s piibéhem [narrative|, sexudlni odli$nosti a zobrazenim. Avsak zatimco je tak-
to objasnéna teorie divdctva poukazem na strukturdlni vazbu mezi identifikact, projeket,
zobrazovanim, vyprdvénim [narration| a obrazem [image], naddle zistdvaji velké obtize
s historickou podstatou tohoto divdctva. TéméF vidy postulované spojeni mezi vizudlni
rozko§i a piibéhem, vyvoldvajici zdasadni otdazky ve vztahu k Hollywoodu a klasickému
vypravéni, viak nemusi objasnit postupy jiné neZ postupy klasického vyprdvéni, af jiz
jde o avantgardu ¢&i kulturné specifické varianty komeréniho filmu.

Ve snaze historizovat otdzku rozkoSe a divactva snad musime byt radikdlnéjsi a musi-
me se vzddt mySlenky, 7e vyprdvéni zakotvuje, reguluje a definuje vizudlni rozko¥."
Prilind identifikace vizudlni rozkose a vypravéni ponechdva diskusi v rdimei konceptu
textovych hranic, ktery se obtizné zachovidva ve svétle zminénych historickych zmén.
Co musi byt ,,otevieno®, je otdzka vztahu vizudlni rozkoSe ve filmu k nefilmovym formam
vizudlni rozkoge, napiiklad skuteény rozdil mezi ,,perverzi“ v klinickém slova smyslu
a voyerismem nebo scopofilii (sexudlni rozko$ dosaZend pozorovanim nahych tél, erotic-
kych fotografif apod.) v biografu. A rddi bychom védéli vice o Schaulustu v jinych pod-
minkdch podivané — jakou jsou koncerty, prehlidky, pravody, sportovni a jiné vefejné
uddlosti —, kde jsou otdzky narace, rozdéleni do sekvenci a kauzality zcela odligné od
téch, které nachdzime ve fiktivnich piibézich (pokud oviem nase chdpani pribéhu neni
podstatné pozménéno).

Pokud se Christian Metz sprdavné domnivd, Ze vizudlni rozko$ se nevztahuje k filmu
samému, nybrz k instituci biografu, v niZ se samotny film stdvd pouhym aktivdtorem pii-
jemného & nepiijemného proZitku, fetiSem nebo pfedmétem nudy a hnusu, pak se otdz-
ka, jakymi prostiedky se film poprvé pokusil pfipoutat divdka ke své formé dfive, nez
vytvofil kult hvézd a vyuzil prostfednictvi divérné zndmého piibéhu, opét zamlzuje."”
Reteno jinak: otdzka, jakym zp@isobem se film zabyval vypravénim jako uréitou strategi
zamé&Fenou na publikum, by ztratila veskerou historickou specifiénost.'”” Tyto problémy
se filmovd teorie snazila v poslednich letech Fesit, predev$im dalsim zkoumanim rané-
ho filmu a ,,ustavenim kédii*, mdme-li pouZit vyrazu Noéla Burche. Pravé Burch se
chce kriticky zaméfit na ,,piibéh™ [,,narrative] jako zdsadni historickou proménnou.
Jeho prdce naznacuje, Ze ve filmovém apardtu ¢i dokonce ve vizualni rozkosi neni nic,
co pieduréuje rozhodny obrat filmu k piibéhu.

Vymarsky film a déjiny filmu

Zvl43tni misto v této diskusi zaujimd némecky némy film, anebo pfesnéji ta ¢ast némec-
ké filmové produkce z let 1913 az 1933, kterd se pod oznad¢enim némecky expresionis-
mus nebo némecky realisticky film zachovala v archivech ¢i v u¢ebnicich déjin filmu.

11) Viz napt. Constance P enley, The Avant-Garde and its Imaginary. ,,Camera Obscura® 1977, ¢. 2.

12) Christian M et z, Le Signifiant imaginaire. Paris 1977.

13) Pro obecné myslenky na toto téma viz mij éldnek z roku 1969 Narrative Cinema and Audience-Oriented
Aesthetics. In: T. Bennet (Ed.), Popular Television and Film. BF1, Open University, London 1982;
a dal$i miij ¢lianek Screen Violence and A Clockwork Orange. In: C. Bigsby (Ed.), Approaches to Po-
pular Culture. Edward Arnold, London 1976.
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Je tomu tak nejen diky poctu filmd, jeZ se staly klasickymi, a vyznamu reZiséri, ktefi nd-
sledné opustili Némecko a emigrovali do Spojenych statd, ale také proto, Ze technicky
, pokrok a inovace, zejména v préci s kamerou, svétlem a studiovou architekturou, daly
' némeckému filmu témér paradigmaticky vyznam v definovédni filmového stylu, stii-
I hu a mise en scéne. Typické piiklady, jako Kabinet doktora Caligariho, Upir Nosferatu
l ¢i Doktor Mabuse, dobrodruh, byly také povazovdny za kli¢ovd dila avantgardniho fil-
mu, zatimco jiné, stejné dileZité filmy, jako Posledni stace, Madame Dubarry, Ulicka,
kde neni radosti, mély vyrazny vliv na upevnéni norem populdrniho narativniho filmu.
Kromé toho, a ve ziejmém protikladu, byl némecky film tohoto obdobi testem pro tradié-
ni filmovou historiografii a sociologii, zejména pro ty, kdo se pokouseli definovat meto-
’ dologicky stav pojmi, jako ,,hnuti®, ,,obdobi* ¢i ,,ndrodni film“ — problémy, jeZ se samy
w nyni mohou zdat historickymi jen potud oviem, pokud stavi do popiedi textové systémy,
‘ namétové efekty a ekonomické ¢initele odlisné od klasického hollywoodského narativ-
| niho filmu. Na tomto stupni vieobecnosti, kde se filmovd historiografie snazi zalozit
: odpovidajici vztah mezi stylistickym nebo narativnim charakterem na jedné strané
| a hospoddiskym a socidlnim vyvojem na strané druhé, se tudiz némeckému némému fil-
| mu dostavd velké pozornosti. Af jiZ je analyzovdn historiky uméni (Lotte Eisnerova),
socidlnimi psychology (Siegfried Kracauer) nebo ekonomicky orientovanymi sociology
a historiky (George Huaco, Andrew Tudor, Paul Monaco), vidy reprezentuje obdivuhod-
ny stupent homogenity, koherentnosti a dokonce uzavienosti.'
' Pro¢ se tedy k némeckému filmu vracet? Existuji pro to dva podstatné dfivody. Za prvé
w Ize pochybovat pravé o oné uzavienosti a koherentnosti; kviili nim byl totiz némecky film
- dosud prezentovdn jako piiklad vztahu — jakkoli komplexniho a vyZadujfciho lepsf poro-
| zumeéni — mezi danou spolecnosti a jejim filmem, mezi jistymi hospodaiskymi a politic-
kymi tendencemi a proudy v masové kultufe a zplsoby zobrazeni. Je pravda, 7e zde
bylo mnoho v8eobecnych i specifickych kritik praci Od Caligariho k Hitlerovi [From
, Caligari to Hitler] a Strasidelné pldtno [The Haunted Screen]. Navzdory faktu, Ze zejmé-
na Kracauerova metodologie i naddle vyvoldvd ostrou kritiku, nikdy nebyly vysloveny
pochybnosti o podstaté téchto knih: tvrzeni o demonstrovatelném vztahu mezi vymarsky-
mi filmy a fa&ismem v Kracauerovi, nebo tvrzeni o demonstrovatelném vztahu mezi né-
meckym romantismem, vymarskymi filmy a faSismem v knize L. Eisnerové. Je tomu tak
proto, Ze ackoli se vétina filmovych historikil tzkostlivé vyhybala otdzce ,,ndrodniho
charakteru® nebo psychosocidlnimu pfistupu k filmovym textiim, stdle se pevné drzeli
riznych forem (umirnéného) determinismu. Zatimco jsme ochotni zndsobit faktory da-
ného souboru fenoméni, v tomto piipadé filmu, zdrdhdme se opustit nékteré verze
: »posledni instance” nebo proklamace o néjakém druhu ,konjunkturdlniho® modelu,
] ktery by ukazoval, jak rozdilné uddlosti vyjadiuji samy sebe v odli¥nych formédch a na ji-
i nych tdrovnich, ale pfesto jsou podobné ¢lenény a koexistuji v prostoru a éase.

14) Lotte Eisner, The Haunted Screen. University of California Press, Los Angeles 1969; Siegfried
Kracauer, From Caligary to Hitler. Princeton University Press, Princeton 1947; George Huaco,
Sociology of Film. Basic Books, New York 1965; Andrew T udor, Image and Influence. St. Martin’s
Press, New York 1974; Paul Mo nac o, Cinema and Society: Germany and France during the Twen-
ties. Elsevier/Nelson, New York 1976.
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Geoffrey Nowell-Smith toto dilema vykreslil velice plasticky:

»kutecnost, Ze film je ponofen ve sledu déjin diiv, nez sam ziskd identitu a tim i schopnost
mit vlastni déjiny, miizeme povazovat za vychozi bod. Tyto déjiny by byly déjinami hospo-
ddrstvi, politickymi déjinami, déjinami technologie a ideologie/zobrazovdni — k nimz
bychom mohli pfidat nevédomd, které pomdhd ustdlit podstatu predmétového filmu [object
cinemay... Ale film také md (& historicky ziskal) svoji vlastni specificnost, pokud jeho vze-
stup aZ k formé masového uméni zavddi novy apardt spojujici jiz existujici determinace
s novymi zpiisoby.“"

Toto tvrzeni velice opatrné vyvaZuje moZnosti: film je produkt onéch riiznych determina-
ci, na druhé strané je vSak produkt sdm schopen vyjddfit tyto determinace specifickym
zptisobem a chovat se tak sdm jako determinace. V pfipadé vymarského obdobi dosahuje
Kracauerova kniha takové rovnovihy, protoZe jeji autor dokd?e podat riizné ,,d&jiny* —
politické, biografické, technologické, priimyslové, hospoddiské a socidlni —, které se na
vzniku film podilely. Aby v8ak mohl naznadit zpisoby, jimiZ filmy samy krystalizovaly,
vyjadril ¢i vyvolal ur¢itou nédladu, kterd se pak stala uréujici tak, jak to naznacuje titul
jeho knihy."” Vyhradou viiéi Kracauerovi je pak pouze pochybnost o pfesnosti &i obsaz-
nosti faktorti a specifi¢nosti filmt, nikoli pochybnost o podstaté interakce & teoretické-
ho modelu.

Stalo se vlastné pravidlem, mluvit v pfipadé takového nelinedrniho, aviak stdle jesté
interaktivniho a kauzédlniho modelu, o ,,diskursech” spiSe neZ o faktorech. Naznaduje to
nehierarchicky aspekt této discipliny a zdfiraziiuje ¢lenitost a vzdjemné pronikdn{
na rozdil od fetézové pfi¢iny a ndsledku nebo starého systému zdkladny a nadstavby.
V takovém ptipadé by film byl jednim z diskursii (nebo uréitou kombinaci nékolika) sou-

VN s

tézicich ¢i spolupracujicich s jinymi diskursy, anebo kombinaci diskursii v rdmei soci-
dlniho dtvaru: jinych dé&jin, jinych diskursdl — instituef, moci, rozkose, védomosti, sexua-
lity, zobrazovani apod. Stacilo by pak vybrat si vyhodné postaveni a objasnit élenitost
a intenzitu s pldnem urcité strategie v mysli, napiiklad strategie rozko$e a umisténi sub-
jektu [subject-positions].

Co kdyby se vSak ukdzalo, Ze film nebyl vysledkem dé&jin optiky, chemie, technolo-
gie a vieho ostatniho, co utvaii jeho ,,apardt® ¢i jeho ,.instituce®? Namisto toho predpo-
klddejme, Ze film byl poddtkem konce d&jin. Prdvé tak jako vyvoj atomovych zbran{
a atomové energie predstavuje spiSe pozastaveni jistych konfliktd nez novou fdzi his-
torickych zdpast. Predpoklddejme, Ze sdm tento model je proto sporny a problém
specifi¢nosti ¢i vlivu, homologie mezi filmy a danou spoleénosti, reflexe &i krystalizace
nemiiZe sprdvné pojmout tento fenomén, nebof na sebe stdle pfijimd kumulativni,
aditivni, zdsadné pozitivistickou teleologii (i v piipadé, Ze je tato teleologie vyjaddiena
jako druh obéZnosti nebo dialektiky tam, kde je produkt ,,X* uchopen jako podminény
i podminujici). Kdyby tomu tak bylo, museli bychom si piedstavit spiSe disjunktivn{

15) G. Nowell-Smith, ¢c. d., s. 11.

16) V neddvném némecké vyddni se editor Karsten Witte snaZ{ zdiiraznit, jak matouci miize byt preklad &ds-
ti titulu ,,to Hitler*: namisto pfekladu ,,bis Hitler” (tzn. ukonceni), prekldd4 ,,zu Hitler” (smérem k).
Siegfried Kracauer, Von Caligari zu Hitler. Suhrkamp, Frankfurt 1981. Vyddni také obsahuje vech-
ny Kracauerovy plivodni filmové kritiky.
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zménu nebo skok, kde vyskyt a podoba identity a kontinuity zakryvaji radikdlni non-
identitu a zlom. To by nebylo jen pfevrdcenim determinaci, ale jejich koncem. A tady
vidim druhy diivod pro ndvrat k vymarskému filmu. Jestlize miize byt ukdzédno, Ze nej-
presvédcivéjsi pripad vzdjemné determinace mezi filmem a déjinami — a za takovy
poklddam vymarsky film — nemfize byt zachovdn, pak v8echny ostatni aplikace tohoto
modelu a jinych jeho vétvi se stdvaji problematickymi. Prvnim krokem je pak prozkou-
mani nedostatkii v prevlddajicich popisech vymarského filmu; je proto nezbytné nazna-
¢it, v jakych pfipadech jsou konstrukce filmi, jejich textové systémy neredukovatelné
a odolavaji faktoriim, které jsem uvedl.

»Klasické vypravéni*

nebo avantgarda?

Cim 1épe rozumime hollywoodskému filmu, jeho institucionalnim formam, jeho narativ-
nim sildm a jeho textovym limitiim, tim jsme citlivéj§i, a také zvédavéjsi na ,,alternativn{
postupy® ve filmové historii. Jak pro né samy, tak vzhledem k tradicim a programim
avantgardniho ¢i nezdvislého filmu. Dvé oblasti byly obzvldsté peélivé prozkoumdny:
japonsky film, nabizejici zdsadné odlignou koncepci narativniho prostoru, a ,,predgrif-
fithovsky* americky némy film. V prvnim piipadé jde o otdzku jiné kultury a moZnosti
odlisné estetiky obrazového a dramatického zobrazovani; ve druhém o diivéjsi, historic-
ky specifickou logiku filmového vyprdavéni v rdmei stejného kulturniho a ideologického
prostoru jako klasické filmové vypravéni samo. '

Noél Burch pracoval na obou téchto frontdch. V éldnku o Edwinu S. Porterovi se snazil
dokdzat, 7e jeho filmy jsou spiSe ambivalentnimi neZ prechodovymi filmovymi texty.
Namisto exemplifikace stoji na kfiZovatce dvou odlisnych zpiisobli reprezentace, a ve
vétsiné déjin filmu prochdzi linedrni proces riiznymi stadii, od ,,primitivniho® ke ,,zralé-
mu®. E. S. Porter se pro Burche stdvd znakem dvou odliSnych moZnosti zobrazovani{
a zvyraznovani ve filmu, pficemz jedna z nich byla potla¢ena, vytlacena na okraj a témér
vymazdna tou druhou, dominantni, jez dosla aZ k tomu, Ze sama za sebe napsala filmové
déjiny. Pii diskusi o Zivoté amerického hasice, ve verzi uloZené v Kongresové knihovné
v roce 1903, Burch vyjadfuje, co podle ného odlisuje Porterovy filmy od ,.klasického fil-
mového vypravéni®:

,»Ndsledujici zdbér ukazuje fasddu hofictho domu. Zena se objevuje v okné, rozruené
vyjadii naléhavou Zddost o pomoc a zmizi. Hasi¢i pfistavwi Zebiik — a my vidime,
v naprosto stejném Casovém rozpéti, stejnou akci, jejiz svédky jsme byli predtim uvnitf
domu.

Kazdy historitk hodny toho jména, ktery vidi tento zvldsini dokument v té formé, v jaké
Jjsem ho popsal, by mél shledat proces jeho ,dialektického’ téhotenstvi dostatecné ziejmym:
Protoze Porter tusi onu zatim jesté vzddlenou moznost absolutni viudypiFitomnosti v kame-
fe — moznost, Ze by divdk mohl pFijmout sérii zabéra, které jsou odliSnymi ihly pohledu
jediné, kontinudlni akce, spiSe nez variantami toho, ,co by mohl vidét ze svého sedadla’
(zjednodusuji tu mnohem sloZitéjsi problémy) —, filmuje jednu akci dvakrdt, z rodilnych
J1ihlii pohledu’ [,points of view"] (ty dvé akce byly vlastné velmi vzddleny, coZ také nazna-

d

¢uje obdivuhodnou intuict moznosti nabizenych montdzi v oblasti fiktivnich vztahii, které
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teoreticky zpracoval KuleSov ast o dvacet let pozdéji). Porter viak soulasné citil, pravdépo-
dobné odiwodnéné, ze publikum nebylo jesté pFipraveno prijmout tento druh prepravy
v Casoprostoru [space-time] a rozhodl se ukdzat (neni dilezité, zda to byl skuteéné on &
nékdo jiny) dvé akce za sebou — co? zretelné podkopdvd onu obdivuhodné kontrolovanou
linearizaci sekvenci pfedchdzejicich scén. Znovu tak jeden z Porterovych ,kroki kupfedu®
vlastné kondi jesté silnéjsim zvyraznénim nékterych rysi primitivniho filmu, nez tomu bylo
dFive: jeho nestejnorodost v Zivoté amerického kovboje, jeho neuzavirdni ve Velké Zelez-
ni¢ni loupeZi, a zde jeho nelinedrnost. "

Klasické filmové vypravéni je pro Burche definovino skloubenim ¢asu a prostoru z hle-
diska usporddanych hierarchii, které nuti divdkovo oko k téasti ve filmovém prostoru
vytvofeném ¢isté proto, aby si pFizptsobil perspektivni pohled, a které umisfuji vnima-
jici subjekt jako stfed a soucasné piivodce zobrazeni se systematickym vynechdvanim
vieho, co nepfispivd k posileni kupfedu plynouciho proudu.

Burch mé, myslim, pravdu, kdyZ spekuluje o historickych faktorech, které v americkém
filmu odsunuly takové koncepce, jakymi byly Porterovy, ve prospéch griffithovskych fo-
rem stiihu zachovdvajiciho kontinuitu [continuity editing], ktery rozbiji scény za déelem
sekvencidlni narativizace. Aviak jeho (hrubé) rozliZovani mezi lidovymi zpiisoby zobra-
zovani s jejich proletdiskymi kofeny a burZoaznimi formami filmového vyprdvéni neni
tiplné presvédéivé, a to nejen kviili nedostatku diikazii. Prdavé tento problém dalsich
dikazh ¢ini vymarsky film tolik zajimavym a dilezitym.

Zda se mi, Ze pokud jde o skloubeni ¢asu a prostoru, linearniho a nelinedrniho filmové-
ho vypravéni, némecky némy film pfedstavuje textovy systém, ktery se odlisuje jak od
Porterova typu ambivalence, tak od griffithovského a ,,postgriffithovského” klasického
filmového vypravéni, a ktery je nicméné zcela zietelné a vyznamné ,burZoaznim® fil-
mem. Jaké jsou pak jeho faktory, nebo opaéné, byl to formalisticky film ndleZejici k pro-
zatim nekonstituované avantgardé? Burch si podle mne vybral v Porterovi ispé&sného
komeré¢niho reziséra populdrnich narativnich filmi, aby mohl pro jeho dila postulovat
néjaky druh historické determinace. Kdybychom méli ziistat uvnit¥ stejného teoretic-
kého modelu a systematicky zkoumat filmy vymarské Zkoly, dogli bychom ke stejnym
zavérim.

Pascal Bonitzer ve svém ¢ldnku o Hitchcockovi a napéti hovoii také o rozdilu mezi ,,pri-
mitivnim filmem® a klasickym filmovym vypravénim:

»loto je rozhodujici okamzik, reprezentovany Griffithem, vék blizkého zdbéru [close-up]
a montdze... Je to filmovd revoluce. Pfichodem montdze a blizkého zdbéru, nepohyblivych
hercii, pohledu oéi [the look] (a jeho ndsledku — opusténi teatrdlnosti) celd tvdF filmu zani-
kd a zdd se byt navzdy ztracena; krdtce, vykal vaudevillu. Film byl ,nevinny*‘ a ,3pinavy".
Mél se stdt obsesi a fetiSem. Obscenita nezanikla, byla zniternéna, zmordlnéna a presla do
rejstiiku touhy... Tim, Ze se télo stalo vice méné nepohyblivym a moc dostal pohled, mordl-
ka, perverze a touha poprvé vyrazné zasdhly do filmu... To je $ikmd plocha, po niZ film
vstoupil na scénu. Jak neddvno ekl Godard ve své knize, pFicemz parafrdzuje Hitchcocka,

«18)

Je to pohled, ktery tvofi fikei.

17) Noél Burc h, Porter or Ambivalence. ,,Screen 19, 1978 — 1979, &. 4, s. 103.
18) Pascal Bonitzer, It’s Only a Film. ,,Framework® 1981, ¢. 14, s. 23.
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Pravé Bonitzerova formulace je snad ,klasickym® vyjddfenim ptivodu klasického fil-
mového vypravéni v psychoanalyticky zaloZené filmové teorii. Pro takovou teorii je vy-
marsky film obzvldsté zajimavy, protoZe pohled je v ném v jistém smyslu soustavné
privilegovdn. A v tomto smyslu se také vzpird historickému rozlieni mezi primitivnim
a poslgriffithovskym filmem. Napftiklad Prazsky student (1913) je vytvofen zcela v rdm-
ci pohledu a touhy, a presto jeho technika stfihu patii do predgriffithovského obdobi. "
Bylo by nicméné absurdni oznaéit takovy film za ,,primitivni“. Uréujici jsou v ném, stej-
né jako u Portera podle Burche, jiné zpiisoby zobrazovani nez ,klasické® — a tato cha-
rakteristika mize byt nalezena ve vétsiné némeckych filmi z poédtku dvacétych let.
Burch tyto potize pfipousti (a vyhybd se moinému nedorozuméni), kdyz v pozndmce
ke svému ¢ldnku o Porterovi charakterizuje Kabinet doktora Caligariho jako film, ktery
je ,,mnohem bliZe primitiviim (nebo ndm) nez Griffithovi ¢i De Millovi“.*” Podle mne je
nebezpec¢né piifazovat film, jako je Kabinet doktora Caligariho, k ,,primitivnimu* filmu,
nebo zarazovat ho mezi avantgardu, jejiz formdlni zdjmy nepodléhaji historickym deter-
minacim.

Mize se viak stdt, Ze ve filmovych déjindch, které se vyvinuly z psychoanalyzy a jsou za-
loZeny na kodifikaci a hierarchizaci divdkova pohledu (a na modelu psychického apara-
tu, jez je md pojmové vybavit), takovy postup, jehoz piikladem je némecky némy film,
nemuze byt objasnén ,historicky®. Anebo se jeho déjinnost, pro teoretika Burchova
typu, stdvd spise soucdsti vieobecnych déjin filmu a symbolizuje moznost zdsadné od-
li¥ného — formalistického, ,,modernistického™ — postupu filmové signifikace. Burch se
takto pokusil argumentovat pro rané filmy Fritze Langa, ale jeho ,tvrzeni” predpoklada-
ji nesouvislost tak vyostfenou, Ze nam neumoziiuje objasnit onen zfetelny ,,vliv® némec-

kého némého filmu na hollywoodské filmové vypravéni a celou tradici mise en scéne.””

Kracauerova analyza

Nejdikladnéjsim pokusem o nastinéni historickych faktort souboru filmd, jejichZ spolec-
nym jmenovatelem neni ani autor, ani Zanr, ale historické obdobi — samo vymezeno tim,
co je ukonéilo —, je kniha Od Caligariho k Hitlerovi. V sou¢asném kontextu je vhodné si
poviimnout, Ze Kracauer pova#uje vymarsky film za narativni — takovy, ktery skrze své
filmové vypravéni pracuje s komplexnim kulturnim dédictvim, kombinujicim literdrn{
a lidové motivy a stereotypy vizudlni ikonografie masové kultury s jasnéj$imi historicky-
mi a ideologickymi odkazy. Kracauerovymi argumenty jsou pfedevsim zdpletky filma
a prekvapujici diikaz opakovanych motivii napfi¢ zddnlivé zietelné vymezenymi druhovy-
mi a autorskymi kédy. To jej vede k postulovani strukturdlni konvergence pfibéhu a dé-
jin, dramatického konfliktu s konfliktem socidlnim. Kracauer z toho odvozuje jisty stuperi
determinace mimo individuélni texty, jejichZ koherentnost miize byt pochopena pouze ve
svétle téchto mimofilmovych faktorti — ackoli je natolik opatrny, Ze nepfedpokldadd Zadny

19) Viz Mary Ann D o ane, The Student of Prague. Nepublikovans pfednédska, University of lowa, 1978.
20) N. Burch, c. d., s. 99.
21) Noél Burch — Jorge D an a, Propositions. ,,Afterimage® 1974, &. 5.
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druh monokauzilni, jednolinedrni determinujici sily. Dé&jiny musi byt pro ného uchope-
ny na drovni fenoménti, kde agens a subjekt ziistdvaji naprosto anonymnf a zdmér ¢i ticel
se projevuji téméf nedopatienim, zatimco zjevné sleduji jiné cile. Film se mu jevi pravé
takovou oblasti nestdlych kontur a zddnlivé neuréitych epifenoménti.”
Proti tomuto filozofickému a sociologickému pozadi se rysuje skutecnost, podle niZ
musime sledovat dvoji proces abstrakce, ktery potvrzuje Kracauerovu metodu analogic-
ké dedukce: jak némeckd spole¢nost, tak film jsou konstruovdny jako vszprévém’ a pohy-
by hrdinii ve fiktivnim pfibéhu symbolizuji pohyby t¥id, skupin a historickych subjek-
td — konstrukce, které se pokousi pojmenovat (ne bez ironie) jako ,,ndrodni povaha®,
»némeckd duse®, ,kolektivni mentalita®. Studie Od Caligariho k Hitlerovi je sama bu-
dovina jako ,.klasické vypravéni®, jisty typ griffithovského prostiihu mezi nadpiihéhem
[super-fiction] zhusténym ze stovky nejriiznéjsich filmb a politickych a sociologickych
osudii némeckého lidu ve stejné dobé&. Tim, co zajifuje souvislost a sflu presvédéeni
v této stavbé, co zakotvuje rozmanité momenty socidlni a fiktivni artikulace, je psy-
chologicka pravda a zdsadovost, psychokritickd analyza poznatelnych ,,dispozic* ¢i cha-
rakterovd typologie. Musime nicméné dodat, Ze Kracauer — stejné jako jini freudo-mar-
xisti¢ti emigranti ve Spojenych stdtech, napiiklad Erich Fromm — povaZoval dfiraz na
psychologicky a emociondlni konflikt v samotnych produktech masové kultury za typic-
ky burZoazni a maloburZoazni dislokaci politickych a socidlnich problémii a iizkost-
nych stavii.
Typy filmového vyprdvéni, které tak charakterizuji vymarsky film, bez vyjimky podle
Kracauera zahrnuji ten druh trojihelnikové touhy zndmé z piibéhd, jeZ jsme si zvykli
oznadovat jako ,,0idipovské“*: siln4 rivalita mezi star$im a mlad$im muZem o stejnou
zenu (Varieté, Pandorina skiirika), kde rival miZe pochdzet z jiné t¥idy (PraZsky student,
Fantom); miize to byt otec (Pandofina skfirika, Metropolis), nebo otec Zeny (Stfepy) %rli-
ci na jejiho ndpadnika. ,,Otec” miiZe byt pfetvofen do postavy Smrti (Unavend smrt),
upira (Upir Nosferatu), cara ¢i Harun-al-Rasida (Kabinet voskovych figur), nebo Jacka
Rozparovace (Kabinet voskovych figur, PandorFina skiiiika). Miize to byt bratr v prevleceni
za mnicha (Strasidelny zamek), nepiatelsky bratr (Kronika z Grieshuusu, Brat¥i Schellen-
bergové), bratranec (Zdhady lidské duse), hrdintv dvojnik (Prazsky student, Dvoji Zivot),
jeho mordlni oponent (Doktor Mabuse, dobrodruh) nebo jeho nejlepsi piitel (Kabinet dok-
tora Caligariho). Spole¢nymi prvky se zdaji byt protagonistovy sebevrazedné tendence,
¢asté zobrazeni toho druhého jako nékoho nestviirného, opakovany motiv incestu jako
explicitni motivace a désivé, ale i fascinujici podivané, v ni% je manipulovdna a zneui-
vdna moc a autorita. Pamela Falkenbergovd shrnula dynamiku téchto vzorii:
wJednim z rysii, kterych jsme si u oidipovskych strukiur v némeckych filmech dvacd-
tych a tficdtych let povSimli, je jejich podivnd nestabilita, zejména nestabilita pozice otce
(napriklad pfi analyzovdni Dr. Mabuse). Oicové jsou odstratiovdni a nahrazovdni a ti, kte-
F{ jsou odstranéni, se objevi znovu, aby ziskali zpét své misto (pokracovdni Dr. Mabuse).

22) Viz S. Kracauer, c. d., pro cennou informaci o Kracauerové intelektudlnim postoji tvdfi v tvaf marxismu
Frankfurtské skoly a Neue Sachlichkeit.

23) Pro detailnéjsi analyzu vymarského ,0idipovského vypravéni® viz miij ¢linek o Pabstové Pandofiné
skrifice v ¢asopise ,,Screen® 24, 1983, &. 4 — 5.
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I kdyZ se objevi ,pozitivné3i* postava otce a dostane se ji postaveni jednoho z téch, které
vypravéni oznadilo za nebezpecné & destruktivni, tyto ,pozitivni‘ postavy pak maji tendenci
prevzit, bud’ oteviené ¢ skryté, vlastnosti onéch ptivodné destruktivnich postav (napfiklad
zddnlivé p¥dtelsky psychiatr na konci Dr. Caligariho)... Postaveni matky je v téchto oidi-
povskych konfiguracich také podivné. Postavy otce a syna o ni soutéZ, ale pfitom k ni
chovaji rozpolcené city a v nékterych pripadech ji touzi rovnéz znicit (Posledni $tace, Mod-
ré svétlo).**"

Tyto rysy podtrhl také Kracauer ve své studii, v niZ freudovské osobnostni znaky a cha-
rakterologie slouzi jako metafory sociopolitické analyze. Z tohoto hlediska, homosexual-
ni, paranoidni, narcisistni pfedstavy, utvdrejici Kracaueriv portrét ,némecké duse®
jako maskulinn{, masochistické a ,,uvrZené mezi revoltu a poslusnost*, mohou byt vysle-
dovény v téchto filmech s presvédéivou pravidelnosti v pfipadé, Ze pfijmeme zakladni
predpoklad (jakékoli sociologie filmu), jmenovité, Ze:

- ndrodni filmy odrdzeji mentalitu ndroda,... sice ne pfimo jeho ndrodni krédo, mnohem
spiSe jeho psychologické dispozice — ony hluboké vrstvy kolektivni mentality, sahajici vice
méné pod oblast védomi.**

Zisluhou Kracauerovy knihy je, Ze poukdzala na systematicky nadmérné kédovéni oidi-
povskych situac{ ve velké §i¥i fiktivnich a sociologickych odkazd. To vede k pochybnos-
tem o hranici mezi ,fantastickymi® a ,realistickymi® Zdnry a tendencemi stejné jako
stylistickymi a umélecko-historickymi rozdily mezi ,,expresionismem® a ,,Neue Sach-
lichkeit” v némeckém filmu. Na druhé strané konflikty otce a syna a jejich vyreseni ve
prospéch otce jsou standardnimi topoi expresionistické literatury a dramatu do té miry,
ze v myslich kulturnich a kulturné socidlnich historik{i ddvaji ,,vymarskému Némecku*
celkovou identitu. Revolta, kterd selhala — v takové konfiguraci plni oidipovsky nebo
genera¢ni konflikt dvoji povinnost jako metafora pro tfidni boj. U Kracauera, citlivého
sice vii¢i metaforické roli psychoanalytické charakterové typologie, a pfitom majiciho
sklon chdpat fiktivni protagonisty jako — metaforicky a metonymicky symbolizované —
zobrazeni konfliktd, jejichZ realita spodivd nékde jinde, zlistdvd otdzka vypravéciho
a vypravééského stupné, na némi lze predpokldadat manifestaci téchto ekonomickych
konflikté samotnych, stdle nezodpovézena. Jak totiz zd@raznila Mary Ann Doane, ,,jest-
lize je t¥idni konflikt vymarskym filmem potladovan (a vSechno tomuto nasvédéuje),
nemiZeme otekdvat, Ze bude mit zjevné spojeni s charakterovou typologif.**”

Kracauer je vzhledem k literdrnim, lukdcsovskym ohlasim své teorie odrazu paradoxné
nejpresvédcivési v interpretaci filmi, které jsou zietelné nerealistické, tzn. ,,gotické™
a u nichZ je nesnadné zdiraznit stabilni narativni strukturu podporujici symbolicky
vyklad. Touha vidét v téchto filmech propracované analogie se socidlnimi a ndrodni-
mi déjinami vede Kracauera k vypliiovdni mezer, uhlazovadni narativni logiky, pfevra-
ceni kauzdlnich fetézil, vyrovndvdni intenzity, a tim k popfeni ¢i odsunuti pravé onéch

24) Pamela Falkenberg, Oedipal Structures in French and German Films. Nepublikovand predndska,
University of lowa, 1978.

25) S. Kracauer, c. d., s. 6.

26) Mary Ann Doane, Narrative Strategies in Weimar Cinema. Nepublikovand piedndska, University
of lowa, 1978.
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rezistenci a nejednoznacnosti, které tyto filmy odliduji od realisticko-iluzionistického
vypravéni. Jinymi slovy, silam stylizace, pfebytku, dislokace a represe, jeZ jsou pro tex-
tové systémy pfiznac¢né, nevénuje Kracauerova interpretace pozornost a neanalyzuje je.
Na takovou kritiku je moZné odpovédét dvéma alternativnimi zptisoby: bud’ musi byt
Kracauerova analyza filmového vypriavéni doplnéna argumenty ve prospéch konkrétniho
vztahu mezi vyprdvénim, umisténim subjektu a vizudlni rozkoSi/vizudlni dzkosti, jaky je
charakteristicky pro rizné filmové texty Murnaua, Langa, Pabsta a jinych; nebo musi byt
specifické textové efekty vymarského filmu vidény v jiném kontextu nez v kontextu vi-
zudlni rozko$e a filmového vyprdvéni dohromady.

V prvnim piipadé bychom hledali teorii vénujici velkou pozornost mnoha stupitifim nara-
tivni nejednoznaénosti, pfedeviim tém, které jsou tvofeny stfihem a iihlem pohledu, ve
filmech jako Upir Nosferatu a Posledni smich, ale také Kabinet doktora Caligariho
a Doktor Mabuse, dobrodruh, rovnéz i v méné zndmych filmech Stfepy nebo Stin aj.
V jednom semindfi, zabyvajicim se prdvé touto narativni nejednoznaénosti a reverzibi-
litou ve vymarském filmu, se nejprakti¢iéjsim ve vykladu intenzivnosti a omezeni texto-
vych systémi téchto filmt jevil koncept ,,Zdhadného® [, The Uncanny®] tak, jak ho
zavedl Freud, ale také v podobé, do niZ byl preformulovdn pro téely literdrni teorie
Samuelem Weberem:

..Zdhadné je jistd nerozhodnutelnost, jeZ ovliviiuje zobrazovdni, motivy, témata a situace...
Ale zdhadné neni jen identické s nerozhodnutelnosti: zahrnuje a implikuje druhy moment
¢t pohyb, jmenovité obranu proti této krizi vnimdni a fenomenality, obranu, kterd je rozpo-
ruplnd a projevuje se nutkavou zvédavosti... Zddostivosti proniknout, objevit a nakonec za-
chovat integritu vnimdni: vnimajiciho a vnimaného, celistvost téla, silu vize — to vSechno
znamend popreni onoho témér-niceho, jez nelze vidét, popreni ndsledné zahrnujict uréité
struktury vyprdvéni, v némz se toto popreni samo opakuje a artikuluje.**"

Tato pasaz viditelné spojuje vnimani a pfihliZeni s pfibéhem a vypravénim. Nerealistic-
kd témata, ¢asté vypujcky literdrnich motivii z romantismu, jeZ napomohly zvé&¢nit myl-
né oznaceni ,,expresionisticky film“, by mohly byt uvedeny do souvztaznosti s filmovym
postupem, ktery diisledné budoval predfilmovy prostor ve shodé se subjektivitou postav.
Tento prostor je témér vyluéné uspofddany kolem piihliZeni [the gaze|, kolem vnimani
a u¢ink stfihu, které zvnitifiuji a subjektivizuji chdpdni obrazu. Dovoluje to pak Doano-
vé napsat:

»otrategie, pomoci niz vymarsky film &eli pFihlizeni, — strategie soucasného privlastnéni
Jako formy zobrazeni a realizace jako formdlniho prostifedku strukiurovdni — je také strate-
git, jejimz prostrednictvim eli pojmu Dvojnika a konceptu zdvojovdni & opakovdni. ™"
Vysledkem takové konceptualizace je, Ze mise en scéne prestdvd byt vyjddfenim sty-
listické vile, af jiZ jednotlivce — reZiséra — nebo ndzorové jednotné skupiny & hnuti
(-expresionismus®), a naléza svoji ilohu v rdmei nynf jiZ béZné predstavy filmu, ktery
»umisfuje subjekt do zobrazovani*, ,,pfivadi divdka do filmového obrazu®. Psychoanaly-
tickd filmové teorie napomohla definovat filmovou predstavu klasického vyprdvéni; ta je
podle ni soustfedéna kolem (muZského) narcisismu a kastraéni tizkosti. Tyto ndzory se

27) Samuel W e b er, The Sideshow: or Remarks on a Canny Moment. ,MLN* 88, 1973, ¢. 6, s. 1133.
28) M. A. Doane, c. d. v pozn. 26.
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zdaji byt zcela slucitelné s konceptem Zihadného, dirazem na spektakuldrnost a s obec-
né zastdvanymi ndzory na socidlni charakter vymarského Némecka.” V souvislosti se
zminénymi filmy mdZeme byt specifi¢téjsi:

»Narcisismus ziistdvd diilezitym prokem zdhadného, nebot ,narcisismus je jak predpokla-
dem kastracniho komplexu, tak édstecné reakci na néj. Narcisismus je obranna reakce
na moznost kastrace, a prestoze ;zihadné je neoddélitelné od krize vnimdni a_fenomenali-
ty," zahrnuje i ochranu proti takové krizi... Toto popreni ,krize vnimdni a fenomenality*
(kterou predstava kastrace zahrnuje) je stdle znovu artikulovdno skrze narativni strukturu
vymarského filmu. Je mozné to vidét nejen v pouivdni samostatného ramovdni, stiihu for-
mou letmy pohled/objekt a ndsledné touhy po jednoté, simultdnnosti a souvislosti obrazu,
ale pravé i v nedostatecném odstupu mezi piibéhem a vyprdavénim. Postupy ramovdni a po-
uziti textu jednoduse vytvdreji falesny piwod nebo falesné autorstvi textu — vyprdvéni jako
celek ziistdvd bez urcend. “"”

Posledni poukaz Doanové vSak miize vyvolat kontroverzi. Autorka by totiZ v jeho svétle
nevidéla vymarsky film jako zdsadné& odlidny od klasického filmového vyprdvéni, ale
pouze jako dalsi stuperi zevSeobecnéné (Metzovské) filmové predstavy — historicky spe-
cifické pouze v tom, Ze doklddd onen v podstaté burZoazni, patriarchdlni charakter fil-
mového vyprdvéni. Odlidné narativni postupy v tomto pohledu podstatné neméni pozici
subjektu, kterym se stdvd divak, a proto neddvaji sociologicky nebo ndrodné specifickou
strukturu spojeni vizudlni rozkoSe a sexudln{ rozdilnosti — pravé téch znaki, které v psy-
choanalytické filmové teorii definuji ,,klasické filmové vyprdavéni“. Jednd se o faktory
vztahujici se k instituci filmu jako apardtu, ktery do riizné miry ,,{#idi“ potladeni a odmit-
nuti kastraén{ dzkosti muzského divdka. .
Kracauerova historickd a sociologickd analyza ,,némecké povahy* a ,,ndrodniho tempe-
ramentu® z hlediska maloburZoazniho masochismu by se tak jevila jako falocentristick4
verze politiky a historie. KdyZ je dekonstruovéna, hovoif netoliko 0 Némecku &i fadismu,
ale predeviim — bezdé¢né& — o obsesivni, fetiSistické podstaté ,klasického filmového vy-
pravéni*. Ve prospéch tohoto stanoviska argumentuje s polemickym zdpalem Patricia
Mellencampova v ¢ldnku o filmu Fritze Langa Metropolis:

wStudie Od Caligariho k Hitlerovi soustavné a opakované popisuje na vice nez 270 strdn-
kdch ndrodni, stfedostavovskou, oidipovskou/rodinnou poruchu, kterd je typickd pro Né-
mecko a kterd vedla k Hitlerovi a druhé svétové vdlce. Pod jeji sociologickou pretvdrkou se
skryvd perverzni pojedndni o sexualité (pfedloZend teze o represi), doklddajici Foucaultovu
tezi, Ze od poloviny 18. stoleti jsou pojedndni o sexualité ,historicky burfoazni... ve svych
ndslednych posunech a preskupenich, coz vyvoldvd specifické tfidni icinky‘. Kracauer
predklddd své teze, svij vyklad némecké kultury a politiky prostrednictvim filmi jako ,od-
razy* socidlnich problémii vyvolané jejich lidovym statusem. V této analyze bylo ,néco
neodiwodnitelného pro domdct situaci, co nepatfilo do bézného zdbéru obrazu’. I kdyz pfi-
pustime, Ze jeho vyklad je abnormdlni, diskuse ddvd vinu rodiné, nebo historicky patriar-
chdlnimu uspofdddni. Co neni v ,zdbéru obrazu® psychoanalyzy, ani Kracauera, pokud to

29) Viz napf. Wilhelm R eich, The Mass Psychology of Fascism. Farrar, Straus and Giroux, New York
1980.
30) M. A. Doane, c. d. v pozn. 26.

19




ILUMINACE

Thomas Elsaesser: Filmovd historie

neni obsaZeno v absenci ¢i v negativni poloze, je Zenskd sexualita, postava Zeny, Zenskd se-
xudlni zkuSenost. V jistém smyslu Kracauer dokazuje veliky neispéch rodiny v zacleriovd-
ni muZe do symboliky patriarchdlniho zfizeni... Kracauer dramatizuje Foucaultovu tezi:
neustdle mluvi o sexu, a pfitom trvd na zachovdni jeho tajemstvi, jimZ musi projit kazdy
jedinec, aby ziskal pFistup k vlastni struktufe spoledenského itvaru. (JelikoZ tento text
hovoFi sim za sebe, mam malé ,nutkdni* analyzovat jeho tvrzeni; zcela zfetelné v ném
nejsou Zddnd tajemstvi vykladu, Zddné skryté struktury, jez musi byt vyneseny na povrch.
Ani navriend empirickd fakta, ani jeho mnohé tematické interpretace nemohou zakryt
symptomy muzské hysterie.)*"

Metafora ,,zdbéru obrazu® [,,field of vision®] je moZnd opravdu rozhodujici: odkazuje nds
zpét nejen ke specificky filmovému vyjadfovdni, ale také ke vztahu mezi vnimdnim
a psychoanalyzou, ktery se pokousi vyjasnit zkoumani Zdahadného. Je-li vSak pravda, ze
za ustfedni strukturu téchto textii je povazovédna kastraéni tzkost a Ze filmy vymarského
obdobf sdileji se svym nejpiisnéjsim kritikem, tedy Kracauerem, stejnou ,,muzskou hys-
terii“, pak je zfejmé, Ze rozdily mezi vymarskym filmem a ,klasickym holywoodskym
filmovym vypravénim® jsou vskutku bezvyznamné v porovndni s masivni dislokaci a hys-
terickou artikulaci Zenské sexuality, jeZ jsou jim spolecné. Otdzkou se pak stavd roz-
hodovdni o tom, jak je moiné, Ze nékteré filmy presto umoziiuji Zenskému divdkovi
zaujmout pifjemnou pozici subjektu.” Pokud mdme analyzu filmu Metropolis zevie-
obecnit, mizeme fici, Ze Mellencampova neni o nic vic nez Kracauer pfipravena vidét
v nékterych filmech jisty stupefi nejednoznaénosti a nerozhodnosti, ktery by Zenskému
divdkovi umoznil vizudlni rozkos. Jak Kracauertiv vyklad filmového vypravéni, tak Mel-
lencampové dekonstrukce jeho argumentace z feministického pohledu zdviseji na uza-
vienf textii do soustav (negativnich) determinaci, v jejichz svétle obzvldsté filmové jevy
vymarského filmu nemohou byt jiZ vice zhodnoceny. Autorstvi, ptivod a kontrola aktu vy-
pravéni v némeckém némém filmu byly pfesto neustéle stavény do popredi, a to takovym
zptisobem, ktery nemél obdobu v soudobém némém filmu jinych zemi. Hojnost do sebe
zapadajicich vyprdvéni, zardmovanych pfibéhd, zpétnych zabért, ,,en-abime* konstruk-
ci a proplétani vypravécich hlasi se jevi jako ukazatel odliSnosti, kterd vyélenila némec-
ky némy film jako historicky specificky.

Historicky divak

Némecky historicky/hystericky muZ byl ve skute¢nosti pfedmétem znaéného poctu
studii. Od Masové psychologie faismu Wilhelma Reicha a nékterych ¢dsti Adornovy
Autoritdrské osobnosti k neddvné zdpadonémecké studii o sexudlnich predstavdch mezi
¢leny Freikorps (pravicové polovojenské organizace dvacdtych let), jak je zachytily li-
terdrni ¢i neliterdrni publikace od jejich &lenti a pro jejich éleny.” Tyto studie vénuji

31) Patricia Mellencam p, Oedipus and the Robot in Metropolis. ,,Enclitic® 5, 1981, ¢. 1, s. 25.

32) ,,Pocifuji... svoje odlouceni od touhy, zatimco si pfipomindm, Ze ,logika® je také historickym diskursem.*
Tamtéz, s. 40.

33) VizKlaus Theweleit, Minnerphantasien. Rowohlt, Reinbeck 1980.
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mnoho pozornosti vztahu mezi tfidnim postavenim a ekonomickym statusem na jedné
strané a psychologickymi a sexudlnimi dispozicemi na strané druhé. Kracauerova kniha
by mohla byt chdpdna v tomto kontextu. Zejména ty ¢dsti, v nichz si jeji autor poklddd
otdzku, jak se mohly psychologické faktory stdt natolik délezitymi na cesté faSismu za
moc{ pfi zna¢né homogenni tfidni ideologii méstské populace, zaloZené na jeji ,,domys-
livosti* a aspiracich spiSe neZ na jejim skute¢ném tifdnim postaveni.

MiZeme odpovédét, Ze kastracni vzkost a Zdhadné maji pro némeckého divdka dvaca-
tych let skute¢né socidlni a ekonomickou dimenzi. Nebof to, éeho se stiedostavovské
a maloburZoazni rodiny velmi obavaly, byla ztrdta spole¢enského postaveni:

»Chovdni Siroké vrstvy stfedni tFidy se zddlo byt predurcéeno také ohromujicim nutkdnim.
Ve studit publikované v roce 1930 jsem poukdzal na zjevnou ifednickou’ domyslivost
vétSiny némeckych zaméstnancti, jejich ekonomicky a spolecensky status ve skutecnos-
ti hranicil s postavenim délnika, nebo byl dokonce pod nim. A&koli tyto niZi stfedni
vrstvy nemohly naddle doufat v burZoazni jistoty, opovrhovaly viemi doktrinami a idedly,
jez odpovidaly jejich udélu, a zachovdvaly postoje, které uZ ddvno ztratily své redlné
zdklady.“*

Struktura, kterou zde Kracauer vykresluje, svédéi o chovdni zahrnujicim jak odmitnuti
Jiného, tak identifikaci s nim, i kdy?Z to, s ¢im se identifikuje a ¢eho se soudasné obdvd,
jsou tiidni rozdily. Tim lze také vysvétlit, pro¢ tolik vymarskych filml pouZivd motiv
»gotického™ &i ,,zdhadného®, aby zakryl potencidlni t¥idn{ rozdily. Jsou mezi nimi pfede-
v&im Upir Nosferatu a Fantom, ale také Kabinet doktora Caligariho, kde je prvni obéti
média méstsky drednik, ktery se k doktorovi choval, jako kdyby patiil k lumpenproleta-
ridtu.” Ve filmu Metropolis se odmitnuti sexudlnich rozdilé (ilustrované dvéma Mariemi)
stdvd symbolickou strukturou, umoZiujici, aby se odmitnuti tfidnich rozdild jevilo jako
wrozuzleni®. Mizeme jit viak dal a spole¢né s Richardem de Cordovou chdpat pravé ony
narativni struktury jako souddst stejné textové strategie:

wDosud jsme vidéli zardmovany pFibéh (prostfednictvim struktury kastracni iizkosti), ktery
se prezentoval jako odmitnuti, diky némuZ zistdvd ego-libido neporuseno. Nyni je mozné
predpoklddat existenci vysledné paranoické struktury, jejimz prostfednictvim je ,o¢ividnd’
agresivita projektovdna z ego-libida na object-libido. Tato paranoickd struktura by ne-
zbytné byla sekunddrni projekct, vychdzejici z té piwodni, narcisistni. V Posledni Staci je
agreswita obrdcena ke stfednim vrstvdm... avak je podkopdna svym urcenim, podle néhoz
je ,neredlnou’ soucdsti pribéhu. Vyvoldvd to otdzku: ,Ct sekunddrni projekci sledujeme?"..
(Postupy rdmovdni) jsou, jak jsme vidéli, diivodem, Ze ji nemiiZeme pFisoudit (postavdm
pribéhu). Mize byt pFisouzena pouze divdkovi vepsanému do textu nebo v $ir§im smyslu
soudobému publiku, které bylo pfedmétem tohoto vepsdni. Existuje zde uréitdé nadmérnd
determinace libidézniho umisténi (iizkost/agresivita)... jestliZe je agresivita odstranéna
tam, kde je ohrozena stabilita celého systému (spoleenského, psychického, filmového), pak
to znamend, Ze agresivita interpretuje subjekt v rdmci nestabilniho, ale specifikovatelného
typu objektovych vztahii... Textovd interakce narcisismu a paranoi artikulovand ve vymar-
skych filmech znemoZiiuje vidét tyto filmy jako néjaky druh pfimého odrazu spolecnosti,

34) S. Kracauer, c. d., s. 11,
35) Viz miij élanek Social Mobility and the Fantastic in Weimar Films. ,,Wide Angle” 5, 1982, ¢. 5.
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v niz byly natoéeny. Historicky divdk byl vepsdn do téchto textii a bylo mu pridéleno urci-
té imagindrni misto v rameci jejich symbolického piisobent. ™

Mdme néjaky dikaz, ktery by mohl podpofit my&lenku, ze ,,historicky divdk byl vepsin
do téchto texti“? KdyZ ¢teme knihu Od Caligariho k Hitlerovi, jsme &asto piekvapeni,
ze jsou v ni filmy do stejné miry kritizovdny za o, co neobsahuji, jako za svij skuteény
obsah, a pfitom nenf nikdy ziejmé, zda politickd symbolika a temné predtuchy dostdva-
ji svou pozici zdmérné, ¢i zda ,,Zeitgeist™ obklopuje filmovy priimysl, reZiséra i divdka.
Jak jsem se pokusil naznadit, je to ddno skute¢nostfi, Ze Kracauerova polemika je decen-
trovdana. NejenZe sily vytvdtejici struktury, jejichz symptomy jsou zminéné filmy, zést4-
vaji nepozndny, ale kritickd pozice, z niZ Kracauer vede své pdtran{ je rovnéz zamlzena.
Kracauerilv esej z roku 1928 Prodavacky v biografech definuje cely problém mnohem
ostieji:

»Filmy jsou zreadlem nasi soucasné spolecnosti. Jejich vyrobu financuji korporace, které se
za kazdou cenu musi strefit do vkusu publika, maji-li na této &innosti vydélat. Producent
nebude nikdy sveden k tomu, aby prezentoval ndmét iitoéici na zdklady spolecnosti, pod-
kopal by tim svoji vlastni existenci kapitalistického podnikatele... Abychom mohli zkoumat
soucasnou spolecnost, museli bychom produkty filmového primyslu dostat do zpovédnice.
Vsechny vyzrazuji netaktni tajemstvi, aniz by opravdu chtély. V nekoneéné radé filmii se
znovu a znovu opakuje omezeny pocet typickych motivi; naznaéwi, jak chce spoleénost
vidét samu sebe. Podstatou filmovych motivii je soucasné souhrn viddnoucich ideologit,
které miiZe interpretace téchto motivii demystifikovat. "

Tato paséz objasiiuje Kracauerovu intelektudlni pozici pfedtim, nez odegel do Spojenych
statd. Byl antikapitalistickym kritikem masmédii, ktery podstatné ovlivnil Horkheime-
rovu a Adornovu kritickou teorii ,,kulturniho priimyslu®. Zbavena své ekonomické ana-
lyzy, stivd se Kracauerova teze v knize Od Caligariho k Hitlerovi né¢im, co se piiblizuje
k tautologické, sebenapliiujici konspiraéni teorii. Diivody pro tento nedostatek je nutné
hledat v americkém antikomunismu po druhé svétové vilce, coZ objasiiuje Kracauerova
korespondence s jeho vydavatelem a tento piekvapivé sebechvalny tvod:

»Mdm diwod véfit, Ze zpitsob, jakym jsem zde vyuZil filmy... miZe byt vyhodné rozsiten na
studie soucasného masového chovdni ve Spojenych stdtech... studie tohoto typu mohou
pomoci v pfipravé filmii... které budou icinnym ndstrojem kulturnich snah Spojenych
ndrod. “*”

Druhym diilezitym aspektem Kracauerova eseje z roku 1928 je jeho piesnd formulace
teorie identifikace a sebepozndni ve filmu. Jsou to nerealistické Zdnry, texty o represi,
dislokaci a bezstfednosti, které divdka citové poutaji k zobrazovanf:

Ve skutecnosti je to Fidky iikaz, kdyz se uklizecka vdd za majitele Rolls Royce; neni viak
snem majitele Rolls Royce zaptisobit na uklizecky, aby snily o vzestupu na jeho tiroveri?*"”
Pohddkové motivy a zdhadné momenty mohou byt ve skute¢nosti dominantnimi zpfisoby,
jimiz divdk miZe porovnat svoji zkuSenost s realitou a uspotddat ji do fiktivni formy, coz

36) Richard de Cordov a, The Weimar Frame Tale. Nepublikovand prednaska, University of lowa, 1978.
37) Siegfried Kracauer, Das Ornament der Masse. Suhrkamp, Frankfurt 1963, s. 279.

38) S. Kracauer, c. d. v pozn. 14.

39) S. Kracauer, c. d. v pozn. 37, s. 280.
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neni o nic méné&, neZ hdjit ndzor, Ze jediny zptisob identifikace v masmédiich za kapita-
lismu musi byt forma sebeodcizeni i v pfipadé, Ze divak si neni védom faktu, Ze mize
poznat subjektivitu a reagovat na ni pouze v ,,odcizenych” zobrazovanich. Co Kracauer
nezdiraziiuje, je stupefi, v jakém stiih a dhel pohledu, jakoZ i ,,filmové motivy®, vytva-
feji triangulaci identity, jeZ ovlddd vzdjemné se potvrzujici sebepiedstavy ,,majitele
Rolls Royce* a ,,uklizecky*.

Prototyp Kracauerova divdka v prdci Od Caligariho k Hitlerovi, jeho historicky subjekt,
je maloburZoazni tfednik — sociologicky fenomén, ktery se v Némecku objevil aZ po ve-
likém rozmachu byrokratického apardtu spojeném se sjednocenim zemé v roce 1871,
kdy se Berlin stal hlavnim méstem Ri%e. Tato armdda zaméstnanci nejriizn&jich
novych dfadi byla ideologicky velice nestdld a rozdélend (ze zemédélského ,,Hinterlan-
du® za Berlinem pfisla do rozriistajici se metropole) a politicky dileZitou se stala az po
(krdtké) hospoddfské konjunktufe a obnové v poloviné dvacdtych let 20. stoleti. A¢koli
jeji €lenové neméli vlastni zfetelné tiidni védomi, byli pod vlivem svého hospoddiského
postaveni zcela motivovdni burZoaznimi ambicemi a soudasné Zili ve stdlém strachu
z proletarizace. Byli traumatizovani inflaci a pfizrakem nezaméstnanosti a jejich ,,psy-
chologické zaloZeni* (Kracauer) na konci dvacdtych let moZnd opravdu neslo stopy
jejich socidlniho postaveni a hospodafské nejistoty.

Kracauer popsal tuto novou ,tfidu®, jeji pracovni ndvyky, vefejné chovani, nakladani
s volnym &asem a rodinné struktury ve studii nazvané Die Angestellten, publikované
v roce 1930. Fenomenologicky piistup k této analyze je do velké miry ovlivnén Geor-
gem Simmelem, ale predznamendvé jiz také Kracauerfiv vlastni model, tak jak se poz-
dé&ji projevil v knize Od Caligariho k Hitlerovi, ve é&tyficdtych letech. Znamend to, Ze
Kracauer si vzal za p¥iklad Sirokého filmového publika divdky z doby kolem roku 1928
a pouzil je i zpétné& k samotnym pocéatkiim némeckého filmu. Problémem viak je, Ze dvé
diilezitd obdobi, kterd v prdci Od Caligariho k Hitlerovi identifikuje (1913 — 1915,
1919 — 1923) ve skutec¢nosti svédéi o ponékud jiném publiku. Je mozné demonstro-
vat, Ze ,.klasicky* némecky film (nebo ,,expresionisticky film“) je nesmély pokus o bur-
7oazni film a Ze problém, kterym se tu zabyvdme, zejména vyjadreni ,stylistickych®
a textovych rozdili mezi nim a klasickym holywoodskym filmovym vypravénim, musi
zahrnout pravé tyto nesmélé ,,umélecké” podnéty v pozadi takovych filmd. Kdyz po-
zorujeme némecky film konce dvacdtych let, nemiZeme si ve srovndni s difvéj$im
obdobim nev&imnout uréité asimilace hollywoodskych norem, af jiZ jde jen o povrchni
znaky — oslabeni psychologicko-fantastickych motivii ve prospéch hlubsiho sociologic-
kého ,,realismu®.

Kracauerova ,,ndrodni povaha® a ,,némeckd duse* tak mohou byt do uréité miry histo-
rizovdny a specifikovdny jako masové publikum konce dvacdtych let — sociopolitie-
kd skupina, o niZ se tradi¢né tvrdilo, Ze je nejvice naklonéna fasistické ideologii a je
ji nejsnadnéji ovlivnéna. Jestlize vSak toto publikum nebylo onim primédrnim, pak
izasnd teleologie Kracauerovy polemiky trpi deformacemi stejné jako generalizacemi.
Opomenuto je predeviim diferencované védomi zpiisobii ideologického a psychického
sebepozndni a sebeodloudeni — tento druh védomi Kracauer skuteéné demonstroval
v Prodavackéch v biografu. Z jinych empirickych studii, provedenych v Hollywoodu ve
tficdtych letech, vime, Ze identifikace se mezi divdky lisi podle socidlniho postavent,
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pohlavi a véku."” Dé&jiny némeckého filmu mohou byt charakterizovdny rozmanitymi
pokusy producentti najit fiktivni a narativni formy, v nichZ by se prevaznd ¢dst soudo-
bého publika poznala ideologicky (tzn. ve své tfidné ¢i pohlavné specifické predstavi-
vosti), sou¢asné vSak vyvdZit tuto prioritu jinou, jmenovité zachovdnim a zlepSenim
konkurenéni pozice na evropském trhu tvdii v tvai Hollywoodu, coZ vyZaduje vyrobni
diferenciaci a vytvofeni Zanru ,,uméleckého filmu* vysoké vyrobni ceny.

Opozice ,realismu® a ,fantasti¢nosti“, kterd slouzila historikiim jako klasifikace né-
meckého némého filmu, by mohla naznac¢ovat rozdilné prostfedky jednoho cile: pfipou-
tat heterogenni publikum k instituci ,,biografu®. Pfipadd mi chybné predpoklddat, ze
film byl od poédtku ,,ideologicky* v obvyklém slova smyslu. Véfim naopak, Ze je dkolem
filmové historiografie objasnit momenty a okolnosti, v nichZ byl film pouZit jako ideolo-
gicky ndstroj. Ideologickd symptomatologie, kterda podpird Kracauerovu knihu je sama
o sobé velice rozporuplnd. Na jedné strané chce jeji autor zodpovédét historické a socio-
logické otazky o masové loajalité ,,némeckého lidu* fasismu, nebot, jak fikd, ,,za zjev-
nou historii ekonomickych zmén... se odviji skrytd historie zahrnujici vnitini dispozi-
ce“."” A v tomto interpretaénim projektu (jehoz predmétem jsou socidlni dé&jiny, nikoli
dé&jiny filmu) se ,,némecké filmové pldtno jako médium® stdvd socidlnim textem — jed-
nim z mnoha — vzdjemné se ovliviiujicim s jinymi diskursy. Na druhé strané, prdvé proto,
e Kracauer pochopil dileZitost masmédif jako plivodceti i nositeld ideologie, je socidlni
text filmu v jistém smyslu privilegovan, a¢koli neni kone¢nym, ani uréujicim bodem ve
vyrobé fasistické ideologie.

Mohli bychom toto dilema pteformulovat a Fici, Ze Kracauer objevil jak historicky, tak
teoreticky problém. Historickd otdzka se tykd pfedmétd, diskursti a predstav, jezZ ,,pfi-
poutdvaji“ masové publikum k institucim a jejich pravidliim zobrazovdni. V tomto ohle-
du se loajalita filmu a loajalita Hitlerovi stdvaji strukturdlné piibuznymi.” Teoretickd
otdzka se tykd definice této struktury a Kracauer si zde bere podnét z Freudova dila
o identité jako struktufe identifikace, projekce, odmitnuti, kastraéni dzkosti a narcisis-
mu. Tato struktura miiZe byt studovdna zejména na filmech vymarského obdobi, ale
ideologickd determinace, (tak feceny) historicky obsah této specificky filmové struktury
identifikace, mohla byt v némeckém filmu mnohem neur¢itéjsi a sloZitéjsi, nez je Kra-
cauer ochoten, ¢i schopen pfipustit, nebof jeho kniha povaZzuje, alespon na zaéatku, film
za svilj ,,prostiedek® spiSe nez za svij pfedmét. Jinymi slovy, Kracaueriiv historicky
divdk a ,textovy* divdk filmové identifikace nemusi byt totoZni. Na vymarském filmu je
paradigmatick4 jeho struktura identifikace, kterou zobrazoval a narativizoval; historické
a historicky specifické mohou byt divody, pro néz viibec filmovou identifikaci zobrazo-
val a narativizoval."”

Freudovo vysvétleni konstrukce osobni identity a identifikace se omezuje na oblast
burZoazni rodiny. Vymarsky film pouZivd rodinu a oidipovské konflikty jako metaforu,

40) Viz napt. Leo Hand e, Hollywood Looks at Its Audiences. University of Illinois Press, Urbana 1950.

41) S. Kracauer, c. d. v pozn. 14, s. 11.

42) Viz mij ¢ldnek Myth as the Phantasmagoria of History. ,,New German Critique“ 1981 — 1982, ¢. 24 - 25.

43) Pro zajimavé odli¥nou analyzu viz Michel H e nry, Le Cinéma expressioniste allemand. Editions du Sig-
ne, Montpellier 1971.
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jejimz icelem je dramatizovat fascinaci, pribéh sledovéni, posedlost piihliZzenim — zrca-
dleni a zrcadlivost [specularity and specularization] viditelného svéta, fec¢eno krétce.
Odtud pak nejednoznacénost, charakteristickd pro némecky film: Co slouZi jako metafo-
ra ¢emu? A md jesté smysl kldst tuto otdzku? Je rodina zrcadlena, anebo je to podivand,
kterd podkopdvd, zpochybiiuje a rozvraci rodinu?*" Tlak filmové vyroby a finanénich in-
vestic zideologizovaly americky film mnohem diive v tom smyslu, Ze byl vybudovin ko-
lem pfeceriovani publika a zakryval své vlastni podminky a rozpory existence. Takové
piizptsobeni ideologie divdkovi bylo v Némecku sloZitéjsim procesem.

»Autorsky* film

Jeden z diivodd, proé¢ proces ideologického privlastnéni filmu jako stabilizujici, ,,pouta-
jici* socidlni sily nebyl jednoduchy, mtiZe byt nalezen u némeckych intelektudli a ¢le-
ni vzdélané burioazie, ktefi vytvédreli vefejné minéni a z jejichZ fad pochdzeli kritici,
pracujici pro deniky, ¢asopisy a odborny tisk. Ukdzali se hluénymi nepidteli filmu,
zejména v letech 1910 — 1914, prdvé v dobé, kterd spatfila nejen zrod némeckého fil-
mového priimyslu, ale také vznik druhu filmu, jimZ se tu zabyvdme — ,,Autorenfilm®.
Debata o kulturnim postaveni filmu se v Némecku (stejné jako v jinych evropskych ze-
mich) obnovovala pravidelné aZ do poloviny dvacdtych let. Tato ,,Kino-Debata®“ posky-
tuje dilezité voditko ke zvldStnostem uvazovini — filmového a nefilmového —, které se
podilelo na kulturnim a socidlnim uzndni filmu.” Autorsky film je pfimou odpovédi,
zasahem do debat, stejné jako Kabinet doktora Caligariho. Jednim z hlavnich bodt po-
lemiky byla opozice vii¢i realismu, prudce odsouzenému burZoaznimi kritiky jako nizky
a neumélecky, protoze predklddal ,,Stoff* (materidl), aniz by byl ,,zpracovdn® tvdrnym
intelektem ,,umélce®. Kabinet doktora Caligariho mél dokdzat, Ze film nemusel byt jen
nizkou mimetickou formou.*”

Filmy, jeZ se dochovaly jako ,klasickd dila® tohoto obdobi, jsou pfili§ rliznorodé na to,
aby odpovidaly oznadeni pouhych vedlejsich produktii intelektudlni debaty a diskuse
o estetické teorii. Takové tvrzeni by bylo historickym determinismem s pomstou. Na dru-
hé strané je nutné védét o pripadech meditace, diskursti a forem ideologické koherence,
které miZzeme rekonstruovat pouze detailnim historickym vyzkumem. Pfekvapujici je

napiiklad zjisténi, kolik filmd bylo zejména ve dvacdtych letech vyrobeno, aby jejich
uvedeni doprovidzelo otevieni novych filmovych paldct v Berliné. Ukazuje to nejen
na vztah mezi trhem s nemovitostmi a filmovou vyrobou, ale také na to, jak opatrné bylo
burZoazni publikum v metropolitnim Berliné svddéno. Uzndvani kritici byli zvdni, aby
film uvedli, a celd atmosféra pfipominala vyznamnou divadelni premiéru. Tiskové
a reklamni kampané byly pred koncem dvacdtych let zdokonaleny piedeviim pro ,,vel-
ké filmy*. Takze napt. tiskovy materidl k filmu Metropolis poskytuje cenné svédectvi

44) Viz mij ¢ldnek Primary Identification and the Historical Subject. ,,Ciné-Tracts® 3, 1980, &. 3.

45) Tony Kaes (Ed.), Kinodebaite. Max Niemeyer, Tiibingen 1978.

46) Erich Pommer, citovany Huakem (viz pozn. 14), poddvd struéné vysvétleni nékterych momentd z vyroby
Kabinetu doktora Caligariho.
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o obchodnich strategiich a tlacich na predpoklddaného divdka. Z rozhovora a &ldanki
Fritze Langa, uvefejnénych v solidnich ¢asopisech po celou dobu jeho ptasobeni v Né-
mecku, je patrné védom{ kulturnich pfedsudkd, které si pfedchdzel lichotkami. Dostup-
né diikazy o pldnovani a pfedvyrobnim stadiu u filmi jako je Metropolis sou¢asné nazna-
¢uji, Ze spole¢nost Ufa vénovala prostfedky na ndkladnou vyrobu jejich specidlnich
efektd, nebof ji to umoziiovalo rozsdhle investovat do novych filmovych technologii za
uc¢elem vyroby filmi vhodnych pro americky trh a postaveni infrastruktury na tdroven
skute¢nych ¢i potencidlnich konkurentd.

Skutec¢nost, Ze filmy zdroven tvofily souddst teoreticko-kulturni debaty, nejen posiluje
dojem ,filmu jako uméni®, ale naznacuje o némeckém filmu té doby také néco jiného.
Prdvé proto, Ze velky dil ,,komeréniho® trhu byl nejdfive v rukou francouzského filmu
a posléze (od roku 1919) Hollywoodu, byla strategie némeckého filmového primyslu za-
méFena na ziskdni ,,menSinového publika®. Jeho dileZitost spoc¢ivala v kli¢ové roli pfi
rozSifovani kulturnich hodnot a estetického minéni."” Hospoddiské podminky, kdy mno-
zi producenti zdsobovali stéle rozptyleny trh, byly navic dfivodem, pro¢ vymarsky film
vytvofil tak silny ,,autorsky film“. Ufa sice méla kontrolu nad distribuei, jeji produkce
vBak v Zddném pripadé nebyla jednotnd. Mezi vice neZ stovkou producentskych spolec-
nosti, které v priibéhu dvacdtych let existovaly jak uvnitf, tak vné Ufy, miiZeme nalézt
promy&lenou strategii smérem k ambiciéznimu uméleckému filmu a stylistickému expe-
rimentu. Zddni koherentnosti v némeckych filmech tohoto obdobi, opakované védei
a kritiky, je tak v jistém smyslu péstovdno samotnym filmovym primyslem jako soucdst
obchodni strategie, zahrnujici propagaci novych mezindrodnich hvézd (napiiklad Emila
Janningse, Asty Nielsenové, Poly Negri, Wernera Krausse) a uméleckych film jednoho
tvlirce (napiiklad Paula Wegenera, Fritze Langa, £ W. Murnaua).

Pro¢ by se v8ak rozdilnost méla projevovat textové na tirovni stfthu, kompozice, vypravy,
svétla, hereckych vykoni a narativni stavby, je otdzka, kterd miize byt stéZi zodpovézena
hospodarskymi hledisky. Rovnéz to, co se stalo zndmym pod oznacenim mise en scéne
a je vSeobecné povazovdno za odkaz némeckého némého filmu klasickému filmové-
mu vypravéni, odoldvd zplisobu interpretace Lotte Eisnerové.” Privé tak i Kabinet
doktora Caligariho spiSe cituje expresionistickou vypravu a zpusob hrani, nez aby je
vyjadfil jako autenticky styl. V rozmanitosti stylistickych idiom@ patrnych ve filmech
(od gotiky aZ k biedermeieru, orientalismu, novoromantismu, secesi a dokonce konstruk-
tivismu) se zdd byt spornym bodem koncept autentického ¢i nezbytného stylu — zdsadni-
ho pro déjiny uméni — pfizpasobeného filmu. Casto zminovany divadelni vliv Maxe
Reinhardta je nepopiratelny v biografickém kontextu mnoha rezisérti a hercti. Zdd se
viak, Ze neobjasnuje drastické zmény, které filmovad mise en scéne vyvolala v artikulaci
¢asu a prostoru, a tim v nejednoznacné souhfe ¢asu akce a ¢asu vypravéni, charakteris-

47) Tato politika byla ospravedInéna ,historii* do té miry, Ze to jsou prdvé némecké umélecké filmy, kleré
se dochovaly.

48) .,V poslednich letech prvni svétové vilky byl Max Reinhardt... kviili nedostatku nezpracovaného mate-
ridlu nucen... ustat s velkolepymi projekty. (...) Svétlo a temnota pak pfemisténim strukturdlni rozmani-
tosti a oZivovdnim a transformovdnim jediné studiové stavby ziskaly novy vyznam; posun svételnych
efektii, které se setkdvaly a kifZily, byly jedinymi prostfedky pro zakryti priimémosti ndhrazkovych ma-
teridlii... a pro rozriiznéni intenzity atmosféry tak, aby odpovidala akci.” L. Eisner, c. d., s. 48.
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tické pro némecky némy film, avSak zcela cizi Reinhardtovu divadlu. Také by se zdalo,
ze k faktorim mise en scéne a k textovym systémiim némeckého filmu nelze pfistupovat
pouze skrze déjiny filmu zaloZenych na divdkovi. Ani v p¥ipadé, ze historizujeme Kra-
cauerovy kategorie rozlifovanim mezi maloburZoaznim ,,iifednickym* publikem v druhé
poloviné dvacdtych let a maloburZoaznim ,,ndroénym* divdkem do poloviny dvacétych
let. JestliZe srovndme filmy vymarského obdobi s nacistickymi filmy, pfekvapi nds pra-
vé ona nestdlost, pfemira a védomé uprednostiiovdni zrcadlovych vztahfi (voyerismu,
vizudlni rozkose, vizudlni tzkosti) v textovych systémech a vypravénich. Naproti tomu
po roce 1933 — éaste¢né diky pfichodu zvuku, nikoli vak zcela rozhodné (jak méiZzeme
pozorovat ve tiech tak typickych ,,vymarskych® zvukovych filmech, jakymi jsou Zebrdc-
kd opera, Vrah mezi nami, Modry andél) — vSechny stopy této zrcadlivosti jsou z mise en
scéne eliminovédny a filmy se z hlediska klasického filmového vypravéni zdaji byt &itel-
né téméf stejnym zptisobem jako hollywoodské filmy t¥icdtych let. Jak to vyjadfil jeden
historik:

»Politicky kult (tzn. nacistické vefejné vypravné produkce a ritudly)... nazyval sim sebe
pravym sebezobrazovdnim lidu. Ale nacistickd masovd shromdzdeéni, jak je dnes miizeme
vidét na fotografiich & ve filmech, ztratila svoji moc: plameny po obvodu norimberského
stadionu, ohromuyjici prapory, pochody a sbory piednalect nabizeji modernimu publiku
podivanou podobnou americkym muzikdlim dvacdtych a tficdtych let, které Hitler sdm
tak rad kazdy vecer sledoval. Nebylo tomu tak vidy. Pro iicastniky to byl symbolicky
obsah... ktery mél zdsadni vyznam pro jejich pocit soundlezitosti. <"

Paralely mezi americkym muzikdlem a nacistickymi pfehlidkami jsou vskutku vyznam-
né v jiném ohledu. Pokud jsou diikazem, Ze okouzleni, voyerismus, identifikace a podi-
vand byly béhem nacistického obdobi piifmo fetidizovdny a libidézné fixovdny v ulicich
prostfednictvim piehlidek, shromazdéni a vefejnych projevii. Nacisticky film na druhé
strané ukazuje tendenci potladit tento voyerismus jistou funkcionalizac{ a racionalizaci
mise en sceéne a stfihu. Zde je neddvnd filmové historickd analyza:

.V geometricko-hierarchickém sefazeni (nacistického revudlniho filmu) je potlacovdn ne-
Jjen nedostatek discipliny, ale také strach z chaosu. Kdyz ,dévéata’ ve filmu Tanéime kolem
svéta pochodwji s vrchu schodisté v poze triumfdlniho vitézstvi, které je kazdou noc vede
z Lisabonu do Janova, z Londyna do Kodané, svymi vysokymi lakyrkami jiZ zaSlapdvaji
predvidand povstdni. Je to soucdst jejich tance; nékdo ,zdvodi pro Némecko, jini tanci
a v oblasti zdbavy demonstruji formu, kterd najde svilj vyraz ve vdlce. ™

V tomto ohledu se vymarsky film jevi jako pifechodny filmovy postup, v jeho# priizkumu
musime postupovat zptisobem podobnym archeologii.

Dva typy imagindrna

Kracauerova dvaha a jeho analyza némeckého publika naznaéily, Ze socidlni imagindrno
vymarského filmu nemtZe byt definovdno charakierologickym portrétem historické-

49) George M oss e, The Nationalization of the Masses. Howard Fertig, New York 1975, s. 207.
50) Karsten Witte, Visual Pleasure Inhibited. ,,New German Critique* 1981 — 1982, &. 24 — 25, s. 239.
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ho divdka. Je vSak zfejmé, Ze vymarsky film postuluje otdzku vztahu vizudlni rozkose
a narativniho filmu zptisoby, které se od amerického filmu odliduji ve dvou ohledech.
Predev$im se vizudln{ rozko$ jevi neoddélitelnou od tzkosti a je vepsdna do soustavy
moci a ztrdty moci, kontroly a ztrity kontroly. Text potladuje protagonistovo védomi tiid-
ni rozdilnosti a jeji zddnlivé neprekonatelné podstaty. Tento scéndr, tato mise en scéne
moci a ztrdty kontroly, které je protagonista vystaven, vyvoldva otdzku, jak si miize ,,muz-
sky* divdk vytvofit pifjemny vztah k témto filmtm.

Za druhé, Kracauer se nejspiSe domnivd, Ze divdk pocifuje stejny masochismus jako
hrdina, coZ zase vede k pfedpokladu pf¥imé identifikace. Takovy predpoklad viak nebe-
re v tivahu, co je snad charakteristickym rysem vymarského filmu, konkrétné jeho zhod-
noceni vidéni a pohledu dfirazem na akt ,,vidét a byt vidén®, jeho uZitim zdbéru z dhlu
pohledu postav. Je totiZ zfejmé, e tato mise en scéne pohledu podstatné ménfi vztah
divédka k filmu, a tim i problém identifikace. Pravé jako neni mozné vidét tifdni konflik-
ty pfitomné v postavach a zobrazované jimi formou charakterové typologie, tak i zhodno-
ceni vidéni by podstatné pfeménilo vniméni tdzkosti v pfijemny zaZitek. MiZe to pouze
znamenat, Ze diiraz na vidéni poskytuje divdkovi jistou miru kontroly. Divédk je rozpolcen
v procesu zobrazenf a ve skute¢nosti pozoruje sdm sebe, je v postaveni dvojnika. V pfi-
béhu je bez kontroly, a je tak pfedmétem jiného pozorovdni; nicméné neni jen pouhym
pfedmétem tohoto jiného pozorovdni, ale také je kontroluje. Otdzka historického divdka
tak musi byt preformulovdna v rdmci bezcilnosti, kterd pochdzi ze zdiirazitovani vidéni
(nebo vyprdvéni pfed akei) na jedné strané a ze stiihu, sily pohledu patiiciho kamere na
strané druhé.

Upfesnéni vyrazu ,zdraziiovdn{ vidéni“ by vyzadovalo bliz&f analyzu jednotlivych fil-
mi. Ve svétle pfedlozenych obecnych ndzorti snad miiZeme jen upozornit na to, jak ¢as-
to pohled filmu motivuje vyprdvéni (akt vyprdvéni stfihem na pohled) ve filmech tak riiz-
norodych, jako Madame Dubarry a Nibelungové, Fantom a Pandofina skfitika. Vysledné
vztahy mezi postavami v piibézich i uspofdddni mimoscénického prostoru, mobilizujici
divdkovu schopnost (vnitfniho) vidéni, zdsadné obménuji narativn{ kontinuitu, pfisou-
zeni pri¢innosti a pusobnosti, vyjddieni prostoru a ¢asu. Tento dfiraz méni piedeviim
zptisob, jakym ¢teme symbolickou strukturu vyprdvéni, a tim i zptisob interpretace oidi-
povskych pozic, jez pfibéh pridéluje postavdm. PfihliZen{ je ve vymarském filmu kodifi-
kovdno explicitné a implicitné jako néco, co miiZze nahradit samo sebe jinymi formami
mocenskych vztahd, zejména téch, které jsou béZné spojovdny s fyzickym ndsilim (témér
zddny z nich neexistuje) a sexudlni stereotypizaci (kterou nestabilita sexudlni a socidln{
identity muZského protagonisty zachycuje nejednozna¢éné). Naznacuje to viak také sou-
vislost samotného filmového predstaveni s moci — zptisoby kontroly, manipulace, ovliv-
nitelnosti, instrumentalizace a ,,zpfedmétnéni® [,,object-hood*].

Je zde nicméné divod jit za specifické piipady a individudlni filmové texty. Tyto textové
ndsledky souviseji s dalsi mimofilmovou ,,krizi vnimani®, kterd v tomto pfipadé nenf po-
psdna v rdmei psychoanalyzy a filmové teorie, ale ve vykladu Georga Lukdcse o ,,zhmot-
néni*’", jako? i v pozndmkach Waltera Benjamina o ndsledcich $oku, vizudlnich stimu-
lech, urbanizaci a formovédni nevédomi, vnimdni, paméti a zkuSenosti:

51) Georg Lukdcs, History and Class Consciousness. MIT Press, Cambridge 1971.
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,.Cim vét37 je podil faktoru Soku na urditych dojmech, tim ostrazitéjsi musi byt védomd, fun-
gujici jako clona proti stimulim; &im efektivnéji tak pracuje, tim Fidceji vstupuji tyto
dojmy do zkuSenosti [Erfahrung] a zistdvaji spiSe ve sfére jisté piithody lidského Zivota
(Erlebnis). ™

Nemiizeme zde zkoumat vSechny diisledky Benjaminovych & Lukdcsovych poznatki
o d&jinné podstaté lidského vnimant, vizudlnim dekédovéni, rozsahu pozornosti a pamé-
ti. Méli bychom v3ak zaznamenat, Ze naznacuji vztah nejen mezi specifickymi formami
uspofdddni primyslu, technologickymi zplisoby produkce, demografickymi zménami
a urbanizaci, ale také dfirazem, ktery nase spolednost poloZila na vidéni a zrak, aby
ovlddla naSe kazdodenni prostiedi a ziskala nad nim kontrolu. Podobn4 studie o vzdjem-
nych vztazich mezi zkuSenosti ¢asu a prostoru, zavedenim Zeleznice a jizdnich fadd,
synchronizaci hodin a komunikaénich systémi ve druhé poloviné 19. stoleti, ukazuje, Ze
pii pfevedeni smyslové zkusenosti od bezprostifednich smyslovych dstroji (hmatu, chuti,
gichu) k tém, které ji kontroluji na dilku (zrak, sluch) dochdzi k posunu.™ Tento kultur-
ni posun byl do znaéné miry vyuzit filmem, prostfednictvim jeho systematicky urychlo-
vaného vyvoje voyerismu a scopofilie. Historicky a ideologicky ikol filmu by se pak
zafadil do souboru diskursii a socidlnich metod, které pfeménily uréité formy uspordda-
ni priimyslu a ovlddnuti prostoru a ¢asu v smyslové percepéni diskursy. Subjektivita
i vyznam mély byt ndsledkem toho pretvofeny ve svétle zmén, které kapitalismus vnesl
do vEech typti spolecenskych vztahdi. Nejen vymarsky film, ale i vS§echny zndmé filmové
instituce je moZné v tomto smyslu nazyvat pfechodovymi fenomény, pokud mohou byt je-
jich spolecenské funkce pievzaty a modifikovdny jinymi formami vizudlni a sluchové
rozkoSe. V pfipadé Némecka by dé&jiny jeho filmu musely byt rozsifeny nejen o zrcadlo-
vé uspofddani kazdodenniho vefejného Zivota, kdyZ se politika stala zadleZitosti ulice
a diktatura vizudlné oslavovala sama sebe nekone¢nymi privody a parddami, ale také
o zhodnocentf role, kterou hrél napiiklad rozhlas v Hitlerové véle¢ném dsili a na domdef
fronte.™

Vymarsky film miiZe byt nazyvdn prechodovym fenoménem pro zietelnéjsi diivod souvi-
sejici se samotnou existenci silného autorského filmu a ekonomickych i ideologickych
podminek. Ty umoznily Némecku vyvinout filmovy priimysl, ktery po jisté obdobi za-
hrnoval prestizni a prosperujici sektor bez primdrni ¢i vyluéné orientace na masové
publikum. V tomto ohledu bychom se opét mohli obratit k Burchovi, konkrétné k jeho
domnénce, 7e dvé protichidné tendence nachdzeji ve filmu, uZ od jeho vynalezeni,
své imagindrni vyjadfeni. Tyto tendence nespojuje ani's potfebami publika, ani s tra-
diénim stylistickym rozporem mezi ,,realismem” a ,,fantastickym® Zdnrem, ale s posed-
losti, nutkdnim a impulsy vyndlezcii, mechaniki a inZenyrti, ktefi s filmem experimen-
tovali a nakonec ho vytvorili, kteff spojili rizné prvky tak, aby ustavily ,filmovy apa-
rat . Burch ve své knize o japonském filmu rozliuje mezi ,,rozé¢lefiovdnim... lidského

52) Walter B e njamin, On Some Motifs in Baudelaire. In: Tyz, Illuminations. Schocken Books, New York
1969, s. 163.

53) Viz napf. Norbert Elias, The Civilizing Process. Urizen Books, New York 1978.

54) Pro dals{ pohled na tento problém viz miij &lének Lili Marleen: Fascism and the Film Industry. ,Octo-
ber* 1982, ¢&. 21.
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pohybu® (,,védeckou* motivaci Mareye a Muybridgeho) a sklonem k ,,syntéze pohybu*
(napfiklad Edisonova snaha o ,,Gesamtkunstwerk®, o synchronizaci pohybu a zvuku).”
Kdyby toto rozliSeni mohlo byt vice historicky zakotveno, mohlo by také poskytnout zi-
klad pro vytvoreni jiného druhu imagindrna — nikoli divdkova, ale ,,autorova®. ,,Autor*
by pak nebyl chdpdn v tizkém, tradi¢nim vyznamu takzvané ,autorské teorie®, nybrz
jako termin zahrnujici vyndlezce, techniky, inZenyry, producenty, reziséry — zkrdtka kaz-
dého, kdo je fascinovdn apardtem a jeho vysledky, jeZ vznikaji nezdvisle na nutnosti
pfivést dané masové publikum, ideologicky a fyzicky, k ,,filmové spotiebé”. Jednd se
o imagindrno, které ma bliZe ke schopnosti Zdhadna filmové technologie vytvofit svoji
vlastni ,.imitaci Zivota® nez k souvislosti realismu/rozkoSe/vypravéni populdrni kultury
a masové zdabavy.

Burch, jako teoretik a filmovy historik, byl zastdncem avantgardni filmové tvorby a zary-
tym nepfitelem komeréniho filmu; neni tedy pfekvapenim, Ze byl citlivy na imagindrno
filmového ,,bricoleur*. Avantgardu je mozné diivéryhodné definovat jako oblast filmo-
vé tvorby zaméfenou predeviim na zkoumédni materidlniho a imagindrniho pouta, které
vaze filmového tviirce k filmovému aparatu, a kviili némuz je sociologicky dopad média
sekunddrni. Poskytuje to podle mne zajimavou moZnost nejen pro piezkoumani teorie
nautora®, ale i pro pi"e'snéjéf porozuméni specifi¢nosti vymarského filmu.

Jednou z nejtrvalejsich, i kdyZ zdiskreditovanych, metod sociologie literatury ¢&i filmu je
postulovat néjaky vztah mezi spolec¢enskym ptivodem uméleli a ideologickou ndplni
jejich dél. Na némeckém expresionismu tuto metodu nejvice uplatiiuje George Huaco,
ktery se pokousi objasnit ,,konzervativni* podstatu némeckych film& poukazem na sku-
tec¢nost, ze témér vSichni reziséii a producenti klasického némeckého filmu pochdzeli ze
stiednich vrstev, byli konzervativné vychovdni a méli univerzitni vzdélani.”” Domnivdm
se viak, Ze spolecensky pivod je méné dilezity nez tendence, které jsem popsal vy3e.
Kdyz totiz uvdZime vysokou droven diskuse o ,,podstaté® filmu v Némecku a angaZova-
nou pozici vici jejich kulturnim souputnik@im na jedné strané a postaveni hollywood-
ského masového trhu na strané druhé, vidime, Ze némedéti filmovi tviirci byli v jistém
smyslu privilegovdni. Pod vedenim producenti, jakymi byli napiiklad Davidson a Pom-
mer, méli podporu pro ,experimentovini“ a prozkoumdvédn{ uréitych efektfi filmové-
ho aparétu. To by znamenalo, Ze droveii, s niZ ,,spole¢nost” vstoupila do filmi, nebyla
stejnd jako troven sociologického pozadi a ideologického presvédéeni jednotlivych
filmovych tviiredi, ani jako droven ,,odrazu® ndrodniho charakteru, aviak bylo to v kon-
textu ideologické debaty, v niZ rzné skupiny kulturnich tviirc@ soupefily o diilezity
politicky terén.

Tato debata se ve skute¢nosti tykala podstaty techniky a uméni. V Némecku poéatku
20. stoleti byly uméni a kultura v rukou spisovatelfi a uméled, jejichz presvédéeni bylo
rozhodné antitechnické. Témér veskery spoledensky a hospoddisky dynamismus
Némecka soucasné prichdzel od jeho védcd, inZenyrii a technokratii. ,.Kino-Debata*

55) Noél Burch, To the Distant Observer. Scolar Press, London 1979, s. 61 — 66.

56) Pro velice zajimavou diskusi o filmové bricolage viz Michael Chanan, The Dream That Kicked.
Routledge and Kegan Paul, London 1980.

57) G. Huaco, c. d., s. 87.
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postavila mluvéi tradiéniho uméni, divadla, knih a tisku proti novym formdm zdbavy,
které se zddly hrozivé prdavé proto, Ze technicky reprodukované uméni podkopdvalo

samy ziaklady burZoazniho stylu: jedine¢nost, autenti¢nost, osobitost a to, co Benjamin

- ¢ 58)
nazyval ,,aurou®.

ek

témata, na dvojniky, démony, golemy a faustovské
odvdZlivce, na §flené vyndlezce a postavy krutych tyrani, na Mabusy a hypnotizované,

Tradi¢ni diiraz na ..fantastickd

okouzlené loutky, na Caligary a Cesary, na upiry a ruce Orlaka, ukazuje na trvalou fik-
cionalizaci tohoto imagindrna. Tyto motivy, vypiij¢ené z romantismu a fantasknfi tradice,
byly pfetvofeny ve zvldstni mytologii filmu a staly se znakem sebereflexivni dialektiky.
Tato dialektika byla zaloZena na antitechnické konzervativni ideologii pozdniho roman-
tismu (kde nové psychologie nevédomi vytvofila sv4 literdrni a fiktivni ztélesnéni, kdyZ
se pokusila formulovat odpovéd’ na brutalitu a teror industrializace), kterd byla v rozporu
s ti¢asti filmového tviirce na této technologii a soudasné tuto vidast vyjadfovala. Sila tech-
nologie, jeji moc spoledenské kontroly a schopnost zptisobit zmény v chovéni, byla stéle
zietelnéjsi. Burch je v tomto ohledu podnétny, predeviim pak jeho pozndmky o téch fil-
movych vyndlezcich, jejichz ,.fixn{ ideou” bylo znovustvoreni Zivota v jeho celistvosti
prostfednictvim mechanického pfistroje. V Burchové popisu Edisona a jeho duchovnich
ndsledovnikii pozndvdme nejenom Bazinfiv ,,Mytus totdlniho filmu“*”, nybr i, jak Burch
sam zdfiraziiuje, faustovské a prométheovské rozméry. Za edisonovskym projektem kine-
tofonografu spravné vidi Frankensteinovy ambice: uméle a mechanicky reprodukovat
Zivot, tak Fedeno ,,naruby®, navzdory pfirodé.

Némecky film dvacétych let se podle mne vyrazné podili na ,,edlsonovskem imagindr-
nu, na nédem, o ¢em neni v dostupnych pojedndnich ani zminky. Tento film md nakonecg
malo spoleéného s ,,mytem totdlniho filmu* jako teleologickou pfedstavou realismu ¢i
s technologickym cilem synchronizace obrazu a zvuku (,vulgdrné materialistickou®
verzi tohoto imagindrna). ,,Defektni® filmovd vyprdvéni vymarského filmu, jejich neroz-
hodnost, jejich podivné vyjadfovdni ¢asu a prostoru a jejich vysledny problematicky
vztah k vizudlnf rozkosi a pohledu, namisto toho poukazuji na formu vnimdnf, kterd neni
ani zcela voyeuristicko-fetiSistickd, a neni ani imitaci ,,normdlniho vidéni* (kamera
v tirovni o¢i nebo onen druh rétoriky vidéni kamery, kterou Bazin oznadil za realistickou
v Renoirovych ¢i Rosselliniho dilech).

Do uéebnic vstoupilo védomi, Ze némecky film prosazoval rozsdhlé uZiti studiové prace,
piedprodukénich vytvarnych ndvrhii, déelovych staveb — v8echno, co zajistilo (rezijni)
kontrolu nad svétlem, kamerou a vztahem toho, co je v popfedi rdmu, k jeho pozadi.
Vysledkem byl slavny ,,Stimmung®, sjednocend atmosféra a vzhled filmu. Kdyz se histo-
rikové pokusili objasnit my$lenku filmové tvorby spjaté se studiem, bud postulovali
existenci ,,stylu“, jakym je expresionismus, nebo se vrdtili k anekdotickym vysvétle-
nim, napiiklad vysvétleni Lotte Eisnerové (vySe citované) o tom, jak musel Max Rein-
hardt pouZit ,,ndhradou’ materidly, diky jimZ vynalezl symbolické a dramatické svétlo.

¥ ke

58) Pro diskusi o vymarské ,,mandarinské kultufe® ve vztahu k filmu viz John Tullo ¢ h, Genetic Structu-
ralism. ,,Australian Journal of Screen Theory* 1977, ¢&. 1.
59) André Bazin, The Myth of Total Cinema. In: Tyz, What is Cinerna? University of California Press,

Los Angeles 1967.
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Jini uvddéli nevyzpytatelnost poéasi jako diivod, proé némedti filmafi zistdvali ve stu-
diu. Oba typy vysvétleni jsou nepfesvédéivé, ne kviili obtizim s prokdzanim platnych
historickych paralel &i s nalezenim empirickych diikazd, ale proto, Ze problém bezpod-
mine&né stavi do svétla, v némZ mu takové fakta a tidaje mohou poskytnout smysluplné
odpovédi.

Chceme-li uzit materialistické historiografie, pak je tfeba mnohem radikdlnéji decentro-
vat pfedmét studia. Pokusil jsem se navrhnout nékolik vyhodnych bodd, od nichZ by
se pfeménovalo celé pole. Af jiZ je to historicky &i vepsany divdk, sexudlné & tfidné
diferencovany subjekt, nebo materializace a mise en scéne uréité formy vnimdni a vi-
déni, v ka?dém pifpadé ¢elime vztahim moci, kontroly a rozkose, které sahaji déle nez
jen k d&jindm filmu a dé&jindm technologickych a hospodéiskych metod. V Némecku pri-
chdzel film do agrdrni spole¢nosti, ktera se transformovala ve spole¢nost industridlni da-
leko pruddéeji nez jiné zemé a prochdzela prudkymi zménami v demografické strukture
a ve vyvoji rodinnych vztah. Materidlni zdkladnou vymarského filmu by v takovéto ana-
lyze nebyl ani tak celkovy politicky vyvoj Némecka na poécitku fadismu, jako jeho role
v jiném historickém procesu — na néj7 je fadismus zcela zfetelné odpovédi — a sice v tom,
ktery mimo jiné preménil manufakturu v administrativné organizovanou primyslovou
vyrobu a ktery vytvofil zcela jiné poZadavky na lidské smysly, schopnosti a dovednosti
a pfispél k velikému rozvoji lidského oka.

Z mého osobniho pohledu se v8ak historicky specifickou jevi spife situace filmafi nez
publika. Zahrnuje jejich vztah nejen ke , kultufe® a intelektudlni reprezentaci, ale také
k technologii a ekonomice filmu. V prostiedi, kde pro vétSinu z nich film pfedstavo-
val rozchod s pivodni sebepredstavou ¢&i profesi, a v podminkdch, kdy (podobné jako
avantgardni hnuti v jinych zemich) jejich prdce do jisté miry nepodléhala plnému tlaku
trhu, nemohli dosdhnout celkové socioekonomické nezdvislosti, pokud pracovali pro
komer¢ni spole¢nosti.

Onen typicky némecky dfiraz na efekty tvofené ,,v kamere™ (tolik obdivovany jinymi
reziséry, mezi nimiz byl i Hitchcock) stavi do popiedi filmovy apardt natolik, Ze sjed-
nocuje zobrazeni v podfizeni se pozadavkiim a potencidlu kamery a stiiha¢ského stolu.
Pojeti mise en scéne, jak je pfipisovdna némeckym filmaiim, miZeme chdpat jako spe-
cificky filmové uspofdddni vyjevii, uddlosti a jejich sledu, jehoZ odivodnéni nepochdzi
z konkrétni predstavy akce ¢i kauzdlniho fetézce; ono uspordddni je namisto toho nové
podniceno komplexnimi a zajimavymi zplisoby. Ocefiovand ,,subjektivita®“ Carla Mayera,
Murnaua a Karla Freunda v jejich uZiti ,,nespoutané kamery“ je jak vysledkem uspora-
ddni prostoru na pldiné a mimo néj ve vztahu k pohybu, tak pokusem ,,narativizovat®
a antropomorfizovat moZnosti, jeZ jsou vlastni kamefe s jejim nelidskym vidénim. Je to
tedy sebereprezentace filmového apardtu, kterd hraje dilezZitou roli potud, pokud miize
pretviret realitu ¢i skute¢nost explicitné napodobovat, spiSe nez ji, a to véetné ,,subjek-
tivni* reality, reprodukovat.

Ackoli se némecky film nepovaZoval za oponenta narativniho filmu, vyvinul ,,experimen-
tdlni* vétev, kterd piimo vyristala z touhy konceptualizovat problémy filmu tvaii v tvar
viditelnému svétu a subjektovym efektiim [subject-effects], jez byly toho nédsledkem.
Skute¢né se zdd, Ze Murnauovo setméni do béla & Langfiv stiith maji vice spole¢ného
s Michaelem Snowem ¢&i Peterem Kubelkou neZ s Griffithovym pouZivdnim stfihu a stmi-
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vdanim napiiklad ve filmu Zrozeni ndroda. Zda to &inf jejich prdci avantgardni, je akade-
mickou otdzkou, nebof filmovd avantgarda se ustavila jako avantgarda za jinych historic-
kych podminek, neZ v jakych pracovali Murnau, Pabst nebo Lang. Na druhé strané to
viak neni hodnoceni D. W. Griffitha. Ameri&ti filmati, a pfedeviim Griffith, byli plné vy-
staveni komerdnimu uvaZovén{ a zvySovdni zisku jiZ v roce 1914, coZ vysvétluje snahu
hledat ekonomické faktory filmové formy.”” V Némecku by v8ak podobny predpoklad byl
z uvedenych diivodii problematicky.

Bude nepochybné praktické, pokud se riizné perspektivy a diirazy, které jsem nastinil,
spoji dohromady v nad&ji na syntézu, jejiZ teoreticky nézev je ,,pfevymezeni® [,,overde-
termination“]. Nelze se zbavit pokuSeni konceptualizovat uréitou oblast, kde dochdzi
k pfekryvani mezi témito rozmanitymi diskursy: pifb&hy vymarského filmu se tolik sou-
stfeduji na moc a kontrolu, protoZe pfindseji do hry fascinaci naprostou kontrolou, kterd
je nepretrzité evokovdna stfihem a dirazem na kameru. Divdk — umistény mezi pohle-
dem postav a pohledem kamery — se soudasné podili na vztahu rozko$/moc/iizkost, jehoz
definice a tendence naznacuji psychoanalyticky vyklad.

Av3ak miiZe model zaloZeny na myslence ,,pfevymezeni“ odhalit stejné zacarované kru-
hy, k nimZ pétrdni po determinantech vede, a nenahrazuje tim jeden uréujici p¥pad
jinym? Postulovdni ,,edisonovského™ imagindrna (zbaveného Burchova binarismu a po-
nofeného do jiného druhu dialektiky — dialektiky pohledu kamery a divdka) nemd
naznacit novou konec¢nou pfi¢inu soupefici se vdemi ostatnimi, nybrz znovupostulovan{
pravidel. Jakmile upfednostnime diiraz na ,,Schaulust“, na fascinaci specifickymi filmo-
vymi efekty ¢i (v piipadé némeckého filmu) na mise en scéne, miZzeme vidét, ze d&jiny
filmu — pojimané jako pdtrdni po determinantech — nemohou byt prezentovdny jako
dodatek néjaké souddsti ¢i Edsteénych dé&jin, tak jak je pojima Nowell-Smith.

Diiraz na mise en scéne ve vztahu k vizudlni rozko3i podtrhuje, e film je zafizenim na
artikulaci imagindrniho (smyslu) ¢asu a prostoru. Jsou to forméln{ zvldStnosti vymarské-
ho filmu, diky nimZ je moZné ho povaZovat za avantgardni: jeho rozdilny piistup k ¢asu
a prostoru, jeho nelinedrni, nekauzalni pojeti sekvence a piibéhu v rdmeci fiktivniho,
imagindrniho rozméru. Tyto vlastnosti sdilf s jinymi spoleenskymi prostfedky pro mise
en scéne a imagindrno, jimiz jsou architektura, totalitni stdt, dopravni systémy, komu-
nikac¢ni sité, prdvni systémy a administrativa. V tomto ohledu se némecky film nikdy
nevytvarel podle velkych socidlnich prostfedki vyroby, jak to &inil sovétsky film dvacé-
tych let. Co ¢inf vymarsky film historickym — ve smyslu vyvoje i vyznamu — je diileZitost,
kterou pfizndva této mise en scéne (filmového) imagindrna.

Bylo by absurdni tvrdit, Ze toto imagindrno je typicky némecké. Stdlo by rozhodné za to
argumentovat, Ze je typicky muZské. Mohli bychom demonstrovat, Ze jeho my$lenka vi-
zudlni kontroly a prithlednosti mi¥i k zptisobu tvofivosti, ktery se sna#i ,,pteformulovat*
zenské zcela v rdmci svého systému duplikace, zdvojovdni, zrcadlenf a transkripce.””
Navic v3ak toto imagindrno patiici mise en scéne zasahuje do samého st¥edu kauzali-
ty, odliSnosti, piirody ¢i déjin: v8echno, co zn4, jsou vysledky rozkoSe ¢&i tizkosti svéta

60) Viz Tom Gunning, Weaving a Narrative. ,,Quarterly Review of Film Studies* 6, 1981, &. 1.
61) Pro klasickou formulaci edisonovského imagindrna jako muzské predstavivosti viz Villiers de | "Isle -
- Ad am, L’Eve future. 1886, reprint J. J. Pauvert, Paris 1960.
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zbaveného determinantf. Pozoruhodnym rysem vymarského filmu je skuteénost, Ze byl
burzoaznim filmem, ktery mohl v daném ¢ase konceptualizovat vztahy mezi rliznymi pro-
stfedky mise en scéne a ¢inil tak tim, Ze odloZil ¢asoprostorové kontinuum, kauzalitu,
jez pro 19. stoleti byly ,,déjinami“. Klasické filmové vypravéni na druhé strané vytvaii
a obnovuje toto ¢asoprostorové kontinuum a oZivuje myslenku déjin, takze i d&jiny filmu
jsou ¢asto tvofeny na zdakladé modeli jednolinedrni determinace nebo klasického filmo-
vého vypravéni.

Vymarsky film nebyl nikdy obzvldsté populdrnim filmem. Vzdy byl spie filmem fil-
movych tvircii a teoretiki, a je proto také obtiZzné pochopit jeho historické postaveni.
Specifické rysy némeckého filmu nemohou byt chdpdny z hlediska podstaty, typické na-
rodni povahy ¢i ur¢ité posedlosti, ale jako okamzik, v némZ se ve zpétném pohledu cosi
objasnilo. Skute¢na ideologicka role filmu a jeho ohromnd popularita snad zapocaly, aZ
kdyz bylo toto imagindrno opominuto ve prospéch rodinného melodramatu a milostnych
piibéhti pro celou rodinu, kdyz kolisdni a vdhan{ ustala a klasické filmové vypravéni se
stalo divéryhodnym imagindrnem jak déjin, tak subjektu. Psychoanalyza jako nejkohe-
rentnéjsi teorie subjektu mizZe predstavovat posledni dé&jiny filmu, nebof na rozdil od
konkurujicich paradigmat nepotiebuje teleologii ¢i mytologii poédtki. Konfrontace psy-
choanalyzy a filmu zietelné nemd Zidné vysvétleni & kauzdlni model jako svij eil,
namisto toho vytvaif tautologii, sérii vyslednych duplikaci, o néz nejspiSe jde. Jinymi
slovy, déjiny filmu jsou moznd analyzou jeho duplikaci a opakovédni. Dnes je napiiklad
kladen diraz na specidlni efekty a zcela evidentni fetiSismus apardtu ve filmu, televizi
a videohrach naznacuje, Ze vztah mezi technologii a filmovym vyprdvénim pravdépodob-
né prodélivd dalsi posun. Zdd se, Ze se navraci edisonovské imagindrno, tentokrat
oviem ne jako imagindrno filmarovo, ale divdkovo. Je-li tomu tak, dé&jiny vizudln{ rozko-
Se jsou na zacddtku dalsi kapitoly.

PieloZil Zbynék Havrdnek

PreloZeno z anglického origindlu: Thomas Els ae s s er, Film History and Visual Pleasure: Weimar Cinema.
In: Patricia Mellencamp — Philip Rosen (Eds.), Cinema Histories, Cinema Practices.
Frederick, Md., Univ. Publication of America, 1984, s. 47 — 84.

The editorial board wishes to express thanks to Greenwood Publishing Group, Inc. for their kind
permission to publish Czech translation of the essay.

Citované filmy:
Bratfi Schellenbergové (Die Briider Schellenberg; Karl Grune, 1926), Casablanca (Michael Curtiz, 1942),
Doktor Mabuse, dobrodruh (Dr. Mabuse, der Spieler; Fritz Lang, 1922), Dvoji Zivot (Der Andere; Robert
Wiene, 1930), Kabinet doktora Caligariho (Kabinett des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Kabinet vosko-
vych figur (Das Wachsfigurenkabinett; Paul Leni, 1924), Kronika z Grieshuusu (Die Chronik von Grieshuus;
Arthur von Gerlach, 1924 — 1925), Madame Dubarry (Ernst Lubitsch, 1919), Metropolis (Fritz Lang, 1926),
Modré svétlo (Das Blaue Licht; Leni Riefenstahl, 1932), Modry andél (Der blaue Engel; Josef von Sternberg,
1930), Nibelungové (Die Nibelungen; Fritz Lang, 1924), Pandofina skfitika (Die Biichse der Pandora;
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Georg Wilhelm Pabst, 1928), Posledni jtace (Der letzte Mann; Friedrich Wilhelm Murnau, 1924), Prazsky
student (Der Student von Prag; Stellan Rye, 1913), Stin (Schatten; Artur Robison, 1923), Strasidelny zdmek
(Schloss Vogelod; Friedrich Wilhelm Murnau, 1921), St¥epy (Scherben; Lupu Pick, 1922), Tanéime kolem
svéta (Wir tanzen um die Welt; Karl Anton, 1939), Uli¢ka, kde neni radosti (Die freudlose Gasse; Georg
Wilhelm Pabst, 1925), Unavend smrt (Der miide Tod; Fritz Lang, 1921), Upir Nosferatu (Nosferatu, eine
Symphonie des Grauens; Friedrich Wilhelm Murnau, 1922), Varieté (Ewald André Dupont, 1925), Vrah me-
zi ndmi (M; Fritz Lang, 1930), Zdhady lidské duse (Geheimnisse einer Seele; Georg Wilhelm Pabst, 1926),
Zrozeni ndroda (Birth of a Nation; David Wark Griffith, 1914 — 1915), Zvuk hudby (The Sound of Music;
Robert Wise, 1965), Zebrdckd opera (Die Dreigroschenoper; Georg Wilhelm Pabst, 1931), Zivot amerického
hasice (Life of an American Fireman; Edwin S. Porter, 1903), Zivot kovboje (The Life of a Cowboy; Edwin S.
Porter, 1906).
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