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HISTORIE, DEJINY
A HISTORIOGRAFIE

Francesco Casetti

Smysl pro historii

Pro badatelské isili osmdesdtych let bylo charakteristické silné oZiveni zdjmu o dé&jiny
filmu. Ne snad, Ze by tento vyzkum kdy ustal. Nicméné v Sedesdtych a sedmdesatych le-
tech zaznamenal jisty dpadek, z&dsti zplsobeny tim, Ze se velkd vdha pFisuzovala piistu-
pu sémiotickému nebo psychoanalytickému, které sotva mély sklon vidét ve filmu realitu
v procesu tvofeni. OZivenf historie bylo mohutné a bylo v ném vice novych prvkd."

Piedné dochdzelo k rozhodnému odklonu od tradiéniho filmového déjepisectvi. To bylo
casto oteviené obvifiovdno ze Slyf zdvaznych omezeni. Jednim bylo to, Ze do stiedu po-
zornosti stavélo jednotlivé filmy. Ve skutecnosti je kinematografie mnohem slozitéj§f me-
chanismus, ktery podléhd zdsahim technologickych, ekonomickych a socidlnich fak-
tordl, které nemuseji byl ve vytvofenych dilech nutné viditelné. Tradi¢ni déjepisectvi
pouZivalo nedostacujici vyzkumné ndstroje, jako napiiklad osobni paméf badatele nebo
svédectvi filmovych hvézd. Dokumentaéni zdklad by mél byt mnohem §irsi a mél by byt
kriticky vyhodnocen. Déle pak byly pouzivdny omezené analytické kategorie, jako napfi-
klad 8kola, hnuti nebo obdobi. Jesté horsi je, Ze prace byly tautologické, snazily se vy-
svétlovat autory pomoci jejich dél a dila opét pomoef autori. Ve skuteénosti se uddlosti
uspordddvaji do mnohem zfetelnéjSich forem, v nichZ vlivy nejsou nikdy jednoznac-
né a piimé. A kone¢né pfijimala tradi¢ni historie elementdrni formy vykladu, kdyz ho-
vofila o ,,zrozeni®, ,vyvoji®, ,zralosti“ a ,,ipadku”. Fakta nejsou uzptisobena k tomu,

1) M. Lagny ve své knize (Michéle Lagny, De lhistoire du cinéma: Méthode historique et histoire du ci-
néma. Paris 1992) poddvd vytecny obraz ,,nové™ filmové historiografie. RovnéZ R. C. Allen a D. Gomery
(Robert C. Allen — Douglas G omery, Film History: Theory and Practice. New York 1985) jsou di-
lezitym referenénim bodem: price obou autori obsahuje bohatou sbirku studif a pitkladii z vyzkumu.
Diilezitd svédectvi o probihajicich debatdch lze nalézt v ¢asopisech Iris (1984, &. 2) a Hors Cadre (1989,
&. 7) stejné jako v dalgich publikacich: Jacques Aumont — André Gaudreault — M. Marie
(Ed.), Histoire du cinéma: Nouvelles approches. Paris 1989; Philip R osen, Securing the Historical:
Historiography and the Classical Cinema. In: Patricia Mellencamp — Philip Rosen (Ed.), Cinema
Histories, Cinema Practices. Frederick, Md 1984; Robert Sklar, Oh, Althusser! Histortography and
the Rise of Cinema Studies. ,,Radical History Review™ 1988, ¢. 41 (srov. Ty z, Ach Alihusser! Historio-
grafie a vzestup filmového bdddni. ,Jluminace™ 1994, ¢. 4, s. 27 — 45; pozn. red.); Thomas Elsaesser,
The New Film History. ,,Sight and Sound® 55, 1986, s. 246 — 251.
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aby sledovala linedrni chronologii, kterd simuluje lidsky Zivot, ale spiSe kontroverznéjsi
a klikatéjsi stezky.

Tradi¢ni dé€jiny filmu — od Ramsayeho z konce dvacdtych let az po (rozhodné komplex-
néjstho) Sadoula z let étyficdtych? — se mylily ve své volbé predmétu studia, metody,
»orientace™, tvaru 1 psani. Byly pfili§ blizko dé&jin literatury a uméni, nez aby pochopi-
ly obrysy nového jevu. Pfilis se védzaly na opotfebované interpretativni ,,rdmee* (mytus
mordlky s postavami Spravedlnosti, Prondsledovani, Triumfu, jenZ pfipomind nikdy
nekonéici boj mezi Dobrem a Zlem nebo politicky mytus s tématy Zavazku, Obéti a Svo-
body, ktery pfipomind zdpasy za osobni a ndrodni svobodu), nez aby objevily logiku vy-
voje filmu.

Za druhé zde byla rada pfiznivych okolnosti. Filmové texty byly stdle dostupné;jsi diky
systematické zdchrané ztracenych filmd, restauraci nebo novému uvddéni dlouho nedo-
stupnych praci a prenosu stdle vétsitho objemu filmového dédictvi na video. MnoZstvi
existujiciho (a dostupného) dokumenta¢niho materidlu rostlo, é¢dste¢né proto, Ze je stu-
diové archivy predaly americkym univerzitim, ¢dste¢né proto, Ze se oteviel piistup k tis-
kovému materidlu ndleZejicimu soukromym spole¢nostem a vlddé, ktery byl dfive ome-
zen. A konecné se zacdinaly formovat ndrodni a mezindrodni projekty s vét&i finanéni
podporou, neZ tomu bylo v minulosti. Casto je podporovaly filmové knihovny, které chté-
ly délat vic nez jen uchovdvat filmy a zajimaly se o nové vznikajici oblasti studia, jako
napiiklad o filologii filmu.

Za tieti bylo stdle zietelnéjsi védomi problémi ,,déldni déjin* obecné. Filmovi badate-
lé zacali také navazovat kontakt se znovupromy$lenim rdmce historického vyzkumu.
Ve skutecnosti se sami obéas ticastnili debaty jako jeji protagonisté. Vezméme napiiklad
kritiku pojmu udélosti. Ke zméndm nedochézi jenom v disledku faktii epického rozsahu
(tedy senzacniho filmu nebo dila, které se rozchdzi s tradici), ale také v diisledku kazdo-
dennich udilosti. Dal$im piikladem je rozsiteni my§lenky chronologie. Vyvoj v dase se
nezakldd4d jen na pii¢iné — ndsledku, ale také na kumulaci bezprostfednich nebo vzda-
lenych vlivii, cykli a tak ddle. Také neexistuje jediné tempo, ale existuje diferencovany
postup vpied, rychlejsi, jde-li o substituci jednoho tématu, pomalejsi, jednd-li se o osud
stylu, a jesté pomalejsi pii uspofdddvdni Zdnru. Podivejme se déle na redefinici myS-
lenky dokumentace. To, co sleduje historik, nejsou nikdy jasné diikazy, ale objekty
(»»monumenty®), které je nutné zpochybriovat (nebo prehodnocovat) specifickymi meto-
dami, za pomoci sémiotiky v pfipadé filmovych textii, sociologie v pfipadé konzumeris-
mu, ekonomiky v ptipadé priimyslovych organizaci atd. Kone¢né mam na mysli zmény
ve vykladovych technikdch déjin. NevyZaduje se, aby zprdvy byly ,,piibéhy*, ale ,.kon-
statovani®, bohaté na nejriznéjsi materidly — to jest statistické a textové analyzy, Zivoto-
pisné poznamky a pravni citace. Tyto zprdvy nemuseji byt jen psané, ale mohou vyuzivat
jiné prostiedky, jako je video nebo samotny film.

Konec¢nym vysledkem byl vznik novych referen¢nich ramet. Filmovi badatelé ponecha-
li stranou piiklady nabizené déjinami literatury a uméni a zacali se inspirovat zkuSe-
nostmi dé&jin politiky (aby pochopili, proé¢ je film ¢astym ndstrojem propagandy a vidy

2) T. Ramsaye, A Million and One Nights. New York 1926; Georges S ad o ul, Histoire du cinéma mon-
dial. Paris 1949; Ty i, Histoire générale du cinéma. Paris 1947.
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kontroverzni oblast{), déjin podnikdni (aby analyzovali jak ekonomicko-industridln{
,»stroj“ skryvajiei se za filmovou tvorbou, tak zptisoby, jak filmu co nejvice vyuzit), spo-
lecenskych déjin (aby pochopili, jak film determinuje chovéni a orientaci a zdroven
jak odhaluje starosti a jistoty spolecenstvi) atd. Koneckonefi i sami obecni historiko-
vé zac¢inali ve filmu objevovat zdroj velkého bohatstvi a uZitku. Ocetiovali schopnost
filmu zaznamendvat uddlosti a také ukdzat, jak je spolec¢nost vnimd. Podobné ocefio-
vali jeho schopnost nechat realitu mluvit samu za sebe a také schopnost zhmotnit sny
a fantazie. Ocenovali schopnost filmu byt ,,prorocky®, moznd v néjakém margindlnim
dile, a také budovat ,vefejné* image spoleéné vSem vrstvdm spole¢nosti. V tomto
smyslu tu byla dvoji vyména: ¢im vice si byl élovék védom toho, Ze déjiny filmu by
mély ptisobit v oboru déjin obecné, tim vice vidéla historie v déjindch filmu moZnos-
ti vymény.

Vyslednym bodem této fady akef a protiakei bylo vymezeni toho, co Lagnyovd pfipadné
definuje jako ..d&jiny problému“”, coz plati i pro film. Tento druh dé&jin neskryvd préci
badatele za predpoklddanou objektivitu, ale ukazuje jeho volby a postupy. PouZivd
mnozstvi ndstrojii, presto nikdy nepredstird, Ze nabizi definitivn{ pohled. Takové dé&jiny
si pfedeviim uvédomuji, Ze vyznam véci zdvisi na tom, jak se k nim pfistupuje, a proto
spiSe nez aby realitu ,,restaurovaly®, , ,rekonstruuji* ji, nebo jesté lépe, ,.konstruuji® ji
jako autodiskursivni objekt.

Dé&jiny problému charakterizovaly — nékdy radikdlné, jindy umirnénéji — vyzkum v osm-
desdtych letech. Podivime se na néj ponékud podrobnéji a budeme izolovat t¥i hlavn{
oblasti, z nichz kazd4 je charakterizovdna fadou ,,otdzek" nebo vychodisek: ekonomic-
ko-industridlni d&jiny, spolec¢enské déjiny a esteticko-lingvistické dé&jiny.

Ekonomicko -industridalni déjiny

Snad nejjednotnéjsi oblasti historie je oblast praci o ekonomické, priimyslové a tech-
nologické realité filmu. Zahrnuje studie, které, a¢ byly dlouho povazovany za ,,pomoc-
né“, se koncem Sedesdtych let prosadily. Vyzkum byl motivovdn domnénkou, Ze sou-
stfedéni se vylu¢né na dila a autory nemtize vysvétlit ani ptivod téchto dél, ani situaci,
v ni# autofi pracujf. Cetné zvraty a fdze stability jsou ve skutednosti vysledkem finané-
nich, vyrobnich a technologickych faktorti. Finanénf faktory: uvazme vlastnicky postoj
vétsich a mensich spole¢nosti, systém sledovani kapitdlu pro vyrobu, vztah mezi inves-
ticemi a vynosy, tlohu ndrodnich a zahraniénich trhti a podobné. Vyrobni faktory:
existuji rekurentni formy organizace price, profesiondlové pripraveni dobyvat nebo
hdjit svou vlastni arénu, viceméné dané tymy a rutina, kritéria, na nichz spociva roz-
hodovini, interni hierarchie ve studiich nebo ateliérech atd. Technologické faktory:
kazdé obdobi pouzivd vybaveni svym vlastnim zpasobem; dava pfednost jistym inova-
cim a jiné zase tlumi; md k dispozici omezenou sadu dostupnych prostiedki (specific-
ké druhy filmi, format, kamer). Film je tak rovnéz koneénym vysledkem podminek
své vlastni existence.

3) M. Lagny,ec.d.,s.41 a47.
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Objevuji se nékteré zdsadni otdzky. Jak diileZitd pro osud filmu je skutecnost, Ze je také
»mechanismem®? Do jaké miry ur¢uje zména a odolnost vii¢i zméné — s ohledem na zpii-
sob produkce — zmény obecnéjsi nebo naopak jejich nedostatek? A zdroven, do jaké
miry jsou diivody v kazdé z téchto oblasti spolec¢né jinym oblastem zdbavy, kulturniho
primyslu a ¢innosti ve volném case? Stdvd se ziejmymn, Ze historie {ilmu je nedilnou sou-
¢asti ,,pramyslu imagindrniho®. Zd4 se, Ze vysledny vyzkum souvisejici s déjinami fil-
mu, doposud povazovany za okrajovy, hraje rozhodujici roli pfi vymezeni hlavnich scé-

naru, které film pouzivd pii organizaci svého vlastniho vyvoje.

Podivejme se viak na konkrétn{ ¢lenénf vyzkumi. Nebudeme se zabyvat studiemi, které
tuto oblast vyzkumu uvddély, od dél Bichlina, Mercillona ¢i Bizarriho a Solaroliho.”
Byly to vétsinou prikopnické prdce, uzite¢né tim, 7e velkoryse nacrtly hranice oblasti
vyzkumu. Vénovaly se vSak spiSe rozpozndni opakujicich se typologii, nez rekonstrukei
zplisobu, jak se pohybovat od jedné typologie ke druhé. V kazdém piipadé jsme je jiz
probrali v kapitole o sociologii filmu.

Novéjsi historicky orientované priace se mnohdy zabyvaji pfedeviim ekonomicko-finané-
nimi faktory. Plati to o praci Janet Waskové, kterd se zabyvd vykyvy zdjmu Wall Streetu
o filmovy priimysl, tilohou bank pii zméndch, véetné technologickych zmén (s ndstupem
zvukového filmu), sledem nejriznéjsich zptisobl financovdni filmé atd.” Vadéi mys-
lenkou je, Ze kapitdl je pravym protagonistou osudu filmu: jistym zptisobem dochdzi
k zdvaznym rozhodnutim prdvé mimo studia, v newyorskych finanénich kruzich. Jin{ ba-
datelé, jako Douglas Gomery, misto toho ukazuji, jak Hollywood, tedy misto, kde se fil-
my natdceji, md do véci jen mdlo co fici.”

Podetnéjsi jsou studie zabyvajici se priimyslovou organizaci filmu. Jednou ze zdsadnich
praci v této oblasti je studie Michaela Conanta z roku 1960 o boji kolem protitrustovych
zakon, ke kterému doglo v letech 1938 az 1948 mezi vlddou Spojenych stdtii a velkymi
filmovymi spole¢nostmi. Conant zkoumd prostiedky, jimiz velké spoleénosti vytvorily
oligopol, zaloZeny piedeviim na vylu¢nych distribu¢nich pravech. Sleduje dfivody toho,
pro¢ ministerstvo spravedlnosti Zzalovalo Paramount a ostain{ spolecnosti. Zkoum4d dii-
sledky rozhodnuti Nejvyssiho soudu ve prospéch vlady a povazuje je za pozitivni.
Thomas Guback misto toho analyzuje vztahy mezi evropskym a americkym filmovym
priimyslem po druhé svétové vilce.” Slo o nerovny vztah zpfisobeny hlubokymi rozdily
v ekonomickych zdrojich, v organizaci vyroby a v politice produkéni spoleénosti. Silnéj-
i americky primysl se pokusil prevzit a zlikvidovat slab&i primysl evropsky. Mél v tom
dislednou podporu ze strany americké vlddy, zvldsté ministerstva obrany, které filmu
vyuzivalo jako ideologické zbrané. Vysledkem viak byla zména profilu ndrodnich kultur,
odstranéni kazdé zvldstnosti, homogenizace kultur, jejichZ smyslem byla univerzalnf pii-
tazlivost vSech produktd.

4) Peter Bdachlin, Der Film als Ware. Basel 1945 (srov. Ty %, Film jako primysl. Praha 1966; pozn.
red.); H. Mercillon, Cinéma et monopoles. Paris 1953; L. Bizzarri — L. Solaroli (Ed.),
L’industria cinematografica italiana. Florence 1958,

[¥2]

Janet W as k o, Movies and Money: Financing the American Film Industry. Norwood 1982.

&

Douglas G omery, Film Culture and Industry: Recent Formulation in Economic History. ,Iris“ 2, 1984,
é. 2.
7) Thomas Guback, The International Film Industry. Bloomington 1969.
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Robert Allen a Douglas Gomery Gubackovu prici ocefiuji, ale zdroven kritizuji piilisnou
rychlost jeho skoku od ekonomickych ke kulturnim procestim. Nemfizeme predpokla-
dat, ze ekonomické procesy determinuji kulturn{ procesy takovymto p¥fmym zptisobem.
Proti Gubackovu marxistickému postoji kladou Allen a Gomery ,,priimyslovou analyzu®,
kterd klade velky diiraz na t¥i faktory. Prvni predstavuji zisky jednotlivych spole¢nosti
plynouci z produktivni vyroby a distribuce a také z fady politicko-spole¢enskych podmi-
nek: to je oblast vykonu. Druhy faktor zahrnuje cenovou politiku jednotlivych spole¢nos-
ti, jejich marketingové strategie, podil na vyzkumu, inovacich atp., to vie se zdmérem
dosdhnout exempldrnich vysledkii: to je oblast chovdni. Treti faktor se skldd4 ze stupné
diferenciace produktu, integrace riiznych sektorti a predeviim ze spoluprdce mezi riiz-
nymi spole¢nostmi (s obdobimi monopolu, oligopolu a oteviené soutéze): jde o oblast
trznich struktur. V pozadi mdme fadu zdkladnich podminek: stav technologie, dostupnost
surovin, pruznost cen, miru riistu, nikupni metody apod.” Oba autofi aplikuji sviij mo-
del na zrod amerického filmového primyslu, ukazuji souhru fady faktort a definuji di-
vody pozitivnich vysledk{ nékterych feSeni a netspéch jinych.

Nejvyznamnéjsi postavou této vyzkumné linie je Tino Balio. Jeho dé&jiny amerického
filmového primyslu jsou zajimavé piinejmensim ve dvou ohledech.” Za prvé, Siroké
retrospektivni pohledy jsou doplnény nejriiznorodéj$imi materidly od paméti hvézd az
po obchodni zdznamy, od propagacnich pfiloh az po kritiky v dobovych ¢asopisech.
Mdme tak moznost pochopit nejen logiku, kterd filmovy priimysl Zene, ale také zpfisob,
jakym se tento primysl predstavuje spotiebiteli. Za druhé, Baliova rekonstrukce vykl4-
dd celou fadu prvkil, které jsou ve hie, i kdyZ md sklon zdrzovat se u téch, které nej-
rozhodnéji ovliviiuji kazdé obdobi. Jednim takovym prvkem bylo v zaddtcich filmového
primyslu napfiklad ziskdni nového publika. Z let 1908 az 1930 uvddi spor mezi prv-
nim trustem (Motion Picture Patents Company) a nezdvislymi. Napiiklad z doby zlaté-
ho véku Hollywoodu tu médme organizaci produkce velkych studii. Timto zptisobem
objevujeme, do jaké miry je filmovy priimysl komplexnim systémem, v némz viechny
prvky spolu vzdjemné souviseji a spéji k rovnovdze. Kazdd zména vyvold v oboru krizi,
kterd je ¢asto dramatickd (vzpomerime na zavedeni zvuku, které donutilo studia hledat
nové hvézdy, nebo na protitrustové zdkony, v jejichz disledku bylo nutné oddélit pro-
dukei a vedeni). Zmény ovliviiuji cely priimysl, ktery je pak nucen provddét dpravy;
pramysl v8ak nachdzi feSeni v novych organizacich, novych synergiich, novych pro-
duktech, aniz by kdy ,,zakolisal®.

Vedle finanénich a pramyslovych analyz bychom se méli zminit o nékolika pracich
o filmové technice. Casto jenom poukazujf na to, kdy byla »poprvé* pouzita néjakd tech-
nickd novinka, nebo vychvaluji ,,velké osobnosti®, které tu &i onu inovaci zavedly. Tako-
vym studiim chybi védomi komplexnosti zic¢astnénych faktorti. Existuji vyjimky: napfi-

klad Deslandes ve své prdci sleduje zrod a prvni kroky filmu pfesné a do hloubky."”

8) R.C. Allen-D. Gomery,c. d..s. 138nn.
9) Tino Balio (Ed.), The American Film Industry. Madison 1976.
10) J. Deslandes, Histoire comparée du cinéma. Paris 1966; J. Deslandes — J. Richards,
Histoire comparée du cinéma 2. Paris 1968; srov. také dobry piehled od J. Limbac hera, Four Aspects

of the Film. New York 1968.
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AvSak nejzajimavéjsi piispévky spojuji technologii s jinymi aspekty filmové ,maginé-
rie”. Nejzndméj$im piikladem je série ¢ldnk Jean-Luise Comolliho,vénovand studiu
wtechnologie a ideologie®."’ Zabyvd se dvéma oblastmi: zrodem filmu a smrti a znovu-
vzkiiSenim hloubky pole. Prvni je nahliZen ne jako disledek fady osobnich vynilezi,
ale jako reakce na ideologicky pozadavek (vidét Zivot takovy, jaky je) a na ekonomicky
pozadavek (najit zdroj zisku). To predstavuje mezni bod kolektivniho a anonymniho
hleddni druhé poloviny devatendctého stoleti, které zkoumalo jak zobrazeni skutec-
nosti, tak formy mizanscény. V piipadé hloubky pole rovnéz nachdzime vic nez jen
technologické procesy. Zmizeni hloubky pole ve dvacdtych letech je ¢asto piisuzovdno
zavedeni panchromatického filmu, s nimZ se poji pouzivini Zhnouciho svétla; kvali
tomu bylo nutné otevfit nebo rozsifit ¢o¢ky kamer a tak omezit rozsah ohniska. Ve sku-
tecnosti tak vznikla nova predstava ,,pravdivého vidéni®, kterou jiz nezarucovala pii-
tomnost prostoru pojatého jako hloubka, ale spojend se schopnosti reprodukovat svét se
véemi jeho odstiny (coz umoznil panchromaticky film). Potieba reagovat na ideolo-
gicky pozadavek tak vedla k rozvoji filmové technologie. Vyndlezy samy o sobé jsou
bezvyznamné.

Rick Altman spojuje technologii a rizné formy zobrazeni."” Filmovy zdznam zvuku po-
skytuje pro jeho teorii optimdlni zkuSebni pole. Ve hie jsou pfi tom dva principy: per-
spektiva vedouci k diferenciaci intenzity zvuku vzhledem k vzddlenosti kamery; a srozu-
mitelnost, nebo podéni veskerého zvuku tak, aby byl bez ohledu na zdroj stejné zfetelny.
V prvni poloviné tficdtych let prevlddla perspektiva, koncem této dekddy uz dominovala
potfeba srozumitelnosti. Film v tuto dobu spiSe nez by ,,doladoval“ scénicky prostor, d4-
val pfednost roli feéi a linii p¥ibéhu."” Zdd se zbyteéné zminovat se o tom, Ze se veskerd
zvukovd technologie prizptisobila novému smérovdni véef.

Allen a Gomery se vyddvaji jinym smérem."" Tvrdi, Ze filmovd technologie zivisi na
ekonomice. UZivaji piiklad zavedeni zvukového zdznamu. Ten uz byl né&jakou dobu
mozny. Bankéri, ktefi ovlddali Warner Bros., se viak rozhodli postavit se proti spoleé-
nosti Paramount a Loew’s a spoleénost Warner Bros. pak byla prvni, kdo dosahl doho-
dy s Western Electric a s rizikem obrovskych investic se zmocnila zdroje, ktery konku-
renci zcela prekonal.

Jini badatelé se zabyvaji technologickym rozmérem filmu. O nékterych z nich budeme
hovorit pozdéji. Tento kratky prehled uzavieme obecnéj$im postiehem. Ekonomicko-in-
dustridlni déjiny maji ¢asto tendenci izolovat sviij pfedmét od jeho kontextu: bez ohledu
na pravé probirané vyjimky je technologie obvykle nahliZena jako oddé&leny sektor
s vlasini autonomni logikou. Prdvé proti této tendenci ziskdvaly v osmdesdtych letech
pudu pojmy jako je produkéni model. Zptisob produkce se tykd jak ,.fddu, ktery filmova

11) Jean-Louis Comolli, Technique et idéologie. ,,Cahiers du cinéma®™ 1971 — 1972, ¢. 229 — 235 a 241.

12) Rick Altman, Toward a Theory of the History of Representational Technology. ,Iris* 2, 1984,
& 25 TyZ, The Technology of the Voice. ,lris* 3, 1985, ¢. 1; Ty i, The Technology of the Voice.
Wris® 4, 1986, ¢. 1: Ty %, Technologie et répresentation: Léspace sonore. In: Jacques Aumont —
A. Gaudreault — Michel Marie (Ed.), Histoire du cinéma: Nouvelles approches. Paris 1989.

13) Rick Altman, Technologie et répresentation: Léspace sonore. In: J. Aumont—A. Gaudreault —
M. Marie (Ed.), c. d., s. 129,

14) R.C. Allen-D. Gomery,ec. d.
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masSinérie pouzivd, tak pravidel jejiho fungovini. Zdkladni ekonomické kategorie jako je
organizace prdce, profesiondlni kvalifikace, finanéni systém a technologicky apardt jsou
dopliiovdny prvky jako je idea filmu sdilend ¢leny skupiny (vyrazovy prostiedek nebo
pouhd komodita?), vyznam, ktery ¢lovék pfisuzuje samotné éinnosti (tvorba nebo jenom
zaméstnani?), klasifikace film (kultura nebo podivand?), filmové modely (autorsky film
nebo seridl?, produkt na vysoké drovni nebo film druhé kategorie? — piirozené zadn4d
z téchto dvojic by neméla byt chdpdna jako alternativni). Procedura mize byt riskantni,
jako je tomu v piipadé piili§ pfimé analogie mezi ekonomikou a sémiotikou nebo mezi
industridlnim a ideologickym. MizZe vSak byt také p¥inosem.

Jinym zptsobem zpochybnéni ,,autonomie® ekonomicko-industridlnich déjin je psat dé-
jiny, které zarazuji ekonomicko-industridln{ skuteénosti do Sir§iho referen¢niho rdmce.
Mizeme pouzit pfirovndni, jako to udélali napiiklad Bordwell, Staigerova a Thompsono-
vé ve své rozsdhlé prdci o klasickém americkém filmu." Nachdzejf vzdjemnou souvislost
mezi rozmérem produkce a stylistickym rozmérem, aby ukazali pouto jejich vzdjemné
funkénosti (vidyt jak by se byl mohl tento typ filmu ,,udrZet pohromadé&“ étyficet let,
kdyby nebyly pracovni procesy a formy zobrazeni vzdjemné propojeny?). Nebo miiZeme
ukdzat, jak do sebe vSechny prvky zapadaji, jak to ukazuje Brunetta ve svych dé&jindch
italského filmu: finanéni produkce a technologické aspekty se stiidaji s politicko-kultur-
nimi a esteticko-lingvistickymi." Tento piistup poddvd piehled, ktery je zdroveri iro-
ky a rozmanity, a pfedklddd my&lenku, Ze kazdy prvek md svou vlastni tilohu, zdroven
vSak zdvisi na druhém.

K tomuto poli bdddni se jeSté vrdtime. Ted’ ndm zbyvd prozkoumat ostatni oblasti, kde se
historicky vyzkum soustifed’uje.

Sociokulturni déjiny

Od sedmdesdtych let se zacaly mnoZit préice, které zvaiuji socidlni disledky rozvoje
kinematografie. Podnétem pro tyto studie byly zdjmy dvojiho druhu. Na jedné strané
zdiiraziuji schopnost tohoto média odrdZet chovéni a postoje spolecénosti. Filmy jsou po-
vazovdny za cennd svédectvi toho, jak se ve spolecenstvi jednd a uvaZuje; jsou povaZo-
vany za zrcadlo (snad idealizované, snad deformované, presto vSak vérné) ¢ind, zvykd,
aspiraci, viry a hodnot, které spoluvytvéieji kulturu.'"” Na druhé strané védci zddiraziiu-
j1 schopnost filmu zasahovat do spole¢enskych procesii. Jako diikaz cituji schopnost mé-
dia posilit nebo znicit Siroce rozsifené domnénky, dodat inspirujici modely, uk4dzat potla-
¢ené touhy, spojit jedince se stejnym vkusem a ndzory, podporovat riizné styly, vytvdret
pracovni piileZitosti tizce spjaté profesiondlni skupiny. Stru¢né feceno, je zdliraznéna
funkee filmu jako socidlniho agens.

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

16) Gian Piero Brunetta, Storia del cinema italiano: 1895 — 1945. Roma 1979; Ty %, Storia del cinema
italiano: Dal 1945 agli anni "80. Roma 1982.

17) Termin kultura zde deflinuje mnoZinu ¢innosti, k nimz ve spole¢nosti dochdzi, uvazovanych pro jejich
symbolickou hodnotu; zpodobnéni sebe (vlastniho jd) svéta, druhyeh Lidf atd., ktefi se v této spolecnos-
ti pohybuji; koneéné, uméleckou a intelektudlni tvorbu, k niZ ve spoleénosti dochdzi.
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To v8e navozuje fadu otdzek. Jaky je vztah filmu k jinym spolec¢enskym realitdim?
Jaka omezeni na néj ptsobi? Jakym ucelim slouzi? Komu poprava sluchu, a komu ne?
Jaké hloubky a vdhy nabyvaji filmovd témata? S jakymi dal$imi médii film spolupracu-
je na utvareni vefejného minéni? Jaky vliv md divdk na ndvrhy filmu? Jak se lidé kolem
filmu organizuji? V podstaté jsou zde dvé klicové otdzky: Nakolik je film schopen roz-
Sifit zmény ve zplsobu Zivota a citéni? A nakolik k takovym zméndm prispivd? Je pies-
né zrcadlem Zivota a spolec¢enskym agens; odrazem a podnécovatelem kulturnich mra-
vii. Je obojim a ¢aslo soucasné.

Pokusme se to Fici jesté jasnéji. Prvni, tradi¢néjsi oblast studia ustavuje vatah mezi kine-
matografii a politikou. Takové studie zkoumaji postavent, jaké film zaujimal v danou do-
bu a na daném misté&, stejné jako zdsahy ze strany vlddy, politickych stran, ekonomic-
kych sil a svétskych ¢i ndboZenskych skupin. Tyto prdce jsou &asto zjednoduZujict,
protoze jsou zaloZené na boji mezi svobodou a dtlakem (klasicky piibéh: Popelka a Ma-
cecha). Nechybéji v8ak ani vydatné a uvdZzendjsi piistupy, ¢asto podpofené mnozstvim
dokumentace (tj. zdkony, parlamentni rozpravy a vefejné akce, stejné jako vypovédi dél-
nik{i, diskuse v odbordrskych ¢asopisech, smlouvy, spolecenskd role filmovych tviiret
atd.). Jednim piikladem takovych praci je dvousvazkova studie o filmech vichystické
Francie od Paula Leglise." Zabyvd se prostfedky fizeni a ochrany filmu ze strany vefej-
nych tfadd stejné jako formaci profesiondlni a obchodni organizace. Dal$im pitkladem
je kniha Mina Argentieriho o italské kinematografii z obdobi faismu."” Ukazuje, jak
fasisticky rezim stdle vice kontroloval filmovou produkei a projevoval stdle vétsi zd-
jem o vyuziti filmu (predev&im filmovych zpravodajstvi) k propagandistickym uéeltim.
Tato linie bdddni je pfitomna i v obecnéjSich pracich autord jako napf. Jeancolas o fran-
couzském filmu nebo jiZ zminény Brunetta o filmu italském.” TatdZ linie slouZi rov-
néz jako model pro dzeji zamérené vyzkumy zabyvajicl se, napiiklad, legislativou nebo
cenzurou.””

Druhé ohnisko zdjmu nachdzime v téch studiich, které se soustied'uji na zobrazeni
spolelenské skutecnosti, které filmy prindseji al uz piimo v dilech s dokumentdrni p¥i-
chuti, nebo nepiimo v dilech, kterd jsou vice ¢i méné soucasnd nebo pravdépodobnd,
ale kterd, v kazdém piipadé, ddvaji smysl tomu, jak vnimdme nebo si predstavujeme
svét kolem sebe. Zna¢nd pozornost je vénovdna obraziim jednotliveti, spoledenstvi,
zna¢éné roziifenému chovdni, cilim a kolektivnimu strachu, sdilenému pozndni, atmo-
sféfe a idiosynkratickym postojiim, které film nabizi. Probirali jsme jiZ (v kapitole o fil-
mu a sociologii®”) viceméné zdkladnfi vyzkum téchto linif: Kracauerfiv spis o filmech za
Vymarské republiky.®” Vidime v ném, jak filmy z tohoto obdobi kolisaji mezi marnym

18) Paul Leglis e, Histoire de la politique du cinéma frangais: Le cinéma et la Troisiéme République. Paris
1969; Ty #, Histoire de la politigue du cinéma frangais: Le cinéma entre deux républiques. Paris 1977.

19) Mino Argentieri, Lécchio del regime. Florence 1979,

20) J.-L. Jeancolas, Le cinéma des Francais: La V République. Paris 1979; Ty Z, Quinze ans d’années
trente: Le cinéma des Frangais, 1929 — 1944. Paris 1983. G. P. Brunetta, c. d. v pozn. 17.

21) Lea Jacobs, The Wages of Sin: Censorship and the Fallen Women Film, 1928 — 1942. Madison 1991.

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

23) Siegfried Kracauer, From Caligary to Hitler. Princeton 1947,
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rebelantstvim a jakymsi dtéSnym konformismem, mezi vyzvou vii¢i tyranii a strachem
z chaosu. Je tam jisté zjevné vihdni, které jasné demonstruje nestésti némeckého lidu
po pordzZce a které anticipuje autoritdiské reSeni nacismu.

Marc Ferro a zvldsté Pierre Sorlin znovu prebiraji tento zptisob bddéni, a to s vét3{ histo-
rickou kompetenci (Kracauer je spiSe sociolog). Pro Ferra odrdzi film realitu na vSech
tirovnich: vypravi piibéhy, které zdraziuji uréité aspekty Zivota a jiné potlacuji; pouZi-
vd jazyk, ktery prozrazuje zpusoby, jakymi reZiséii a jejich socidlni skupina Ipi na svych
tématech; spousti reakce, které objasiuji ideologické podhoubi dané spolednosti.””
To umoziiuje celkovou analyzu. Ferro pouzivd jako diikaz nejen to, co film fik4d, ale i to,
co neifkd, jeho styl, zpfisob, jakym je &ten a tak dédle. Analyzou stiihové skladby Zipa
SUsSE rekonstruuje posedlost nacistii. Poukazem na riiznd piijeti VELKE ILUZE zvaZuje
zmeny socidlniho klimatu v pred- a povéle¢né Francii. Pro Sorlina musi byt myslenka
zrcadleni nejen rozsitena, ale také piekondna. Nez ndm film ukdze zdjmy a orientace
spolecnosti, ukazuje ndim myslenkovy horizont, podél néjz se pohybuje. Predtim, nez
nam sdéli, co si dand spole¢nost vybird k portrétovdni, ndm film sdéli, co povazuje za
portrétovatelné. Sorlin tak postuluje ideu viditelného, jiz oznacuje, co tviirei povazuji za
snadno prezentovatelné a co je pro divdky snadno vnimatelné. V diisledku jde o soustie-
déni jak na ,,obraz“, jimZ se v dané kultufe portrétuje skutec¢nost, tak na ideu ,,obrazu
skuteénosti®, jiz spolec¢nost ovlddd. Sorlin ve své rané prdci aplikuje tuto koncepei na
italskou kinematografii a spolec¢nost v obdobi po druhé svétové vilce. Ukazuje, které
obavy zajimaly jak film, tak spole¢nost a také které ideje urcovaly zplisob, jak byl por-
trétovdn svét.”” Ve své ndsledujici praci Sorlin sviij vyzkum rozsiiil a zahrmul do né;
celou povdlednou Evropu.” Predklddd celou fadu stdle se objevujicich témat, vztahuje
je k ndrodnim kulturdm, stavi je do SirSiho rdmce mySleni a srovndvd je s tendencemi
v konzumnim filmu.

Do stejné skupiny studii miZzeme zafadit vyzkum, ktery ukazuje, jak spole¢nost zobrazu-
Jje samu sebe, aby vytvofila pocit soundleZitosti mezi svymi piislusniky, ktefi sdileji spo-
le¢nd témata diskuse i referenéni modely. Stfedem zdjmu prace Dana Polana je autopre-
zentace Ameriky ¢tyficdtych let: navzdory tomu, co bychom mohli o¢ekdvat, nevytvireji
filmy z tohoto obdobf itéSny obraz; rovnéz nehldsaji ,,rodinnou® ideologii.”” Misto toho
symbolicky zaznamendvaji viechen neklid a nepokoj pfitomné ve vytvdfejicim se spole-
¢enstvi. Mohli bychom se jesté zminit o studiich, které se zabyvaji tim, jak subkultury
(mlddez), vynofujici se kultury (afroameri¢ané) nebo utla¢ené kultury (Zeny) zobrazuji
samy sebe. Na horizonté jsou pfirozené , historie mentality®, které pomocf analyzy tex-
th, jez ve spole¢nosti obihaji, jasné ukazuji ideologické orientace oné spolec¢nosti, jeji
koncepce Zivota a vnimédni svéta.

Treti skupina studii se soustfed’uje na socidlni struktury a dynamiku, které s filmem
vznikaji. Zde je opét ve hie film jako socidlni agens spiSe nez film jako zrcadlo, i kdyZ

24) Marc Ferro, Cinéma et histoire. Paris 1977.
25) Pierre Sorlin, Seciologie du cinéma. Paris 1977.
26) Pierre Sorlin, European Cinemas, European Societies. New York — London 1991.

27) Dana B. Polan, Power and Paranoia: History, Narrative and the American Cinema, 1940 — 1950.
New York 1986.
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mnohé z téchto praci (podobné jako ty vySe zminéné) maji tendenci rozostiovat hranice
takového rozliSovdni. Zajimava investigativni oblast se zabyvd studiem ., filmového pro-
stiedi™, Prdce v této oblasti pojedndvaji o Zivoté a prdci lidi, ktefi ,,délajf filmy*: hercil,
rezisérti, producentf, technikd, agentdi a tak ddle. Je to pohiichu malo frekventovand myg-
lenkovi linie, i kdyZ mtiZeme ocenit piinos dvou klasickych esejii od Rostena a od Pow-
dermakera.” Touto cestou se vyddvd také Sklar ve své analyze ekonomickych a produké-
nich faktorti studif ve snaze rekonstruovat charakter ,,hollywoodské komunity*.*”

Obvyklejsi je zkoumani distribuce a spotieby filma. Osvétluje dopad filmu, af uz kultur-
ni nebo kontextovy. Analyzy vlivu prostiedi se soustifed’uji na umisténi kin v kontextu
mésta, jejich architekturu, vybaveni a zmény, které nastdvaji v ¢ase.” Studiem kulturni-
ho pisobeni se zjifuje, jaky typ publika do kin chodi. Jaké je jejich demografické slo-
Zeni (mladi/dospéli, muzi/Zeny), jejich socidlni postaveni (subproletaridt, pfistéhovalei,
stfedni tiida), jejich vkus (muzikdly spiZe nez detektivky), zaméfent jejich pozornosti
(filmové hvézdy, piibéhy), sklon zabyvat se kinem i mimo filmy (kupovini ¢asopis,
riuznych predmétl atd)? Publikum z pocdtké kinematografie je nanejvys zajimavé. Bylo
riznorodéjsi, nez bychom si mohli myslet. V desdtych letech byla vyraznéjsi pfitomnost
stiedni tfidy. Po prvni svétové vdlce se publikum vyznacovalo rostoucim rozéarovinim
z filmu. Velkou &dst tohoto vyzkumu je moiné klasifikovat jako ,,mistni historii®, pfi
¢emZ jsou pro vyzkum volena mésta jako je Milwaukee, Perpignan nebo Montpellier.”
Jiné prdce analyzuji spotfebu spolu s produkei ve snaze demonstrovat vzdjemné pii-
zplisobeni (viz obzvldsté Sklarova studie™). Jesté dalsi rozsiruji sviij pohled tak, aby
zahrnuli jevy jako je zboZtiovdni hvézd a 1épe tak postihli socidlni procesy vznikajici nd-
sledkem ndv&tévy kin.” Vybavuji se mi aspon étyfi takové price. Nejprve mdme Bernar-
diniho vyzkum organizace kinematografie v Itdlii od jeho poédtkii az do konce dvacdtych
let a prdci Jurije Civjana o filmové recepci v Rusku v tomtéz obdobi.” Obé price, acko-
li se lisi p¥istupem, piedstavuji cenny pokus o rekonstrukei historie publika ndrodniho
filmu. Existuje také monotematické vydani ¢asopisu Iris nazvané Early Cinema Audien-
ces™, které probird problémy jako je zafazenf pivodniho publika z hlediska t¥dy a sta-
tutu (Janet Staigerovd); jak proces urbanizace a socidlni stratifikace zvySovani poétu
filmovych divdkd v rdmei procesu urbanizace a socidlni stratifikace (Richard Abel):
a povahu filmové ,,imaginace” (Elena Dagradaovd). Nakonec to nejdélezit&jsi — kniha

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

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

30) Prikladem takovych praci je C. Herzo g, The Movie Palace and the Theatrical Sources of Its Architectu-
ral Style. .,Cinema Journal® 20, 1981, ¢. 2.

31) Viz napi.: L. Wilden, Milwaukee Movie Palaces. Milwaukee 1986: J. André — M. André, Une
saison Lumiére @ Montpellier. Perpignan 1984; R. No é11, Le spectacle cinématographique a Perpignan
entre 1896 et 1944. ,Cahiers de la Cinémathéque® 1973 (zvl. vyd.).

32) R. Sklar,c. d.

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

34) A. Bernardini, Cinema muto italiano. Bari 1980 — 1982; Jurij Civjan, Istoriceskaja recepcija
kino: Kinematograf v Rossii, 1896 — 1930. Riga 1991.

35) Viz ,Iris* 11, 1990.
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Gian Piera Brunetty, kterd sleduje historii recepce filmu a7 do soudasnosti.™ Tato prdce
vyuzivd nesmirné bohatstvi dokumentace od novinovych ¢éldankti vénovanych uméni az
po sociologické zprdavy, od memodri aZ po cenzorské posudky s tim vysledkem, Ze se
autor zmochiuje jevu v jeho kolektivné ritudlnim i osobnim, zdZitkovém aspektu. Bru-
netta napsal jednu z nejdilezit&jsich kapitol zkoumani toho, co sdm nazyva ,,populdrn{
vize“. Zajisté jsme nevycerpali viechny pfiklady praci tohoto druhu. Naopak je nutno
ifel, Ze studie o chovdni a zaméfeni recepce véetné téch, které se tykaji divadla, jsou jes-
té pocetnéjsi. V pozadi miizeme zahlédnout ,historii zvyka®, kterd ve studiu moderniho
filmu nachdzi plodny dokumentaéni terén, a zdroven predstavuje uzite¢né vychodisko
pro reflexi.

Vedle vySe zminénych baddni existuji jind, kterd se zajimaji o ,,spolecenské diskursy®,
které recepci provdzeji a orientuji. Jsou to price o filmové kritice a, obecnéji feceno,
o zptisobu, jakym se o filmu diskutuje v populdrnich ¢asopisech; o obrazu celého jevu,
ktery poddvaji filmovi védci (na tuto kategorii aspiruje i tato kniha); o kulturnich hnu-
tich jako jsou filmové kluby, kde promitdn{ filmu doprovézi diskuse o ném; a tak ddle.™
, kterd je paralelou a do-

#66
1

Referenénim rdmcem je zde spiSe ,.historie vefejného minén
plitkem jiZ zminéné ,,historie zvyka*.

Predmétem posledni studijni oblasti je rozptyleni opakujicich se motivii jako jsou cesty,
penize, Kristovo umuéent, a to nejen ve filmu, ale i v jinych médiich. Tyto studie sledu-
ji dvoji cil. Piedné chté&ji ukdzat, jak film slouZi jako bod prechodu a zdroven prostor,
v némZ se rozeznivaji témata a postavy, které jsou typické jak pro kultivovanou tradi-
ci, tak pro populdrni kulturu. Filmovd pldtna pfijimaji a navraceji zpét veskeré dédic-
tvi na&i imaginace. Ndsleduje ,,intertextovy® vyzkum, ktery srovndvd rzné price, aby
ukdzal $ffeni n&jakého mytu (Kirby o vlacich) nebo trvalost ikony (Uricchio o Kristové
umuceni) nebo, v problemati¢téjsi toniné, nédsledky ,,prepisovani* (Ropars o filmovych
adaptacich fady romdnti).” Pak existuje vyzkum, ktery se snaizi ukdzat, jak maze film
péstovat vztahy s jinymi médii, pro néZ je charakteristicky jak konflikt, tak spolupréce:
nastup filmu na scénu znamend dpadek pro nékteré nastroje komunikace, pro jiné ozi-
veni a pro viechny zménu struktury. Od néj se odvozuje ,,zprostiedkujici® vyzkum, kte-
ry porovnava funkce a problémy jednotlivych komunikaé¢nich sfér, aby objevil roli filmu
a zménu struktur, kterou do celé oblasti pfindsi.”” Za obéma typy zkoumédni (které se ¢as-
to sméZuji) je touha nacrtnout ,,pozadi*, na némz film funguje a zdroven definovat ,,po-
jivovou tkdn® kultury: je to vyzkum ,lextu a kontextu®, schopny uéinit stfedem zdjmu
prvni (text) a hloubku druhého (kontextu). MySlenka ,,dé&jin zobrazovani* ddva asi nejlé-
pe pocit rimce, do néhoz jsou tyto studie vepsiny.

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

37) O zrodu kritiky v Némecku, zvldsté v ¢asopise Bild und Film viz napt. H. Diederichs, Anfinge
Deutscher Filmkritik. Stuttgart 1986.

38) William Uricehio— Roberta E. Pearson, What Is Miracle? The Competing Discourses of the Natural
and the Supernatural in The Life of Moses. ,RSSI* 11, 1991, ¢. 2 — 3; L. Kirby, Parallel Tracks:
The Railroad and Silent Cinema. (Durham, N. C. 1997); M. C. Ropars, Le film comme. ,Le Francais
Aujourd’hui® 1976, &. 32; Ty %, Le texte divisé. Paris 1981; Ty %, Ecraniques: Le film du texte. Lille 1990.

39) Viz napi. Susan Hayward — Ginette Vincendeau (Ed.), French Film: Texts and Contexts.
London — New York 1990.
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Toto je, v hrubych obrysech, ndstin sociokulturnich déjin. Také zde, jako u ekonomicko-
-industridlnich dé&jin, pozorujeme riziko nedostatedné integrace do obecného filmového
kontextu a pokus spojit se s jinymi pfistupy. Mohli bychom jen opakovat to, co uz bylo
fe¢eno. Postupme vSak piimo ke tieti hlavni oblasti studia, esteticko-lingvistické.

Esteticko-lingvistické déjiny

Zdd se, ze jde o nejtradiénéjsi sektor, dédice ,,posvdtnych déjin“, které se zabyvaly jedi-
né mistrovskymi dily a osobnostmi. Ve skute¢nosti pravé tato oblast studia progla nej-
hlub$imi vnitinimi zménami, aby se od ,,posvdtnych® modelf osvobodila. Nynf klade vy-
razné¢ odlisné otazky oproti diivéjsku (kdy jsme se se Snéhurkou ptali: ,,Kdo je na svété
nejkrdsnéj$i?“). Je prospésiné pochopit, jakym formalnim postuptim ddval film v case
prednost, jaké pouzival materidly, do jaké miry ovlivnil oblast uméleckych jevi, jaké
kulturni nebo ideologické disledky prindSel, jak spojoval vyrobni prostiedky s formou
zobrazeni a kone¢né, jaké svazky vytvoiil mezi jednotlivymi dily a kontextem, z néhoz
vy$ly. Nebudeme ani tak hodnotit jednotlivé filmy, spiSe se soustfedime na uréeni postu-
pu a konstrukei film{; nebudeme vytvdfet panteon jmen (snad nec¢ekanych a excentric-
kych: kazdé ,,posvdtné déjiny* maji své , kontradé&jiny”, které je doprovdzeji), spige
bude zajimavé rekonstruovat procesy, které ¢inf film formou vyrazu a komunikace. _
Prvnim prostfedkem pro konfrontaci takovych otdzek je rekonstrukce cesty, kterd vedla
k dilu nebo ke skupiné dél: zabyvime se ,,dé&jinami umélecké tvorby* pomoci filologic-
kych ndstroji. Jednim piikladem je rozsdhld a nesmirné pFesnd prace Lina Miceicheho
o Viscontim."” Zaméfuje se predeviim na kulturni prostiedi, ve kterém kazdy jeho film
vznikal, zvldstni pozornost vénuje intelektudlni angazovanosti charakteristické pro svou
dobu a také siti osobnich a profesiondlnich vztah{, které kolem Viscontiho vznikaly.
Sleduje pak praci spojenou s jednotlivymi filmy: zkoumd zdroje (al’ uz jsou to adaptované
romdny jak v pfipadé filmi POSEDLOST a ZEME SE CHVEJE, nebo plvodni filmové scéndie
jako NEJKRASNEJSI); srovndvd riiznd stadia tvorby scéndfe; znovu vysvétluje mnozstvi od-
kazti v jednotlivych dilech: hodnoti d¢inky kazdého technického nebo produkéniho roz-
hodnuti. A koneé¢né analyzuje samotné filmy. Pro kazdy z nich voli specificky piistup
(vypravnd struktura v POSEDLOSTI, typologie sekvenci v ZEME SE CHVEJE, systém postav
v NEJKRASNEJST). Autor ukazuje roli formdlnich postupt (naptiklad vizudln{ interpunk-
ce v ZEME SE CHVEJE). Jsou zdfiraznémy pravidelnosti i anomdlie (vdha dichotomif a tri-
chotomif, opét v ZEME SE CHVEJE). Jsou odhaleny principy, kterymi se idi viscontiovsky
»filmovy rukopis® a jakoby v dozvuku je tento rukopis analyzovdn z hlediska jeho po-
¢atkd (diraz na vérnost ptvodnimu zdroji: vérnost Vergovi se napiiklad dociluje nikoli
peclivym napodobovidnim zdpletky, ale zpisobem, jakym se vypravéni odviji) nebo ve
spojeni s jinymi souc¢asnymi stylistickymi liniemi.

Micciche se ve své praci peclivé vyhybd starému zlozvyku determinismu, ktery spocivd
v postulovini nezbytného souladu mezi premisami a jejich vysledkem. Naopak, kazd4
faze umélecké tvorby je vidéna jako reformulace my$lenky s otevienym koncem, kterd

40) Lino Miccich e, Visconti e il neorealismo. Venezia 1990.
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krystalizuje az v dokon¢eném dile. UmoZiiuje mu to objasnit dvé& véci najednou: na jed-
né strané podminky existence filmu neboli to, co film &inf takovym, jaky je; na strané dru-
hé virtudlni text, ktery se odviji kolem kazdého filmu, neboli moznosti, které se moznd
jen piibliZily realizaci, nicméné jsou stdle pfitomné mezi Fadky jako vice ¢i méné vzdd-
lend ozvéna.'

Jini badatelé se také pokouSeji spojit prdci s prameny a s textovou analyzou. Charles
Musser rekonstruuje ve své knize o Edwinu Porterovi pfechod od raného k narativné-in-
dustridlnimu filmu v jeho pocetnych aspektech, od lingvistické kultivovanosti k technic-
kym novinkdm, od transformace vyrobnich prostredki ke zméndm pouzitych kulturnich
modeldi.” Vysledkem je piehled, ve kterém se texty poji s motivaci, kterd fidila jejich
provedeni. Méli bychom také uvést eseje Bouviera a Leutrata o UPIRU NOSFERATU, Ber-
tetta o0 METROPOLIS, eseje A. Gaudreaulta o poéateich filmu sebrané v publikaci Ce que je

¥ Zbyvd Fici, ze jeSté na prahu devadesdtych let povazovala filmovd

vois de mon ciné atd.
lingvistika za obtiZné opustit svou pouze archivdiskou dimenzi a vydat se na cestu, kterd
spojuje rekonstrukei a interpretaci.

Druhd cesta, po niZ se pohybovaly esteticko-lingvistické dé&jiny, je lépe vymezend a frek-
ventované&j3i. Cilem této skupiny dé&jin je zaméfit se na stylistické postupy, narativni
struktury nebo zobrazovaci modely, které prevlddaly ve filmech daného obdobi. Pohybu-
jeme se v horizontu ,,dé&jin formy®. Konverze jistého mnozstvi sémiologii k diachronic-
kym studiim pfispéla v téchto letech k jejich prosperité.

Nejslabsi verzi (mohl bych fici nejnudnéjsi) navrhuje Barry Salt pod hlavickou ,,statis-
tickd analyza stylu“.” Systematicky probird postupy pfitomné ve filmech daného obdo-
bi a vypoéitdvd detnost jejich vyskytu. Miizeme se tak napiiklad dovédét, jaké bylo pro-
cento pohybu kamery ve tficdtych letech ve srovndni s lety étyficdtymi; jak Casto se
pouZival detail ve dvacdtych letech ve srovndni s tficdtymi lety; primérnou délku zabé-
ri v padesdtych a Sedesdtych letech. Salt prohlasuje sviij piistup za jediny védecky.
Nezvazuje vSak zdsadni problémy, jakymi jsou kritéria, kterd pouzivd pro stanoveni ¢a-
sovych obdobf, ani roli jednotlivych postupii vzhledem k vyznamu filmu jako celku.
Hypotéza, kterou piednesli David Bodwell, Janet Staigerovd a Kristin Thompsonovd, je
podstatné zdravéjsi, i kdyz je stdle ve Skole ,historické stylistiky®. Jejich rozsdhld studie

41) Myslenku virtudlniho textu uvadi také J. Civjan (k definici mnoZiny intertextovych odkazii ve filmu) a P.
Cherchi Usai (k definici hypotetické verze filmu, kterd obsahuje viechny jeho varianty).

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

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

44) Némecky casopis Diskurs Film se cele vénuje filmové filologii: viz tematické ¢islo 2 (1988) nazva-
né Konstruktion und Rekonstruktion. Obsahuje eseje H. Bacha (ktery navrhuje rekonstrukei némych
filmfi na podkladé jejich ,rétorického* zdkladu, L. Bauera (ktery obhajuje .,hermeneuticky® piistup)
a H. Biretta (ktery se soustfed’uje na pouzivdni ,statistickych® metod). Viz 1€z ¢islo 4 (1991) nazva-
né Einfiihrung in die Filmphilologie. Pfedstavuje se jako piiru¢ka pro rozpozndni, rekonstrukei a popis
origindlnich verzi. Dalsi uZite¢nou knihu viz P. Cherchi Usai, Una passione infiammabile. Torino
1991. Tentyz odbornik vydal zvl4stni ¢islo Communicazioni di Massa (1992, ¢. 3) o filmové filologii a re-
staurovani.

45) Barry Salt, Film Style and Technology: History and Analysis. London 1983.
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zahmuje vyvoj klasického amerického filmu v letech 1917 — 1960." Pozornost v ni neni
vénovdna ani tak jednotlivym technologicko-lingvistickym prvkiim (jako je stiih zdbéru,
pohyb kamery, montdz), ale zpiisobu, jakym se takové prvky stdvaji soucdsti koherentni-
ho stylistického systému, ktery koreluje funkce a discipliny jejich pouziti. Jeden prostre-
dek prechodu z jedné scény do druhé (napriklad zatmivacka) je zajimavy, protoze hra-
je specifickou tilohu (mfZe napiiklad s naznacovat ¢asovou vypustku); protoze navazuje
spojeni s jinymi prvky (mfiZe byt tfeba spojen s hudebnim vstupem) a protoze se ridi
normou (napiiklad naznaduje prestavku v déji). Tyto tfi badatele zajimaji tii stylistické
systémy: vyprdavéni, v klasickém filmu zaloZzené na posloupnosti a paralelnosti zobra-
zovanych uddlosti; zobrazeni ¢asu, zaloZené na linedrnosti a kontinuité; a zobrazeni
prostoru, spojené se zibéry, které preferuji centrovini, vyvdzenost a ¢elni pohledy a se
smyslem pro kontinuitu mist, kterd se pomalu odhaluji pohledu. Analyza kazdého systé-
mu je nemirné podrobnd. Bordwell a Thompsonovd zkoumaji predevsim rizné prvky ve
hie, definuji jejich sloZitou roli a uvddéji jejich plisobeni ve vztah k opakujicim se
zakontim. Timto zptisobem ukazuji velké principy, jimiz se Fidi klasicky film (napf. kon-
tinuitu, rovnoviahu, okamzité rozpozndni atd.). Ukazuji vak také, ze dochdzi ke zmé-
ndm funkce (napf. ubihdni ¢asu zndzorfiuje prolinacka; v posledni dobé je to ale ostry
stiih); upravovani platnych pravidel (napf. koncem desdtych let filmy jesté povolova-
ly ,,diry* v konstrukei prostoru, i kdyz krdtce poté to bylo sledovino peclivéji). Jejich
prace generuje bud’ obraz ,stylu®, ktery béhem zkoumaného obdobi zistdval v pod-
staté nezménény, nebo jemnéji definované fasové clenéni odpovidajici vyznamnym
zméndm organizace kazdého systému. Mohli bychom dodat, Ze jejich zimér je podporo-
van neustdalym srovndvanim stylistickych norem pouzivanych ve filmu a typy produk-
ce b&znymi v hollywoodskych studiich (analyza Staigerové). Tito védei nerozsifuji svou
analyzu v tom smyslu, aby obsdhla i ekonomické, industridlni a technologické aspek-
ty; ukazuji, jak kaZdd ,strukturovand filmovd praxe® (a klasicky film je nejzniméj-
§im ,,zptisobem filmové praxe®) ¢ini z lingvistickych a produkénich norem dvé strany
léZe mince.

Kromé své pravé hodnoty je klasicky hollywoodsky film p¥iznac¢ny pro celou jednu
tendenci filmového baddni. V metodologické roviné podporuje myslenku oziejment
,»zakontl stylu a jejich napojeni na produkéni modely."” V roviné obsahu je fascinovin
my&lenkou piistupu ke ,,zptisobu filmové praxe®, jakym je klasicky film. Pravé na toto
pozadi mizeme situovat dileZity piispévek Noéla Burche. Také on vénuje pozornost
stylistickému rozméru (ve skute¢nosti byl pfedchiidecem tohoto druhu zkoumdni); je na
nejvySsi miru zaujat ,,okraji* klasicismu, a to zvld§té pfi jejich formovini kolem roku
1915 a pii jejich zdniku v Sedesdtych letech.

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

47) Sam Bordwell se vridlil ke struktuie vyzkumu, alespon &dsteéné, ve své analyze Ozuovy poetiky
(D. Bordwell, Ozu and the Poetics of Cinema. London 1988). Jeji ohlasy miZeme nalézt napfiklad
také v dile V. Sdncheze Biosca Sombras de Weimar (Madrid 1990), které poddva prehled némec-
kého filmu v letech po prvni svétové vdlce, a ukazuje, jak se v ném svdri tfi stylistické modely: herme-
neuticko-metaforicky (charakterizovany hypertrofii figurativniho rozméru), narativni (charakterizo-
vany transparentnosti diegeze) a analyticko-konstruktivni (charakterizovany piitomnosti deklarované
filmové vypovédi).
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Deklarovanym cilem knihy Praxis du cinéma je naértnout nékterd kritéria pro kompozi-
ct filmu.* Burch se snaZi najit zptisob, jakym se dostupné vyjadiovaci prostfedky filmu
kombinuji a pouZivaji. Témér bezprostiedné vSak autor vytycuje jiny cil: Burche vice
fascinuji piipady, které vykazuji napéti, neshody a nerovnovéhu neZ momenty souladu
mezi zdkladnimi prvky filmu. Zajim4 se vice o dialektiku, kterd filmem probih4, nez
o neutrdlni a funkéni kompozici. [zoluje rtzné druhy dialektiky: naptiklad u kamery roz-
liSuje mezi zaostienou a rozostienou; u tempa filmu mezi béZnou rychlosti a zménami
rychlosti nebo sméru nebo zastaveni; u ¢asu rozliuje mezi normédlnim a abnormdlnim
trvdnim; u prostoru mezi tim, co je v zdbéru a co lezi mimo néj; u natd¢eni pak rozliSuje
mezi striktni kontrolou scény a otevienosti vii¢i ne¢ekanym $fastnym uddlostem. Rozsah
této dialektiky se méni, od pouhé juxtapozice ke konfliktiim mezi homogennimi prvky ke
konfliktéim mezi rfiznymi rovinami a tak ddle. V kazdém piipadé tato dialektika ,,ilumi-
nuje” filmovym rukopis, vede jej za hranice obvyklych cest a zviditeltiuje viechny jeho
vnitini problémy. Moderni film, ktery v padesadtych letech obvykle stavél na spdlenisti
klasického filmu, je v podstaté charakterizovdn podobnou dialektikou. Burch tak vénu-
je dlouhé a presné rozbory ,,exemplarnim® filmtim jako KRONIKA JEDNE LASKY a JEDNODU-
CHY PRIBEH a Spickovym reZisériim jako Godard a Rouch (rovnéz tak filmtim, které anti-
cipovaly budouci trendy, jako Renoirova NANA).

Praxis du cinéma neni prezentovdna jako historicky vyzkum v nejpiisnéjSim smyslu,
i kdyZ dnes ji miZeme takto interpretovat. Explicitnim historickym vyzkumem je vSak
kniha Noéla Burche Life to those Shadows." Vydavd se opaénym smérem: Burch studu-
je vyvoj klasického filmu ze zméti experimentd, kterym fikdme primitivni film. Posuv,
k némuz doslo mezi lety 1905 a 1915, se fidil jakymisi obecnymi principy. Predevsim
byla prostd juxtapozice zdbérii postupné nahrazena piisnymi vazbami. Namisto scén,
které jsou sobéstaéné nebo ,autarchické”, mame scény spojené vzdjemnymi vazbami.
Namisto bipoldrnich struktur (zac¢dtek/konec) mame struktury tripoldrni (zacdtek/pokra-
¢ovani/konec). Namisto masy dat, kterd je nutno uchopit, mame zamér, ktery umoziuje
»izenou® interpretaci. Vynoiuje se proces filmové linearizace. K této linearizaci pfispi-
valy predevsim pasijové filmy a filmy s honi¢kami.

Za druhé, ,hmatatelny* prostor nahrazuje ,,prazdny* prostor. Malované horizonty po-
stupné uvolfiuji misto stéidajicim se interiértim a exteriértim; uniformni osvétleni je na-
hrazeno ,,hrou® svétel, kterd vyuzivd Serosvitu; vyluéné pouZiti frontdlnich zabért ustu-
puje bohaté rozmanitosti hledisek, ¢asto umisténych v samotném stiedu déje. To vytvari
konstrukei ,,pithodného® prostoru, ktery je vnimdn v celé své hloubce a zdd se byt po-
kra¢ovdnim prostoru, ve kterém Zijeme. Za tfeti, piib&h, ktery nechdva divdka ,,venku®,
mimo svého odvijeni, je nahrazen diegetickym univerzem, které divdka ,,absorbuje®.
Ustdvd pouzivan{ pfimych apeld (napt. pohled do kamery, ktery obvykle pfedstavuje
okamzik, kdy je divadlo a filmové pldtno v nejvétsim kontrastu) a je nahrazeno jem-
néji spolutidasti zaloZenou na identifikaci publika s hrdinou kusu. Abychom pochopi-
li, co se ndm ukazuje, uZz nepotiebujeme nutné zdakladni znalosti (napf. znalost Pisma
svatého u filmf o Kristové umudeni). Jsou nahrazeny piibéhem, ktery obsahuje vlastn{

48) Noél Bureh, Praxis du cinéma. Paris 1969,
49) Noél Burech, Life to Those Shadows. Berkeley — Los Angeles 1990.

89




ILUMINACE

Francesco Casetti: Historie, dé&jiny a historiografie

sebevysvétlujici principy. Neustdly pocit, Ze ,,jsme v kiné“, &asto posileny piftomnosti
predndsejiciho v sdle, mizi. Misto toho citime, Ze jsme uprostied piibéhu, tam, kde se
odehrdvd, a na misté, odkud je na néj nejlépe vidét. Procesy internalizace a viudypfi-
tomnosti divikovi umoziiuji, aby byl na film stdle naladén. Proto vedly radikdlni zmény
z desdtych let k novému chdpdni ¢asu, prostoru a piibéhu. Korelujf se stejné radikdlni-
mi zménami v roviné produkéni a divdcké.

V souvislosti s formadlnimi charakteristikami jak nejrané;jsiho, tak klasického filmu ho-
voii Burch o ,,primitivnim®, resp. ,instituciondlnim® zpfisobu zobrazeni. Termin model
zobrazovdni se tykd skupiny zdsad, norem a orientaci, které jistym zpiisobem zahrnuji
Bordwellovy individudlni stylistické systémy. Nachdzime se ve stejné oblasti (Bordwell,
konec koncii, hovoif o integraci systémii): Burchovo zkoumdnf{ v8ak zdtirazituje globdlni
projekty a je obecnéjsi. Dodali bychom, Ze modely zobrazovdni spojené se produkénimi
modely jsou zasadnimi pojmy mnohych zkoumadni. Staéf, kdyz zde se zminime o dvou an-
tologiich , které jsou vénovdny zaddtkm filmu. Jedna, kterou vydal André Gaudreault,
se zabyva hlediskem (point of view), druh4, p¥ipravend Thomasem Elsaesserem, se zaby-
vd kompozici zdbéru a stavbou piib&hu.” Obé doklddaji na pifkladech intenzitu a mo-
dality vyzkumu zabyvajiciho se jak zpisoby ztvdrnéni, tak zp@soby produkce.

Stdle jedté v oblasti ,,dé&jin formy® se nachdzi dalsi p¥istup, o némz bychom se méli zmi-
nit. Po Saltové ,vyctové® studii (s jeji statistickou stylistikou) a Bordwellovych a Burcho-
vych ,strukturdlnich® pracich (se zdjmem o stylistické systémy a zpfisoby zobrazovini)
nastupuje ,transverzalni* pfistup, ktery izoluje téma nebo postavu, sleduje ji v textu nebo
skupiné textli, ukazuje v8echny jeji aspekty a funkce, vidf ti¢inky, které md na vyznam
a zkoumd jeji odraz v jinych uddlostech veéetné uddlosti mimo piivodni ramec zkoumani.
Jednim piikladem tohoto druhu vyzkumu jsou price Lagnyové, Roparse a Sorlina. Tito
védci (s nimiZ jsme se jiz setkali individudlng) vypracovali nékolik kolektivnich studif.
Napfiiklad ve dvou svazeich vénovanych Ejzenstejnovu filmu DESET DNI, KTERE OTRASLY
SVETEM je bdddni fizeno tématem revoluce.” Ukazuji, jak je film ,,0“ a ,,pro* revoluci
rozdélen mezi ilustraci uddlosti, touhu diskutovat o jejim vyznamu a touhu problema-
tizovat prostiedky jejiho zobrazeni. Toto gesto je spolec¢né i jinym dilfim avantgardy, kte-
rd osciluji mezi vyprdavénim (pfibéhu) a diskursem (o déjindch a umélecké praxi, kterd
je odrdzi).

Jejich analyza populdrniho francouzského filmu tficdtych let je komplexnéjsi (a dobro-
druznéjsi).™ Jejich tématy jsou zde postoje Francouzi k vlastnim kolonifm, pfedobraz bu-
doucich konflikt, vztah mezi jednotliveem a spoleénosti a role hlavnich herefi. Ackoliv
jde o vzddlend témata, neustdle se prekryvaji: jejich zkoumdni vede autory ke stanoveni
silnych bodt, na které filmy spoléhaji (nap¥. komplementarita kiehkych, ale brilantnich
Zenskych postav a ochrandfskych, le¢ nejistych muzskych postav), a prazdnych mist,
bezvyznamnych okamziki vetkanych do film.

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

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

52) M. Lagny - M.C. Ropars — P. Sorlin, Générique des années 30. Paris 1986.
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Jean-Louis Leutrat klade diiraz na hru intertextovych odkazii. Pfi analyze nejranéjsich
westernil si viimd, jak je Zanr utvdfen fadou diskursii, které prochazeji diskursem filmii
a piekracuji je.” Zkoumd tak vztah Zdnru k burlesce, melodramatu a vaudevillu, jejichz

postupy a publikum si western pfivlastiiuje (jen proto, aby pozdéji tyto svazky prerusil:
lalliance brisée). Studuje strategic pouZivané k propagaci film: reklamni tiskoviny,
| inzerdty, letdky, ale také samotné dekorace v kinosdlech, ve vylohdch a ,vystupech”
} pfedndSenych na ulici, které vysvétluji a pfedjimaji, co bude probihat na pldtné. Rekon-
struuje zpfisob, jakym publikum filmy piijimalo a zadalo je rozezndvat jako ,,Zdnrové
kusy“. Studuje vytvdiejici se techniky naticeni a rozsifujici se styl. Kone&né, shroma-
d'uje novindfské informace o svété filmu, které identifikuji ,,publikum westernu® jako
konkrétni skupinu (pozndmka o pohibu komparsisty, ktery zemiel béhem natdcent, je
obzvlasté dojimavd). Leutratovo badanf{ sestavené z fascinujici montdZe pompézni rekla-
my, produkénich deniki, novinovych élanka, kritik atp., odhaluje tiplné fungovini obdi-
vuhodného stroje a ukazuje, Ze nejen western, ale vegkery film, funguje uvnitf tésné utka-
né sité spolecenskych rozprav, které mu ddvaji smysl a ¥dd.

Treti oblast esteticko-lingvistickych déjin je svédkem presunu pozornosti smérem k pro-
blémdm a orientacim, které v priibéhu doby charakterizovaly umélecky vyzkum filmu.
Nachdzime se zde v horizontu pfedstavy ,,déjin ideje a praxe uméni*. Prace tohoto dru-
hu jsme jiz vidéli: Andrew o estetickych formdch; Tinazzi o sebereflexivnich procesech;
Thompsonovd o poruSovédni béznych kédi atd.”™ Méli bychom se jesté jednou zminit
o piispévku Jacquese Aumonta, ktery pracuje na vztahu mezi filmem a maliistvim a bere
v tvahu Siroké panorama otdzek od konce devatendctého stoleti a? po dnesek, které
se zabyvaly uméleckou praxi a predeviim otdzkami souvisejicimi s pojmem obrazu.”
RovnéZz bychom se méli zminit o dplné jiné, avSak komplementdrni oblasti, o vyzkumu
»populdrniho uméni* a o tom, jak do néj film vlastné zapad4.™

Vzdélanecké déjiny, globalni déjiny

Tti velké oblasti, na néZ jsme rozdélili historicky vyzkum (ekonomicko-industridlni, so-
ciokulturni a esteticko-lingvistickd), nepokryvaji cely obor. Existuji dvé zény vyzkumu,

které jsou identifikovatelné spi¥ pro sviij vyzkumny styl, ne# svou ndpli, a o nich by-
chom méli promluvit.

Prvni se skldd4 z toho, co bychom mohli nazvat vzdélaneckymi déjinami. Zahrnuji vy-
zkum charakterizovany nesmirnym bohatstvim ddajt, viditelnym filmumilovnym po-
voldnim a vyraznou zilibou v dokumentaci, ale také otevienym odporem vii¢i pouzivani

53) Jean-Louis Leutrat, L'alliance brisée: Le Western des années 1920. Lyon 1985; Ty 7, Le Western:
Archéologie d'un genre. Lyon 1987.

54) Dudley Andrew, Film in the Aura of the Art. Princeton 1984; G. Tinazzi, La copia originale. Ve-
nezia 1983; Kristin Thom pson, Eisenstein’s Ivan the Terrible: A Neoformalist Analysis. Princeton
1981; T az, Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton 1988,

55) Jacques Aumont, L'eil interminable. Paris 1989,

56) V tomto ohledu je zajimava prdce A. Costy (A. Costa /Ed./, La meccanica del visible. Florence 1983),
kterd pojedndvd o vypravnych filmech a jejich vlivu obzvldté na rany film.
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takovych badatelskych ndstroja, které jsou pfilis sloZité a jaké pouziva treba ekonomika,
sociologie a sémiotika. Vzdélanecké dé&jiny produkuji piispévky, které jsou uzitedné
(protoZe jsou nesmirné bohaté na fakta), vdsnivé (protoZe jsou motivované ldskou k fil-
mu), pfijemné a zdbavné (protoZe jsou doprovdzené vzacnym materidlem), ale také baz-
livé (protoZe nejsou ochotné problematizovat zkoumané jevy nebo generalizovat na zd-
kladé shromdzdénych dat).

Cetné vyzkumy raného filmu spadaji do této skupiny. OZiveny objevitelskym duchem na-
chdzeji vzdélanecké déjiny stdle nové diikazy. Nedostatek predem ucinénych souda je
vede k zdjmu o situace, které byly dlouho podceriovdny. Touha drzet se fakti jim vSak
brani zmocnit se bud’ Sir§tho nebo skrytéjsiho smyslu véei. Specializované ¢asopisy ¢as-
to nabizeji studie tohoto typu. Vé&tSina z nich byla zaloZena koncem sedmdesdtych let
jako mozZnost publikovat prdci skupiny védeti nebo filmového archivu. V Itdlii se ¢asto
publikujf studie tohoto typu v periodikdch jako Griffithiana a Immagine.

Dalsi hlavni oporou v této oblasti jsou katalogové déjiny. Takové dé&jiny probiraji filmy
hodné pozornosti, af uz jsou to uzndvand mistrovskd dila nebo excentrické prace. Védei
je komentuji podle kritérii vkusu. Poddvaji také fakta o filmovych tviircich, produkei
a reakcich vefejnosti. Zatazuji filmy do kategorif trendu, koly nebo stylu. Vazi filmy
k jejich dobé. A kone¢né, odvoldvaji se na néjakou autoritu jako diikaz pro vlastni tvize-

57)

ni. Sta¢i se zminit o elegantnich pracich Clauda Beylie;”" ale kazdd zemé md svého
vlastniho ,,historika-cinefila®.

Nakonec piiklad z oblasti Zivotopisti. Cloviék vezme né&jakého reziséra nebo herce & pro-
ducenta a rekonstruuje jeho umélecky a osobnfi Zivot, ukdze jeho piinos k vyvoji filmu
a zvyrazni jeho tdlohu v uddlostech dané doby. Tyto price jsou ¢asto vyborné, jako obé
knihy Gianni Rondolina o Viscontim a Rossellinim. v nichz je ke konstrukei efektivniho
obrazu subjektu pouZito obrovské mnoZstvi dokumentace.™ V téchto pracich se misi
soukromé Zivoty a kolektivni déjiny stejné jako socidlni zmény a nové zpiisoby, jak vy-
tvaret filmy, politické uddlosti a umélecké debaty — ve ve snaze porozumét tomu, jak se
jednotlivei pohybuji ve svém prostiedi a ve své dobé.

Globdlni déjiny jsou do jisté miry protikladem vzdélaneckych déjin. Globdlni déjiny
se zaklddaji na vyzkumu, ktery je stejné bohaty na fakta, ale uvédomuje si riiznorodost
faktort, které jsou ve hie. Uvédomuji si také, Ze je nezbytné konfrontovat kazdy faktor
s adekvdtnimi ndstroji vyzkumu a postupovat pomoci systematickych srovndvani. Vice
pozornosti se proto vénuje jak metodologii, tak organizaci vyzkumu.

Cil téchto déjin se vynofuje jiz v ,,panoptickych® dé&jindch, v nichZ jsou viechny prvky
predklddany v jakémsi sloZitém obraze (spf¥ jako stfedovéké fresky, které ukazuji viech-
ny skutky svétce na jedné sténé). Objevuje se také ve ,stratigrafickych™ déjindch, které
zvyraziuji hloubku a kompozici pldy, ve které je film zakofenén (podobné jako archeo-
logické vykopdvky ukazuji vrstveni civilizaci). Mnoho ,,lokdlnich dé&jin® psanych formou
»kinematografie v...“ se Fid{ touto konstrukef, ale kdyz véci do sebe tak docela nezapa-
daji, je tu patrnd jistd shovivavost vii¢i erudici.

57) Claude Beylie, Les film-clés du cinéma. Paris 1987. K tomuto druhu praci bychom méli pridat také
Sfilmografie, napt. Chiratovu ve Francii, Martinelliho a Bernardiniho v Itélii.
58) Gianni Rondolino, Luchine Visconti. Torino 1981; Ty #, Roberto Rossellini. Torino 1989.
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Tohoto cile se dosahuje predevEim v ,,multidimenziondlnich® dé&jindch, kde se kaZdy jed-
notlivy faktor studuje a pak fadné asociuje s jinymi faktory. Je tomu tak v piipadé prace
Davida Bordwella, Janet Staigerové a Kristin Thompsonové o klasickém americkém
filmu, kterd se to¢f kolem paralely mezi stylistickymi systémy a produk&nimi modely.”
Obzvl4sté to plati o Brunettové prici o italském filmu, zaloZené na jesté vétSsim poctu
prvk@.” Jeho vyzkum ve skute¢nosti pokryvd finanéni, produkénf a technické aspekty;
podil politiky, legislativy a instituci; lingvistické, stylistické, naratologické prvky; vyro-
bené filmy a jejich autory; formy spotieby; kulturni pozadi. Data jsou klasifikovdna do
homogennich seskupeni a zdroven jsou srovnavdna (i kdyz vzddlené) s tidaji ze sousedi-
cich oblasti. Brunetta, pfi vice nez jedné piileZitosti, ospravedliiuje tento zpisob po-
stupu. Napfiklad upozorfiuje, Ze pfedmétem jeho price je ,,ukazovat na kazdém kroku,
jak dé&jiny filmu nejsou jenom dé&jinami jednotlivych filmi, ale vysledkem mnohonasob-
nych procesfi a interakce nejriiznéjich sil“.*"” Podobné k4, Ze .,pro filmového historika
nespodivd historiografickd pravda ani tak ve schopnosti vyprodukovat déjiny, ale spis
v jeho schopnosti mit neustdle na mysli, Ze existuje mnoho déjin, a védét, jak je osvétlit

1“.”” Sledovan{ vice my&lenek a schopnost svdzat je

v siti novych, nepfedvidanych vztah
dohromady je pro Brunettu podstatnd. Dé&jiny znamenaji proplétani fakti, nebo lépe fe-
¢eno: proplétdni mnoha historek a mély by byt zkoumdny jako takové. Vysledkem tohoto
piistupu je piivést na svétlo panoramaticky pohled, ktery ukazuje vechny své slozitosti
a ¢lenéni. Zvldsté jasné se ukazuje, Ze v italském filmu (totéz vSak miZe byt feceno o ji-
nych ndrodnich kinematografiich) jsou determinujici faktory pocetné a zdaroven podléha-
ji zméndm. Nékdy je to film, co zméni celkovy obraz (kdo by uvazoval o neorealismu bez
filmu RiM, OTEVRENE MESTO?); nékdy je to zdkon, jindy zmény v publiku. Rytmy vyvoje
uddlosti jsou podobné pocetné a proménlivé: produkéni postup zraje dlouho, prace auto-
ra zabere méné casu, vyvoj zvykd trvd velmi dlouho — a tak ddle. Proto vidime mnohost
jak uréujicich faktord, tak chronologii. Koneckonctl, jak jsme vidéli na zacdtku kapitoly,
soucasnd historiografie se zabyvd prdvé takovymi véemi.

Historie/teorie

V zdvéru tohoto piehledu se slusi vratit se k problémim obecné povahy. Nejvice nasna-
dé je vztah mezi d&jinami filmu a v8eobecnymi déjinami. Poznali jsme jiz, Ze dé&jiny fil-
mu si ceni promy$leni, které charakterizuje dé€jiny vieobecné; tyto pak berou stdle vice
v potaz tdaje, které poddvaji déjiny filmu. Dodali bychom, Ze na obé strany pronikd vé-
domi, Ze se pohybuji pfed tymz horizontem. Podobné se pojmu filmu jako historického

pramene vénuji védci z obou obortl, ktefi ¢asto tizce spolupracuji.*”

59) D. Bordwell —]J. Staiger— K. Thompson,ec.d.

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

61) G. P. Brunelta, Storia del cinema italiano: 1895 — 1945. Roma 1979, s. 10.

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

63) V tomto oboru bychom méli zdfiraznit rostouef pocet studif o historickych filmech (které ,,pisi* déjiny
a zdroven ,,shromazduji* zdroje); o historickém zobrazen{ pojedndvd G. Schmid, Die Figuren des Ka-
leidoskops. Salzburg 1983; P. Ortoleva, Scene dal passato. Torino 1991.
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Druhy problém se tykd hlavnich moznosti volby, s nimiZ jsou filmovi historici konfron-
tovdni. Nékteré z nich jsme jiz probrali, napiiklad volbu mezi déjinami, které se zaby-
vaji vyluéné filmovymi pracemi, a d&jinami, které berou v tivahu filmovou ,,maginérii®.
Nebo mezi dé&jinami, které svilj pfedmét déle déli do vyraznych oddilfi, a dé&jinami,
které je viechny spojuji do jakéhosi vieobecného predmétu. Méli bychom pripome-
nout i jiné moZnosti. Existuji déjiny vyjddiené jenom slovem a dé&jiny multimedidlnf,
které se vyjadiuji médii tésnéji spojenymi s pfedmétem studia. Existuji dé&jiny, které
nabyvaji formy zprdvy a ddvaji pfednost prostym faktiim, a déjiny, které nabyvaji for-
my piibéhu a zasazuji data do vyprdvéni. Také dals{ moZnosti ovliviiuji samotné prin-
cipy vyzkumu. Existuji naptiklad dé&jiny, které fotografuji postupné ,,stavy* (poddvaji
portrét doby, norem, kterym se pfizptisobuje styl, vivahy, jimiz se ¥{di produkén{ pro-
stiedky), a déjiny, které kladou diraz na ,,vyvoj” véei (a uvazuji o dobé, stylu, pro-
dukénim prostfedku jako o nestdlé, ménici se realité). Jsou empirické déjiny, které se
zastavuji u recitace fakt, a hermeneutické déjiny, které ve viech rovindch funguji na
zikladé domnének. Jsou déjiny oteviené zdsahiim jinych disciplin, i kdyZ se nezajima-
ji o diachronicky vyvoj, a d&jiny, které se povazuji za jakousi autonomni védu, jediné
schopnou pracovat s ¢asem a mit tudiZ své vlastni metody. Abychom pochopili vyznam
a orientaci riznych vyzkumnych metod, musime mit viechny tyto alternativy neustile
na mysli.

Tietim a snad nejcitlivéjsim problémem jsou vztahy mezi déjinami a teorif filmu. V prii-
béhu osmdesdtych let bylo na dé&jiny pohliZzeno tak, jako by byly ,wvné&* teorie nebo
»proti ni, spi¥ jako diskurs véci neZ myglenek. Ve skuteénosti jsou vztahy mezi déjina-
mi a teorii tésnéjsi, nez bychom mysleli.

Predné m4 kazdd historie svou vlastnf teorii, teorii o tom, co jsou déjiny a co je film.
V tomto ohledu jsou vSechny historické rekonstrukce viceméné poplatné dominantnim
teoretickym orientacim. To plati o minulosti. Pravé nutnost ukdzat umélecké mistrov-
stvi filmu, typické pro éru se sklonem k esteticko-kulturnim pfistupiim, vedlo Sadoula
k tomu, Ze dal pfednost mistrovskym dil&im, inovacim a odvozovani. Prdvé presvédcent,
ze toto médium mad vlastni vnitini povahu, svdzanou s esencialistickym piistupem, vedlo
Bazina k interpretaci kazdé zmény jako kroku vpied k tplné reprodukei reality. Prave
lingvistickd metoda, jistou dobu charakterizovand oborovymi piistupy, dovolila Metzovi
pohliZet na filmovou modernost jako na zménu narativnich kédii. A to plati také o pii-
tomnosti. Vsechny otdzky, jimiz se tato kapitola zabyvala — a také rozdily mezi nimi —
Jjsou mozné proto, Ze dnes uvazujeme o filmu jako o otevieném oboru, ktery méizeme svo-
bodné zkoumat a znovu a znovu piekracovat jeho hranice. Déjiny tedy neexistuji bez teo-
rie: celé déjiny jsou potvrzenim teorie.

Za druhé, teorie je také souddsti déjin. Chtéji-li déjiny vysvétlit viechny aspekty ces-
ty, kterou film Sel, mély by se zajimat o tii ,,motory*, které film pohdnéji: industridlni
motor, ktery fidi produkei a distribuci filmi; psychologicky motor, ktery fdf pochope-
ni a recepei filmi; a diskursivni motor, ktery ¥di spole¢enské vnimani filmti. Teorie
spoleéné s kritikou je centrem diskursivniho ,,motoru®. Pomdh4 definovat predstavu
spole¢nosti o filmu a tak i postoje, o¢ekdvdni a kritéria dsudku, o ktery ji jde. Dilezi-
tou kapitolu v dé&jindch filmu proto musi v tomto smyslu tvofit rekonstrukce definice,
analyzy a zpochybiniovani ur¢itého jevu v éase. Teorie tedy nenf jen piedpokladem,
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kazdych déjin, ale je také jednim z jejich moZnych obsahti. Opét, neexistuji déjiny bez
teorie a kazdé déjiny jsou téz déjinami teoril.
Potiebujeme historii — ale ta je vidy proniknuta teorii.

Pielozila Karla Hydnkovd
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Citované filmy:

Deset dni, které otidsly svétem (Oktjabr; Sergej EjzenStejn, 1927), Jednoduchy pFibéh (Une simple histoire;
Marcel Hanoun, 1959), Kronika jedné ldsky (Cronaca di un amore; Michelangelo Antonioni, 1950), Metropo-
lis (Fritz Lang, 1924), Nana (Jean Renoir, 1926), Nejkrdsnéjsi (Bellissima; Lucchino Visconti, 1951), Posed-
lost (Ossessione: Lucchino Visconti, 1942), Rim, oteviend mésto (Roma citta aperta; Roberto Rossellini,
1945), Upir Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens; Friedrich W. Murnau, 1922), Velkd iluze
(La Grande Illusion: Jean Renoir, 1937), Zemé se chvéje (La terra trema; Lucchino Visconti, 1947), Zid Siiss
(Jud Siiss; Veit Harlan, 1940).
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