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Rozhovor s Vinzenzem Hedigerem

Petr Szczepanik — Pavel Skopal

Prof. Dr. Vinzenz Hediger (1969) patfi podle nédzoru svych star$ich kolegii k nejvyznamné;j$im
a nejorigindlnéj$im predstavitelim mladsi generace filmovych historikii v Evropé. Studoval filozo-
fii, amerikanistiku a filmovou v&du na Cury8ské univerzité. V letech 1993 — 1999 pracoval pro vel-
ky &vycarsky denik jako filmovy publicista a soudasné& absolvoval tfi badatelské pobyty v USA, kde
realizoval empirickou ¢dst svého vyzkumu déjin amerického traileru. Po obhdjeni doktorské price
na zminéné téma u prof. Christine Noll-Brinkmanové byl r. 1999 zamé&stndn jako odborny asistent
na katedre filmovych studii Cury$ské univerzity, v letech 2003 a 2004 piisobil jako hostujici pro-
fesor na Freie Universitiit v Berliné a na katedfe Francesca Casettiho na Universita Cattolica
del Sacro Cuore v Mildné. Od dubna 2004 je zaméstndn jako fddny profesor filmovych a medidlnich
studif na Ruhr-Universitit v Bochumi. Souc¢asné je redaktorem odborného ¢asopisu ,,Montage/av*
a vedoucim vyzkumnych projekti o historii $vycarského nonfikéniho filmu a o dé&jindch priimyslo-
vého filmu. Jeho manzelkou je Alexandra Schneiderovd, odbornice na rodinny a obecnéji nonfikéni
film, plsobici na Freie Universitit. V listopadu 2003 Hediger pobyval v Brné a na Masarykové
univerzité pfednesl sérii predndsek pod souhrnnym ndzvem ,,Trailer a prolog v déjindch americké
kinematografie“." Pii této pifleZitosti bylo zaznamendno ndsledujicf interview.

Hedigerovou hlavni kniZni praci je monografie o d&jindch amerického traileru, vychazejicf z jeho
doktorské préace: Verfiihrung zum Film. Der amerikanische Kinotrailer seit 1912. Schiiren, Mar-
burg 2001. Vybér z dalsich kniZnich publikaci: Le cinéma documentaire en Suisse. Essai topo-
graphique (s Alexandrou Schneiderovou). Presses Universitaires de I’EPFL, Lausanne 2004; jako
editor: Heimspiele. Film in der Schweiz seit 1984. Chronos, Ziirich 2001; Home Stories. Neue Stu-
dien zu Film und Kino in der Schweiz. Schiiren, Marburg 2001; Kinogefiihle. Emotion, Emotiona-
litéiit und Film. Schiiren, Marburg (v piipravé); Demndichst in Threm Kino. Grundlagen der Film-
werbung. Schiiren, Marburg (v piipravé). Kromé toho publikoval desitky studii v ¢asopisech
a antologiich v nékolika jazycich.”

%k e %k

1) Hedigerovy hostujici pfedndsky byly souédsti grantového projektu ,,Centrum audiovizudlni kultury®™ pfi
Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU v Brné; tento projekt byl financovén Vzd&ldvaci nadaci
Jana Husa.

2) Aktudlni bibliografie srov.
http://www.ruhr-uni-bochum.de/ifm/seiten/03institut/mitarbeiter/hediger_pub.htm
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Za praxeologii margindlnich forem: Rozhovor s Vinzenzem Hedigerem

Sviyj badatelsky pFistup jsi nazval praxeologii margindlnich forem. Jaké jsou jeho zdklad-
ni teoretické predpoklady a jakd je povaha a typologie téchio forem?

Osudem nebo spise jednou z nejdiilezitéjsich kvalit filmovych studif jako discipliny je, Ze
byly schopny si béhem svého historického vyvoje vyptijcovat od sousednich teorif a zfi-
stat oteviené vii¢i prilehlym oborfim. V tomto duchu jsem termin praxeologie pievzal
z ur¢itého sméru sociologie védy, ktery je spojeny se jmény jako Bruno Latour nebo Ka-
rin Knorr-Cetina a s dalsimi sociology a historiky védy, kteff se zajimajf o to, co vlastné
ve skutecnosti védci délaji. Pro mé pojeti praxeologie je kli¢ovy zdjem o praktiky, a to
nejen praktiky textudlni, ale také o ty spojené se samotnou produkef komunikac¢nich arte-
faktd, filmG a s nimi souvisejicich forem. Pokud jde o pojem margindlnich forem, tak ty
tvoif jaddro mého zdjmu: malé, periferni formy spojené s perifernimi diskursy, jeZ p¥ipra-
vuji a umoziuji filmovou prezentaci a konzumpei, ¢&ili napiiklad trailery a dokumenty
o natd¢eni filmi. Tyto formdty, obvykle povaZzované za druhofadé vzhledem k filmfim jako
takovym, povaZuji za neobycejné zajimavé, protoZe vytvdreji strategickou zénu, v niz se
odehrdvd a formuje mnoho diileZitych procest distribuce, predvddéni a konzumpce.
V tomto aspektu pro mé byly inspirujici prdace Pierra Sorlina, ktery napsal, Ze filmové dé-
jiny jsou piedeviim déjinami obéhu a konzumpce filmé.” P¥i vlastnim vyzkumu jsem si
oveéril, Ze tato Sorlinova teze je spravna. Myslim si, Ze je tfeba zkoumat margindln{ formy,
které umoznuji obéh a konzumpci filmi, s ohledem na jejich specifické strategické
funkce. DiileZité je studovat nejen texty, ale cely prakticky kontext, cely soubor praktik,
v nichZ jsou texty zakotveny, a to na strané produkce, distribuce i recepce téchto textii.

A jak jsi se dostal k vyzkumu trailerti?

Ano, prvnim pifedmétem mého zdjmu se stal trailer, ktery mé fascinoval jiz od doby
dospivini, kdy jsem pracoval v kiné a promital 20 minut trailerti pred kazdym filmem.
Musely existovat trailery, které jsem vidél stokrat, ale piesto mi dasto pfipadaly zajima-
véjsi nez samy filmy. Pozdéji, kdyZ jsem studoval filozofii na univerzité, byl jednim
z mych nejoblibenéjsich autort Jacques Derrida s jeho pojetim strategickych funkef
margindlnich ¢&i perifernich zén textu, jako je ndzev, pozndmka nebo citace. Inspirovala
mé Derridova otdzka, co konkrétné tyto formy vzhledem k textu délajf, jak se chovaji.”
Tato velmi jednoduch4 otdzka mize vést k dalekosdhlym spekulacim a pomérné odvéz-
nym tvrzenim. Libi se mi pfistup, kdy se kladou prosté otdzky o zddnlivé bezvyznamnych
predmétech a zkoumd se, jakym pffnosem mohou byt pro teoretickd a historickd baddni
a jak mohou obohatit & zménit naSe porozuméni procestim jako prezentace a konzump-
ce. Dalsim filozofickym zdrojem inspirace pro mij pfistup je némecky romantismus.
Mam rad jednu myslenku ze Schlegelova Athenaeum, kde se iik4, Ze znakem vynikajici-
ho vkusu je zdjem spie o pozndmky pod ¢arou ne# o samotny text, o okraje textu spide

Pl

nez o jeho hlayvni éast.

3) Srov. Pierre Sorlin,Ist es miglich, eine Geschichte des Kinos zu schreiben? ,,Montage/av 5, 1996, &. 1,
8. 23 - 37.
4) Hediger zde odkazuje hlavné na Derridovu knihu L écriture et la différence. Seuil, Paris 1967.
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Kdyz sis pro sviy vyzkum vybral
trailer jako pfiklad margindlnich
Jorem, jaké jsi mél na zaédthu prd-
ce predbézné hypotézy o vysledcich
a zdvérech tohoto bdddni?

Na zaddtku stdly dvé jednoduché
otazky. Za prvé: Jakou iilohu
v traileru plni hlas? Jak vite,
v trailerech je obvykle pouZivdn
komentdf voice-over. Je to velmi
zvldstni druh voice-overu, v némz
lze pozorovat jistou kvalitu, to-
nalitu, kterou nenajdete ve filmu
¢i televizi. Chtél jsem se o tom
dozvédét vic. Za druhé: Jaky md
vztah funkce traileru, tdkol, jenz
plni, k mistu, které zaujimd
v programové struktufe filmového
predstaveni? Pisobeni traileru

néjak zdvisi na tom, v jaké chvili
je promitdn, na skutecnosti, Ze se

Vinzenz Hediger p¥i své predndsce na FF MU v Brné
Foto Jifi Chloupek

ukazuje pred filmem. Mou zvéda-
vost vyvolala pozndmka, kterou
jsem na toto téma objevil v knize Shared Pleasures od Douglase Gomeryho,” ktery ¥ik4,
e s ndstupem zvuku se trailer presunul z konce filmového predstaveni na jeho zacdtek
¢ili pred film. Nejprve jsem chtél toto téma uchopit teoreticky, ale brzy jsem zjistil, Ze po-
kud chei verifikovat své hypotézy — jejichz zdkladem byla teze, Ze trailer plni vzhledem
k filmu funkei prahu, Ze vytvafi uréitou prechodnou zénu, skrze niz je divdk vpustén
do filmu —, a pokud chei tyto otdzky skuteéné objasnit, budu se muset dozvédét o forma-
tu traileru mnohem vice: jak se historicky vyvijel, jak v ném fungoval hlas atd. Rychle
jsem pfiSel na to, Ze trailery se v déjindch kinematografie uplatiiovaly podstatné dfive,
nez se obvykle predpoklddd, ¢ili jiz hluboko v dobé némého filmu, kdy samoziejmé
chybél voice-over a jeho funkei plnily mezititulky. Chtél jsem pfedevsim zjistit, jakym
zptisobem do traileru vstoupil hlas, jakym zplisobem byly trailery v déjinach zacleno-
vany do programu filmového ptedstaveni. To mé pfivedlo k poznatku, Ze mezititulky
a hlas jsou do uréité miry zaménitelné, Ze voice-over pievzal Fadu jejich funkei. V klasic-
kém traileru se po ndstupu zvuku uplatiiovala interakce mezi titulky a hlasem, coZ pouka-
zuje na zajimavy druh zaménitelnosti, kterd samoziejmé nikdy nemtize byt tplnd, pro-
toze rozdil mezi pismem a hlasem je neredukovatelny a zdznam mluveného slova md
charakter stopy.

5) Douglas Gomery, Shared Pleasure. A History of Movie Presentation in the United States. BFI, London
1992.
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Namisto toho, abych rovnou konstruoval teoretické teze o vztazich hlasu a titulkd
a o funkei traileru ve filmovém predstavent, rozhodl jsem se nejprve zjistit vice historic-
kych faktd a opatfit si vice konkrétnich piiklad@. TakZe mfj historicky vyzkum zaéal
tim, Ze jsem dospél do bodu, kdy jsem pocitil nutnost zdrZet se dal3ich teoretickych sou-
dii a podivat se nejprve na historické dokumenty. To oviem nic neméni na skute¢nosti,
ze muyj historicky vyzkum mél od poédtku silny teoreticky horizont a Ze jeho cilem bylo
nalézt pevnéjsi zdklady pro teoretickd tvrzeni. Neni ndhoda, Ze pfi teoretickém zkoumd-
ni audiovizudlnich médif jste nuceni k tomu, abyste podstupovali tento druh objiZdky,
jez vede pres archivy. ObjiZzd’ka pfes archivy umoziuje dospét k historicky podloZend;-
Sim teoretickym spekulacim. Badatelé v oblasti literatury se pred piichodem lidf jako
Friedrich Kittler jen ziidka zajimali o materidln{ zdklady komunikace, coZ je heslo, kte-
ré se dostalo do obéhu s vyddnim vlivné stejnojmenné antologie na konci osmdesétych
let, kterd zménila orientaci némeckych medidlnich studii.” Na filmovych studiich jako
discipliné je tato objizdka presné tim, co mé na nich pfitahuje. JiZz od sedmdesdtych let
se vidy intenzivné zajimala o technické aspekty, a to i v rdmci silné teoretickych piistu-
pa, jako jsou koncepce Jeana-Louise Baudryho nebo Christiana Metze. Tito teoretici for-
mulovali model teoretického mysleni o filmu, ktery nakonec napomohl rozvoji historic-
kého vyzkumu. I jd jsem v uréitém momenté pozastavil teoretické zkoumdnf{ a vydal se
na objiZd’ku pfes archivy, coz je v posledni dobé standardn{ postup, uplatiiovany zvlaste
v ur¢itém proudu medidlnich studii, ktery ma zdklad v literdrni teorii.

Proé sis jako Svycarsky filmovy teoretik vybral za pfedmét zdjmu americky film? Bylo to
pouze z diwvodu lepsi dostupnosti a vét3i iplnosti pramenii, nebo to mélo souvislost se spe-
cifickou funkei margindlnich forem v americké kinematografii a rozdilem oproti evrop-
skym kinematografiim?

O vyborné situaci v americkych archivech jsem se dozvédél az v pribéhu samotného vy-
zkumu. Délat praci o americkém filmu mi pfislo jaksi pfirozené paradoxné prdvé proto,
Ye jsem Svycar, protoZe v generaci, k nf’ patfim, byla a je pfitomnd silnd inklinace
k americké populdrni kultufe. Generace mych rodi¢fi byla ve svém kulturnim rozhledu
mnohem vice frankofilni, pro dnesni Sedesdtniky bylo béZné strdvit néjaky ¢as svych stu-
dii v PafiZi a ddvat prednost francouzskym filmim pred americkymi a také némeckymi,
coz platilo i pro rozhlas a dalf véei. Curych Sedesdtych a sedmdesatych let byl prevaz-
né frankofilni. Pozdéji se situace postupné ménila a md generace jiZz vyrostla na americ-
ké popkultute. Jejf pitomnost ve Svycarsku a vlastné celé zdpadni Evropé je tak silnd
a vSeprostupujici, Ze mi zaméfeni na americky film piislo jako pfirozend véec.

Samoziejmé jsem se také zajimal o specifi¢nost americkych trailerfi vzhledem k evrop-
skym. Kromé toho musim ¥ci, Ze primérny americky trailer mi pfipadal zajimavéjsi ne#
evropsky, s v¥jimkou nékterych francouzskych traileri, samoziejmé hlavné té&ch Godar-
dovych, které jsou jedinecné a fascinujici a maji téméf charakter samostatnych filmd.
Mij zajem o film nebyl nikdy pohdnén pojmem auteura, vidy jsem se zajimal spise

6) Hans Ulrich Gumbrecht — K. Ludwig Pfeiffer (eds.), Materialitit der Kommunikation. Suhr-
kamp, Frankfurt/M 1988.
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o praktiky, regularity praxe, modely produkce a konzumpce a také o politickou ekonomii
kinematografie obecné nez o otdzku moznosti uméleckého tispéchu v podminkdch holly-
woodského systému, kterd myslim byla dostate¢né prozkouména piedchozimi generace-
mi badatelfi. Mé& zajimalo spi%e samotné fungovani systému a americky film nabiz{ skvé-
lou prilezitost studovat kinematografii jako kulturni praxi a systém. Hollywood je diky
objemu produkce a mife dosahu v tomto ohledu nesrovnatelny. V USA existuji nejen nej-
vétsi a nejiplnéjsi soubory archivnich dokumentti na svété, ale také urdity systém, ktery
sice proSel transformacemi a krizemi, ale funguje kontinudlné bez vétSich preruseni
a zlomt jiz vic nez 80 let. Cheete-li studovat praktiky a marginalni diskursy, je americky
filmovy priimysl idedlnim pfedmétem pravé diky své kontinuité a soudrZznosti systému.

Dospél jsi k néjakym obecnym zdvériim o odlisnostech mezi evropskymi a americkymi mar-
gindlnimi formami a praktikami?

Bylo by obtizné formulovat obecny teoreticky zavér, protoZe pokud bych se chtél dr-
zet principu svého pfistupu, chybéla by jednodu$e potiebnd data tykajici se Evropy.
Co presto mohu fici a co je myslim pomérné ziejmé, je, Ze existuji jisté zajimavé parale-
ly. Kdyz si vezmete némecké trailery ze tficdtych a étyficatych let a francouzské trailery
ze Ctyficdtych a padesdtych let, najdete v nich podobny styl a repertoar a mnoho z nich
je zaloZeno na klasické struktute, kterd odpovidd zdkladnimu modu, jenZ jsem se poku-
sil popsat ve vztahu k americkému klasickému traileru. Otdzka je, pro¢ tomu tak bylo.
Kopirovaly americké trailery, inspirovaly se jimi, nebo pfisly s témito FeSenimi samy?
Némecké trailery pouzivaly stirac¢ky, mezititulky, voice-over i klasickou strukturu, coz je
stejny zdkladni model produkce jako v americké kinematografii. Na druhé strané mé na
francouzském filmu zaujalo také to, Ze zvldsté v osmdesdtych letech, které lze nazvat
obdobim Mitteranda a Jacka Langa, se mnoho traileri pokou$elo poruovat pravidla
amerického traileru a odpoutat se od toho, co jejich tviirci védéli, Ze divdci védi o stan-
dardnim modelu amerického komeréniho traileru. Abyste to vysvétlili, museli byste vzit
v tivahu kontext francouzské kulturni politiky osmdesatych let a popsat, jak socialistic-
ka vldda ovlivnila filmovy primysl, ktery si vytvofil polemicky postoj vii¢i Hollywoodu.
Védomeé se hledaly alternativy vii¢i Hollywoodu, které by opravdu fungovaly i v podmin-
kdch populdrni kinematografie. Dobrym piikladem této tendence jsou Godardovy nebo
Bessonovy trailery z osmdesdtych let.

Uvedu jesté jednu konkrétni odli$nost: francouzské trailery pouZivaly Zensky voice-over
misto muzského, ktery je pevnou normou amerického traileru. Vidél jsem né&jaké dva ti-
sice americkych trailerti a naSel jsem jenom 28 piikladii, které néjakym zptsobem pouZi-
valy Zensky hlas. Pouze v jednom traileru ze sedmdesatych let se vyskytuje anonymni
Zensky voice-over. V ostatnich pfipadech to byl jen delegovany Zensky voice-over, ktery
je zadlenén do zdkladniho muZského voice-overu ve stylu Dona Lafontaina,” jenZ uvadi

7) Hediger béhem brnénskych pfednédsek popsal pfekvapivou skuteénost, Ze stentoricky hlas Dona Lafon-
taina (Feditele reklamniho oddéleni Paramountu), ktery je zvukové zvl4s(f vhodny k tomu, aby byl zaéle-
fiovén do plivodnich mix{i, je mozné po dlouhd desetileti slySet alespoi chvili v naprosté vétiné americ-
kych traileri na americké filmy.
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narativ filmu; aZ v tomto rdmcei se miiZe objevit Zensky hlas jako uré¢itd vsuvka. Pevnym
pravidlem je, Ze v klasickém traileru nevystupuje anonymni Zensky hlas v pozici vypra-
véde. Ve francouzskych trailerech se ale Zensky hlas v roli vypravéce vyskytuje. Myslim,
7e viechny podobné rozdily by bylo tfeba analyzovat jako souédst obecnych vztahti mezi
Hollywoodem a evropskymi snahami vytvofit vii¢i nému alternativy. Musi se ale vzit
v tivahu diileZitd funkce kulturni politiky, kterd pasobi v pozadi.

Miizes popsat jednotlivé fdaze svého vyzkumu od vymezeni souboru zdkladnich prameni pres
zpiisob kontaktovdni instituci, zajistovdni pFistupu k archivnim dokumentiim az po analy-
zu primdrnich prameni, klasifikact dat, vytvareni databdzi a vyvozovdni zdvéri?

Zadalo to jednim telefonnim hovorem. V prvni fdzi své prdce jsem se vyptédval ve
svém okoli, kdo o trailerech néco vi a procital jsem veskerou dostupnou literaturu.
V podstaté jsem naSel jen dvé & tFi studie, které se tématu vénovaly spiSe teoreticky.
Stdle mi chybély potiebné historické informace a nikdo mi je nebyl schopny poskyt-
nout. Nakonec jsem zavolal dnes jiZ neZijicimu filmovému historikovi Williamu Everso-
novi z New Yorku, ktery mél v té dobé nejvétsi soukromou filmovou sbirku ve Spojenych
statech. Na rozdil od jinych soukromych sbhératel byl velmi pfistupnym a otevienym
&lovékem, ktery vstiicné komunikoval s badateli a studenty. Vyslechl jsem od néj dva-
cetiminutovou prednésku o traileru po telefonu. Zeptal jsem se ho, jestli bych jej mohl
v New Yorku navtivit a on souhlasil. KdyZ jsem za nim pfi své prvni badatelské ndvsté-
vé Spojenych st4th pfijel, celé odpoledne mi promital trailery a fekl mi o nich viechno,
co védél. Bylo to mnoho zajimavych informaci, ale ne systematick4 historie trailert,
kterou jsem hledal. '
Pak jsem si za¢al domlouvat schiizky, abych se podival na co nejvice trailerti v archi-
vech. Kontaktoval jsem vSechny archivy, které mohly mit ve sbhirkdch trailery a které pro
mé byly pfistupné: filmové oddéleni Muzea moderniho uméni v New Yorku, filmové od-
déleni Kongresové knihovny ve Washingtonu, velké univerzitni archivy jako Wisconsin
Center for Film and Theatre Research v Madisonu, UCLA Film and Television Archives
v Los Angeles, ddle mimouniverzitni archivy jako Margaret Herrick Library v Los Ange-
les, co# je historicky archiv Akademie filmového uméni a védy, archivy filmovych spo-
le¢nosti jako Warner Bros. Archives v Los Angeles a dal$i. Zacal jsem kontaktovat
viechny tyto instituce, psdt jim dopisy, telefonovat, abych zjistil, jaké materidly souvi-
sejici s trailery maji. Pracovnici archivii byli obvykle ponékud rozpaditi z toho, Ze se
neptdm na konkrétni trailery ke konkrétnim filmtim, coz byl typ Zddosti, na ktery byli
zvykli. Setkali se s takovym druhem poZadavkil, jako Ze jim zavold fanousek Hitchcoc-
ka, chce vidét trailery k jeho filmfim a oni mu mohou poskytnout konkrétni materisly.
Ale kdy? jim telefonoval nékdo, kdo se ptal na vSechno, co néjak souvisi s trailery, bylo
to pro né velmi nezvyklé. Typickd odpovéd, kterd pak ndsledovala, byla v duchu ,,mame
t&chto pdr traileri a nic vic, nemdme Zddné psané dokumenty®. Rozhodl jsem se, Ze
se nenechdm takto ziskanymi informacemi odradit od dal$iho pdtrdni a Ze se ptjdu
do téchto archivi presvédéit sdm. O americkych filmovych archivech je tieba fici,
Ze jsou extrémné piistupné a oteviené viéi filmovym badateliim. Kdyz pfijdete s jed-
noduchym doporuéenim, jejich pracovnici vdm budou ochotni pomoci v8im, co budou
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moci poskytnout. Napiiklad v Muzeu moderniho uméni jsem absolvoval dvé odpoledne
projekef trailerti, coz musel byt velmi obtizny iikol hlavné pro promitace.

Nicméné pokud jde o kli¢ové psané dokumenty, pracovnici archivii vesmés nic kon-
krétniho nevédéli, mohli mi dét nanejvys jen uréité tipy. V nejlep$im pfipadé mi mohli
nabidnout sloZku s novinovymi vystfizky o trailerech — to byl pfipad Muzea moderniho
uméni a Margaret Herrick Library. Tyto ¢ldnky ale nebyly vidy spolehlivé, protoze §lo
o béinou piileZitostnou publicistiku. Byl to specificky Zurnalisticky Zdnr: ,kazdych
pét let kazdy filmovy publicista pociti, Ze je tfeba napsat néco o trailerech, protoze je to
prece tak podivné téma“. Nezbyvalo mi nic jiného, neZ jit do archivii a hledat podklady
téchto textii, materidly tykajici se lidi, o nichZ se v &ldncich psalo, zjistit, zda tito lidé
jesté Ziji, telefonovat jim, kldst jim pordd stejné zdkladni otdzky. Vysledkem byla fada
riznych poddnf{ historického vyvoje traileru, proménujicich se podle toho, kym dany ¢lo-
vék byl — to uZ patif k rizikim ordlni historie. Ziskal jsem tak mnoho jmen, nékteré za-
kladnf informace, ale nic ve smyslu spolehlivych historickych pramend.

Pak jsem musel zaéit znovu pracovat v archivech, ale odlisnym zptisobem, hledat jiné
typy prament. NejdtleZitéjsimi z nich byly oborové ¢asopisy, které jsem prochézel kom-
pletné rok po roce, viechna éisla z obdobf, které jsem zkoumal. Oborové ¢asopisy pro
provozovatele kin jako ,,Motion Picture Herald“ se z pochopitelnych divoda ukdzaly
jako nejuZite¢néjsi, protoZe obsahovaly mnoho informaci, jez byly daleZité pro kina:
o dostupnosti trailerti, o zméndch v jejich produkei a distribuci atd. Z téchto pramenti
jsem byl schopny zkonstruovat prvni zdkladni schéma historie traileru od jeho pocdtkt
po soucasnost. V dalsi fdzi jsem zacal navStévovat archivy studii a hledat materidly po-
dle riznych kritérii: korespondenci marketingovych oddéleni, producenti, reziséra,
nékdy dokonce i hereckych hvézd, pétral jsem po materidlech tykajicich se konkrétnich
vyrobnich spoleénosti ¢innych ve vyrobé traileri. Kousek po kousku jsem sklddal za-
kladni korpus pramena.

Potom jsem zacal délat dalsi interview. Zavolal jsem Bethlyn Handové, pracovnici
MPAA zodpovédné za rating trailert a reklamnich materiald viibec, pficemz rating je
tieba chépat jako eufemismus pro cenzuru.” Veskeré reklamn{ materidly, které mély byt
uvadény v kinech, musely byt schvdleny MPAA a musela jim byt pfidélena uréit4 ratin-
govd kategorie. V8ichni vyrobei traileri samoziejmé usilovali o zafazeni do kategorie
,G“” a nepfedpoklddalo se, Ze se v nich budou vyskytovat néjaké mlddeZi nebezpeéné
obsahy. Handov4 byla v médiich obvykle prezentovdna jako velmi zld osoba, protoZe byla
spojovdna s rtznymi kontroverzemi souvisejicimi s cenzurou. Distributofi maji sklon
vyuZivat polemiky o cenzufe ve sviij prospéch: vyrobi trailer, o kterém védi, Ze bude

8) Jednd se o pracovnici MPAA Rating Administration, komise, jeZ je orgdnem Motion Picture Association
of America a kter4 je zodpovédn4 za rating a klasifikaci filmd, jeZ maji byt uvedeny do americkych kin.
Rating (Movie Rating System) je americky systém klasifikace a oznadovéni film@ podle toho, jak pojed-
ndvajf urcitd témata (ndsilf, sex apod.) a jakému publiku jsou uréeny. Systém m4 slouZit k tomu, aby in-
formoval divaky a provozovatele kin, zda je dany film vhodny pro mldadeZ a pokud ano, tak od kolika let,
zda se doporuduje doprovod rodice atd.; rating byl institucionalizovdn roku 1968 a nahradil star{ systém
kontroly obsahu, tzv. Motion Picture Code, jenz byl v USA uplatiiovdn jako forma vynucované cenzury
od roku 1934.

9) Oznacenf ,,G“ znamend, Ze film je vhodny pro publikum bez rozdilu véku.
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v MPAA zamitnut, a pak z toho vytvofi pfibéh pro noviny, coz v disledku samoziejmé vy-
vol4 efekt reklamy. Proto jsem pani Handové musel zdiiraznit, Ze mé skute¢né zajimad, ja-
kym zptisobem pracuje. Ona byla tak p¥ekvapend, Ze mi vénovala hodinu ¢asu a dokonce
prosla sviij adresar a poskytla mi fadu telefonnich éisel lidi, s nimiz jsem chtél mluvit,
a dovolila mi, abych se na ni odvolaval.

Diky tomuto kli¢ovému setkani jsem pak ziskal moznost mluvit s vétSinou pro mé dile-
zitych 1idf, ktef{ v priimyslu dodnes aktivné pracuji. Néktera z takto vzniklych interview
se ukdzala byt pro daldi prdci zdsadni, protoze jsem se z nich dozvédél podrobnosti
o praxi vyroby trailerfi. Jind interview byla zajimavd ve smyslu nespolehlivosti ordln{
historie, o niZ% jsem mluvil pied chvili — rychle jsem se dostal do situace, kdy jsem si za-
dal uvédomovat, Ze o véci vim vice nez lidé, kterym kladu otdzky. Byl jsem udiven, jak
mnoho z informaci, které jsem dostal, bylo chybnych.

Presto jsem se nauéil mnoho o kouzlu hollywoodského primyslu, o vypravééskych tech-
nikdch, obvykle biografickych a autobiografickych, které priimysl generuje o sobé
samém. Vétsina historickych pifhéhi, o nichz jsem védél, Ze nejsou pravdivé, méla stej-
nou strukturu a rétoriku jako vyprdvéni, kterd lze najit v trailerech a dalsich perifer-
nich diskursech typu &ldnki v populdrnich ¢asopisech a dokumentii o natdéeni filma:
,,Nejdiive zde byla takovd a takov4 situace, pak pfigel tento élovék nebo spoleénost, vy-
nalezli to a to, a tim se zménil svét, film byl od té doby nééim jinym.“ Tato zdkladni
struktura historického vypravéni byla piitomnd i v autobiografickych pitibézich nékte-
rych z lidi, s nimiZ jsem délal interview. Tito lidé jsou tiplné zakofenéni do uré¢itého dru-
hu historické rétoriky. Rdd bych o tom napsal studii, zvldsté o anekdoté jako nastroji fil-
mové historie. Ordlni historie vyrobci trailerti by zde mély figurovat na pfednim misté,
protoZe nejlépe vypovidaji o tom, jak systém Hollywoodu vytvéi{ historické vypravéni
o sobé& samém; je to modus sebepozorovéni, sebepopisu. Jednim z tikolt filmového his-
torika a archeologa médif je analyzovat a dekonstruovat tato schémata historického vy-
pravéni. Je tfeba je respektovat jako soucdst systému, ktery studujete. Neznamend to
tedy, Ze bych vi¢i témto lidem byl neuctivy, jsem jim naopak vdéény.

Dalsi zkuZenost, kterou jsem pii téchto setkdnich nabyl, bych nazval produktivnim
nedorozuménim. P¥i rozhovoru s jednim praktikem femesla vyroby traileri jsem pouzi-
val nékteré terminy, na které jsem zvykly z filmové teorie, a on jim viibec nerozumél.
Nicméné ochotné podéval informace o tom, jak pracuje, o nichZ si myslel, Ze mi budou
uzite¢né. Vznikla propast neporozumént, kterd zela mezi dvéma odlidnymi jazyky, proto-
Ze 1 on pouzival hermeticky profesni jazyk praxe, ktery je pro ¢lovéka zvenéi stézi srozu-
mitelny, dokonce i pro mé&, prestoze jsem v té dobé mél jiz o tématu mnoho poznatki.
TakZe tento ¢lovék nejenze nerozumél otdzkdm, ale navic pouzival terminy a perspekti-
vu, kterym jsem nerozumél zase ja. Mohli byste namitnout, Ze jednoduge pouZival pro-
fesnf Zargon, ktery je charakteristicky pro kazdy obor véetné filmové teorie, a Ze studo-
vat uréity obor z velké &dsti znamend uéit se jeho Zargonu, coz je jisté pravda. Nicméné
ja jsem zjistil, Ze to neni dostate¢né vysvétleni, protoZe tyto jazyky jsou praktickymi na-
stroji, vypovidaji o tom, jak lidé mysli, jak pracuji.

PfiZel jsem na to, Ze jazyk pouZivany profesiondly z oblasti vyroby trailerii je urcitou
formou teorie. To je diileZity aspekt praxeologie: musite byt pfipraveni nalézt teorii jin-
de, poéitat s tim, Ze lidé, o kterych byste si mohli myslet, Ze teoreticky nereflektuji to,
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co délaji, o tom ve skuteénosti védi velmi mnoho a maji vypracovany velmi precizni ja-
zyk pro popis své price, ackoli tento jazyk nemusi byt okam7ité preloZitelny a piistupny
pro ¢lovéka zvenéi. Jako historik zkoumajici tento druh praxe, jako praxeolog, jsem citil
nutnost uchovat si tuto zkuSenost vzdjemného nepochopeni. Zjistil jsem, Ze by bylo
chybou pfijit s jiZ hotovou velkou teorif a divat se na praxi z pozice teorie, klasifikovat
fakta podle miry, v jaké j{ odpovidaji. Namisto toho je tfeba udrZet propast neporozumeé-
ni, zdrZet se teoretického soudu a pokouset se nejprve zjistit, co tito lidé vlastné svym
zvld¥tnim profesnim jazykem iikaji o své praci. Znamend to péstovat si ur€ity typ senzi-
bility a pokouZet se v duchu teorie praxe popsat status jazyka v praxi — to vim pomiiZe
cvidit si cit pro rozdily a nuance v oblasti, kterou zkoumate.

Vrdtim se je$té k otdzce uspordddni pramentl a jejich analyzy. Zpracoval jsem si dvé da-
tabdze. Prvni z nich slouZila k organizaci popisti a analyz trailerli podle ur¢itého soubo-
ru kritérif. Pfedné ddaje o formélnich rysech: primérnd délka zabért, vyskyt titulki
a voice-overu, stiratek, d&leného obrazu, vsuvek jako statické obrdzky a grafika, mate-
ridlu nato®eného specidlné pro trailer, typ hudby, p¥itomnost hvézdy divajici se do ka-
mery a chvalici film, vyuZiti tzv. button, coZ je zdvéretny segment novéjsich trailerd
atd.”” Do databéze jsem vklddal viechny tyto ddaje, ddle zafazeni traileru do nékterého
z typhi, které jsem si v pribéhu price definoval, a péti nebo Sestifddkovy popis traileru
zamé&feny na jeho vizudlnf a textudlni prvky: Tato trailerovd databdze mi umoZnila vyvo-
dit ur¢ité kvantitativni zavéry, napiiklad primérnou délku zabéru v trailerech jednotli-
vych desetileti. ‘

Druh4 databdze organizovala pfsemné prameny: viechny dokumenty, které jsem naSel,
a prepisy interview. Byl jsem nucen vétSinu dokumentii prepisovat do poéitace, protoZe
americké archivy dodrzuji pravidlo, Ze je zakdzdno kopfrovat materily, jez nebyly publi-
kovény. To se tyka téméf viech dokumentd z archivii studif. Rozhodl jsem se navic prepi-
sovat i vét&inu ¢lankd z oborovych dasopist, coz md velkou vyhodu, protoZe je nyni mam
uchovény v elektronické databdzi a méZu v nich vyhleddvat i jednotlivd slova. Mohu mit
okamZity pfistup ke viem dokumentfim a kldst jim otdzky tykajic se nejriiznéjsich aspek-
t& zkoumaného problému. Sou¢asné se tak velmi usnadiiuje proces psani, protoZe kdyZ se
rozhodnete napsat tifstrankovou kapitolu o vybraném aspektu, okamZité si vyhleddte
viechny relevantni pasdze, uspotdddte si je a mdte pFipraven zdklad pro svij text.

Co se tyde samotné analyzy trailerfi, zde jsem se zaméfil na vyhleddvani strukturnich
rysfi, strukturnich regularit, jejich# piftomnost jsem predpoklddal. A jak se ukdzalo,
skute¢né& se v trailerech nalézt daly. Kromé stylu, ktery je v klasickém traileru tvofen
hlavné titulky, voice-overem a stirackami, jsem objevil uritou strukturu, kterd je spo-
le¢n4 naprosté vétsiné klasickych trailerfi. Ta se skldd4 ze éty¥ prvki: dvodu predstavu-
jictho ndmét nebo hvézdy, ndzvu filmu, rozpracovani tématu nastoleného v tivodu a zd-
véreéného titulkového segmentu, obvykle opakujiciho nazev filmu.

Struktura klasického traileru byla na prelomu sedmdesdtych a osmdesatych let nahraze-
na jinou strukturou, kterd m4 charakter resumé dvou tietin pfibéhu filmu nebo presnéji

10) Button — vyraz z odborného Zargonu oznalujici zévéreény gag nebo humorny fragment dialogu, ktery se ob-
vykle objevf po zdbéru ukazujicim ndzev filmu; pouZivé se od 70. let. Viz slovniek pojmiiin Hediger,
Verfiihrung zum Film. Der Amerikanische Kinotrailer seit 1912. Schiiren, Marburg 2001.
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pfipomind shrnuti syZetu, které koresponduje s tfemi akty klasického dramatu, coZ zna-
mend, Ze nemusi nutné odpovidat skute¢nému pfibéhu filmu, ale pfesto naznaduje, e ve
filmu je klasicky syZet, a poddvd zdroven informace o jeho dvou tietindch. Timto posu-
nem dochadzi k zasadni zméné pravidel konstrukce trailerdi, protoze v klasické éfe pla-
tila jasnd zdsada, kterou tvirci formulovali v mych interview, ale jej{Z explicitnf artiku-
lace jsem nasel 1 v ¢ldncich z oborovych ¢asopisti a novin, a sice zdsada, %e nesmite
prozrazovat piibéh. Od sedmdesatych let se rozifil typ traileru, ktery naopak divdkovi
poskytuje enormni mnoZstvi narativnich informacf a ktery pouZivd montdZni techniky
usnadtiujici a urychlujici proces vyprdvéni, aby tak umoznily sdélovadni velmi presnych
informaci o pfib&hu filmu. Sledovdnf traileru proto &asto pfipomind prvni sledovdnf{ sa-
motného filmu. Jednou z nejéastéjSich stiznosti na trailery je tvrzeni, Ze kdyz jste vidéli
trailer, uz jste vidéli film.

V rdmeci svych interview jsem se na tento rys postklasickych trailerti zeptal producen-
ta Andrewa Kuehna z Kaleidoscope Films, nejdiileZitéj&i vyrobni spole¢nosti specia-
lizované na trailery, ktery v oboru piisobi dodnes. Odpovédél, Ze to lze vysvétlit tim,
ze na rozdil od minulosti, kdy mély jen jeden tikol, a sice pfildkat divdky do kin, dnes
trailery plni dals{ roli: odradit od ndvstévy kina divdky, kterym dany film neni uréeny.
Diivodem této situace je fakt, Ze soucasné filmy jsou, na rozdil od kinematografie
padesatych let, specifi¢té]i zacilené na vybrany typ publika. Pokud chcete oslovit uréi-
té publikum, musite zajistit, aby na film nechodili divdci, ktefi do kina nepatif, pro-
toZe ti by po ndvratu z kina vyprdvéli svym pfdteliim, na jak pitomém filmu to byli.
Vsichni profesiondlové z oboru filmové propagace védi, Ze Spatn4 tstné Sifend reklama
(word-of-mouth) miiZze odrovnat jakykoli film, a proto vénuji mnoho tsili tomu, aby za-
mezili jejimu vzniku. ZjednoduSené lze fici, Ze filmovd propagace je priimyslem tistné
sitené reklamy, ktery se snaz{ eliminovat $patnou ustné $ifenou reklamu a vytvofit pod-
minky pro tu dobrou. Nakonec je to prece vidy konzument, ktery se rozhoduje, zda za
dany film zaplati, a ve studiich se ni¢eho tak neobdvaji jako toho, Ze konzument nebu-
de s filmem spokojeny.

Co myslis, Ze miZe vyzkum margindlnich forem piinést nového do arzendlu metod a kon-
ceptit ,,nové filmové historie*? Jaké byly reakce predstavitelii nové filmové historie na tvou
knihu? Vyé&ital ti nékdo napriklad, Ze tvd data nejsou dostateéné tvrdd“ & spolehlivd,
nebo ses naopak setkal s ndzorem, Ze jsi oteviel nové perspektivy a dimenze filmové-histo-
rického vyzkumu?

Je tézké na to odpovédét... ale vidim dva mozné piinosy, kterymi by to, co nazyvdam pra-
xeologif marginalnich forem, mohlo piispét filmové historiografii. David Bordwell navrhl
historicky piistup, ktery nazval historickou poetikou filmu. Historickd poetika je analy-
zou jednotlivych filmi, kterd se snaZi vzit v tivahu co nejvice skuteénosti tykajicich se
historie produkce a je koncipovéana jako alternativa viiéi interpretativnim modéim psani
o filmu. Bordwelltiv pfistup zpochybiiuje nédzor, Ze filmu lze porozumét prostiednictvim
aplikace pojmu autorské intence, Ze lze viechny prvky vyskytujici se ve filmu vysvétlit
tak, Ze jednotlivd rozhodnuti vztdhneme k individudlnim osobdm tviircti. Bordwellovu
kritiku interpretace pfipisujici estetickd rozhodnuti autorovi a to, %e nahradil pojem
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autorské intence systematickym vyzkumem zptisobd, jak byly filmy ve skute¢nosti vy-
tvdfeny, povaZuji za naprosto zdsadni a velmi uZite¢né.

Nicméné ziistdvd mnoho otdzek, na které historickd poetika nenabizi odpovéd,, a pravé
ty mé zajimaji. Napiiklad: Jak se filmy dostdvaji ke svym divdkiim? Jak funguji coby
konzumn{ produkty? Jak cirkuluji v kultufe, v niZ Zijeme? Jak interaguji s jinymi médii?
Jak spole¢né s dalsimi médii konstituuji cosi jako medidlni prostfedi, v némz Zijeme
a pohybujeme se? Jak praktiky filmového priimyslu konstituuji konzumentsky povrch ¢&i
interfejs filmu a jak se tento interfejs vyviji v éase? KdyZ chcete studovat tyto otdzky
a vzit vazné Sorlinem vyjddienou tezi, Ze skutednou historif filmu je historie jeho obéhu,
musite se pfesunout na jinou rovinu a vénovat pozornost nejen uméleckym diliim a je-
jich produkei, ale také tomu, co jd nazyvdm margindlnimi formami.

Kdybych mél shrnout svou knihu o traileru v jedné vété, fekl bych, Ze je to pokus napsat
historii filmové propagace z hlediska filmové formy. Janet Staigerovd napsala skvélou stu-
dii o historii a teorii filmové propagace, nazvanou Announcing Wares, Winning Patrons,
Voicing Ideals."” Jisty miij americky kolega fekl — a jd s nim souhlasim —, Ze je to jeden
ze ti1 nejlepdich textd, které kdy byly publikovany v ¢asopise Americké spole¢nosti fil-
movych studif Cinema Journal. Je to studie napsand pfed mnoha lety, ale jd jsem nenasel
dfivod k vyvracenfi jejich tezi, ackoli zdvéry praci z oblasti spole¢enskych véd obvykle
dlouhou Zivotnost nemaji. Janet Staigerovd zde problematizuje p¥istup k filmové propa-
gaci, ktery je zaméfeny na texty. A oprdvnéné, protoZe v této oblasti je velmi obtiZné
sestavit korpus zkoumanych materidléi. Provedete kompletni priizkum plakati, novinové
reklamy, trailerti a televiznich spoti a vieho dalsiho? Vyhodou traileru v tomto ohledu je,
7e tvoii nejdileZitéjsi prvek filmové propagace. S tim by souhlasili v8ichni predstavitelé
priimyslu. Pifru¢ka o filmové propagaci, kterou vydala MPAA, tvrdi, Ze trailer je kli¢ovou
¢4stf kazdé reklamni kampané, a pokud budeme véfit marketingovym priizkumtim objed-
ndvanym studii a vyrobeci trailerti, lze fici, Ze trailery maji u jednotlivého filmu aZ treti-
novy podil na trzbdch z prodeje vstupenek. Na druhé strané trailer stoji pouze jedno aZ
étyHi procenta primérného rozpoétu na propagaci. TakZe je to jednoduSe nejefektivnéjsi
a nejdiilezitéjsi reklamni prostfedek filmového primyslu. Proto mohou trailery v projek-
tu vyzkumu filmové propagace z hlediska filmové formy fungovat jako spolehlivad vstupni
brdna.

Shromdzdite-li korpus piikladi, ktery bude dostate¢ny podle kritérii, jez lze prevzit
z prace Vladimira Proppa o ruské pohddce, kde se fikd, Ze historicky korpus je nasyce-
ny, jestlize nevznikd Zddny rozdil, kdyZ piiddte nebo uberete piiblizné deset procent
vzorku — a pravé o sestaveni takového korpusu jsem se pokusil —, pak zfejmé méte ma-
teridlni zdkladnu v oblasti filmové formy, kterd vdm umoziiuje udélat to, co jsem pro-
vedl jd: psét historii filmové propagace z hlediska filmové formy.

A ¢im tento miij piistup miize prispét k filmové-historické metodologii? MiaiZze pomoci
odpovidat na otdzky, na néZ nelze odpovédét v ramci zavedenych modeld nové filmové
historie koncentrované na filmy a filmovou produkei. Z druhé strany muzZe také pfi-
nést odpovédi na otdzky, které nebyly vyfeSeny v oblasti vyzkumu filmového piedvadént,

11) Janet Staiger, Announcing Wares, Winning Patrons, Voicing Ideals. Thinking about the History and
Theory of Film Advertising. ,,Cinema Journal“ 29, 1990, ¢. 3, s. 3 - 31.
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distribuce a propagace. Douglas Gomery ani Janet Staigerovd a dal3i historici pisici
o filmové propagaci se nepokouseli opravdu zamérit na filmovou formu a textovou zi-
kladnu nebo na to, co nazyvam konzumentskym interfejsem filmu. Tento druh vyzkumu
ale mtize byt pfinosem i v oblasti recepénich studii. Jak vite, nejsofistikovanéjsi a me-
todologicky nejpokrocilej$i modely studia recepce se uplatiiuji ve vyzkumu velmi lokal-
nich fenoménti a specifickych recepénich uddlosti, abych pouzil termin Janet Staigero-
vé z jiné jeji prdce.” Lokdln{ ¢i regiondln{ historie filmové-recepénich schémat nebo
pfipadové studie o recepénich uddlostech povazuji za neobycejné obohacujici pfistup
pro filmov4 studia jako celek. Nicméné jd se nezabyvdm ani tak individudlnimi recepc-
nimi uddlostmi, ale spi$e modely konzumpce vétitho méfitka a posuny v téchto mode-
lech. Kdyz jsem objevil posun v rétorice traileru, k némuz doglo v sedmdesadtych letech,
a ktery by bylo mozné nazvat narativnim obratem ve filmové propagaci, obratem od
nenarativni k narativni reklamé, od ,,ukazovani jako ohlaSovani* (showing as announc-
ing) k ,vyprdvéni jako prodeji“ (storytelling as selling), musel jsem si kldst otdzky,
zda doslo k hlubsi transformaci 1 v konzumentskych postojich a modelech konzumpce.
Vyzkum traileru mé takto v. disledku privedl k metodologickym otdzkam spojenym
s analyzou dlouhodobéjsich procesti a zmén v modelech konzumpce a preklenujicich
modelti konzumpce. V tomto smyslu mize byt praxeologie margindlnich forem piino-
sem pro recepéni studia a miiZe pomoci ve vyzkumu rozsdhlejsich vyvojovych procesti
a zmén model@ konzumpce. '
Pokud jde o reakce, s nimiZ jsem se setkal, tak m{izu fict, Ze mé nikdo od prdce neodra-
zoval a jeji vysledky neodsuzoval. Piedstavitelé takzvané nové filmové historie reagovali
pozitivné. Jeden z prvnich lidi, s nimiz jsem mél mozZnost o své praci mluvit, byl Donald
Crafton, kterého velmi zaujal materidl i metoda mé prace.

Vnesly tvé zdvery ze studia margindlnich forem néjaké nové poznatky &i dimenze do otdzek
zdkladni periodizace déjin filmu? Mdm na mysli déjinné zmény jako byl pfechod k tzv. na-
rativni integract, ddle ndstup zvuku, konec klasického paradigmatu nebo rozsifeni médii
domdci konzumpce jako video, laserdisc éi DVD.

Jednim z takovych poznatki bylo zji$téni, Ze v oblasti pfedvddéni filmii znamenal ndstup
zvuku mnohem mensi zlom nez v technické oblasti. Ze studia programi filmovych pred-
staveni je mozné odvodit, Ze kombinace filmu s hudbou a Zivymi vystoupenimi pokraco-
vala je§té mnohem déle, nez se obvykle predpokldda. Pokud jde o periodizaci, miiZze ndm
koncentrace na margindln{ formy pomoci pfesunout pozornost od technologie, které byl
pfipisovdn aZ piili§ velky vyznam. Technologicko-esencialistickd poddni filmovych
dé&jin maji tendenci chdpat zavedeni zvuku jako dplnou revoluci, kterd zcela ménf vie.
Samoziejmé, Ze obchodni struktura filmového priimyslu se skuteéné od zdkladu zménila
a posilil se oligopol velkych studii. Na druhé strané, kdyz studujete program piedsta-
veni a zpsob uvadéni filmd, zjistite, Ze kontinuity byly mnohem silnéjsi, nez by se moh-
lo zdat. Hluboko do tficdtych let se v kinech velkych americkych mést stdle setkdvite

12) Viz Janet Staiger, Perverse Spectators. The Practices of Film Reception. New York University Press,
New York 2000, s. 163.
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se smési vaudevillu a filmu, kterd byla typickd pro némy film. To je v p¥ikrém rozporu
s technologicko-esencialistickou tezi o rychlé a tiplné zméné.

Pokud jde o rany film, mohl by p¥istup, ktery navrhuji, pomoci zjemnit periodizaci.
Zavedend dualita kinematografie atrakef a kinematografie narativni integrace se vztahu-
je hlavné k textudlni rovinég, ale pokud jde o diskurs reklamy, potfebujete vymezenf jiné-
ho obdobi. Pokusil jsem se o to v éldnku o ranych trailerech.” V dobé& mezi roky 1912
a 1915 nebo 1916, nékde moznd o néco pozdéji, 1ze sledovat vyvoj systému filmové pro-
pagace, ktery se do zna¢né miry podobd tomu souéasnému. Je to systém ,,vypravéni jako
prodeje zbozi“, zaloZeny na principu vzdjemné integrace diskursu filmové narace a dis-
kursu reklamy. KniZni nebo novinov4 zpracovani filmového piibéhu slouzi jako reklama
na film a filmy samy naopak slouZi jako reklama na tato literdrn{ zpracovéni. To je cha-
rakteristickd reklamni logika takzvané seridlové ,,sdruzené propagace® (tie-in) v dobé
vzniku traileru v desdtych letech. Tyto fenomény mohou zménit nase predstavy o historii
uvddéni filmi a o procesu pfechodu k tzv. narativni integraci, tvoif jakési piechodné
obdobi, jez by mé&lo byt peélivé zkoumédno. S periodizaci souvisi také to, %e tento reZim
propagace funkéné integrujici naraci s reklamou se po skonéenf klasického obdobf trva-
jictho od dvacdtych do Sedesdtych let opét vratil do hry a uplatiiuje se ve filmovém prii-
myslu od sedmdesdtych let dodnes.

Jinou historickou zménou, kterd by podle mého ndzoru méla byt podrobnéji prozkou-
mdna, je piechod, jenZ nazyvdm prechodem od kino-priimyslu ke copyrightovému prii-
myslu. Jak dobre vime, pro periodizaci dé&jin Hollywoodu je kli¢ov4 opozice klasického
a postklasického filmu nebo nového Hollywoodu. Pokud se ale na déjiny americké kine-
matografie zaméfime z hlediska obchodnich praktik, zjistime, Ze filmovy priimysl klasic-
kého obdobf je, jak by fekl Gomery, kino-priimyslem. Hlavni zisky pt¥ichdzeji z provozu
kin, nikoli z vyroby filmd. Dnes jsme naproti tomu svédky préimyslu, ktery je zamé¥en na
exploataci copyrightti. Copyrighty byly dileZitou otdzkou i d¥ive, ale v soudasnosti se se-
tkdvame s tim, Ze se exploatace copyrightfi filmé a copyrightové chranénych artefakti
stala neobycejné dilezitou. K tomuto posunu do$lo po oddélent velkych korporaci vyrob-
cti na jedné strané a fetézcti kin na strané& druhé. Jednim z piiznak této zmény je fakt,
ze velkd studia jsou dnes opét souddsti vertikdlné integrovanych medidlnich konglome-
ritli. Je to stejnd organizaéni struktura jako v dob& mezi roky 1917 nebo 1918 a 1948,
ale v mnohem vétsim méfitku. Rozdil je ale hlavné v tom, Ze dnegni majitelé medidlnich
konglomeratd, s vyjimkou Sony Pictures, nevlastni kina. TakZe kina dnes jiZ nejsou
zdsadni pro ekonomickou prosperitu hollywoodskych studii. Kdyby tomu tak bylo, pak
by prece vSechna studia usilovala o vlastnictvi kin. Ve skuteénosti je pro né mnohem
dileZit&jsi vlastnit spiSe televiznf sité, ale ty nejsou souédsti filmového priimyslu jako
takového.

Soucasné medidlni konglomerdty jsou pomérné znaéné diferencované a komplementar-
ni pokud jde o ekonomické aktivity v oblasti televize, videa a dalsich médif. Paramount

13) Vinzenz Hediger, Self-Promoting Story Events. Serial Narrative, Promotional Discourse and the In-
vention of the Movie Trailer. In: Anna Antonini (ed.), Il film e i suoi multipli. Forum, Udine 2003,
s. 295 — 316 (Cesky preklad textu vyjde v antologii Petr Szczepanik /ed./, Novd filmovd historie.
Herrmann a synové, Praha 2004).
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je nejvyznamnéjSim aktérem na poli videa, Warner Bros. v americké kabelové televizi,
Sony m4 nejvétsi fetézec kin. Dopliiuji svou vyrobu distribu¢nimi kandly, které vlastni,
ale nejsou to stejné kandly pro vSechna studia, i kdyZ viechna vyuZivaji HBO. Takze
obecné lze Fici, Ze vzdjemna propletenost a diferenciace jsou mnohem komplexnéjsi nez
v klasické ére. Neni to jiz kino-priimysl, ale copyrightovy pramysl. Tento prechod by
mél byt v historickych zkouménich hollywoodského systému bran mnohem vice v potaz
a mél by na néj byt kladen vétsi diiraz nez na zmény v roviné stylu, jakkoli vyznamné by
se jevily.

Proé je pro tebe diilezity fenomén opakovaného sledovdni filmu? MizZe ndm jeho analyza
pomoct lépe porozumét historickym procesiim v roviné produkce, distribuce a recepce?

Opakované sledovdni je zajimavou vyzvou pro historicky vyzkum z mnoha hledisek.
Je téméF nemoiné popsat jeho existenci v jednotlivych historickych obdobich, protoze se
nemiizete dotyénych divdki zeptat na jejich ndvyky. Tvrdd data, kterd jsou k dispozici,
napiiklad zisky z prodeje vstupenek a tidaje o ndvstévnosti, vdm o opakovaném sledova-
ni nic nefeknou, protoZe z nich nelze vyéist, zda jeden divdk Sel na tentyz film vicekrat.
Pro¢ je to diileZité téma? ProtoZe opakované sledovini se v poslednich dvaceti letech
stalo masové rozsifenym modelem konzumentského chovdni a v soucasnosti je dileZitym
rysem prezentace i recepce filmi. Jak jsem na to pfiSel? Jednim z voditek pro tento zd-
vér pro mé byla zména v rétorice traileru, jiZ zminény narativn{ obrat k vyuZivdni piibé-
hu jako ndstroje prodeje, k némuz doslo béhem pozdnich sedmdesatych let. Marketingo-
vi specialisté se jiZ neobdvaji, Ze prozrazeni pfib&éhu snizi pfitazlivost filmu pro diviky.
Predpoklddaji, Ze divdci jsou piipraveni pfijimat informace o pitbéhu s predstihem a po-
¢itaji i s tim, Ze po sledovdni traileru ziskaji pocit, Ze jiZ film jednou vidéli, a aZ pak se
budou rozhodovat, zda ptijdou do kina. Rétoriku vyprdvéni jako prodeje Ize interpreto-
vat jako integrdlni souédst kultury, v niZ je opakované sledovani filmu akceptovatelnym
a rozSitenym chovdnim. Méni se tak status filmu jako produktu a zpfisob jeho obéhu
v kultufe.

Néstup opakovaného sledovini a zména rétoriky trailerti probéhly ve stejné dobé, kdy se
zacaly §ifit videoprehrdvace. Video je samoziejmé kli¢ovym ndstrojem opakovaného sle-
dovédni, nahrdvani a zajisfovdni si individudlniho pfistupu k filmu. Medidlni teoretici jiz
mnohokrat psali o tom, Ze zavedeni videa znamend demokratizaci autority programové
struktury a divdkovo ziskédni kontroly nad vlastnim konzumentskym chovdnim, cozZ se
projevuje moZnosti sestavovat si vlastnf divdacké asové rozvrhy a priority. Pro mé je di-
leZité, Ze se tim méni status filmu jako soucdsti programu a jako zkuSenostni zdkladny.
Nicméné, jak jsem jiZ fekl, je velmi obtiZné ¢init zdvéry o existenci fenoménu opakova-
ného sledovani v déjindch kinematografie, hlavné v dobé klasického filmu. To je velkd
metodologickd vyzva: jak zkoumat véci, o kterych je obtizné cokoli zjistit, jakou metodu
je pro to tfeba vyvinout? ReSenfm je podle m& nestudovat jen skuteéné chovani divakii,
protoZe to je néco, co lze délat pouze ve vztahu k soucasnosti a s pomoci ndstroja socio-
logického vyzkumu. Navrhuji studovat spiSe cosi, co nazyvam instituciondlnimi rdmci
filmové konzumpce. Instituciondlni ramce zahrnuji modely zpfFistupfiovani filma ¢ili mo-
dely distribuce, jeji infrastrukturu, ddle uvddéni, strukturu rozhodovani o programové
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nabidce atd. Muzete jit do archivi, studovat oborové ¢asopisy, rekonstruovat skuteéné
praktiky a divody, které se skryvaly za distribuénimi a programovymi rozhodnutimi,
zkoumat ekonomiku distribuénich modelt, doby uvddéni filmu v kinech ¢ili kolik dnf &
tydnd byl film v danych oblastech promitdn.

Jednou z kli¢ovych otdzek, kterou pak témto materidlim mézZete polozit, je: Do jaké mi-
ry bylo v klasické éfe viibec moiné vidét film opakované? Jaky druh dostupnosti byl
v klasické éfe béZny? Pomérné piesnou piedstavu o dostupnosti lze ziskat ze studia dis-
tribué¢nich modeli, diivodi programovych rozhodnutf, ale také postupi, jako je znovu-
uvddéni. Je nicméné zndmé, Ze zivotnost filmu v distribuci tehdy byla kolem dvou let.
Film byl nejprve uveden ve velkych méstskych kinech a pak postupné prechdzel do pe-
rifernich a maloméstskych kin. Pak byl stazen, kopie byly odesldny do skladi studia a ti-
tul se jiz nikdy v béZné distribuci nemél objevit, s vyjimkou remaku natoc¢eného o deset
let pozdéji, s jinym obsazenim a stylem.

Zajimavé by také bylo provddét pFipadové studie k jednotlivym filmfim a na zdkladé&
strategie distribuce a uvadéni se ptdt, zda opakované sledovdni bylo, ¢i nebylo vyrobcem
a distributorem rozpozndvéno jako ekonomicky zajimavy potencidl, zda jej viibec pova-
zovali za ekonomicky faktor, jestli jej zkouseli podporovat reklamou. Dal${m pramenem,
ktery jsem zatim nezminil, je obchodni korespondence a marketingov4 Setfeni zaddvand
studii.

Kromé instituciondlniho rdmce, o némz jsem mluvil dosud, je tfeba zkoumat jesté dalsi
rovinu, kterou nazyvam diskursivnimi rdmci filmového divdctvi. Zahrnuje postoje, které
fidi konzumentské chovéni a rozhodnuti divdkd, na jaké filmy a jak &asto budou chodit
do kina. Tyto ramce obsahuji normy piijatelného konzumentského chovéni. Lze je rekon-
struovat prostfednictvim analyzy reklamnich text, novinovych ¢ldnkdi a — co? je pro mé
nejzajimavéjsi — samotnych uméleckych texti jako jsou filmy nebo romdny, které néjak
popisuji a reflektuji modely filmové konzumpce. Dobrym piikladem miiZe byt PURPURO-
VA RUZE Z KAHIRY Woodyho Allena, kde vystupuje Zena, kterd obsedantné, téméf patolo-
gicky praktikuje opakované sledoviani filmi. Pokud film podrobite opatrné a peélivé in-
terpretaci, muZete z néj odvodit cosi jako historicky pramen indikujici uréité divické
postoje a Fidici principy konzumentského chovéni. Lze z néj odvodit, Ze ve tficdtych le-
tech, v nichz se film odehrava, nemuselo byt opakované sledovdni socidlné prijatelnym
chovanim. Jinym piikladem je Kerouactiv romdn Na cesté, kde je scéna, béhem ni% sku-
pina protagonisti strdvi noc v levném kiné a spi béhem opakovaného promitdn{ stéle té-
hoZ filmu. Vyplyvd z toho jednak uréity obraz divdckého postoje, protoZe postavy b&hem
projekef spi, a ddle jistd forma spoledenského outsiderstvi, kterd byla s opakovanym sle-
dovanim spojena. Opakované sledovéni nebylo standardnim modelem divdckého chova-
ni, které by bylo obvyklé pro piislusnika americké stiedni t¥idy.

Shrnu-li, co jsem na téma opakovaného sledovani fekl, mdme tfi roviny analyzy, na nichz
tento jev miiZeme zkoumat: instituciondlni rdmce, diskursivni rdmce a skutedné chovi-
ni. ProtoZe je neobyc¢ejné obtizné formulovat jakdkoli ovéfitelnd tvrzeni o skutedném
chovini, je tfeba spoléhat spiSe na prvni dvé roviny. Je velmi pravdépodobné, Ze na kon-
ci takového vyzkumu neziskdte sumu tvrdych dat, ale pfesto myslim miZete dospét
k fadé zasvécenych hypotéz. Nejdilezitéjsi z hypotéz, k nimZ jsem dospél sdm, je ta,
Ze opakované sledovani nebylo bézné v kinech klasické éry, ale v soucasnosti je normou
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filmové konzumpce. Ve filmovém marketingu se v klasickém obdobi uplatiiovala uréitd
rétorika ¢i kult novinky. Dnes opakované sledovéni piindsi specifické slasti, které lze
dobie pozorovat na malych détech, které se rady divaji na filmy pravé proto, zZe védi, jak
to dopadne, protoZe je to hra, kterou jiZz uméji hrat. I dospéli recipienti tézi divacké slas-
ti z toho, Ze védi, jak piibéh dopadne, Ze se k nému mohou stavét ironicky, Ze mohou za-
kouset rozdvojeni mezi svrchovanou znalosti okolnosti pitbéhu a opakovanym pocitem
oklamdni, coZ je specificky roz§tép uplatiujici se v divackych postojich, ktery pfindsi
specificky druh slasti.

Z jiného hlediska, které navrhla Janet Staigerovd, je mozné tvrdit, Ze opakované sledo-
vani v klasické éfe dostupné bylo, ale pouze skrze podobnou povahu filmovych pfibéht.
Klasické filmy byly ve zna¢né mite podobné, a to do té miry, Ze se divik mohl bezpecné
spolehnout, Ze mu film poskytne ur¢ité uspokojent, které oc¢ekdvd. Byl to typ opakované-
ho sledovédni zabudovany do systému, ktery nepfipoustél skute¢né opakované sledovani.
Tento systém byl vlastné velmi netisporny, pokud zvdZzime, jak velké mnoZstvi tituli se
uvddélo na trh a vzapéti nendvratné mizelo. Prechod ke copyrightovému priimyslu miize
byt popsdn i v terminech vyrazného prodlouZeni doby, po kterou je bézny film aktivni na
trhu jako vyrobek chrdnény copyrightem. Je to az nékolik desetileti na rozdil od nékoli-
ka let v klasické ére.

Nyni Zijeme v situaci, kdy si miiZeme koupit mnoho filmi ze étyficdtych let na DVD, coz
vytvai{ Zivotnost copyrightem chrdnéného produktu, kterd se prodluzuje na 60 let a vice.
Dochdzi tedy k jakémusi zv&&néni Zivotnosti copyrightem chrdnéného produktu,.coz je
kli¢ovy rys kultury opakovaného sledovani, kterd se konstituovala béhem poslednich
dvaceti let.

Spojujes kult novinky s klasickym paradigmatem a fenomén opakovaného sledovdni spise
s postklasickou érou. Jak lze kvalitativné odlisit recepéni mody, které témto dvéma stra-
tegiim prezentace filmového textu odpovidaji, ¢ili popsat je s ohledem na jiz zminéné spe-
cifické slasti?

Odpovéd si Zddd dalsi malou okliku vedouci k jiné margindlni formé, kterou se zabyvam,
a sice k dokumentu o natdc¢eni. Dokumenty o natdaéeni jsou stejné staré nebo dokonce
starsi neZ celovederni hrané filmy, alespori v USA. Poédtek obdobi narativni integrace
byvd datovan roky 1907, ale nékdy také 1913 nebo 1910, a diskurs dokumentt o nata-
¢eni vznikl viceméné ve stejné dobé. TakZe moment, kdy filma¥i zadali vytvaret sobé-
statné filmové texty, nevyzadujici vysvétleni z vnéjsku, kdy vyvinuli mody konstrukce
koherentni diegeze, fikénich svéti, je souc¢asné dobou, ve které se objevil diskurs, jehoz
tlohou je odhalovat technologicky apardt”a techniky tvorby téchto integrovanych
diegetickych svét. Nejstarsim pifkladem dokumentu o nataceni, ktery jsem objevil, je
snimek z roku 1912. Je to Edisontv film How MOTION PICTURES ARE MADE AND SHOWN.
Ve stejném roce publikoval Frederick Talbot svou slavnou knihu o natdéenti filmu a o fil-
movych tricich.'” Je to kniha, kterd odhaluje tajemstvi filmaiskych technik a femeslo

14) Frederick Talb ot, Moving Pictures. How They Are Made and Worked. J. B. Lippincot, Philadelphia
1912.
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tvorby filmovych iluzi. Edisontv film m4d povahu propagaéniho snimku, protoZe byl dis-
tributorim poskytovan zdarma, narozdil od jinych Edisonovych tituli. Casové shoda né-
stupu kinematografie narativni integrace a diskursu dokumenti o natddeni tedy pouka-
zuje na koexistenci dvou zdkladnich perspektiv.

Pokud bychom vénovali pozornost jenom film{im, mohli bychom popsat fenomén narativ-
ni integrace a z toho bychom odvodili zdvér, Ze kolem roku 1912 film dosahuje vy$siho
stupné ilusionismu a vstupuje do nové kultury zaloZené na imerzi divdka do fikéniho
svéta. Tento zdvér by byl potvrzen i vyzkumem promény architektury kin a skladby
filmovych pfedstaveni, protoZe nové paldcov4 kina a divadelni prology, coZ je mimocho-
dem dalSi margindln{ forma, kterou se zabyvdm, rovnéZ posilovaly princip imerzni di-
vické zkuSenosti. Ale pokud se zaméfite také na margindlni formu dokumentu o natdce-
ni, zjistite, Ze ve stejné dobé dochadzi jesté k nédemu zcela odlisnému: ke konstituovani
vnéj&i perspektivy odhalujici zdkulisi a celou mechaniku vzniku filmové iluze. TakZe ve
stejném historickém okamZiku se stietdvaji dvé zdkladni perspektivy: imerze a ironie.
[ronie pfitom doprovézi imerzni filmovou zkuSenost jako celek a tvoii jeji integrdlni sou-
Cast, a to od poloviny 10. let napfi¢ celym klasickym obdobim.

Jednou z historickych otdzek o systému imerze a ironie, které jsou evidentni jen tehdy,
kdyZ se zaméfite nejen na filmy samotné, ale i na to, jak byly uvddény na trh, a na peri-
ferni diskursy, je otdzka, jak byl vzdjemny vztah imerze a ironie historicky organizovdn
a artikulovdn. Jednim z moZnych zdvéra pak bude, Ze v postklasické ére zacala byt per-
spektiva ironie vyrazné dileZit&jsi nez diive.

Vidy existoval cely periferni diskurs objektt a prvkd pasobicich na okrajich filmu za
ucelem ukotveni fikéni sféry filmu ve sféfe divdkovy zkuSenosti a ndsledné ukotveni
obou téchto sfér v ontologické realité. Navrhuji oznacovat tyto objekty jako fetise reality.
FetiSe reality se objevuji napfiklad v prolozich z doby filmovych predstaveni némé éry.
Prology byly malymi divadelnimi vystoupenimi uvddénymi pfed projekef filmi, v nichz
figurovaly motivy a scény z téchto filmé. Obvykle byly sloZzeny z hudebniho nebo ta-
ne¢niho ¢isla, piipadné z kratkého dialogu. V téchto prolozich byvaly ¢asto vyuZivany
objekty, které mély budit dojem, Ze jsou vynaty z reality zobrazené ve filmu. V roce 1919
uvddél Sid Grauman ve svém kiné ,,Million Dollar Theater” v Los Angeles kvazi-etno-
graficky dokument CANNIBALS OF THE SOUTH SEA a k nému inscenoval prolog pojaty jako
vystoupeni malého péveckého sboru tidajnych domorodcii z Tichého oceanu. Tito lidé
byli obledeni do kostymi, jeZ mély vypadat jako opravdové odévy domorodcii, ale ve
skute&nosti 8lo o Citiany a Japonce, které Grauman na3el v Los Angeles. Na jevisti mé&li
vytvédfet uréité spojeni mezi sférou divdkovy zkuSenosti a imagindrnimi scéndfi filmu.
Vystoupeni téchto zpévaki tedy konstituuje to, ¢emu fikdm fetis reality. Jinym vhodnym
piikladem fetiSe reality miiZe byt prolog inscenovany v malomeéstském kiné pred projek-
ci westernu. Na pédiu vystoupi étyfi kovbojové s kytarami, ktefi zazpivaji pisnicku, k to-
mu navic rozdélaji maly tdbordk, z néjz se bude §i¥it skuteény kouf do hledisté. Divdci
tak méli zakusit, jaké to je sedét v prérii, rozdélat si oheni a zpivat spoleéné s témi kov-
boji. Cilem bylo posilit dojem autenticity filmu.

Prology jiz ddvno vymizely, ale fetiSe reality nikoli. Mym oblibenym piikladem ze soudas-
néjsi doby je APOLLO 13 Rona Howarda. Howard v kaZzdém svém interview — a jedno jsem
s nim délal i sdm, u pfileZitosti premiéry filmu, kdyZ jsem jesté pracoval jako novindr —
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upozoriioval na to, e do modelu kosmické lodi, ktery byl pro film postaven, byly zacle-
nény &4sti skuteéné rakety, v niz k nestésti doslo. Pro¢ na tom tak trval, kdyZ viichni
vime, %e pitb&h se zakldd4d na skuteéné uddlosti? Technické divody to nemd. Pfipravné
préce se tim prodraZily a jsem si jisty, Ze konstruktéfi, ktefi dostali za tikol zabudovat ori-
gindln{ sou&dsti kosmické lodi do makety, z toho nebyli nadSent, protoze se tak jejich pra-
ce nepochybné zkomplikovala. Takze zdkladem tohoto postupu nejsou praktické dévody,
ale kulturni logika, kterou j4 nazyvam fetiSem reality. Prostfednictvim fetiSizovanych ¢as-
tf rakety, které zde zastupuji nepfitomny celek, je mozné vybudovat spojeni mezi imagi-
narnim scéndrem filmu a sférou divdkovy zkuSenosti a zakotvit je v ontologické realité.
Rozdil je ovéem v tom, Ze v klasickém obdobf brali divéci fetiSe reality naprosto vdzné.
Dobrym ptikladem je v tomto ohledu Cecil B. DeMille, ktery osobné vystupoval ve véech
svych trailerech a rdd v nich prednésel o tom, jak své filmy natocil. Nejcastéji to byla
historickd dramata, zvl43té v pozdni ¢dsti jeho kariéry. DeMille v trailerech predevsim
prezentoval objekty, skute¢né historické artefakty, které se bud’to objevily ve filmu, nebo
na které narazil, kdyZ pro sviij film provddél vyzkum. Je to piiklad tviirce, ktery vénuje
mnoho ¢asu tomu, aby presvédéil divdky o autenti¢nosti svych filmd, a jako hlavni na-
stroje mu k tomu slouZi opét fetiSizované objekty. KdyZ se podivéte na jeho trailery,
budete si jisti, ze DeMille neZertoval, byl to velmi vdiny élovék. Zajimavého vysledku
dosdhnete, kdyZ tyto trailery ukdZete soud¢asnym poucenym divakim. Potvrzuje se tak
teze Janet Staigerové, Ze zdnr filmu uréuje divik, a nikoli text sdm. Zkusil jsem jeho trai-
lery promitnout sofistikovanému publiku na jednom filmovém festivalu a samoziejmé
jsem tuto prezentaci uvedl s tim, Ze DeMille je z dnes$ni perspektivy ponékud podivnou
postavou, ale pii projekci trailerti se ukdzalo, Ze plisobi spiSe jako sitcomy neZ popular-
né-nauéné filmy, coZ byl jejich phvodni zdmér. Divdci rychle ziskali prehled o jejich
opakujici se struktufe. Priblizné kaZdych 15 sekund DeMille ukdZe novy historicky
objekt. A publikum pokaZdé propuklo ve smich. DeMillovi jisté chybél smysl pro humor
a nebyl to typicky reprezentant hollywoodského kulturniho postoje, jenze ve své dobé
byl velmi tspé8nym reZisérem a strategie prezentovani objektl v jeho trailerech plnila
svou roli az nékdy do roku 1956.

Opaénym pifkladem je trailer k filmu PrAcl, v némz Hitchcock poddva kritkou prednas-
ku o historii vztahti mezi ¢lovékem a ptdky. Tento trailer, ktery je nastésti dlouhy jen
tii minuty, a nikoli deset minut jako v pfipadé DeMilla, je parodii DeMillovych traileri.
Objevuji se v ném podobné dekorace, podobny piistup. Hitchcock v tvodu traileru pro-
hlasuje: ,,Chtél bych vdm fici pér slov o své nadchézejici pfedndsce na téma ,Ptaci‘.”
Charakterizuje sviij trailer jako naué¢ny film, ¢imz odkazuje na DeMillav piistup a na
zplisob osloveni divdkii, ktery md takovyto charakter: ,,Samozifejmé to bude zdbavny
film, ale bude také pouény, a proto prosim ddvejte pozor.“ Hitchcock byl schopny vyuZit
pretrvdvajictho povédomi divéki o DeMillovych filmech a udélat si z néj dplnou srandu,
ackoli od jeho posledniho filmu uplynulo jen né&jakych Sest let. Vyznacuje tak zdsadni
zménu, k niZ tehdy doslo. Od té doby se véci ubiraji spiSe hitchcockovskym nez demil-
lovskym smérem.

Pokud tedy piijmeme tvrzeni, Ze od samého za¢dtku narativni integrace se paralelné
s imerzni perspektivou rozviji také perspektiva ironie, miizeme fici, Ze s koncem tak-
zvané klasické éry dochdzi k silnému posileni ironické perspektivy. V soucasnosti je
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indikdtorem tohoto posunu v kultufe filmové konzumpce mnoZstvi bonusovych mate-
ridld, které jsou pfiddvdny k filmim vydanym na DVD. Lidé v podstaté ocekdvaji,
Ze jim bude poskytnuto mnoZstvi zdkulisnich informaci. Nejspi¥ se nikdy na viechny
dopliikové materidly a dokumenty o natdéeni nedivaji, ale presto chtéji, aby na dis-
cich byly.

Kdy?z si bliZze vS§imnete pfechodu od videokazet k DVD, zjistite, Ze studia se zpoéatku po-
kouSela uvést DVD na trh stejnym zplisobem jako videokazety. Ale jesté predtim se vy-
nofila kultura filmového shératelstvi spojend s laserdisky, coz je prvni digitdlni form4t
pro domdci spotfebu, ktery obsahoval dopliiujici materidly jako trailery a dokumenty
o natd¢eni. TakZe s pfichodem DVD se studia setkala s tim, %e divdci se navzdjem upo-
zornovali pfes internet, kterd DVD nejsou vybavend bonusovymi materidly. Sbhératelsky
piistup spojeny s exkluzivnimi laserdisky takto pfeSel i na novy levné&js{ form4t a studia
byla v podstaté donucena pfipojovat k filmiim bonusové materidly. Lze Fict, Ze sbirdn{
DVD edic s bohatou nabidkou bonusovych materidlii je kvaziprofesiondlnim piistupem,
ktery fetisizuje film jako objekt, ale kdyZ se z toho stane masové rozii¥eny a standardni
postoj, je mozné tuto situaci interpretovat jako celkové posileni ironické perspektivy,
kterd tvori protivdhu a doplnék vii¢i imerzi.

Myslis, ze je mozné chdpat prechod od modu jednotlivého sledovdni k modu opakovaného
sledovdni jako zménu dispozitivu ve smyslu zmény struktury mocenskych vztaht mezi fil-
mem a divdkem v souvislosti s projevy participace a interaktivity?

Viechny domadci technologie sledovani nepopiratelné pfinesly zménu v autorité stojici
za programovou nabidkou. To je nepochybné pfesun moci. Rozhodnuti, na jaky film
a kdy se budeme divat, pfechdzi na nds, divdky. To je néco nového. Na druhé strané lze
namitnout, Ze je to postup umoziiujici dosaZeni vétsi spotfeby a zajisténi spolehlivého
konzumenta uréitého typu produktd, ktery je dostupny na trhu. V technologiich domdci
konzumpce se tedy nepochybné skryva jisty emancipa¢ni potencidl, ale na druhé strané
je stejné nepochybné i to, Ze tyto technologie vyrazné zvysily dosah a silu nadndrodnich
medidlnich korporaci. Podivdme-li se na ekonomické ukazatele, zjistime dob¥e zndmy
fakt, Ze primérny hollywoodsky film vydéld na vstupenkéch jen piiblizné 25 % z celko-
vych trzeb s nim spojenych, zatimco vice nez 50 % pfinasi domdc{ konzumpce. Ale bé-
hem poslednich tficeti let jsme mohli zaznamenat stabilnf{ riist trhu v oblasti kin, takZe
riist video trhu neprobé&hl na iikor trzeb v kinech, spiSe naopak. Trh kin rostl, ale souéas-
né doslo k rozvoji takzvanych pridruzenych ¢éi dopliikovych trhii, které generuji trzby,
jez byly v dé&jindch zdbavniho priimyslu dosud nevidané.

Takze tyto penize nepochybné ekonomicky posiluji korporace, a nikoli konzumenta.
Je zndmé, Ze ndstup takzvanych novych médii vedl k uréitym reakcim na poli teorie
a praktik. Vynofily se pesimistické i utopické scéndfe konstruované medidlnimi teoreti-
ky 1 praktiky. Pesimistické scéndie pochopitelné predpoklddaji, Ze nové médium nahradi
star$i média, k ¢emuZ nikdy nedoglo: film nenahradil divadlo ani knihu, rozhlas nena-
hradil film, ackoli se toho ve dvacdtych letech obdvala fada provozovateld kin a vedou-
cich pracovniki studif, zvukovy film samozfejmé nahradil némy, ale nezniéil filmové
uméni jako takové, televize nenahradila film a internet nenahradil televizi ani noviny.
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Dé&jiny médii ukazuji, Ze se odvijeji podle principu diferenciace, a nikoli evolu¢niho na-
hrazovini jednoho média druhym.

Nieméné v kritickych momentech prechodu se vidy setkdvdme s uréitou revoluéni atmo-
sférou svobody. Bylo by zajimavé studovat historiografii francouzské revoluce a snazit se
z ni odvodit modely pro popis a pochopeni procesii ndstupu novych médii. V revoluéni
dobé bychom objevili podobné rétorické postupy, revoluéni atmosféru i terminy jako
v teorii novych médii. V oblasti filmové teorie se revoluéni perspektiva rozvinula napo-
sledy s pfichodem digitdlnich vizudlnich technologii a otdzkou zistdvd, proc¢ se totéz
nestalo jiZ pfi ndstupu digitdlniho zvuku. Bylo by tedy zajimavé pokusit se o jakousi
metahistorii technologickych inovaci prostfednictvim analyzy revolu¢nich modii deskrip-
ce a teoretizovani. Zajimavou knihou z oblasti historiografie revoluce, kterd by mohla po-
moci v popisu kritickych momentd déjin médii, je L'Ancien régime et la révolution Ale-
xise de Tocquevillea."” Jeji hlavni argument ¥ikd, e francouzskd revoluce byla spide
epizodou v dlouhodobéj$im procesu centralizace a reorganizace francouzského statu, kte-
ry probihal jiz vice nez 100 let. Jednim z divodt vzniku francouzské revoluce byl ani
ne tak ekonomicky itlak, protoZe ekonomika byla tehdy na vzestupu, ale spie snaha
zbavit regiondlni §lechtu legitimity v procesu pfesunu moci do mocenského centra ¢ili ve
prospéch krdle a pafiiského dvora. Centralizace, ktera je obvykle chdpédna jako jeden
z hlavnich dasledki revoluce, u Tocquevillea plni roli jejiho hlavniho pfedpokladu.
Dals{ historickou praci, kterd mtiZe byt uZite¢nou inspiraci pro historiografii medialnich
a technologickych revoluci, je Penser la Révolution frangaise Francoise Fureta,"” kte-
ry nabiz{ ur¢ity komentaf k Tocquevilleovi a zalind tam, kde jeho pfedchiidce skonéil.
Na jedné strané potvrzuje jeho zdvéry, ale na druhé strané fikd, Ze néco se s francouz-
skou revoluei prece jen zménilo, konkrétné to, Ze étar)? systém politické reprezentace byl
nahrazen odli$nym systémem socidlnich vztah@ a imaginace socidlnich vztaht. Jazyk se
stal polem moci a politika hfitém, na némZ mohl hrét kazdy, kdo byl schopen sebe-
vyjddreni v tomto jazyce. U téchto knih se tedy mliZeme ptdt, jak nds pravzor vSech re-
voluci miiZe poudit o historii medidlnich revolucf a rétoriky, kterou generuji.

Problém, zda s ndstupem novych technologii doslo k pfesunu moci, se tykd otdzky svo-
body a utopickych moznosti pfevzeti moci na strané konzumenta. Odpovéd by méla byt:
Ano, doglo k posileni moci, ale na obou strandch, protoZe korporace z této zmény tézi.
Zisk moci na strané konzumenta neznamend ztratu moci na strané korporaci. V mediél-
nich revoluci vidy ptsobi silnd kontinuita, stabilita moci, ale sou¢asné i ur¢itd mira
zmény. Velkou vyzvou pro historika je otdzka, co pfesné se méni. Na ni je tfeba odpové-
dé&t mimo rémec revoludniho nadgent.

Citis se byt élenem nové generace badatelii a existuje vitbec néjakd takovdto vymezitelnd
generace filmovych historikii a teoretikii? A pokud ano, jaké zdkladni cile a témata by tu-
to generaci definovaly vzhledem ke star§im generacim?

A co si o tom myslite vy? Jsme prece témér stejné staif a vy mate povédomi o vécech,
které se v oboru déji.

15) Alexisde Tocqueville, L’Ancien régime et la révolution. Paris 1856.
16) Frangois Furet, Penser la Révolution frangaise. Gallimard, Paris 1978.
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Ano, ale nepiisobime ve stejnych podminkdch. Jedna véc je povédomi a druhd prakticky
vyzkum.

No, to je pravda. Pokud bych souhlasil s tim, Ze patiim k nové generaci, pak bych mohl
fici, Ze mou praci a praci mych kolegi charakterizuje to, Ze jsme prestali citit potfebu
ospravedliiovat to, co déldme. Zakladatelskd generace badateld, lidé, jimZ je dnes 60 let
a vice, byli vidy ve strategické€ situaci, museli legitimizovat to, co délaji. Oni by to sice
moznd nepriznali, ale vyplyvd to z jejich vyrokl 1 knih. Tehdy nebylo samoziejmé, Ze
film je legitimnim objektem studia v rdmei univerzitniho systému. My jsme dokonce
mo#n4 jiz druhd generace, kterd se t&5f privilegiu, Ze mizZe vstoupit do domu, ktery je uz
postaveny, nemusime provddét apologetiku své prace. MiiZeme polemizovat o mnoha vé-
cech zplisoby, jaké myslim nebyly dfivéjsi generaci pfistupné. Plati to zvl4sté v Némec-
ku, kde se filmova studia institucionalizovala pozdéji neZ ve Francii, Britdnii nebo USA.
Lidé z generace mych uéiteli si vypracovali neobyéejné sofistikovany soubor taktik, kte-
ré pouzivali proti jistym standardnim argumentiim zpochybnujicim legitimitu filmu jako
objektu akademickych studii.

Kromé toho m4 generace jiZ definitivné skoncovala s auteurskou teorii. To je fakt. Véera
jsme mluvili o Deleuzovych filmovych knihdch. Myslim si, Ze pro filmova studia ne-
oteviely nové perspektivy, protoZe jsou pfiSerné konzervativni a vychdzeji z auteurského
pristupu. Deleuze v nich ¥ik4, Ze co zde tvrdi, plati samoziejmé jen pro velka umélecka
dila. To nenf nic, co by mé& zajimalo, a myslim si, Ze filmovd studia se v piistich letech
budou ubfrat odli¥nym smérem. Sviij pfedmét studia si musime definovat jinym zpiiso-
bem. V praxeologii margindlnich forem, coZ je miij metodologicky ramec a zaroven po-
pis vlastni prdce, je jedna véc jednoznalné vyloucena, a to je upfednostiiovani velkych
uméleckych dél a autori. Zajimaji mé praktiky produkce a konzumpce, regularity spiSe
nez vyjimky.

Samoziejmé, Ze toto jsou impulsy, které vychdzeji jiZ z pfedchozi generace badateld, nic-
méné nyni jsou artikulovany zfetelné&ji. V mé préci se projevuje napiiklad ndvaznost na sé-
miotiku, je to jedna &4st teoretického dédictvi, z néjz ¢erpam, ale sou¢asné se od sémioti-
ky vzdaluji. Problém modeli sémiotické deskripee filmu je v tom, Ze jsou statické. I ty
nejsofistikovanéjsi z nich se zaméfuji na film jako text a zdrdhaji se vykro¢it za jeho hra-
nice. KdyZ ¢tete posledni knihu Christiana Metze L'énonciation impersonelle ou le site du
film,”” miiZete si v8imnout téméf patologického strachu z vykroceni za hranice textu.
Vénuje mnoho usili tomu, aby doloZil, Ze mimo text nenf nic relevantniho, co by mu mélo
stdt za pozornost. V tomto ohledu je tfeba ocenit velmi diileZity piinos praci Rogera Odi-
na a Francesca Casettiho, kteff dokdzali vystoupit za hranice textu a pfekonat Metzovu fi-
xaci na text, ¢imz otevieli perspektivu umoZiiujici zkoumat divdka. Stdle je to ale ur¢itd
dieta, omezenf na vztah film-divdk. Mym zdmérem je tuto dietu obohatit a historizovat.

V zdpadnich filmovych studiich existuje urcitd animozita a soupereni mezi tdbory kultur-
nich studii a kognitivismu. Ty ve své knize ale vyuZivds koncepty z obou téchto oblasti a tés-
né je propojujes. Jak sis pro sebe vytesil tento rozpor dvou viidcich paradigmat?

17) Christian M et z, L énonciation impersonelle ou le site du film. Klincksieck, Paris 1991.
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Je to asi diisledek mé generacni ptislusnosti a také véc mého temperamentu. Nemam z4-
jem pokracovat v ideologickych bojich nasich otci a matek. To je jejich starost. Zajimdm
se ale o jejich prdci a snaZim se z ni vytéZit uZite¢né ndstroje pro vlastni praci. Dobfe
vim, Ze jednim ze zdkladnich poZadavk@ univerzit na védeckou préci je, aby byla logic-
ky koherentni ve své metodé. Musite si vypracovat teorii, kterd se vyznac¢uje uréitou jed-
notou a logickou soudrZnosti. TakZe existuji hranice, které vymezuji, do jaké miry lze
integrovat soupefici paradigmata. Na druhé strané jsem nebyl postaven do situace, kdy
bych musel volit z politickych diivodfi. ProtoZe, budme upifmn{, mnoho téchto ideolo-
gickych sportt m4 politické pozadi. Jsou to zdpasy o to, kdo ziskd piedni postaveni v ob-
lasti filmovych studii. Napfiklad texty Janet Bergstromové nebo Constance Penleyové
o historii experimentdlniho filmu explicitné pfizndvaji, Ze jejich cilem je pouZit post-
strukturalistickou filmovou teorii k tomu, aby zbavily vlivu starsi koncepce historie ex-
perimentalniho filmu, reprezentované P. Adamsem Sitneym nebo Anette Michelsonovou.
Pfizndvaji, Ze jim nejde jen o to délat zajimavou teoretickou préci, ale také o to bojovat
za hegemonii vlastniho diskursu na poli filmovych studii.

Jednou z velkych vyhod filmovych studii nicméné je, Ze tyto boje nebyly definitivné roz-
hodnuty. Filmova studia se rozrostla a stala se dostate¢né riznorodd, aby do sebe mohla
pojmout Sirokou paletu paradigmat. Nejde uZ o to, kdo obor idi, ale jak origindlnf je tviij
vyzkum. DileZité tedy je nevstupovat do boji, které bojovala predchozi generace, ale
spife testovat jeji teoretické modely s ohledem na jejich efektivitu pfi vysvétlovani zkou-
manych jevii. NejdileZitéjsi technikou jakéhokoli vyzkumu je umét kldst jednodu-
ché a produktivni otdzky. Jind véc je, zda na né lze, & nelze odpovédét. Musime byt pii-
praveni na dobrodruZstvi spojené s kladenim otdzek, které nejsou zcela zodpovéditelné.
Mij ndzor na vztah mezi kladenim otdzek a teoretickym modelem je, Ze abyste byli
schopni kldst relevantni otdzky, musite byt pfipraveni pracovat s ur¢itou metodologickou
diverzitou, pfi¢emZ kritériem zde je testovani vysvétlujici kapacity téchto teoretickych
modeld.

Existuji ur¢ité otdzky, pro které je kognitivni teorie vhodnd, ale také jiné, které nemiize
zodpovédét, zvldsté ty historické. A naopak, pii historickém bdddni narazite na problém,
ktery lze efektivné fesit pomoei ndstroji kognitivni teorie. V zdvéreéné kapitole své
knihy jsem se pokusil definovat zptisob integrace historického vyzkumu a modeld de-
skripce a vysvétlovdni, které nabizi kognitivni teorie. Mym kli¢ovym argumentem ve
vztahu k traileru je, Ze trailer predstavuje cosi jako virtudlni paméf filmu, prezentuje
film zpisobem, ktery pfipomin4 to, jak si film pamatujeme. To nenf oZiveni staré analo-
gie film-mysl. Jde mi o to, e trailer pracuje s filmovym materidlem podobnym zpiiso-
bem, jako kognitivni mechanismy paméti organizuji vizudlni vjemy a vzpominky na na-
rativni struktury. Ttiaktovd struktura traileru koresponduje s piibéhovym schématem
v pojeti kognitivnich psychologii Jean M. Mandlerové a Waltera Kintsche. Na fungovéni
tohoto kognitivniho schématu se shodnou v8ichni kongitivni psychologové. Otdzkou zii-
stdvd, zda je kulturné osvojené, nebo vrozené, ale to neni problém, ktery bych mél fesit
jd. At uz to je tak, nebo onak, mohu tvrdit, Ze takto funguje pamét, a koncept pouZit pro
feSeni otdzky, pro¢ konstrukce trailert vyuZivd zminénou zdkladni narativni struktu-
ru. Odpovéd zni, Ze tato struktura pomdh4 uloZit si do paméti obsah piibéhu a usnadfiu-
je jeho vyvolani z paméti. Existuji dokonce i empirické vyzkumy o schopnosti trailerti
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stimulovat evokaci vzpominek. Tyto vyzkumy zaddvaji sami vyrobci, aby zjistili, jak dé-
lat d&¢innéjii trailery. Vysledek Zetfeni fikd, Ze tato jejich paméfovd kapacita je velmi vy-
sokd. Je to format, ktery generuje velmi vyrazné vzpominky. Lidé maji tendenci vzpomi-
nat na detaily trailert tfi mésice poté, co je vidéli.

Vyvozuji z toho zdvér, Ze formy uplatiiované v produkci trailerti maji schopnost efektivné
uvddét do chodu uréité struktury a ndstroje paméti popsané kognitivnimi psychology.
Je to piiklad, kdy miZeme vyuZit vysledky kognitivni empirické psychologie k vysvétle-
ni toho, pro¢ jsou jisté formdty ve filmovém priimyslu pouZivdny tak dlouho a stabilné.
Nenf to jen otdzka snahy manipulovat s publikem, ale také otdzka efektivity. Dané for-
madty jsou pouZivdny tak vytrvale prdvé proto, Ze efektivné plni urcité tkoly. Kognitivni
psychologie mi tedy umoznila nabidnout mnohem sofistikovanéjsi a presvéd¢ivéjsi popis
historického procesu, ktery byl tématem mé analytické prdace s korpusem trailera, nez
kdybych zistal pouze u jedné metody.

Dovolte mi, abych byl na zdvér trochu polemicky. Ve filmovych studiich se také uplat-
fiuje jisty pfistup, pro ktery skuteéné nemam trpélivost. Je to typ argumentace, ktery po-
uzivé klasiky teorie zptisobem, jakym scholastiéti filozofové pouzivali Tomase Akvinské-
ho nebo Aristotela jakoZto nezpochybnitelné autority. Jisté vite, o ¢em mluvim. Spravné
citdty z Benjamina nebo Deleuze supluji zdvéry argumentace. Af uZ nabizite jakékoli
tvrzeni o jakémkoli filmu, budete mit pravdu, pokud do textu zaclenite citdty z Benjami-
na nebo Deleuze. To je systém produkce védéni, ktery nemd absolutné nic spole¢ného
s druhem védeckého vyzkumu, kterého si cenim. Mnohem vice to md spoleéného s filo-
zofi{ inspirovanou stfedovékou katolickou cirkvi. Rikdm to dost stroze, ale skuteéné jsem
presvédden, Ze tento typ psani nijak nepfispivd k prohloubeni naseho poznani takovych
fenoméntl, jako je film nebo novd média.

Citované filmy:
Apollo 13 (Ron Howard, 1995), Cannibals of the South Sea (Martin a Osa Johnsonovi, 1919), How Motion
Pictures Are Made and Shown (T. A. Edison, 1912), Ptdci (The Birds; Alfred Hitchcock, 1963), Purpurovd
riize z Kdhiry (Purple Rose of Cairo; Woody Allen, 1985).
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