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HISTORICI A FILM,
FILMARI A HISTORIA

Hranice a prieniky dvoch disciplin

Maria Ferenc¢uhova

Napriek postupnému uvoltiovaniu hranic svojej doneddvna dost prisne stréZenej discip-
liny i napriek ¢oraz intenzivnej$iemu otvdraniu sa novym témam a metédam sa najmi
slovenskd, no &astoéne i deskd historiografia stavaji k moZnostiam price s filmovym
médiom (& uZ na tirovni pouzfvania archivnych materilov alebo skiimania dejin repre-
zentdcif) stéle vel'mi zdrZanlivo. S rovnakou zdrzanlivosfou sleduji niekedy historici do-
konca aj pracu filmarov-dokumentaristov, ktorf k dejindm ako k téme i k histérii ako
k spolodenskovednej discipline pristupuji ovela slobodnejsie, kedZe ich cielom obvyk-
le nie je ,,korektny*, teda profesiondlny a inovativny historiograficky vyskum, ale skor
dsilie sprostredkovat jeho vysledky vo forme audiovizudlne]j re-prezentdcie minulych
udalosti.

Dévody odmietania alebo upozad'ovania filmu historikmi sii v8ak pochopitelné a je ich
moZné vystopovaf aj v inych kontextoch, kde je tento problém navyse uchopovany a re-
flektovany v ovela vii¢ej miere ne% u nds. Nasledujica $tidia sa opiera prevazne o fran-
ctizske historické i filmové prostredie, ktoré viak vykazuje viaceré spolo¢né body so si-
tudciou, akii mdZeme pozorovaf i u nds, preto si myslime, Ze jeho prezentdcia moZze byf
pre domdcu filmovi histériu i historiografiu prinosnou.

Historici vo filmovych archivoch

Vztah profesiondlnych (teda ingtitucionalizovanych) historikov k filmu bol vlaZny a ne-
jednoznaény nielen do roku 1955, teda kym sa hrany i dokumentdrny filmovy zdznam
nestal historickym prametiom, rovnocennym alebo prinajmensom porovnatelnym s tex-
tom." Aj potom toti%, & uZ pre historikov alebo pre historikov filmu, predstavovala masa

1) Nemo#no zabiidaf, Ze genealdgia filmu ako potencidlneho historického pramena zasahuje uZ prvopociat-
ky kinematografie. Jednym z prvych takychto obhajcov filmu sa tak javi byf uz polsky kameraman bra-
tov Lumigroveov Boleslas Matuszewski. Ako zdéraziuje nemecky historik Stephan DoleZel, vyznamnym
posunom vpred bol i okamih, ked na zadiatku tridsiatych rokov Medzindrodny vybor historickych vied
(Comité International pour les Sciences historiques) uznal za historicky prameti fotografiu. V tom istom
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nakriiteného filmového materidlu neprehladni zmef, ktord naviac, na rozdiel od pisa-
nych dokumentov, nebola uloZend v archivoch vybavenych prehladnymi katalégmi.
Medzi za¢iatkami kinematografie aZ po vznik prvych kinematék archivujicich aspoti vy-
selektované materidly totiZ ¢asto stoji viac ako Styridsaf rokov, pocas ktorych nie je moz-
né hovorif o indtitdcii filmového archivu v takom zmysle, v akom ho chdpeme dnes.
Navyge, filmové képie ,,uchovédvali“ predovietkym produkéné spolo¢nosti. Ich ¢innost
a existencia nebola nepretrzitd; obvykle vznikali, zanikali a zludovali sa podla diktdtu
trhu, sidobej politicko-ekonomickej situdcie alebo viac ¢i menej ispesnych obchodnic-
kych stratégif. A to sme eSte ani nezobrali do dvahy fakt, Ze nitrocelulézovy materiél zo
zatiatku storo¢ia podliehal uz pri teplote 41 °C samovznieteniu. Ak mame verif zdrojom,
z ktorych &erpali Pierre Sorlin a Francois Gargon v &ldnku Historik a filmové archivy®,
tak vinou tychto faktorov je mozné pokladat a7 60—70 % francizskej nemej produkcie
za nendvratne stratenych. Podobnd situdcia je aj v Nemecku: Filmarchiv v Koblenzi
tidajne vlastnf len 3 % z povodného mnoZstva filmov nemeckej nemej produkcie.

V &ase, ked’ Sorlin s Gargonom pisali svoj prispevok, boli uZ filmové archivy pochopitel-
ne na celkom inej tirovni ako ndhodné zbierky produkénych spoloénosti aj ako neskorsie
,,mizejné“ kinematéky z polovice 20. storo¢ia. Nové filmové archivy sa podla nich pro-
gramovo usilovali zhromaZd'ovaf predovSetkym negativy, a uz menej rekonStruované ké-
pie a ich rozne verzie. Starost o ,,pravé®, teda pévodné dokumenty sa zdd byf primarnou,
takZe Sorlin a Gargon definuji archiv takmer v opozicii s filmotékou alebo videotékou —
teda nie ako polovirtudlnu zbierku disponibilnych képii, ale predovietkym ako si-
bor ,,origindlov. Nejde o ni¢ zardZajice, ked'Ze starosf o pévodnost materidlov je pre
archivnictvo typickd, vdaka ¢omu sa archiv vymedzuje voéi kniZnici, poskytujiicej aj
inde dostupné képie materidlov. Historik — pripominajt Sorlin s Gargonom — teda k ta-
kémuto, hoci &asto neoveritelnému filmovému ,,origindlu® méze v principe pristupovaf
rovnako ako k pisomnému dokumentu, ndjst si ho podl'a menného, predmetového alebo
ddtumového registra v katalgu, pozrief si jeho képiu atd’.

Problém pre historika, usilujiceho sa o prdcu s archivnymi filmovymi materidlmi, vSak
obvykle nastdva uz na trovni katalégu a dokumentdcie: neustdle sa mnoziace filmové
a televizne materidly nielenZe unikaji s&itaniu a klasifikdcii, ale aj tie archivované sa
Zasto vzpieraju registrovatelnym kategéridm Zdnru, témy a v pripade aktualit alebo ich

ase bola totiz vytvorend i subkomisia pre prdcu s filmovymi pramefimi, hoci ich Statiit bol neustéle
problematizovany. V Nemecku, ktoré bolo v oblasti prepdjania histdrie s filmom v porovnani s inymi kra-
jinami pomerne progresivne, sa historicky vyskum filmu, najmi pokial i8lo o historicko-nduc¢né a vedec-
ké dokumentdrne filmy, zacal praktizoval uz v obdobi po druhej svetovej vojne (Kracaureova prdca
0d Caligariho k Hitlerovi vySla uz v roku 1949) a najmi v pifdesiatych rokoch, odkedy je moZné hovo-
rif o tzv. gittingenskej Skole historicko-vedeckej filmovej analyzy. Géttingen so svojim Ustavom pre ve-
decky film bol aj miestom, kde sa konala vébec prvd vedeckd konferencia venovan4 téme filmu a histd-
rie. Zvldstnosfou pritom je, Ze na pociatku gottingenskej vedeckej tradicie stdl medievalista Percy Ernst
Schramm, jeden z ¢lenov subkomisie pre pracu s filmovymi pramefimi. Medievalisti sa ostatne ukdzali
ako horlivi obhajcovia filmovych pramefiov, éo sivisi s najvac¢Sou pravdepodobnosfou s ich vlastnou pra-
cou s ikonickym materidlom ako textu rovnocennym pramefiom. Pozri Ivan Klime $ — Pavel Zeman,
Film a historickd véda. Rozhovor se Stephanem DoleZelem. ,Jluminace® 11, 1999, &. 4, s. 88.

2) Pierre Sorlin — Frangois G argon, L'historien et les archives filmiques. ,,Revue d’histoire moderne
et contemporaine® 1981, &. 28 (april — jin), s. 346.
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fragmentov i autora, datdcie alebo pévodnosti montdze.” Francuzsky teoretik dokumen-
tdrneho filmu Frangois Niney upozoriiuje, Ze Ziadna z beinych klasifikdcii sa v konec-
nom désledku nejavi ako skutoéne determinujiica alebo relevantnd; je rovnako dobre
mozné postupovat tematicky alebo Zdnrovo, no napriek tomu dospejeme len k vyjadreniu
akejsi Standardizovanej formy, ktord zostdva vyrazne ambivalentnou (patri dokumentar-
ny film o Juhoafrickej republike v obdobi apartheidu do histdrie, politiky ¢i geografie?).
Podobne aj priradenie podzdnru (reportdZ, priemyselno-reklamny film, nauény film &
filmov4 esej) moze, no nemusi byf podstatné, presne tak ako aj definicia predpokladané-
ho divéka (Siroké publikum, odborné, rodinné, detské) ¢i popis podmienok vyroby®.
Odhliadnuc od problému klasifikdcie a registrov archivovanych materidlov, maji histo-
rici (ale aj nezdvisl{ autori dokumentdrnych filmov) dodnes stazené podmienky pristupu
k tymto archfvom, hoci vedia, Ze materisly, ktoré by pre nich mohli byt zaujimavé alebo
uZitodné, existuji a vedia aj to, kde sa nachddzaji. NeméZu si v8ak z finanénych dévo-
dov objednaf vyhotovenie képie. Sorlin a Gargon kladi vo svojom ¢ldnku najvacsi do-
raz prive na tento ekonomicky rozmer, limitujici historicky vyskum audiovizudlnych
archivnych materidlov; a prdve v pomalosti a najmi v ndkladnosti vyhotovovania képif,
ale i v nemoZnosti priamej kompardcie materidlov archivovanych v roznych krajindch
a absoliitnej nedostupnosti materidlov spoza Zeleznej opony, vidia dévod, pre¢o bol, na-
priklad vo Francizsku na prelome Sesfdesiatych a sedemdesiatych rokov minulého sto-
ro¢ia, tento druh vyskumu, aZ na pér vynimiek, prakticky v nulovom bode.” Vstup do
archivov totiZ zostdval prednostne rezervovany televizidm, vyuZivajicim archivy pri
priprave nduénych produkeif orientovanych na 8iroké publikum, s akymi sa v pripade
dokument4rnych filmov dodnes stretdvame najéastejsie.

Vplyv televiznej produkcie na historiografiu

Vo Franciizsku, ale i inde v Eurépe vSak prdve prepojenie televizie a histérie, hoci islo
viac-menej o hrubii popularizéciu dejin i toho, ¢o sa z nich podarilo na prvy pohlad tak
verne zachytif filmovymi kamerami, neskdr podnietilo zdujem historikov o toto médium.
Frangois Gargon v &lanku O ddvnom zvizku® hodnoti tento televiznymi produkciami ini-
ciovany vztah historikov k filmovému médiu paradoxne ako ,,laicky*, konstatujic, Ze his-
toriografia si edte stdle iba vo vynimoénych pripadoch vypoméha napriklad vysledkami,

3) Aktuality predstavuji z tohto hladiska obzvl4st velky problém, pretoZe jednotlivé 3oty byvali zmontova-
né v dase, ked bol tyZdennik vysielany, no vzépiti opif rozmontované kvdli potencidlnej recyklécii uréi-
tych ilustraénjch materidlov. Rekonstruoval pévodni montéZ takéhoto filmu bolo moiné v pripade, Ze
existoval pisomny popis sledu zdberov, ani vtedy vSak nebolo moZné zistif, ¢i mali jednotlivé zdbery
povodnd dizku, alebo boli skrétené. Pozri I. Klime§ —P. Zeman,c.d.,s. 92 — 94,

4) Pozri Frangois Nin ey, L'épreuve du réel a ’écran. Essai sur le principe de réalité documentaire. De Boeck
Université, Bruxelles 2000, s. 254.

5) Z dne$ného hladiska je teda moZné uvaZovaf o tom, nakolko a & vobec sa pristup historikov k filmu zme-
ni po tom, ked bude viéSina filmovych archivov dostupnd na menej ndkladnych digitdlnych nosicoch.

6) Francois Gargon, Des noces anciennes. ,,CinémAction” 4, 1992, &. 65 (Cinéma et histoire. Autour
de Marc Ferro),s. 9 - 19.
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ku ktorym medzi¢asom dospela filmov4 tedria. Ich spésob komentovania filmového ob-
razu totiZ zostdva na trovni jeho doslovného vnimania a dokonca jeho chdpania ako
neutrilneho dokumentu. Ku Garconovmu ndzoru sa priddva aj histori¢ka filmu Michéle
Lagnyova. T4 ,,éistym* historikom vy¢ita sklon vnimaf filmovy materidl — a predovset-
kym dokumentdrny — ako transparentny objekt, ktory akoby doslova bol tym, ¢o ukazuje
a o ¢om vypovedd. Podla Lagnyovej historici privelmi ¢asto zabiidaji na to, Ze sp6-
soby produkcie zmyslu vo filme ako i v texte podliehaji mnoZstvu obmedzeni spdsobe-
nych (filmovou) re¢ou a pristupuji k dokumentom, akoby boli schopné priamo vyjadro-
vaf realitu.”

Jednym z prvych ,,profesiondlnych® historikov, ¢o sa nielen dlhodobo zaoberali filmo-
vymi materidlmi, ale sami pomerne skoro predli k filmarskej praxi, bol Franciiz Marc
Ferro. Ten od roku 1967 na pariiske) Ecole Pratiques des Hautes Etudes viedol seminér
venovany historickej analyze sovietskych aktualit z obdobia druhej svetovej vojny a po-
stupne sa oraz viac nadchynal predstavou realizdcie a ndslednej prezentdcie historic-
kého vyskumu priamo v audiovizudlnom médiu. Ne$lo mu v8ak len o produkciu nué-
nych strihovych dokumentov recyklujicich a obvykle naviac redukujiicich odbornikom
uZ ddvno zndme inform4cie, ale o vymanenie historiografie spod zvrchovanej vlddy pisa-
ného textu a jej presunutie na nové tizemie, povedzme v podobe zdznamu hovoreného
slova. Ferro pritom tejto ,,inej* histérii nepripisuje rovnaky Statit, ako m4 td inStitucion-
lizovand, no prdve v tom vid{ jej odividny prinos: ,,Ako dokument sa film uz presadil,”
pie v predslove k stiboru svojich §tidif Film a histdria, ,,aj ked viac azda v antropolégii
ne# v histérii, a viac v anglosaskych krajindch neZ vo Francizsku, Taliansku alebo Rus-
ku. Najnov$im fenoménom je pouZivanie videa na dokumentdrne tcely, teda jeho pouzi-
vanie ako ndstroja na pisanie dejin nalej vlastnej doby: za vietky spomefime aspon fil-
mové ankety vzyvajice pamif alebo ordlne svedectvd. Film takto poméha vytvdraf akusi
neoficidlnu kontra-histériu, s¢asti oslobodeni od pisomnych archivov, ktoré si ¢asto len
zakonzervovanou pamiifou naSich indtitdeif. Film tak zohrdva aktivnu tlohu ako proti-
klad oficidlnej histérie, stdva sa agentom dejin a rovnako prispieva aj k tomu, aby sme
si ich uvedomovali.“? V &tidii Film, kontra-analyza spolo¢nosti? (1971) zase filmu
vymedzuje miesto na pomedzi redlneho a imagindrneho; definuje ho na jednej strane
ako nevedomé vyndranie toho, ¢o spolo¢nost zo svojej aktuality potldcala (teda ako
symptém), a na druhej ako vedomi a Zelani reprezentdciu skutoénosti, nutne zafaZeni
ideologicky ¢i politicky, ktord v Ziadnom pripade nemdze byf pokladand za neutrdlne ¢i

7) Pozri Michéle Lagny, Querelle: histoire ou cinéma? ,,Hors cadre® 1989, &. 7, s. 131 — 150; alebo aj Apres
la conquéte, comment défricher? ,,CinémAction® 4, 1992, &. 65 (Cinéma et histoire. Autour de Marc
Ferro), s. 29 — 36. Na druhej strane v8ak napriklad hisforici zdruZeni v Medzindrodnej asocidcii pre mé-
did a histériu (IAMHIST) dokazuji svojimi prdcami pravy opak: prave oni od konca sedemdesiatych ro-
kov vypraciivaji metodologické zdklady tnardbania s archivnymi materidlmi & rekonstrukcie filmov
a ich analyzy (napriklad dobovych tyidennikov & propagandistickych filmov). V&imaji si tak uhly ka-
mery, strih, pouZitie hudby, svetla &i typolégiu komparzistov, ako aj to, v akom vztahu boli autori filmov
povedzme k politickym in&titicidm alebo k predstavitefom moci. Ako priklad takejto préce uvddzame
v eskom preklade dostupni $tidiu: Stephan Dolezel — Martin Loiperdinger, Adolf Hitler ve
filmech o stranickych sjezdech a v tydenicich. ,Jluminace® 11, 1999, ¢. 4, s. 23 — 36.

8) Mare Ferro, Cinéma et Histoire. Gallimard, Paris 1993, s. 13.
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objektivne svedectvo — dokonca ani v pripade, Ze i§lo o napohl'ad nemotivované zédbery,
nezostrihané do nevyhnutne propagandisticky ladenej aktuality ¢i do dokumentu o¢ivid-
ne determinovaného stanoviskom jeho autora alebo institicie, ktord ho vyprodukovala.
K filmu teda treba pristupovaf zakazdym rovnako: ako ku skon$truovanému materidlu
s tak manifestnym ako i latentnym obsahom, charakterizujicim dobovi spolo¢nost
omnoho viac ne# by sa na prvy pohl'ad mohlo zdat, ¢o plati tak pre pripad hranej fikcie,
nduéného dokumentdrneho filmu, ako i spravodajského Sotu.

Ferro sa na jednej strane sice usiloval prebudif citlivost historikov voé¢i kinematografii
a stlmif tak ich obavy pred miticim filmovym obrazom, ktorého ,,pravdu® méze tak 'ah-
ko pohltif filmov4 fikcia, sdm sa v8ak niekedy stdval obefou vlastne;j viery vo film a v je-
ho schopnost byf obdas jedineénym a nenahraditelnym zdrojom informdcii, schopnym
komunikovaf nie¢o, o ¢om niekedy nevypovedala ani tla¢, ani iné pisomné pramene.”
Niekol'ko takychto prikladov precenenia filmovych dokumentov prindsa aj jeho televiz-
na reldcia Paralelnd historia (L’histoire paralléle) zamerand na analyzu a komentovanie
nemeckych a sovietskych, ale i americkych, anglickych ¢i japonskych filmovych tyZden-
nikov z obdobia druhej svetovej vojny, ktord francizska televizia La Sept vysielala tyz-
denne od roku 1990 do roku 1992, teda kym sa nezmenila na dneiné Arte. Hned v prvej
reldcii, vysielanej zadiatkom februdra 1990 a venovane;j franciizskemu a nemeckému fil-
movému tyzdenniku z 30. janudra 1940, formuluje totiZ Ferro zdvazni informéciu tyka-
jicu sa Stalinovej pripravy na vojnu este pred Hitlerovym titokom, ku ktorej ho podla
vlastnych slov doviedlo prave sledovanie tychto aktualit. Ferrovi teda filmové archivy
sliZia na jednej strane ako impulz k vyskumu, no zdroven aj ako presved¢ivd a posobiva
ilustricia toho, ¢o hovori. Na logicki ndmietku filmového kritika Hectora Yankelevi-
cha]UI
tdciu manipulovaného, no oznadeného ako redlne), neskér Ferro odpovedd, Ze obrazy

, 7e filmové obrazy umoZiiuji nadinterpretdciu redlneho (a dodajme, Ze aj interpre-

slizia predovietkym na to, aby sa z nich vychddzalo. Vzépiti je — pochopitelne — nutné
tieto reprezentdcie overoval prostrednictvom inych pramenov. Vdaka obrazom vsak,
podla Ferra, argumentdcia historika ziskava kredibilitu i ¢itatelnost, ¢o hned doklada
pomerne kuriéznym prikladom: ak sa $tatistickd informdcia, Ze Rusi mali k dispozicii
dva alebo trikrdt viac tankov, diel a transportérov ako Nemci, zdd byf neuveritelnou
a odkazujiicou viac ku chybe vo vypocte nez ku skuto¢nosti, sta&{ si, podla Ferra, na po-
tvrdenie pozrief aktualitu so zdbermi z rusko-nemeckého frontu. Ak sa v jedinom zébere,

9) Takymto unikdtnym materidlom je podl'a Ferra napriklad sekvencia nakritend 18. novembra 1918 v Ber-
line, zachytdvajica ndvrat nemeckych vojakov z frontu, a integrovand ako sidasf dielu 1914 — 1918.
Svetovd vojna do strihového filmu Tridsaf rokov histérie, ktorého képia sa nachddza v koblenzkom filmo-
vom archive. Civilné obyvatel'stvo vita vojakov v berlinskych uliciach s kvetmi a jasanim, pripominaji-
cim vlastneckd veselost z jiila 1914, kedy nemeck{ vojaci odchéddzali do boja. ,,Skutonost je viak takd,”
hovori Ferro, ,,7e obyvatelstvo intoxikované dobovou civilnou i vojenskou propagandou nechdpalo pravy
vyznam primeria, nechdpalo, Ze Nemecko vojnu prehralo. Nemecké tizemie zostalo neporuené, Nemci
sa necitili porazeni — ich radosf bola radosfou z konca vojny.” Pisomné pramene a historické texty viak
poukazuji a% na nasledujicu etapu nemeckych dejin — na povojnovii deziliziu. Pozri M. Ferro, ,,Criti-
que des actualités®. In: Cinéma et histoire, s. 116.

10) Pozri M. Ferro, ,,A propos d’,Histoire paralléle‘. Entretien réalisé par Vivi Perraki, Claude Rabant et
Hector Yankelevich®. In: Cinéma et histoire, s. 120,
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zachytdvajicom osemsto metrov z tohto frontu objavi na ruskej strane Sesf diel a na ne-
meckej len polovica, a ak uvdZime, Ze frontové tizemie bolo dlhé tritisic kilometrov,
dospejeme k obdobnému tdaju ako Statistickd sprdva — s tym rozdielom, Ze to naviac vi-
dime na vlastné o¢i. A opacne — zobrazené méze historika stimulovaf k formuldcii pra-
covnej hypotézy, ktori si ndsledne na to testuje prostrednictvom inych dokumentov. Tato
dedukecia informdcie na zdklade filmovej aktuality, nech by aj bolo vzépiti potvrdené
inymi pramenmi, je v8ak natolko odvdZna, aZ hrani¢i s absurdnosfou: ddaj (navyse
z hl'adiska autenticity neoveritelny) z jediného filmového zdberu v nijakom pripade ne-
moZno povazovaf za pars pro toto a nemozno ho zovseobecnit. A hoci Ferro hovori, Ze mu
poslizil len ako impulz, inspirdcia, ¢fim svoj postup v podstate legitimizuje, takyto ar-
chivny materidl neméZeme pouZif ani ako argument, ani ako dokaz, ¢im sa jeho hodnota
vyrazne znizuje.

Podobne aj Michele Lagnyovd upozortiuje na to, Ze Ferrov ,televizny objav® pripravy
Stalina na vojnu nebol vo svojej podstate zaloZeny na filmovom obraze a nebol nim ani
neseny, a to z jednoduchého dévodu: neumoziioval podla nej samostatnd, plnohodnotni
argumentdciu. Bol teda viac plodom Ferrovych znalosti danej problematiky a vysledkom
jeho dlhodobej predbeznej prace nez samotnych ,,dejin vpisanych do filmu®. Objav sa
sice zdanlivo ,,odohral® priamo v televiznom $tidiu a zdanlivo k nemu viedli préve fil-
mové obrazy, aviak podl'a Lagnyovej tento obraz, od ktorého sa celd analyza odvinula,
zostal napokon celkom osihotene staf vedl'a inych pramenov a dokumentov ako prvotny
impulz a ilustrdcia v jednom, pri¢om samotnd historickd préca sa opaf robila klasickym
spdsobom a prostrednictvom klasickych, teda pisomnych dokumentov.'”

Na druhe;j strane je v8ak fakt, Ze obraz motivoval historikovu prdcu a umoznil kladenie
novych otdzok, velmi podstatny, a to nielen ako potvrdenie toho, Ze film jednoznaéne
patri medzi historické pramene, ale prdve kvéli svojmu, uZ zmiefiovanému, dvojitému
Statdtu impulzu a ilustrdcie. Kritika Michéle Lagnyovej viak nie je v principe zamerand
na Ferrove pracovné postupy, ani na nedostato¢nost filmu ako historického pramena;
skér sa snaZ{ poukdzaf na uré¢ité problémy vznikajiice spojenim, ba dokonca fiiziou dvoch
v podstate oddelenych poli — filmu a histérie. Kazdy z nich m4 totiz natolko odli$ny tem-
pordlny rezim vypovedania, Ze pri tejto fizii moze polahky dojsf k spdjaniu nespojitel-
ného napriklad na zdklade éiste vizudlnej, ikonografickej podobnosti dvoch alebo viace-
rych z historického hladiska nestimeratelnych obrazov.

Paralelné afektivne dejiny

Hlavnym problémom, plyniicim z prepojenia filmu a histérie, je vSak podla Lagnyovej vy-
razne afektivny rozmer filmovych obrazov, ktory z nich nerobf len ,,dokumenty* svojej do-
by, ale vd’aka ich trvaniu aj stdle Zivi ,,spomienku®, schopnid implantovaf sa do pamiite

11) Tento diel reldcie sme bohuZial nemali moZnosf vidief, preto neposkytujeme jej detailny popis ani ana-
Iyzu a len sprostredkiivame konfrontdcie medzi Ferrom a historikmi ¢&i filmol6gmi ako Michéle Lagnyo-
vd, ktorej kritika tohto dielu reldcie vySla v 9. &fsle revue Hors cadre venovanom téme ,,Film/Pamat®,
pozri Michele Lagny, L’ histoire contre l'image, I'image contre la mémoire. ,,Hors cadre” 1991, &. 9,

s. 63 - 77.
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divdkov bez ohladu na to, ¢i tito so zachytenou ,,udalostou® mali alebo nemali priamu
skisenost; i bez ohl'adu na to, &i si obrazy tejto udalosti autentické alebo manipulované.
Takiito fiziu pisany text, no ani fotografia nespdsobuju, pretoZe si zachovdvaju $tatit do-
kumentu (ako indicie uréitého diania), kdeZto film — a z dneiného hl'adiska predoviet-
kym televizia — v sebe toto dianie zdanlivo celé obsahuji a nabddaji tak divdka, aby sa
na nich emotivne a afektivne podiel'al, akoby bol ich priamym svedkom."

Lenze prdve afektivna podstata filmovych obrazov méze polahky viest k narugeniu his-
torického kontextu a k vrstveniu réznorodych udalosti v zdanlivo jedinom, skoro az my-
tickom Case pamite, ¢o naznacoval pri uvddzani prvého dielu Ferrovej reldcie aj do-
kumentarista a historik André Harris. Harris vo februdari 1990, v ¢ase revolicii vo
vychodoeurdpskych krajindch (a predovSetkym vo Francizsku vel'mi intenzivne vnima-
nej rumunskej revolicie) ndstojéivo upozorfioval na ,,neuveritelny tajny pakt pamiite,
vnucujiici ndm prepojenie toho, ¢o sa dnes deje vo vychodnej Eurépe, s dianim, zachy-
tenym tymito tyZdennikmi starymi pifdesiat rokov®. Rovnako aj Michéle Lagnyovd
upozorfiuje na to, Ze film umoziiuje pribliZovaf vzdialené, ak nie rovno nesiimeratel'né,
len na zdklade Zivosti svojich obrazov, Ze umo#iiuje zhlukovanie pévodne historického
¢asu do kruhového, mytického bezéasia.

Takdto pamit s veéne Zivymi spomienkami je vSak vizenim — prédve preto, Ze neumoz-
fiuje pamifovy obsah premenif na histériu, ked’Ze tdto premena spociva vo vytvoreni si
odstupu od udalosti (jej mise a distance), v reflektovani a organizovani informécii, v ne-
uspokojeni sa len s ich sprostredkovanim, ako to robi film. Z tohto hladiska si klasic-
ké dokumenty zoskupené v archivoch uz poznamenané , historickym® odstupom, kym
film a jeho trvanie, jeho permanentny pritomny ¢as, sa nastoleniu tohto odstupu brénia.
Lagnyova ako filmova histori¢ka prirodzene nebroji proti historiografii praktizovane; fil-
mom — snaZi sa akurdt upriamif pozornosf na nevyhnutni odli¥nosf takejto historiogra-
fie v porovnani s klasickymi historickymi textami.

V podobnom duchu sa ostatne nesie aj vyrok Thomasa Elsaessera o moZnej rozpornosti
spojenia filmu a histérie: ,Historicky vyznam kinematografie spociva predsa prive
v tom, Ze potlaca tradi¢né formy dejin a predstavy o nich. Ved histéria vlastne znamend
to, Ze nieco, ¢o tu uZ nie je, rekonstruujeme v inom médiu. Ide teda o to, Ze na zdklade
stop, ktoré zanechala uréitd udalost, tito udalost v inom médiu nanovo konstituujeme,
fixujeme a poddvame predovietkym prostrednictvom narativnych foriem. Na druhej
strane je histéria tym, ¢o sa meni, ¢ uz ndhle, alebo v rdmei dlh3ich ¢asovych obdobi.
A na filme je pozoruhodnad jeho vysokd ikonicita, ktord stdle znovu fascinuje teériu filmu
a Casto ju taktieZ aj paralyzovala. [...] Film m4 iny $tatit neZ vi¢Sina dokumentov, s po-
mocou ktorych je mozné rekonstruovaft dejiny. Film ako objekt (pokial sa zachoval) sa na
zdklade mechanickej reprodukovatelnosti objavuje presne v tej podobe, v akej sa obja-
vil pévodne. [...] Z toho by mohlo vyplynif, Ze historickosf filmu spoéiva prive vo fak-

te, Ze sa snaZi histériu potladif...“"”

12) Lagnyovd upozorfiuje na to, Ze televizia v priamom prenose okamZite zamiefia spomienky za obrazy-spo-
mienky (pravda, v inom neZ deleuzovskom vyzname), &im kon&truuje takmer univerzalnu audiovizudlnu
pamif, ktord Fahko adpiruje na to, aby sa hned stala histériou.

13) Pozri Christa Blumlingerovd, Filmy kina archivy vyzkumy. Rozhovor s Thomasem Elsaesserem.
wlluminace® 12, 2000, &. 2, s. 105.
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Filmari a histéria

Této ,.,negdcia® histérie filmom sa vSak zdd byt prdve zdkladnym principom viésiny do-
kumentdrnych filmov o dejindch, ktorych cielom nie je ani didaktizmus, ani ,,vyskum®,
ale predovietkym dialég s pamiifou, viac alebo menej ndstojéivd prdca s fiou, ¢i uz zalo-
¥end na pokuse o zvecnenie jej obsahov alebo naopak na ich modifikécii a reaktualiza-
cii.'¥ Natiska sa viak otdzka, nakolko si tieto ,,historické* dokumentarne filmy'” vlast-
ne historické, ak ich nevnimame ako sii¢ast istého empirického materidlu pri vyskume
doby, ale zameriame sa na to, o om vypovedaji, ¢o ukazuji, ¢i aki skiisenosf ndm chei
sprostredkovaf za asistencie svojich z hladiska Statiitu i temporality réznorodych obra-
zov a za vyraznej pomoci komentdra ¢i svedeckych vypovedi.

To je aj pripad filmu Marcela Ophiilsa BOLEST A £UTOST (1969), ktory francizsku verej-
nost v ¢ase svojho uvedenia doslova ochromil a svojim sp6sobom sa stal i udalosfou, ¢o
prudko zasiahla do historiografickych vyskumov. BOLEST A LUTOST sa totiz vzfahuje k si-
tudcii vo Franctizsku poas nemeckej okupicie, teda v ase od jina 1940 az do oslobo-
denia v auguste 1944,

Toto obdobie bolo dlhy &as pre franetizsku historiografiu ak nie rovno tabuizované, tak
velmi ochotne odsiivané do dzadia ako materidl, na ktorého spracovanie este nedozrel
¢as. Okupacnd realita totiz konotovala dva protikladné terminy, z ktorych jeden sa stal
sti¢asfou kolektivnej pamite ako Zelany a vieobecne prospe$ny symbol tohto obdobia,
kym ten druhy bol takmer tplne vyhnany do hibky spoloZenského nevedomia. Tymito
dvoma pojmami sti odboj a kolabordcia.

Francizsky protifasisticky odboj sa tak stal prvoradym obsahom kolektivnej pamiite,
pretoZe umoziioval negoval rozmery pasivneho prijimania okupdcie, hoci tdto ,,pasivna
kolabordcia“ s Nemcami bola uz i tak vyrazne zatladend do tizadia tou ,,aktivnou®, vyrie-
$enou hned’ po vojne procesmi a odstidenim vinnikov. K rozbujneniu ,,vytiZenej“ pred-
stavy Franctizska zjednoteného v boji proti spoloénému nepriatelovi (¢i uZ otvorene, ale-
bo celkom potichu) nemilo prispela i kinematografia — nech uz i8lo o hrané filmy ako

14) V tejto stivislosti si dovolime navrhniif sice hrubé, aviak operativne rozdelenie tychto filmov na tie, kto-
rych diskurz, dikcia a rétorika smeruji k neutrdlnej ,,objektivite* a k historickej ,,pravde” — ako ndm
to najcastejdie predvddzaji televizne dokumenty pre masové publikum; a na tie, ktoré vypovedaji
o pamiiti (individudlnej alebo kolektivnej) vstupujiicej do interakcii s historiografiou. Oba typy maji
v podstate velmi podobni $truktiru (pracuji s rovnakymi typmi materidlov, pouZivaji podobné po-
stupy), avSak li%ia sa spdsobom vypovedania, t.j. najmé poziciou i statusom vypovedajiiceho. K opozicii
pojmov pamif a histéria pozri napr. Pierre N o r a, Mezi paméti a historii. In: Alban B ens a (ed.), Poli-
tika paméli. Cahiers du CEFRES 13. Francouzsky dstav pro vyzkum ve spoletenskych védéch, Praha
1998, s. 7 - 32. -

15) Co je napriklad Zénrovd ndlepka, ktord je permanentne spdjana s produkciou francizskych dokumenta-
ristov Marcela Ophiilsa alebo Clauda Lanzmanna. V pripade oboch je takéto oznafenie pomerne zardza-
jiice, ked'ze hlavny doraz je v ich filmoch kladeny na svedecké vypovede pamitnikov urcitych udalosti.
Naopak Alain Resnais byva obvykle titulovany ako reZisér ,,pamiite” a prakticky nikdy nie histérie, ¢oho
dovod je vSak mo#né vidief v Resnaisovej hranej produkeii typu HIROSIMA, MOJA LASKA (1959) alebo
VLANI V MARIENBADE (1961). Zd4 sa, Ze .,éisti* dokumentaristi akoby teda mali, podla akéhosi vieobec-
ne roziireného predsudku, blizSie k dejindm, nez ti, ktorf minulosf uchopuji prostrednictvom fikcie, fi-
giir, prostrednictvom volnejgieho spodobfiovania, a nie ,,faktov* sa pridrZiavajiceho referovania.
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BITKA 0 KOPAJNICE Reného Clémenta (1946), naknitend ako pseudodokument s kolektiv-
nym hrdinom a bez zmienok o pribehoch jednotlivcov, alebo o dokumentdrne snimky
odbojérov z radov filmérov, ktorych hlavnou odbojovou aktivitou bola priprava na nakri-
canie oslobodenia.

Francuzska histori¢ka Catherine Nicaultov4 navyZe spdja neochotu domdcich historikov
venovaf sa vichystickému i okupovanému Francizsku aj s tym, Ze historiografické spra-
civanie problematiky holocaustu bolo v tejto krajine dlhodobo vyrazne pozadu za medzi-
nirodnymi vyskumami, vedenymi predovietkym v Izraeli a USA. No aj pre zahrani¢nych
historikov predstavoval vyskum franciizskeho kontextu pomerne velky problém — uz len
z toho d6vodu, e Franciizsko bolo v obdobf od jina 1940 aZ do novembra 1942 rozdele-
né na ,,autonémnu® juint ¢asf, riadeni mar$alom Philippom Pétainom vo funkeii prezi-
denta a na severnti ¢asf pod sprdvou Nemecka, s tym, Ze obe tieto casti pristupovali
k riefeniu Zidovskej otdzky samostatne a odligne. A prave vichystickd ¢asf Franciizska
ostdvala z historiografického hladiska velmi dlho nespracovand.”” Az v osedmdesiatych
a devifdesiatch rokoch sa mnoZia vyskumy tak problematlky holocaustu ako i samotne;
okupovanej krajiny. K bagatelizovaniu genocidy Zidov vo Francizsku (ale aj k tomu, 7e
prive tu sa vynorili obzvld3{ vyrazné osobnosti popieracov holocaustu) pritom vyrazne
prispelo to, Ze na rozdiel hoci od krajin strednej a vychodnej Eurépy je vo Francizsku za-
znamenany relativne nizky podet obeti: z priblizne 330 000 francizskych Zidov ich za-
hynulo 75 721, teda okolo 23 %, &o si vyrazne niZSie straty ako v krajindch stredne)
a vychodnej Eurépy alebo v Skandin4vii. Podla Nicaultovej v8ak pocet franciizskych obe-
ti sved&f nielen o tom, Ze Franciizsko bolo a? druhoradym dejiskom holocaustu, ale
i 0 ispeSnosti zdchrannych akcii.'” LenZe prave vdaka tomu mohol byt holocaust vo Fran-
ciizsku vieobecne vnimany ako z4leZitost predovietkym strednej Eurdpy, s tym, Ze po-
vojnové Franciizsko sa mohlo sistredif na uz spominany a vieobecne Ziveny dobry duch
jednotného protifagistického odboja: pochopitelne, nie na tirovni historického vyskumu,
ale najmi na trovni generovania obsahov kolektivnej pamite.

Napriek striedaniu vlid Tavicovych (Blumova vldda z roku 1946), pravicovych (de Gaul-
lov Rassemblement du Peuple Francais v rokoch 1947 az 1953) i radikélne socia-
listickych (vldida Mendés-Francea v rokoch 1954 a 1955) a neskdr opif pravicovych
(po ndstupe de Gaulla do prezidentského kresla v roku 1959) sa tdto jednotnd predstava
doslova idedlneho odboja prakticky nemenila a &irila vieru v to, Ze pravicové i favicové
sily, ateisti i kresfania, robotnici i intelektudli boli schopni zjednotif sa v boji proti ne-
priatelovi a zabudnif v mene vy$Sieho dobra na ideologické roztrzky.

A% v roku 1971 sa vo franciizskej distribicii objavil film, ktory Franciizom tito idedlnu
reprezentdciu minulej reality rozloZil. BOLEST A LUTOST totiZ vstipila do ,,vdkua“ spdsobe-
ného neexistenciou odbornych ¢&i popularizaénych prdc o obdobi okupécie. Z dnesného

16) Catherine Nicaultovd uvddza ako medznik aZ pracu Roberta Paxtona Vichy France. Old Guard and New
Order 1940 — 1944, vydand v roku 1972. Pozri C. Nicault, Soa ve Francii. In: Stin Soa nad Evropou.
Zidovské muzeum, Praha 2001, s. 121 — 141.

17) Pozri C. Nicault, c. d.,s. 121. Na druhej strane dnes u# nie je nezndmym faktom, Ze tieto zdchranné
akcie sa tykali prednostne Zidov s obé&ianstvom, kym mnoZstvo Zidovskych emigrantov z Pol'ska, Mad'ar-
ska &i Spanielska, zdrZiavajiicich sa v okupovanej zéne, skonéilo hned v prvych transportoch mieriacich

od marca 1942 do vychodnej Eurdpy.
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hladiska sa v8ak zd4, Ze divdcke prostredie nemohla nezasiahnuf {iplne nepripravené.
Nie je totiZ ndhoda, Ze Ophiilsov film vznikal prdve na prelome rokov 1968 a 1969, po
mdjovych udalostiach a tesne pred demisiou prezidenta de Gaulla a do kin prisiel az
s viac ako roénym odstupom, teda uz po de Gaullovej smrti, kedy vdc¢Eina intelektudlov
prehodnotila svoje ideologické postoje a pravdepodobne bola pripravend pozriet sa aj
na dovtedy mytologizovani minulost.

Kronika a pamif

Ophiilsov Stvorhodinovy film je rozdeleny na dve &asti, tematicky nazvané,Znitenie*
a ,Vyber” a nesie podtitul Kronika jedného francizskeho mesta pocas okupdcie. Vzhla-
dom na to, Ze film je vyskladany predovsetkym zo svedeckych vypovedi, tento podtitul
vela prezrddza o Struktire filmu i o jeho paradoxnej temporalite: ked’ze ide o ,,kroniku®,
¢as udalosti by mal byt prakticky totozny s ¢asom ich zaznamendvania: kronikou je de-
nik, st fiou i noviny a filmové aktuality. BOLEST A LUTOST nds vSak stavia pred svedecké
vypovede zaznamenané v rokoch 1968 a 1969, teda pred aktudlne svedectvd o minu-
losti. Ide teda fiziu dvoch temporalit do jediného ¢asu pamiite. Ophiils akoby naértdval
mapu spomienok obyvatelov Clermond-Ferrandu, mesta len niekolko desiatok kilomet-
rov vzdialeného od Vichy, a 'udi, ktori boli s tymto mestom v dase medzi rokmi 1940 aZ
1944 nejako spiiti. Zbierku Ophiilsovych svedectiev vytvdraji vypovede tak niekdajsich
vlddnych predstavitelov, generdlov, lidrov odbojového hnutia, aktudlnych politickych
osobnost{, prostych rolnikov, uéitelov, ale aj nemeckych vojakov poverenych kontro-
lou poriadku a dodrZiavania norimberskych zdkonov. Svedkovia sii rovnako heterogénni
ako obsah toho, ¢o hovoria. Protirecenia, obvinenia, zapierania, nezmyselné vysvetlenia
1 tisfckrét pocuté slovd tak vytvdraji aZ zardZajico zneistujiici a premenlivy obraz minu-
lych udalosti. Ophiilsov napohl'ad demokraticky a neutrdlny pristup a takmer az tele-
vizne nezainteresovany $tyl sa meni zakazdym, ked sa vo vypovedi svedka objav{ neko-
herentnost ¢i o¢ividny rozpor s oficidlne prijimanou predstavou. Viedy reZisér, ktory
inak nechdva svedkov voI'ne rozprdvaf o tom, z ¢oho pozostdvaji ich spomienky na mi-
nulosf, vstupuje do vypovede, za¢ina kldsf otdzky, hoci mozZno este ani sdm nevie, k aké-
mu obsahu sa prostrednictvom odpovede svedka dopracuje. Tym sa vytvdra pre cely film
typické napitie z prdve sa rodiaceho problému a derstvo sformulovanych informdcii.
Spodiatku paradoxnd temporalita diachrénne nahliadanej kroniky, sa tak men{ na sku-
toénu kroniku siécasnych, aktudlnych spomienok na udalosti z minulosti, ktoré sa mozu
vyrazne liSif od predchddzajicich predstdv ¢i reprezentdcii, charakterizujicich v pod-
state tie isté udalosti. Ophiils tym pddom upozoriiuje, Ze Zitd skisenost nie je nutne to-
toZnd so spomienkou na tiito skisenost, a zdroveri, Ze aj tdto spomienka podlieha preme-
nam, tpravam, stieraniu pévodnych obrysov.

Ak Marcela Ophiilsa nie¢o skutodne zaujima, nie je to ani tak samotny problém odboja
a okupdcie ako to, ¢o sa z necho postupne stdva v pamiiti. Aviak tym, Ze poukazuje na pre-
menlivosf{ pamite, na jej doslova fabulaéni schopnosf korigovaf nedostatky, zdroven
problematizuje aj instanciu svedka ako pamitnika udalosti a garanta pravdivosti jej
(nielen) verbdlnej reprezentdcie. Zo zachytdvania aktudlneho stavu spomienok, a ich
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neskorsieho stdvania'®, teda z pokusu o uchopenie price pamiite, sa tak vytvdra napo-
hlad vedlaj$i, no v skuto¢nosti hlavny produkt Ophiilsovej dokumentaristickej préce.
Ophiils v8ak prizvukuje, Ze jeho ciefom nie je zistif, &i svedkovia hovoria pravdu alebo
nie — jeho cielom je poéiivaf ich, vnimat spdsob, akym to robia, akym sa sami pre seba,
ale aj pre tych, &o ich budi pocivat, vysporiadaji so svojou pamitou, pretoze dolezité je
u# to, Ze sa vobec hovori."”

Svedectvd viak nie sii jedinym materidlom, ktory Marcel Ophiils pouziva. Svedecké vy-
povede stavia do zvl4stneho protikladu k archivnemu materidlu pozostdvajicemu pre-
dovietkym z filmovych aktualit, ale i hranych filmov. Takto sa napriklad v prvej casti
BOLESTI A CUTOSTI ocitd relativne dlh4 sekvencia zo ZIDA SUSSA re¥iséra Veita Harlana,
velkolepého propagandistického filmu z roku 1940, a vstupuje tak do vzfahu so slovami
jedného zo svedkov: ,takd bola doba“. Aky je vak hlavny ciel tychto, od vypovedi sved-
kov viac-menej odtrhnutych ukdzok dobovej produkcie? flryvky aktualit, podobne ako
i fragmenty fikcif nie sd obykle len krdtkym flashom prerusujiicim sled aktudlnych sve-
dectiev, a nie st ani ich prostou ilustrdciou, ani ich popieranim.

Opbhiils sdm tvrdi, Ze archivne materidly do svojich filmov vkladd na jedne;j strane kvoli
»duchu doby“ a jej ,,atmosfére”, no predovSetkym nimi poukazuje na spdsob, akym sa
v ¢ase, o ktorom je re¢, prezentovali isté veci, akymi sa doslova ,,spraciivalo™ publikum.
Archivne materidly Ophiils obvykle neprestrihdva, ale zachovdva pévodni montdz, a to
aj v pripade, keby mala byf vybran4 ukdzka voci ostatnym nedmerne dlhd. Chréni sa tak
zasiahnuf do ténu alebo vyznenia tychto ukdZok, ked’Ze je presvedéeny, Ze ich prostred-
nictvom mdze informovat o jednej z tvéri, alebo skér masiek minulosti, tak ako jej ich
vniitila vtedajsia spolo&nost.”

18) Marcel Ophiils sa vo svojich filmoch na rozne témy, no viazuce sa vidy k obdobiu druhej svetovej vojny
vo Francizsku, Casto stretdva s tymi istymi svedkami, ktorym kladie velmi podobné otdzky a potom ich
svedectvd vzdialené v ¢ase navzdjom konfrontuje.

19) V jednom z rozhovorov Ophiils prizndva, Ze ho nezaujimalo, & td alebo ind osoba v skuto¢nosti udala
alebo neudala nejakych Fudi gestapu, ale spdsob, akym to popierala. Podobne ho a nezaujimala ho ani
miera fikcie vo vypovediach americkych $piénov, poverenych angaZovaf zadiatkom pétdesiatych rokov
byvalych vysokopostavenych nacistov do boja proti &ervenému nepriatelovi, ale spbsob, akym tiito fik-
ciu predostierali vo svojich sebavedomych vypovediach. V tomto filme reZisér prizndva kazdému jeho
protagonistovi prdvo na ,,jeho vlastnd pravdu®, bez toho, aby ju kto overoval, &o v3ak uiiho nevedie k re-
lativizdcii dejinnej pravdy, ale len k multiplicite ,,moZnych verzii, spomedzi ktorych si v8ak sdm
Ophiils, Zidovsky intelektudl, syn reZiséra Maxa Opbhiilsa, ktory ugiel pred fadizmom do zahranicia, vel-
mi presne vyberd.

20) Francois Niney preber4 z knihy rozhovorov s Ophiilsom préve jednu z relevantnych pasdZi o povahe ar-
chivneho materiélu a o jeho uplatnen{ v dokumentdrnom filme ophiilsovského typu: ,,Dokumenty si tam
skoro vidy preto, aby podali obraz o duchu a atmosfére doby, aby spritomnili to, ¢o svedkovia méZu len
opfsaf slovami. Preto vZdy najradiej pouZivam dokument v jeho povodnej strihovej podobe, s dobovym
komentdrom a dobovou hudbou. [...] Velmi rychlo som prigiel na to, Ze registre archivov umoziuji zis-
kaf len velmi pribliznii a Easto dokonca falo$ni predstavu o skutoénom obsahu filmového dokumentu,
a hlavne o jeho dosahu. Tieto dokumenty st toti prirodzene postavené viac na emocionélnych a intui-
tivnych faktoroch neZ na ich zjavnom obsahu. [...] BohuZial Tudia, ktori maji na starosti strihové doku-
menty, sti viac novinari ako filmdri. TakZe ak pouZiji dokument ukazujici Hitlera v PariZi, urobia to pre-
to, aby hovorili o tejto udalosti, a nie preto, aby sa sistredili na atmosféru, ktori zachytdva a este mene;
na sposob, akym je snimand. Pozri F. Niney, L'épreuve du réel a l'écran, s. 284.

15



ILUMINACE

Madria Ferenuhovd: Historici a film, filmdri a histéria

Takto vlastne stavia archivne materiély na troveii verbdlnym vypovediam svedkov —ide
o rovnocennt, no minuld a neaktudlnu reprezentéciu, nesicu obsah, ktory svedkovia uz
prakticky nemaji moznost postihnif, no ktory ndm odhaluje spdsob, akym sa oficidlne
o jednotlivych udalostiach vypovedalo, alebo ktoré vébec stdli za zmienku.”” Zdéraziiu-
je to naviac tym, Ze tieto v dase nakriicania filmu viac ako dvadsafpiifrotné, ¢iernobiele
a dodatodne ozvudované materidly, definované ako minulé (oficidlne) svedectvd, neodli-
Suje od tych aktudlnych, ale nechdva ich splyvaf v jednoliatej farebnosti vytvorenej Si-
rokou gkdlou Sedej ako dbokaz uvedomenia si rovnocennosti paméfovych reprezentdcii
svedkov a reprezentdcif, ktoré kedysi pretldcala oficidlna moc.

Vo franciizskych kinosdlach pdsobila tdto chromatickd jednoliatosf pomerne zardZajiicim
dojmom, pri¢om v kone¢nom désledku len zvyraziiovala to, o na prvy pohlad stierala:
rozdiel medzi oficidlnou verziou dejin a osobnymi svedectvami; vzdjomné rozdiely med-
zi jednotlivymi svedeckymi vypovedami vzfahujiicimi sa k na prvy pohlad tomu istému
pojmu a problému; rozdiel medzi ¢inmi a ndzormi; ale aj rozdiel medzi tym, ¢im svedko-
via boli predtym, &im sa medzitym stali a &o st o tom aktudlne schopni vypovedat.

Na rozdiel od oficidlnej verzie dejin, mysliacej na veobecné dobro a usilujticej sa byt
vieobecne akceptovanou, hrajii v Ophiilsovom filme svedkovia predovietkym za seba.
Kazdd vypoved je tak svojim spdsobom formou obhajoby, kde sa svedkovia chci prezen-
tovaf v tom najlepSom svetle, popripade chei byf loajdlni k niekomu, ku komu maji bliz-
ko, alebo komu sa mé#u zodpovedaf. Z hladiska problému genocidy Zidov teda vidime,
ako osobnd zodpovednost nesiiladf s tou kolektivnou, pri¢om sa opif na chvilu dostdva
do popredia ,vieobecny zdujem — odboj. NeZidovski svedkovia napriklad tvrdia, Ze
o transportoch Zidov nevedeli, alebo Ze nevnimali, &o sa deje, lebo mali iné problémy.
Odboj, ktory sa tykal vSetkych, tak opat’ raz prekryl to, ¢o zasahovalo len urcité, malé
percento obyvatelstva. No aj pomoc 7Zidom sa dala nahliadaf z &isto odbojového hla-
diska, a to nielen preto, Ze mnoZstvo francizskych Zidov, ktorf sa vyhli deportdcidm, sa
anga¥ovalo v roznych zdchrannych organizdcidch, ilegdlnych aj tych oficidlnych, ¢asto
na pokraji kolabordcie. Hranica medzi neposlusnostou vo¢i zdkonu a odbojovym jedna-
nfm je totiz natolko krehkd, e za uréitych podmienok umoZiuje interpretovat akykol'vek
priestupok proti Nemcami alebo vichystickym reZimom ustanovenému poriadku ako
organizovany odpor. Takto mohla byt aj relativne be#nd, hoci riskantnd ,susedskd po-
moc*, poskytnutie potravin, pristre§ia &i inych veci (¢asto za finanénd odmenu zo strany
Zidov), interpretovand ako odbojové &innost.

Marcel Ophiils, ktory takto poiiatd definiciu odboja vo svojich filmoch prakticky vébec
nehodnoti, tym padom méze pdsobif dojmom, e nechdva protagonistom svojich filmov
plnii slobodu slova — dokonca aj tym, o ktorych je divdk presvedéeny, Ze ocividne klamu.
Netreba v¥ak zabudat, %e ani jeho metéda volného priebehu, chytania sa problému, aZ
ked nadide, nie je nevinnd. Slobodnd mozaika prejavov md svoj presny ciel, zaisteny
autorskym konceptom, ktory sa mohol zjavif — a byf prijaty — len v uréitom obdobi, takZe

21) Na tomto mieste je prirodzene moiné pytaf sa, nakolko je zbierka Ophiilsom vybranych archivnych ma-
teridlov reprezentativna. To je viak problém aj vyberu svedkov, o ktorych menej informovany divék nebu-
de schopny povedat, pre¢o sa vlastne vo filme ocitli. Napriek Ophiilsovej véli nezasahovaf do tychto ma-
teridlov teda musfme povedat, Ze nimi manipuluje uZ len tym, %e vykondva ich predbezni selekciu.
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nie je ndhoda, Ze Ophiils naknitil BOLEST A LUTOST bezprostredne po udalostiach médja 68
a %e sa tento film v kinosdlach objavil aZ po smrti Charlesa de Gaulla, ktory dal v roku
1964 presuniif do Panthéonu telesné pozostatky Jeana Moulina — mytickej a martyrskej fi-
giiry franciizskeho ndrodného odboja, muéeného a popraveného Nemcami v roku 1943,

Nie je ostatne nezaujimavé sledovaf, ako sa prdve v Zase, ked’ si Franciizi pripominaji
Sesfdesiate vyrotie tragickej smrti tohto ich ndrodného hrdinu, opif zdviha vola prezen-
tovaf franciizsky odboj ako hnutie, v ktorom bok po boku kracali takmer vietci vtedajsi
Franciizi — alebo s nfm aspoii nendpadne stzneli. V jini 2003 pripravila televizia Arte
programovy blok na tému ,,odboj a histéria“ (Résistance face a I'histoire), kde sa objavil
dokumentdrny film toho najklasickejgieho formétu, s komentdrom, svedectvami, dobovy-
mi dokumentami a ndzvom LA RESISTANCE A UEPREUVE DU TEMPS (CASOM SKUSANY ODBOJ;
Pierre Beuchot, 2003), ktory nie je sice doslovnou renesanciou vi¢siny byvalych pred-
stdv, ale mnohé z nich sa pokiisa rehabilitovaf, pricom je zardZajiice, Ze jeho autorom je
skidseny dokumentarista, zvyknuty pracovat s historickym materidlom a nepodiehaf pri-
tom spolo¢ensko-kultirmym predsudkom. Beuchotov novy film viak oznacuje Ophiilso-
vu snimku za nespravodlivi a nie celkom spravnu vzhladom k dejindm vojnového Fran-
ctizska, prave z toho dévodu, Ze bola aZ prili§ dekonstruktivna, a na obhajobu ddvneho
mytu jednotného odboja uvddza potrebu Zivej kolektivnej pamite. Nemdme v timysle
posudzovaf tieto mytologizujtice &i legendarizujiice praktiky; chceme len poukézaf na to,
7e ich zjavovanie nie je oddelitelné od skuto&nosti, Ze v stcasnosti si uZ pamdtnici,
schopni svedéif, upravovat, vysvetfovaf predstavy a fakty o francizskom odbojovom
hnuti, obhajovaf jedny a popieraf iné verzie, Goraz vadSou raritou, ako to bolo vidief
v zmienenom dokumentirnom filme, kde skupinka velmi starych Pudf rozprévala z dial-
ky svojho veku dne$nym gymnazistom o tom, &o znamen4 odboj. Jednotny pribeh odbo-
ja sa tak, podobne ako v pripade holocaustu a postupne vymierajicich pamiitnikov tdbo-
rov smrti, zveruje do pravomoci morilnej, prospe¥nej a vychovnej — historickej fikcie.

Zdanliva opozicia dvoch disciplin

Pripad Ophiilsovho filmu, ktory do povedomia verejnosti vstipil v ¢ase, ked aj historio-
grafia postupne za¢inala prehodnocovaf dejiny okupovaného a vichystického Franciiz-
ska,” a ktorému sa dokonca podarilo tieto vyskumy svojim spésobom anticipovaf a tito
tému verejne otvorif, uréite nie je v dejindch ojedinely. Dokumentdrne filmy tohto typu
pochopitelne nestoja voéi historickym prdcam v konkurencii a ani zd'aleka nevycerpa-
vajii ich moznosti. V silade s Ferrovym tvrdenim ich moZno oznadif za akusi paralelnd
histériu, pontikajicu prinajmenSom mnoZstvo nezndmych ordlnych svedectiev. Aj keby
Ophiils svojim filmom neprind3al nové fakty o udalostiach z obdobia potas okupdcie,
zostéva jeho pohlad, zaostrujici sa predovietkym na skisenost, spomienky a predsta-
vy minulej skutotnosti (¢i uz koreSpondujiice alebo nekorespondujiice s vtedy platnym
kdnonom), vyznamnym podkladom prinajmenSom pre skiimanie jedného mytu.

22) Pripomefime, Ze Nicaultovou zmiefiovany historiograficky ,,medznik™, ktorou bola préca Roberta Paxto-
na, vy&la v roku 1972, &iZe je velmi pravdepodobné, Ze v Ease, ked sa Ophiils venoval prici na svojom
filme, mal svoj projekt rozbehnuty aj Paxton.
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Av¥ak autorské dokumentdrne filmy, medzi ktoré Ophiilsov film nepochybne patri, sa
predsa len od produkeif ,,vedeckého* &i nduéného typu, vyuzivajicich mnozstvo archiv-
nych materidlov, vyznamne li¥ia — predovSetkym tym, Ze ich obsahy sii vel'mi ¢asto ukot-
vené v pritomnosti. Dimenzia historického sa v nich totiZ spdja s dimenziou estetickou
a naviac aj s dimenziou akejsi mordlnej ndstojéivosti, ked’Ze autorsky koncept sa utvdra
v zdvislosti od spolo&enskej klimy, stavu historického poznania a ideologickych determi-
ndcif, ako aj v zdvislosti od pohniitok a predstdv autora. Takdto koncepcia na minulost
nasmerovaného dokumentdrneho filmu ako umeleckého diela s mordlnym rozmerom nds
teda nevyhnutne odkazuje na jeho skimanie doslova z antropologického hladiska a se-
kundédrne i z hl'adiska estetického®, no rovnako aj na jeho skimanie z hl'adiska zdmeru
(predo film vznikol, predo autor citil potrebu venovat sa prdve tejto problematike atd’.).
No préve pétranie po autorskom zdmere a interpretdcia potreby hovorif o ur¢itych ve-
ciach prive teraz a prave takymto spésobom nds nevyhnutne nasmeruje od minulosti
k pritomnosti, kde sa ,,minuld realita® javi ako aktudlny (spolo¢ensky) problém, nebra-
niaci sa afektivnemu prezentovaniu a ynimaniu. Nie je preto ni¢im prekvapivym, ak pro-
fesionélni historici takéto reprezentdcie sice akceptuju, ale ak sa nevenujii Specidlne
ordlnej histérii tykajicej sa toho-ktorého obdobia, v kone¢nom désledku pre ne nemaju
vlastné upotrebenie. Bolo by zaiste naivné chcief, aby filmari a historici vytvorili akisi
tvorivi koaliciu, no na druhej strane vidief ich produkcie ako navzdjom nezlucitelné, je
rovnako prehnané. Omnoho produktivnejiie je vnimaf ich paralelnii existenciu ako istd
polyféniu — a to nielen na tdrovni Zdnrov, ale aj pokial ide o samotné reprezentdcie mi-
nulosti, pri¢om tdto polyfénia nemusi nevyhnutne viest k relativizdcii minulosti, ako sa
historici ¢asto obdvajd.

Mgr. Méria Ferenéuhova, PhD. (1975)

Autorka pracuje na katedre filmovej vedy Filmovej a televiznej fakulty VSMU v Bratislave. Venuje sa vzfa-
hom medzi filmom a histdriou a problematike reprezentdcii minulosti v dokumentdrnych filmoch.

(Adresa: Katedra filmovej vedy, FTF VSMU, Svoradova 2, Bratislava)

Citované filmy:
Bitka o kolajnice (La Bataille du rail; René Clément, 1946), Bolest a litost (Le chagrin et la pitié; Marcel
Ophiils, 1969), Hirosima, moja ldska (Hiroshima mon amour; Alain Resnais, 1959), Histoire(s) du cinéma
(Jean-Luc Godard, 1998) La Résistance a [’épreuve du temps (Pierre Beuchot, 2003), Viani v Marienbade
(L’année derniére a Marienbad; Alain Resnais, 1961) Zid Siiss (Jud Siiss; Veit Harlan, 1940).

23) Extrémnym pripadom umelecko-historického filmu si HISTOIRE(S) DU CINEMA Jeana-Luca Godarda, kto-
r¥ prepojil umelecki produkciu (filmovd, vytvarnd, literdrnu a hudobnii) s dokumentdrnou, aby tak
podTa vlastnych slov vytvoril obraz dejin dvadsiateho storocia, ktorého metaforou je prave kinematogra-
fia, s jej priemyselnym, dokumentdrnym i imaginativnym vytvdranim reprezentdcif, pri¢om spéja obrazy
a zvuky &asto podrla ich ikonografickych & motivickych pribuznosti, nebrdni sa anachronizmom, hoci
reSpektuje prinajmengom zdkladné terminy charakterizujiice nim ,,skiimané* historické obdobie.
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SUMMARY

HISTORIANS AND THE FILM,
FILMMAKERS AND HISTORY

Where Two Disciplines Meet and Overlap

Mairia Feren¢uhova

Right from the birth of cinematography, the space in which the two fields of history and the film medium en-
countered each other had rather unstable boundaries. The initial enthusiasm of film audiences at the fact that
film is able to capture life around us and to present it to us again at any time was soon succeeded by the scep-
ticism of historians who saw film as a nebulous and untrustworthy medium, which might eventually present
fiction as reality.

After 1945 historians practically throughout the world began to devote attention to the film medium.
For example, they analysed propaganda films and newsreels from the inter-war period and from during
the Second World War. And soon after the film medium had established itself in the academic world as
a legitimate subject for study, historians found themselves faced with further obstacles — from the disorga-
nized way films were catalogued in the archives to the time and expense involved in making copies for
consultation — with the result that even today film archives are open primarily for television companies
producing edited documentary films. '

However, television has had a positive influence on the extension of the common ground shared by the film
medium and history. The French historian Mare Ferro, who first led a seminar on the analysis of newsreels
at the Ecole Pratique des Hautes Etudes in Paris, and later was involved in making a number of documen-
tary films, may be regarded as the pioneer of what was known as ,,parallel history, captured on film or
presented in an audio-visual medium. This “parallel history” (which was also the title of Ferro’s television
programme) does not have equal status with classic, textual historiography, but may complement it or even
stimulate it. Ferro’s programme gave rise to a considerable amount of polemics among historians, film theo-
reticians and documentary makers, the result of which may be summed up in the statement of the film histo-
rian Michele Lagny, that the film medium, in the way it permanently captures things and in its affective
character, is linked more closely to memory than to history.

An example of this sort of “memory” documentary film is Marcel Ophiils’s THE SORROW AND THE PITY, in
which the “history” of France during the occupation and the Vichy era are portrayed through the memories
of former members of the French government, generals, leaders of the resistance movement, current political
personalities, farmers, teachers, and even German soldiers. Ophiils presents these memories as unstable,
changing as a result of various factors. In addition, he contrasts them with what is found in the collective
memory, which also indirectly influences the state of historical research into the period in question.

In examining the examples of Marc Ferro and Marcel Ophiils we have not of course exhausted the issues
relating to the connections between history and the film medium, but through them we have tried to show
some of the reasons for the reserves that historians have with regard to the film medium — reserves that still
characterize Slovak, and to some extent Czech, historiography today.

Translated by Linda Paukertovd
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Cldnky

ESTETICKY HISTORISMUS

Historické pozndni holocaustu ve filmu

Zdenék Hudec

Uvod

rard

Pohled na filmové pldtno snadno dostdva ¢lovéka do potiZi ve vztahu k vlastnim déjindm.

Dnes jiz pfi sledovanf filmi o holocaustu nejsme svirdni pocity nejistoty, Ze stojime pred
skutednostf, pro niz nemdme Zddny spolehlivy ndvod k pochopeni nebo k vysvétleni.
Spi%e jsme v diisledku estetické reprezentace této tematiky ve filmu ovldddni jistym dru-

hem lhostejnosti k jejimu ,,pfesnéjsimu® historickému poznéni.

Co jednou bylo %ito, nelze bez problémii prezentovat technikami umélecké fikce, proto-
7e to pfinejmen3im vyhrocuje nesouméfitelnost Zivotnich zkuSenosti historickych osob
s #ivotnimi zkuSenostmi soudasnikii. Dokl4d4 to i pomé&mé neddvny zdjem o historic-

kou unikétnost"” holocaustu®, ktery se stal kli¢em pro chdpdni moderniho lidského tidé-

lu nejen prostiednictvim analyz vztahu holocaustu a modernity (T. W. Adorno”, Zygmunt

1)

2)

3)

V debatdch o jedineénosti holocaustu odbornici na nacistickou vyhlazovaci politiku vedle tohoto termi-
nu, zavedeného od padesstych let, uzivaji také napf. vyraz ,judeocida®, pivodni nacisticky vyraz ,ko-
necné fedeni* (Endlésung) nebo hebrejsky vyraz 64 (ni¢eni, zmar), uvedeny v 3irdi povédomi devitiho-
dinovym dokumentdrnim filmem Clauda Lanzmanna SHOAH (1985). V knize Act and Idea in the Nazi
Genocide (University of Chicago Press, 1990) se filosof Berel Lang vyhybd vyrazu , holocaust®, ktery po-
dle n&ho pro sviij biblicky pivod uddlost zkresluje a odkazuje pouze k urdité formé obéti. Otdzka unikét-
nosti zidovské genocidy tvofi centrum sporu, ktery dodnes vedou dvé historické koly — intencionalisté
a funkcionalisté (strukturalisté). Podle prvnich vyhubeni evropskych Zid@ tvoif linedrni proces, zapo-
Zaty Hitlerem jiZ v roce 1918. Druz{ se ptikldngji k ndzoru, Ze zlod¢innou perzekuci vyvolal politicky sy-
stém v nacistickém Némecku, neschopny v tficdtych letech zabranit vlastni radikalizaci.

Diskuse o holocaustu jako historické udélosti se v odborném a vefejném minéni plné neprojevily bezpro-
stfedné po skonéeni druhé svétové vilky, ale aZ s Easovym odstupem, kdy vadlkou nepoznamenané gene-
race vznesly poZadavek zaujmout vii¢i nému kritické stanovisko. Vyznamné misto v tomto procesu sehrdl
tzv. ,,spor historikfi* (Historikenstreit) v roce 1986. Tehdy filosof frankfurtské Skoly Jiirgen Habermas
obvinil na strénkdch tydeniku Die Zeit tfi némecké historiky (Ernsta Nolteho, Andrease Hillgrubera
a Michaela Stiirmera) z revidovdn{ vyznamu Zidovské genocidy v némeckych déjindch, ¢imZ zavdal pod-
nét k fadé otdzek tykajicich se mordlniho vyrovndn{ némeckého ndroda s timto historickym faktem a jeho
integraci do moderni historiografie. Jifi Pe & e k, Byli jsme to my? Historikerstreit 1986 — 1987. ,,D&jiny
a soudasnost® 13, 1991, &.6,s5. 2 — 6.

Adornova reflexe holocaustu je obsaZena zejména v pracich: Theodor Wiesengrund Adorno — Max
Horkheimer, Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente. Amsterdam 1947, Frankfurt a. M.
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Bauman®), holocaustu a lidské mentality (Viktor Frankl™), ale pfedeviim poméru lidské
paméti k historickému pozndni.

Georges Sorel byl jednim z prvnich, kdo rozpoznal, Ze vétSina lidi nechdpe déjiny podle
peclivé zdfivodnéné raciondlni chronologie, ale spiSe podle apokalyptickych udalostf,
které svét néjak poznamenaly — ukiiZovdni JeZi%e Krista, ob&anské vilky, svétové bitvy.
K témto apokalyptickym uddlostem miizeme prifadit 1 historickou uddlost holocaustu,
kterou medidln{ formy prezentace isp&iné& ustanovily jako nadéasovy objekt estetického
vnimdni. Pro¢ se tak stalo, miizeme uvést slavnym, provokativnim vyrokem z Adorno-
vych Prizmat (1956): ,,Psit poezii po Osvétimi je barbarstvi®, ktery byl ¢asto mylné
interpretovin v absolutnim vyznamu, aniz by bylo dostate¢né brdno na zfetel, Ze autor
spiSe minil hranice nebo limity, které pfi umé&leckém (literdrnim®) zachycovén{ osudové
tematiky holocaustu objektivné existuji, pficemz v okamziku jejich pfekroceni dila de-
generuji ve frivolné estetizujici hru s hriizou. Jeho vyrok lze také ¢ist jako otdzku, zda je
viibec moZné v divikové estetické odezvé legitimizovat zvérstva, ke kterym v Osvétimi
dochdzelo, kdyZ mu uméleck4 stylizace piedkldd4 holocaust jako esteticky objekt, pres-
néji objektovou formu estetické libosti. Je-li tato objektovd forma prevedena do estetic-
ké zkusenosti, pak barbarské zlo¢iny nacistdl jsou zbaveny individudlnosti a hrizyplnd
jedinec¢nost (singularita) holocaustu je definitivné proménéna do té miry, Ze nevystupu-
je uz jako historickd uddlost, nybrZ jako ,.estetickd uddlost®.

1. Esteticky historismus

Dvacité stoleti se svétovymi vdlkami, holocaustem a novymi formami ndsili predestielo
zdénlivé jednoduchou otdzku: co o dé&jindch vime, jak je vnimdme? Nabyla zdvaZnosti
v souvislosti s istupem historismu (chdpaném v nej$ir$im, tudiz nejvagnéjsim slova smys-
lu) ze spoletenského povédomi. Zbytky historismu u nejSiri vefejnosti nejsou dnes formo-
vany odbornym historickym diskursem, péstovanym na univerzitdch, ani kvalitni knizn{
nabidkou odbornych nebo popularizujicich texti s historickou tematikou, ale spi3e ,,histo-
rickou fikef*, produkovanou populdrnim uménim. Filmové plédtno je projekéni plochou
historie a filmafi jsou dnes dominantnimi strdjci historického povédomi. V jejich filmech
dé&jiny predstavuji zprostiedkujici platformu pro ryze souc¢asnd autorské vyjadrent.

Ta ndm sice mohou poskytnout jistou pfedstavu o filmafové erudovaném vztahu k his-
torii nebo jeho kreativnim pifstupu k historickému materidlu, ale nemohou platit za
,»objektivni“, protoZe filmovy tviirce nikdy nedocili identity struktury uméleckého dila

1969; T. W. Adorno, Negative Dialektik. Frankfurta. M. 1966; T. W. A d o rn o, Minima moralia. Refle-
xion aus dem beschdidigten Leben. Frankfurt a. M. 1968; T. W. Adorno, Prismen. Kulturkritik und
Gesellschaft. Frankfurt a. M. 1969.

4) Zygmunt B aum an, Modernity and Holocaust. Cornell University Press 1989.

5) Victor Frankl, Man’s Search for Meaning. New York — London 1985 (1. vyd. 1959).

6) Adorno sehrdl podnétnou roli v diskusich o moZnostech literdrni ,,reprezentace™ holocaustu. Mezi nej-
starsf prdce, které se timto problémem zabyvaji, patii: Lawrence Lan ger, The Holocaust and the Liter-
ary Imagination. New Haven 1979 a Irwing H o w e, Writing and the Holocaust. In: Selected Writings
1950 — 1990. New York 1991, s. 424 — 445.
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s celkovou historickou strukturou, kter4 je onim dilem zachycovédna. Jinymi slovy — jde
o problém ,,historické pravdy“, situovany mezi estetickym pifstupem k historickym uda-
lostem a jejich ireverzibilitou, neopakovatelnosti a nendvratnosti. Claude Lanzmann si
byl problému estetického piistupu k minulosti dobfe védom, kdy% premiéru svého no-
vého filmu SOBIBOR, 14 OCTOBRE 1943, 16 HEURES, pojedndvajiciho o tispéSné vzpouie
véziili v némeckém vyhlazovacim tdbote Sobibor, symbolicky nacasoval presné na den
(nedéli 14. ¥jna 2001) a hodinu, kdy tato vzpoura 58 let predtim vypukla.

Nemoznost navazat s minulosti prakticky kontakt a netiplné informace o nf jsou zdklad-
nimi faktory, které ukazujf, Ze ve filmu nenf obtiZzné dobrat se ,,umélecké pravdy* jako
,»pravdy historické“, kterd by méla byt umélecké pravdé odpovidajici. Uméleckd fikce
vytvaii jakousi nihradni alternativu k profesiondlni historii vytvdfené historiky. M4 své
vlastni zp@isoby narativniho uchopent historického materidlu a chdpdni dé&jinné funkce
minulosti. Na rozdil od profesiondln{ historiografie neni prvofadym zdjmem umélec-
ké fikce d&jiny pochopit vybérem faktdl jako spojity a logicky proces, nybri esteticky je
uchopit, ozvlastnit je, zpopularizovat, uéinit je emocionédlné sdélnymi. To vede k Eetnym
problémiim, zvl45té k problému vztahu mezi historif a estetikou.

Karl Jaspers se proti sluitelnosti historie a estetiky vyslovil zvldstni reflexi v knize
0 ptwodu a cili déjin: ,,Cist& esteticky vztah k d&jindm je prekondvén. JestliZe se z ne-
kone&ného poétu tidajé historického védéni vyddva za hodné pfipomindni viechno, a to
jen proto, Ze jsme s tim dosud zdistdvali mimo dotyk, k jehoZ uréeni jako nekoneénosti
posta&i pouhé byti, pak takovd neschopnost provddét vybér vede k estetickému vztahu,
v ném# mizZe vSechno tak ¢i onak slouZit jako podnét k probuzeni i uspokojeni zvéda-
vosti: toto je krdsné, ale to druhé rovnéz. Tento k nidemu nezavazujici — af védecky, nebo
esteticky — historismus vede k tomu, Ze se muZeme fidit, ¢im je libo, a protoZe ve je rovno-
cenné, jiz nemd vyznam nic. AvSak historickd skute¢nost nenf neutrdlni. N48 skute¢ny
vztah k d&jindm spocivé v boji s nimi. D&jiny se nds bezprostfedné dotykajf; stile se roz-
Sifuje vie, co se nds z nich dotykd. A vie, co se nds dotykd, pied ¢lovéka klade otdzku
piftomnosti. Déjiny se pro nds tim vice stdvaji problémem pFitomnosti, {im méné slouZi
jako predmét estetického profitku.“” (Zvyraznil Z. H.)

Pro Jasperse jsou d&jiny (chdpané ptedeviim jako cyklické napliiovani kulturné-du-
chovn{ &innosti lidi) ddny ve své individualité pouze jednou, proto absolutné. Hranice
mezi individualitou historickych uddlosti a ndstroji jejiho pozndni miiZe byt podle ného
pouze popsdna, nikdy ne pochopena. Proto pod estetickym vztahem k déjindm (estetic-
kym historismem) chdpe libovolny, veskerych ontologickych zdvazkii zbaveny emocio-
nélnf esteticky piistup, ktery ve své unifikujici samotiéelnosti zbavuje dé&jiny individua-
lity a brdni dosaZeni kulturni pospolitosti (kulturné duchovni syntézy). Jaspersovo pojeti
estetické standardizace dé&jin m4 své opodstatnéni v atmosféfe povile¢ného pesimis-
mu, vyvolané intelektudlnim rozé¢arovdnim nad dpadkem etickych, duchovnich a kultur-
nich hodnot &lovéka. Ale i mimo dobovy kontext neni s Jaspersem snadné polemizovat.
Zvl4sté dnes, kdy v pojimdni historickych udélosti je éim dél obtiznéjsi rozlisit, co je
krdsn&jsi“, zda faktick4 svédectvi historické védy nebo konstrukce a vymysly umélec-

ké fikce?

7) Karl Jaspers, Vom Ursprung und Ziel der Geschichte. Miinchen 1950, s. 331.
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Filmy o holocaustu jsou toho dobrym pfikladem. Platnost jejich historického smyslu je
technikami umélecké fikce zddnlivé natolik upevnéna vizudlnosti filmovych obrazi,
%e je mimo veskerou pochybnost. To proto, Ze esteticky historismus ve filmech o holo-
caustu je vzhledem k jeho obétem mravné zavazujici. Umisténim holocaustu do oblas-
ti esteti¢na, do ,,derealistické zdstupnosti filmového zobrazen{, nabyva existence na-
cistickych tdborfi smrti jinou ,.konceptudlni strukturu®, kterd si ndrokuje vlastni verzi
spravedlnosti. Pohled na filmové pldtno s krematorii, Sibenicemi s fadami obésen-
cfi, zkroucenymi a pomldcenymi mrtvolami na hromadédch, apeluje na to, co Andrze;j
Brycht v povidce Vylet Auschwitz — Birkenau nazval ,,nevyhnutelnou povinnosti byt hu-
manistou™.”

Kviili této povinnosti je film svazovdn omezenimi, vyplyvajicimi z obavy pfed moznym
naru$enim mravnich zdvazkd, které holocaust vyvoldvd. Z tohoto strachu pred ,,anti-
humanistickymi* tendencemi se hrany film v historickém pohledu na holocaust nikdy
zcela neosvobodil. Sdm si zac¢al budovat jakousi ,,specidlni etiku® filmového zobrazeni,
kterd se uplatnila i ve filmech umélecky podfadnych. Pokud o téchto filmech zaéneme
pochybovat z hlediska estetického ztvdrtiovdni historie, zdroven riskujeme, Ze ztratime
i eticky kredit, nebof snadno méiZeme byt povaZzovdni za amordlni nicemy.

V kazdém piipadé viak umélecka fikce o holocaustu citelné napadd Jaspersovu tezi, Ze
esteti¢no vede k mordlné bezzdvaznému vztahu k déjindm. Ale na druhé strané se samo
pied onou tezi nemiize dostateéné obhdjit, protoZe napf. ,,zdomdciiuje” smrt a utrpeni
jako predmét estetického prozitku. Je to zvldsté patrné ze snahy filmovych studii viadit
holocaust do vieobecné sdileného zdjmu o ,katastrofickou tematiku, kterd je v nepra-
videlnych intervalech dodnes prosazovdna v komeréni politice Hollywoodu jiZ od sedm-
desdtych let.

Spielbergtiv SCHINDLERUV SEZNAM nevypovidd z historického hlediska o holocaustu vice
ne# Robsonovo ZEMETRESENT o geologickych p¥i¢indch nebo Camerontiv TITANIC o oced-
nologickych zkouménich pohybi ledovet. Hromadné zkdzy lidskych tvorti, predvadéné
v téchto filmech, jsou rubem i licem jedné nedélitelné katastrofy, pfi jejimz licen{ tviir-
cim vétsinou nejde o upffimné minéné vyjadient tcty k lidskému utrpeni, pfipadné roz-
hoi¢enf se nad katany, ale o trni aspekty v diisledku uméle vyvoldvaného ,,posthumniho
dojeti“ (Baudrillard).”

Podobné piiklady estetické trivializace dé&jin vedou k otdzkdm tykajicim se pozndvacich
ndstroj@ historika a umélce. Ukolem historika, stejné jako dkolem umélce, je vytvofit
smysluplny obraz historie. Tento obraz navic musi co nejpfesnéji odpovidat historickym
svédectvim, musf souhlasit s materidlem obsaZenym v historickych pramenech. To zname-
nd, %e i kdyZ jsou prokdzdny podobnosti mezi historikovym a romanopiscovym zptisobem

8) Andrzej Bry cht, Vylet Auschwitz — Birkenau. KaZzdému to, co viibec nepotfebuje. ,,Svétova literatura™ 12,
1967, ¢. 4, s. 21.

9) U kritikéi modern{ spole¢nosti (nap¥. frankfurtskd Zkola, Foucaultova verze poststrukturalismu) byla
ideologickd, v8udypfitomnd kontrola na nacisticky zplisob pfenesena do vlastni pisobnosti medidlni po-
divané v dfisledku dpadku modernistického piistupu k vidéni. Zvldsté¢ Adorno s Horkheimerem v Dia-
lektice osvicenstvi (Dialektik der Aufkldrung, 1947) obvinili kulturni industrii zobrazeni z vytvifeni pa-
sivniho divika, nekriticky pfijimajiciho kulturni komodity. Srov. napf. Robin Ridless, Ideology and

Art. Theory of Mass Culture from Walter Benjamin to Umberto Eco. New York 1984.
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psani (uméleckou formou interpretace historického poznéni), historické poznénf jako ta-
kové omezuje, piipadné vylucuje viechny drastické formy subjektivni libovtile, véetné
imaginace uméleckého typu.

V piipadé filmu o holocaustu miiZe byt forma interpretace historického pozndn{ umélec-
k4 (podle kreativnich moZnosti tviirce) a naopak Zdnrovy aspekt uméleckého podani se
tu méize ustanovovat jako historicky. Avsak i tady plati pfedpoklad, Ze historie jako for-
ma pozndni uménim nenf a nemtize byt. Historie jako védecké pozndni neni pfedmétem
estetiky, ale filosofie d&jin. Pfedmétem estetiky mohou byt uméleckd dila s historickou
tematikou, napf. historicky romdn nebo film, ale nikoli historie jako védecka disciplina.
Ve filmu se rezisér pfimo neodvoldvd na pramenné materidly a jejich ovéfujici vztah
k historickym fakt@im. Proto také historicky film o holocaustu sméfuje k obrazu minulos-
ti jinak nez historiografie, kterd historickou udélost zachycuje predeviim na zdkladé po-
kud mozno absolutné kontrolujiciho vztahu k historickym faktim.

2. Historikova fakta a film o holocaustu

Hypoteticky je mozné nafilmovat témé&f viechno, dokonce i déjiny toho, co se nikdy
neuddlo. Védomi neomezenych fikénich moZnosti filmového zachycovani minulosti &inf
ze sledovénf historickych filmé velmi donkichotskou ¢innost. SpiSe neZ dit se vSanc ne-
osobnf historii to znamen4 postavit se zreZirované ,,piesile” ¢asu vlastnim vnitinim cité-
nim a imaginaci. '

Filmové dilo m4 s kazdou historickou udilosti spoleéné pouze to, Ze je jeji interpretaci.
Také holocaust jako objekt historického poznénf je filmovému tviirci ddn jako minulost,
kterd neexistuje, i kdy# sama o sobé& existovala. Dnes je tato minulost mrtvé stejné jako
vét&ina obéti a vrahdi, kteff ji svym vrazdénim a umirdnim vytvareli. Neni vSak mrtvd
natolik, aby zmizela beze stop a prestala existovat. Nenabizi se historickému poznani
bezprostiedné, ale prostfednictvim historickych dokumenti, ordlnich svédectvi dosud Zi-
jicich osob nebo literdrnich svédectvi, o nichZ jsme hovofili v prvni kapitole. Mezi své-
decké ,,stopy* miizeme dnes zafadit i samu kinematografii, kterd také pfedstavuje jeden
z prostiedkd historického poznani.

Filmy o holocaustu pfindeji ,,svédectvi®, kterd jsou jednou provzdy definitivné platnd,
obrazové konkrétni. Sotva je vSak miizeme povaZovat za svédectvi ,,nejiplnéjsi* nebo
.nejpravdiv&jsi®. Je to ddno specifikou filmové vizuality, ktera pfece jenom nenf tak da-
lece formovatelnd jako literdrni vyrazivo. Slova jsou totiZ o ,,né¢em®, kdeZto obrazy jsou
obrazy ,,n&¢eho”."” Filmovy obraz holocaustu méd vii¢i svému minulostnimu pfedobra-
zu mnohem pifmé;jsi vztah, nez tomu bylo v koncentrd¢nické literatufe. Jeho obvykle
mnohoznaény, konotaén{ charakter se za¢al vizat na sdéleni s vice ¢i méné presné urce-
nym vyznamem. To znamend, Ze tzv. ,historicky fakt“ nabyl v zorném poli filmového

10) Dusan Tie#tik, Mysliti d&iny. Praha 1998, s. 198. Podle Trestika: ,,D&jiny nenalézdme v néjakém
muzeu minulosti, myslime je.“ ,,Proto ,my$leni dé&jin‘ je jejich ,vynalézdnim’, psanim textfi o minulosti,
zhotovovédnim jejich ,simulacer’.“ D. TFe&tik, c. d, s. 206. CoZ je v podstaté metahistoricky pfistup
k psanému slovu, mimo jehoZ hranice nelze twofit déjiny.

25




ILUMINACE

Zdenék Hudec: Esteticky historismus

zobrazen{ holocaustu jasné zprostfedkujici a zjednodusujici charakter, razantné (a zdénli-
v&) odsunul potiZe, které v prdci historika mohou byt zptisobeny nedostate¢nymi nebo
rozpornymi informacemi o minulosti.

Leopold Ranke ve zndmém aforismu z tficdtych let 19. stoleti prohldsil, Ze ikolem histo-
rika je pouze ukdzat, ,,jak tomu vlastné bylo® (wie es eigentlich gewesen). Filmy s tema-
tikou holocaustu se obloukem vraci k naivité rankeovského pozitivismu, shleddvajiciho
skute¢nou tilohu historické védy v poddnf{ historické minulosti, ,tak jak se skute¢né ode-
hrdla“, protoZe jejich obrazovd, vyznamové shrnujici ,,doslovnost” si nevyhnutelné pii-
vlastiiuje historicky vyznam slov ,,koncentraéni tdbor®, ,vyhlazovani* nebo ,,koneéné fe-
Seni®. Kdyz je fyzické nic¢eni lidskych bytosti ukdzdno na pldtné, historicky rozmér této
uddlosti ndhle dostane jasné obrysy viditelné hriizy, kterd md tendenci zvikldvat nejasné
tusené ,tak néjak to mohlo byt* do zcela nepochybného ,tak to doopravdy bylo®.

Filmat ani historik nemohou svoji interpretaci holocaustu (jeho pozndvaci obraz) porov-
nat s ,,origindlem®, s historickou udédlost{ jako takovou, a zjistit, zda si odpovidaji, nebo
neodpovidaji. ProtoZe se oba nachdzeji v ¢asové pozici ,,poté®, disponuji omezenymi
moznostmi (filma¥ jeSté omezenéj$imi neZ historik) ve stanovovdni pravdivostnich krité-
rif vzhledem k jejich historické fakti¢nosti. Holocaust je v lidskych déjindch jedine¢nym
historickym faktem. Statisice zndmych 1 zcela nezndmych ¢&inti tvofi ve svém souhrnu
1 jednotlivé jedinecnost historické fakticity. Na tdrovni filmového obrazu je ale vyznam
slova ,,fakt®, af uz v modifikaci dokumentu, literdrntho svédectvi, ordlniho svédectvi,
zprévy, tvrzeni, nebo pouhého statistického tidaje, synonymem slova ,,dikaz".

Ukdzat holocaust na pldtné svym zptisobem znamend predlozit vizuélni fakta. Znamend
to také predlozit dikazy? Kvalita historickych fakt je uréena subjektivné hodnoticim vy-
bé&rem historika."’ Také filmaf je vidy v ,,posledni instanci® tim, kdo selektivné uréi,
jak4 fakta upfednostni, v jakém pofadi, v jakém kontextu. Historikova fakta o holocaus-
tu se nejprve lomi v subjektivnim historickém védomi filmate, potom v jeho estetické
dovednosti, kterd ono védomi obrazové zprostfedkovdvd. Proto se také historickd fakta
k filmovému divdku nikdy nedostdvaji v ,,éisté podobé&®.

Jind Rankeho letitd historiografickd maxima (,,zdkladnim zdkonem historie je pfesny po-
pis faktfi, kterd kdysi existovala“'”) navozuje predstavu historickych faktf jako ¢ehosi,
co lze holou rukou sebrat v objektivn{ realité. Tato naivné realistickd maxima byla his-
toriky spolu s jinymi obstaroZnimi Rankeho vyroky neséetnékrit odmitnuta a dodnes

11) Historik Edward Hallett Carr, opirajici se o vyrok Geoffreye Barraclougha (,,Dé&jiny nejsou p¥isné vzato
viibec fakticitni, nybrz jsou souhrnem pfijatych soud*), vyslovil v knize Co je historie? otdzku, jak lze
viibec definovat zdvazek historika druhé poloviny dvacétého stoleti viiéi faktiim. Podle Carra je vztah
mezi historikem a jeho fakty vztahem rovnosti a permanentné vzdjemného piisobeni. Historikova préce
bez fakt d&jin je neplodnd a fakta bez historika jsou mrtvd a nesmysInd. Historik ve své préci musi dbét
na piesnost, iplnost viech dostupnych fakt, kterd maji vyznam pro téma, jim# se zabyv4, pro jeho zamys-
lenou interpretaci, kterd je ,,dusi historie®. Status historického faktu Carr vymezil &isté jako problém
interpretace, kterd rozhoduje o tom, kterd fakta mohou byt urdena jako historickd, nebo nehistorick4.
Podle Carra je ,historie vybérovym procesem v pojmech historického vyznamu® a méfitkem historic-
kého vyznamu je schopnost historika za¢lenit fakta do svého modelu rozumového vysvétlenf a vykladu.
Edward Hallett C arr, Co je historie? Praha 1967, s. 13 — 16, 107.

12) Cit. podle John H. Plumb, Crisis in the Humanities. London 1964, s. 27.
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plni dlohu vdé&ného fackovaciho pandka. Ale ve filmovém obrazu jsou skute¢né rezisé-
rovy piedstavy o ,,historickych faktech® hmatateln& zhmotnény jako kus matérie, u kte-
ré je divdk schopen identifikovat vice ¢i méné sloZité vyznamy. Arnold Toynbee vyjadiil
radikdlni stanovisko, podle n&hoz jsou historickd fakta pouhymi predstavami, které
odpovidaji etymologii latinského slova ,,facta®. Jsou to ,,véci®, které byly nékym ,,udé-
lany“, vymygleny, a nic na tom nemén{ skuteénost, budou-li oznaceny za ,,data® nebo
»danosti“: ,,Dané nutné pfedpokldd4 nékoho, kdo ddv4, stejné jako vyrobky nevyhnutel-
né predpoklddaji vyrobce. Je lhostejné, nazveme-li fenomény ,danostmi‘ nebo fakty",
pfipoustime, Ze byly nékym ddny nebo udéldny.“'? Ve shodé s Toynbeem miizeme kon-
statovat, Ze ve filmu jsou fakta o historické udélosti holocaustu také ,,udélina®, nebof
tato udélost je pod rezisérovym dohledem realizovdna technicko-vyrobnim apardtem ki-
nematografické instituce.

Staéf ale vzit do ruky jakoukoli seriézni knihu o dé&jindch holocaustu, abychom odhalili,
7e v takovém filmovém zobrazeni fada ,,fakt“ chybi, nebo Ze tu jde jenom o fabula¢ni
nadbytec¢nosti, které se za ,,fakta” vyd4dvaji. Histori¢nost filmového obrazu je specificky
uréena pravé timto pohybem mezi redlnym nedostatkem a fiktivnim nadbytkem historic-
kych ,,faktfi*. Proto ve filmové fikci s historickou tematikou je vZdy nesnadné rozliSovat
mezi historickou sprdvnosti nebo nesprdvnosti (fikci), odhalovat u ni ,.fikce fiktivni®,
tzn. fikce nehistorické — 1zivé.

Predmétem historického pozndni jsou faktické ud4losti, které jednou providy skonéily
a které jiz neexistuji. Objekty historického pozndni se stdvaji teprve tehdy, kdy? je jiz
neni mo#né vnimat p¥fmo. Filmovy obraz tuto distanci umné pfekryvd, protoze ma diky
svému vizudlnimu charakteru silnou tendenci sméSovat historickd fakta redlnych déjin
s jejich pozndvacim, uméleckym obrazem. Tato schopnost filmového obrazu dokonale za-
stird dichotomii mezi historickym faktem a jeho interpretaci, zaménuje vztah mezi faktem
a jeho vizudlnim popisem v tom smyslu, Ze historicky fakt je vZdy obsahem historickych
popistl, ale obrazovy popis ve filmu nemusi byt historickym faktem.

Je tomu tak proto, Ze fiktivni rozmér filmového obrazu neni vybudovdn na zdkladé objek-
tiwné existujicich historickych poznatki, ale je ze strany filmového reZiséra pojat jako jeho
subjektivné obrazovd projekce historické reality, vysledek autorské imaginace. Protoze fil-
movy obraz slucuje historické pozndni minulosti s vnitinim nazirdnim filmare, je pro svij
psychologicky subjektivismus nevyhnutelné relativisticky. Z této neukotvené pozice plynou
meze objektivnosti ve filmovém pozndni historie.

3. Holocaust a historickd predstavivost filmaie

Historicky film vykazuje rozli¢nou miru pravdépodobnosti, kterd pfipad4d na vrub autor-
ské predstavivosti. Coz je s podivem, protoZe od tohoto filmového Zdnru pozadujeme sko-
ro totéz, co od védén{ — predeviim logickd a epistemologicka kritéria jako je pravdivost,
dokazatelnost, objektivita apod. Obsah t&chto kritérif se ale ve filmu ménf v zdvislosti na
pifsluéném autorském stanovisku filmare. Ten miiZe napf. jeden a ty? historicky materiél

13) Arnold Toynbee, A Study of History. Vol. 12. London — New York — Toronto 1964, s. 229n.
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o holocaustu interpretovat vice zptisoby, které ve smyslu historické objektivity nejsou ni-
kdy definitivné platné."

Zvl4sté filmat, ktery s holocaustem nemél osobni zkuSenost, své dilo konstruktivné vy-
tvaif ze specifické matérie — z historickych svédectvi, onéch ,,svédeckych stop®, o kte-
rych jsme mluvili vySe. Jeho filmové pojeti holocaustu je vysledkem vizudlni imaginace
historického typu. ProtoZe tato imaginace prosla zobeciujicim procesem autorské inter-
pretace, spadd pod oblast pozndnf, nikoli objektivni reality.

Proto je tieba na histori¢nost filmafovych fakt pohliZet jako na konstruktivni elementy
lidského poznani, formu vnitintho ndzoru, kterd neni nééim na zpisob mechaniky zrca-
dlového obrazu, ale spi%e by se dala, prdvé z nedostatku svédeckého ruéeni, kantovsky
charakterizovat jako vyraz apriornich forem a kategorii védomi, protoZe filmar pfistupuje
k minulosti, k tomuto ,,beztvarému a chaotickému materidlu historie“'”, dvojim duchov-
nim formovdnim. Nejprve ve svém védomi, potom v pfevedeni obrazii védomi do obrazt
filmovych. CoZ znamend, Ze filmovy obraz znamend ve vztahu k minulosti vidy tvaréi do-
déni jeji formy.

Tezi o apriornim charakteru historického poznéni rozvinul Robin George Collingwood,
na jeho? ,,d&jiny ideji* dnes padd prach v kabinetu moderniho déjepisectvi. Coz je Sko-
da, nebof zdvéry, ke kterym Collingwood dospél, v lec¢ems predjimaji pozdéjsi kontro-
verzni stanoviska metahistorikii. Collingwood s odvoldnim na Kanta a Diltheye prede-
stird teoretickou konstrukei apriorni historické predstavivosti'” jako tviiréi schopnosti,
kterd ndm objevuje objekty, jeZ ,,mohou byt vnimdny, fakticky vSak vnimdny nejsou:
spodnf strana stolu, vnitfek nerozbitého vajitka, odvrdcend strana Mésice™.'” Historic-
k4 predstavivost m4 téZ apriorni charakter, protoZe jejim objektem je minulost, kterd ne-
miiZe byt vnimdna, protoZe v pfitomnosti neexistuje.

14) Holocaust existuje ve stovkdch rfiznych pifb&hd, riznych interpretaci (na www.cine-holocaust.de je
shromdzdéno pres 1200 filmovych titulfl). To znamen4, Ze p¥i koexistenci tolika diskursivnich alternativ
je problémem najit kritérium, jeZ by spolehlivé rozligilo, ktery piibéh o této uddlosti je pravdivy a ktery
nikoli. '

15) Johan Huizinga, Geschichte und Kultur. Stuttgart 1954, s. 52.

16) Collingwood rozliduje tfi zdkladn{ formy apriorni pfedstavivosti: uméleckou, perceptivni a historickou.
Historick4 predstavivost je podle ného apriorni vrozenou schopnosti védomi, kterd ma dokazat, e histo-
rické pozndni nepochdzi ze zkuZenosti. Historické mygleni ddvd historickd fakta samo sobé, protoze
predmétem historického pozndni neni realita nezdvisld na pozndvajicim subjektu. Kazdé historické po-
zndnf vznikd opét jenom z historického poznéni, proto neni mozné definovat jeho prvopoédtek v objek-
tivni realité. Proto podle Collingwooda historické mysleni Zddny prvopocdtek nemd, protoze viibec ne-
vzniklo jako historickd, nybr# jako mimohistorickd apriorni kategorie. ,,Historické mysleni je prvotni
a fundamentdln{ ¢innosti lidského védomi [...] nebo, jak by fekl Descartes [...] idea minulosti je ,vro-
zenou® ideou. Tato idea descarteovsky vrozend, kantovsky apriorni, je tudiz absolutné nezdvisld na zku-
genosti i objektivni skuteénosti: Je to idea historické predstavivosti jako samostatné formy mySleni, jez
se sama uréuje a potvrzuje.” Idea historie je apriornim obrazem minulosti, jenZ pfebyvd v pfedstavivos-
ti, je vnitfnim rozpomindnim a prohlubujici se introspekef pozndvajiciho subjektu. Zdvéry historického
mygleni mohou byt verifikovdny opét pouze historickym my&lenim, tzn. verifikaéni kritéria neni mozné
hledat mimo apriorné uvazujici, kriticky subjekt. Témito kritérii je podle Collingwooda ,.idea samotné
historie, idea obrazu minulosti, jenz ije v pFedstavivosti®. Robin George Collingwood, The Idea of
History. Oxford 1961, s. 247 — 249.

17) Tamtéz, s. 242.
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Jediné& apriorni historick4 pfedstavivost umoZiiuje podle Collingwooda ,,historickou kon-
strukci®, obraz, ktery poddv4 historik o svém pfedmétu.

Collingwoodova teze, Ze idea historie je vrozenym apriornim obrazem minulosti, jenz Zije
v predstavivosti, pomoci které se snaZi historik naplnit tuto vrozenou ideu konkrétnim
obsahem, vyvolala ve své dobé& polemické a odmitavé reakce, ne nepodobné pozdé&jsim
vyhraddm k metahistorickym diskursiim. Kromé ndzoru, Ze historické pozndni miZe
opét vzniknout pouze z historického pozndni (studia historickych texti), byl Colling-
wood zejména kritizovdn za to, Ze ve svém pojeti veskeré historie jako mySlenky oZivené
v historikové mysli zcela rozpousti objektivni realitu objektu historického poznani, pro-
toze pokud je historie to, co subjektivné sepiSe historik, vede to k ,vylouceni moznosti
objektivni historie jako takové“.'"® Co% je hrozba, kterou kategoricky umoctiuje zndmy
Oakeshottiv vyrok: ,,Dé&jiny jsou historikovou zkuSenosti, nejsou ,déldny* nikym jinym
ne? historikem: psét d&jiny je jediny zplisob, jak je délat.”"

Collingwoodova teze o autonomnosti historie, zaloZené na historickém vhledu (insight)
a intuici, je neudrZitelnd v podobé&, v jaké ji rozpracoval (The Idea of History byla vydéna
posmrtné v roce 1946). Presto jsme ale nuceni uznat, Ze pokud se seriézné zabyvdme ho-
locaustem nebo kteroukoliv jinou uddlosti minulosti, musime ji ,,znovu* myslet ve svém
védomi (a svédomi). Jsme nuceni promyslet ji na zdkladé vlastni zkuSenosti, ,,vlastniho
historického pozndni“, v némZ se uplatfiuji subjektivni psychologické obsahy. V tomto
smyslu m4 naSe historickd pfedstavivost skute¢né ,,apriorni charakter.

O formotvornych aspektech ,,apriorni“ predstavivosti u filmafe nebo historika vypovidd
definitivni podoba jejich dé&l. Pokud osobné neméli s holocaustem co do ¢inéni, nent je-
jich zkuSenostn{ ,,pozndni* této udalosti mozné. Oba se nikdy nemohou s touto historic-
kou udélosti obezndmit pfimo, protoZe ona sama je minulosti, kterd jiz neexistuje, tudiz
nemiiZe byt se zpétnou platnosti pozorovdna ani ovéfovdna.

Jak historik, tak umé&lec jsou nuceni opirat se o nepfeberny, ¢asto protichfidny pramen-
ny materidl, pomoci néhoZ konstruuji ve svém védomi novy subjektivni obraz této minu-
lostni uddlosti. Zdsadni otdzka proto zni: je ve filmu zhmotnény obsah této subjektivni
konstrukce v souladu s historickou faktiénosti, je viibec oprdvnén ndrokovat si néjaka4 kri-
téria ,,objektivni* historické pravdy? Otdzku lze poloZit jinak — a pfesnéji. Jak miize byt

18) E.H. Carr,c.d.,s. 28.

19) Cit. podle E. H. Carr, c. d., s. 103. Pfes pregnantnost formulace Oakeshotfiv vyrok nenf plivodni.
V Maridnskych Ldznich nacisty zavraidény filosof déjin Theodor Lessing je autorem price Historie ja-
kozto vkldddni smyslu do nesmysiného. Ustiednf mySlenkou jeho knihy je, %e d&jiny samy o sobé& nemajf
zddny smysl. ProtoZe smysl nelze nalézt ,,uvniti d&jin, musi jim byt dodén ,,zvenéi“. Toto ,,osmysInéni
nesmyslného* v Lessingové perspektivé znamend, e neni faktického rozd{lu mezi historif jakoZto objek-
tivnim procesem v &ase a historiografickou interpretaci. Jedinym zpiisobem, jak ,.délat* déjiny, je psdt
historii, tzn. dod4vat této iluzorn{ veliéin& pravé takovy smysl, jaky historik povaZuje z hlediska svého
subjektivniho rozhodovdni za nejdileZitéjsi. Lessingliv ndzor pozdéji piejal a rozvedl Karl Raimund
Popper, ktery prosazoval privo kazdé generace vytvéfet vlastni interpretace déjin (dé&jiny podle sebe).
Tzn. vklddat do nich vlastni ,,smysl®, ktery vyplyvd jak z neustdlého vyvoje pozndvacich schopnosti lidf,
tak z pfirozené snahy rekonstruovat historickou minulost v souladu s jejich vlastnim pozndnim. Karl
Raimund Popper, O psani déjin a jejich smyslu. In: Zivot je FeSent problémfi. O pozndni, déjindch a po-
litice. Praha 1998, s. 157n.
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subjektivni obraz, vytvofeny ve védomi historika nebo filmare, projektovan do minulosti
a li¢en jako néco, co se skute¢né& odehralo?

Tady tézko obstoji argumentace, 7e historik i umélec jsou prosté o ,,objektivnosti“ svych
subjektivnich konstrukef piesvédéeni, Ze je povazuji za cosi redlného, co se samo obhdji
mimo jejich védomi. Takové ,,pfesvédéeni® stoji na vratkém, iluzornim zdkladé&. I kdyby
oba nakrdsné sdileli takto fenomenologicky zaloZzené presvédéent o realité svého predmé-
tu, nejsou schopni nijak doloZit, jakym prdvem ho mayji. ,,Pravo® tohoto piesvédéenti nelze
subjektivisticky dovodit, protoZe objektivni realita, tedy ani objektivni pravda v historic-
kém a uméleckém pozndni, neni plné& dosazitelnd. Presto pfisvojeni tohoto ,,priva® je
v uméni i historiografii o holocaustu pocifovdno jako eticky naléhavé, v jistém smyslu
1 nutné.

Je tomu tak proto, Ze holocaust nenf ,,obyéejnou”, vychladlou udilosti pomé&mé neddv-
né historie, ale Ze predstavuje jeji bolestivé dédictvi, které zvldsteé v oblasti umélecké
tvorby napomdhd vytvafet uréité vystrazné apelativni formy historického védomi ve vzta-
hu k paméti. Také filmy o holocaustu timto zptisobem pomahaji udrzovat pamatku jeho
obéti v Sirokém historickém povédomi lidi. P¥es toto etické posldn{ (a ze strany filmaié
zdiiraziovani, Ze v ticté pfed zmarenymi Zivoty neni jejich filmové pojeti holocaustu své-
volnym fiktivnim vymyslem nebo fantasmagorif) nemfiZe byt ti¢ast jejich subjektivnich,
aprioristickych a intuitivnich vhledd popfena.

To by nemélo byt chdpdno vyhradné negativné jako vyraz néjaké extrémni formy histo-
rického relativismu, ale jako objektivni maximum, které mftize byt ve véci historického
zachyceni holocaustu filmem dosaZeno. V literdrnich autobiografiich preziviich svédk
holocaustu je silné zastoupeno presvédéeni, Ze pravdivost historické reality holocaustu
umélecky neni mozné obsdhnout, je ale moZné ji prostfednictvim uméni lidsky dosih-
nout. Pokud néco filmové uméni v zobrazovdni holocaustu stvrzuje bezvyhradné, pak
rozhodné toto védomi.

4. Holocaust a metahistorie

Metahistoricky koncept Haydena Whita pfedstavuje jeden z nejvlivnéjéich teoretickych
ttokdi na pfedpoklad ,,pravdivého® dé&jepisectvi, respektovaného tradici historického
realismu (realismu déjepisného diskursu). Podle Whita jsou dé&jepisnd dila ,,slovesnym
uménim, jehoz obsah je spi8e vynalézdn, nez nalézdn a jehoz forma m4 vice spole¢ného
s literdrnim dilem neZ s védeckym pojedndnim®“.*” Aby historické vypravéni tvotilo kon-
tinudlni p¥ib&h, musi byt historikovou obrazotvornosti zformovdna empiricky ovéfend
fakta a uddlosti do podoby p¥ib&hu. To podle Whita znamend, ze kazdy dé&jepisny diskurs
obsahuje beletristické prvky, které ho &inf nevyhnutelné fiktivnim.*”

20) Hayden W hite, The Historical Text as Literary Artifact. In: Tropics of Discourse. Essays in Cultural
Criticism. Baltimore 1982, s. 82.

21) Systematickou klasifikaci zdvislosti historické imaginace na zpfisobu literdrniho poddni (vlivu literdrn{
narace na zpiisob historiografického poddni) White provedl v prdci Metahistory: The Historical Imag-
ination in the Nineteenth Century in Europe, 1973. White zde pfebird étyfi tropy Giambattisty Vica,
které pfedstavovaly étyfi epochy lidstva. Vychdzi také z Barthesovy klasifikace historie metaforické

30



ILUMINACE

Zdenék Hudec: Esteticky historismus

Toto zjisténi White pozdéji zradikalizoval globadlnim tvrzenim, Ze neexistuje zdsadni roz-
dil mezi historif a fikei. Jeho ndzor, Ze déjepisectvi je tfeba v prvni fadé chdpat jako ima-
ginativni vypravéni, které se kvalitativné rovnd literdrnimu Zanru, bylo odbornou vefej-
nosti s vyhradami obecné& pfijato. Naproti tomu se s razantnim nesouhlasem setkal jeho
zaveér, Ze historie, stejné jako krdsnd literatura, neni ni¢im jinym nez fikei.

Metodiku Whitovy analyzy jazyka historické narace je mozné vnimat i skrze predmét
naseho zdjmu. Koherenci syntézy, kterd je nazyvdna , historickou®, nemusi tvofit jen ob-
last historického textu. MiiZeme ji také uvazovat v f¥ddu historického filmu, jehoz autor

(Michelet), metonymické (Thierry) a reflexivni (Machiavelli). Roland Barthes, Le discours de ’his-
toire. In: Informations sur les sciences sociales 6, 1967, s. 65n. V Metahistorii White na piikladu &tyf his-
torikdl (Micheleta, Tocquevilla, Ranka a Burckhardta) a &tyf filosofti d&jin (Hegela, Marxe, Nietzscheho
a Croceho) dokazuje, Ze nenf zdsadné&j&iho rozdilu mezi historif a filosofi{ d&jin, protoZe historick4 vyprd-
vénf jako verb4ln{ fikce neobsahuji Z4dnd kritéria pravdivosti. Vytvdfen{ souvislého historického textu
je podle Whita podminéno vice estetickym a etickym zdjmem neZ zdjmem védeckym. Historikové ope-
ruji v omezeném poli rétorickych prostfedki, proto pfeduréuji formu a obsah svych historickych praci
natolik, Ze je nelze od sebe oddélovat. V Metahistorit White na podkladé paradigmatu vyprdvéni kon-
statoval krizi historického védomi a zpochybnil ndrok historického pozndni na pravdivost a objektivitu.
ProtoZe se podle ného historie neli&f od vyprdavéni fiktivnich pfib&hii, nemohou byt historickd dila nahli-
zena jinak neZ jako slovesné fikce nebo literdrni artefakty. PfestoZe timto zpisobem White zpochybnil
i pojem ,,historickd uddlost® jako fundamentdlné operativni zdklad historiografie, zcela problematiku
objektivity z jejtho dosahu nevylouéil. Po vzoru ruskych formalistii rozligil u historického dila syZet (plot)
od jeho fabule (story), tzn. piib&hu, ktery neni zcela vysledkem imaginativni aktivity, protoZe vyZaduje
jistd objektivni ovéfeni a porovnédvac{ kritickou analyzu. V tom podle Whita spoé¢ivd jedind aktivita his-
torika, vyuzivajiciho ,,védeckych® postupii. Oviem smysl syZetu, vyslednd podoba historického dila jiz
v jeho perspektivé zcela podléhd imaginaci historika, ktery zatiZen uréitym kulturnim dédictvim pfi-
pisuje své prdci riizné fiktivni syZetové typy podle toho, jak pohlfZ na kauzalitu historickych uddlosti.
Podle prevahy syzetového typu, ktery historik nebo filosof déjin zvolil, pak White u danych dél 19. sto-
leti charakterizuje realismus jejich historiografického stylu (romanticky, komicky, tragicky, satiricky)
a podle teorie tropt rozliSuje jejich literdrni droven vyznamu. Jako vychodisko zobrazujiciho vztahu
v historiografické rekonstrukei White pojal metaforu. Historiografickd rekonstrukce funguje ve vztahu
k minulosti jako jeji metaforicky obraz. Ostatni tropy, metonymie a synekdocha, specifikuji vztah podob-
nosti v rozdilnosti, vyjddfeny metaforou, pfi¢ems? rfizné pojimaji vztah &4dsti a celku. Podstatnou dlo-
hu hraje u Whita také étvrty trop — ironie (Whitem oznadovan4 také jako satirick4 forma). Ironie ve své
negaénf funkci je spjatd s implicitnim kritickym postojem vii¢i formdm metaforické identifikace, meto-
nymické redukce, synekdochické integrace.

Za protipél Whitovy Metahistorie miizeme povazovat trojsvazkové dflo Paula Ricoeura Cas a vyprdvéni
(Temps et récit 1 - III. Edition du Seuil, Paris 1983, 1984, 1985). Ricoeur nesdili Whitovo piikré sméSo-
van{ historiografie s fiktivnim vypravovanim, které tenduje ke stirdn{ hranic mezi fikefl a historii. Ricoeur
pracuje s paradigmatem piibéhu ve zcela protichiidné perspektivé, kterd klade diiraz na sepéti historio-
grafie s narativnimi mody vyprdvén{ ve smyslu ,,zodpovédnosti za ¢as®, Ricoeur obhajuje ¢asovy charak-
ter zkuSenosti zprostfedkovany kontaktem s historickou minulosti tim, Ze narativitu povaZuje za zdsadnf,
zprostfedkujicf éinitel, ktery umoziiuje lidstvu pfijmout mravn{ zdvazky za pfib&hy, kterymi zlistdvd spja-
to se svou historif. V tomto smyslu Ricoeur Whitovi neupir4 jisty podil, jaky zaujim4 imaginativni aktivi-
ta pfi utvdfeni déjové osnovy fiktivniho dila. Vypravée piibéhu, reprodukujici minulou udélost, musi nut-
né zastdvat ontologické stanovisko. Jen diky nému mfiZe byt tim, koho Ricoeur oznaduje za ,,sluZebnika
pamatky lidf minulosti“. Paul Ricoeur, Temps et récit 111, s. 227. Miroslav Pet¥i¢ek jr. povaZuje za za-
vadéjici vidét ve Whitové ,,metahistorii* néjakou ,,metarovinu®, nebof podle ného jde spige o ,,ilustrativ-
ni** moderni verzi kantovského ,,transcendentdlniho* tdz4ni na podminky moZnosti, poudeného ,.foucaul-
tovskou genealogii®. In: Zdenék V adi¢ ek, Obrazy (minulosti). Praha 1996, s. 135.
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(reZisér) stejné jako historik usiluje o porozuméni a explikaci minulych udélosti. Histo-
ricky film, obdobné jako historicky text, neni schopen absolutné stvrdit minulostni cha-
rakter toho, co prezentuje. Dovedeme-li tento fakt do krajnich whitovskych dusledku,
pak skuteéné nemtzZeme najit Zddnou jinou ,historickou® realitu, kterd by existovala
mimo rozmér filmového obrazu, mimo literdr{ Zanr historikova textu.

Z tohoto stanoviska miiZeme obhajovat kontroverzn{ tezi, Ze z hlediska narativnich forem
historického poddni v dé&jepisectvi a narativnich forem uZitych v historickém filmu se
rezirovani déjin nijak epistemologicky nelisi od jejich psani, protoze svédectvi o déjindch,
které poddvad védecké dilo historika nebo artefakt filmare, je predev§im svédectvim o je-
jich autorském uchopenf historie, svédectvim o jejich osobnim pFistupu k déjindm.
Vztahem filmové fikce k holocaustu se Hayden White zabyval ve studii Modernis-
tickd uddlost (The Modernist Event), kterou napsal a prednesl z povéfeni Amerického
filmového tstavu (American Film Institute) v roce 1992. White mluvi o tom, Ze dvacaté
stoleti je piimo nabito modernistickymi ,,holocaustovymi* uddlostmi (svétové vilky, hos-
podaiské krize, chudoba a hlad, jaderné a ekologické katastrofy apod.), u kterych neni
mozné jasné identifikovat jejich vyznam a hladce jej viadit do kontextu kolektivni pamé-
ti. Jsou to uddlosti, ,,na které nelze prosté zapomenout, ani na né nelze adekvatné vzpo-
minat“.” Tento patovy stav byvd historiky vysvétlovdn tezi o jedine¢nosti holocaustu
jako historické uddlosti, bud’ v kontextu celych dosavadnich déjin, nebo alesponi v his-
torii genocid. To je podle Whita zcela zavddéjici, protoZe ,,vSechny historické udalos-
ti jsou a priori svého druhu jedineéné“,” tudiZ jsou s ostatnimi udédlostmi srovnatelné.
Holocaust i jiné historické uddlosti dvac4tého stoleti jsou stejného rodu, protoze jsou je-
dinec¢né pravé pro toto stoleti.

Holocaust se podle Whita neproblematizuje jako uddlost, kterd se nikdy nestala, jak se
napf. snazi dokdzat jeho popiraci, stoupenci tzv. ,,pseudohistoriografického revizionis-
mu* s Robertem Faurissonem v ¢ele, ale prdvé naopak — dobfe minénd snaha po jeho
objektivni reflexi v historiografii a uméni nakonec znemoznila dospét k néjaké pevné do-
hodé o jeho vyznamu. V otdzce co nejodpovédnéjsiho zobrazeni holocaustu White nepo-
vazuje za nejextrémnéjsi stanovisko popira¢ti holocaustu, ktefi tvrdi, Ze k této uddlosti
nikdy nedoslo, ale spi%e se ohrazuje proti stanovisku téch, kteff tvrdi, Ze se tato uddlost
nejen vymykd historickému popisu, ale i popisu v jakémkoliv jazyce a ztvdméni v ja-
kémkoli médiu. Tento ndzor, shodny s postojem preziviich obéti holocaustu, reprezen-
tuje zndmy vyrok George Steinera: ,,Svét Osvétimi lezi mimo hranice jazyka stejné jako
lez{ mimo hranice rozumu.“*"

Soucasnf historikové, ktefi o holocaustu pi&i, a umélei, kteff jej zpodobuji, 0 ném v osob-
nim, zkusenostnim smyslu skute¢né nic nevédi. To napomédha k jeho nahliZeni jako
»neuvéritelné® uddlosti, za kterou ji povazuji pfezivéi obéti holocaustu nebo zastdnci
agnostického pfistupu, ktefi jsou presvédéeni, ze ¢lovék se miiZe s holocaustem ,,pouze®
konfrontovat a lidsky proti nému protestovat. Tento zkuSenostni nedostatek u historika

22) Hayden W hite, Modernistickd uddlost. ,,Jluminace” 11, 1999, &. 4, s. 8.

23) Tamtéz.

24) George Steiner, Language and Silence. Essays on Language, Literature, and the Inhuman. New York
1967, s. 123.
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nebo filmového umélce je natolik omezujic, Ze je prakticky nemozné z jejich strany zfor-
mulovat takovy historicky obraz holocaustu, ktery by byl ,,uvéfitelny* pro ¢tendre nebo
divéky, kte¥{ sami o ném nemaji o nic vétsi zkuSenost nez historikové nebo filmafi. Toho
White vyuzivd, aby dok4zal, %e je dnes také naprosto nemoiné zachytit ,,historii zku-
Senosti“ obé&ti a katfi, t&ch, co popravovali, i t&ch, co byli popravovini. Podporu k své-
mu tvrzeni nachdzi u historika holocaustu Christophera R. Browninga, blizkého ,,mikro-
narativnimu® dé&jepisectvi z okruhu némeckych dé&jin viedniho dne (Alltagsgeschichte)
nebo italské koly mikrohistorie (microstoria).

V préci Obycejni muzi: 101. zdlozni policejni prapor a koneéné fefeni v Polsku™ (vyda-
né v roce 1992) se Browning mikrohistorickou technikou ,,lok4dlni narace®, ktera vyuzi-
v metody ,,zhu$téného popisu® (thick description) amerického kulturniho antropologa
Clifforda Geertze, pokusil rekonstruovat masakr asi 1500 Zid@, ktery byl 13. &ervna
1942 proveden timto zdloznim praporem v lesich u polské vesnice Jozeféw. Pokusil se
sepsat historii jednoho dne ze Zivota téchto zabijdki, jakousi soukromou historii je-
jich intimni zkuSenosti, emoci, psychickych mechanismi, které usnadiovaly jejich
vrazdéni.

Své dlouholeté baddni Browning zalozil na osobni konfrontaci se 125 byvalymi tcast-
niky vrazedného komanda, ktefi pfedtim, neZ se stali aktivnimi vykonavateli geno-
cidy (profesiondlnimi zabijaky), neptisobili v armddé, nebyli ani éleny SS, ale vétsinou
vykonsvali b&#nd ob&anskd povoldni a oteviené neprojevovali antisemitské posto-
je. Vedle toho sviij vyzkum zalozil také na vyslesich, které pfiblizné s 210 byvalymi
piisludniky praporu provddélo v Sedesdtych letech hamburské stdtni zastupitelstvi.
Browningfiv vyklad holocaustu z perspektivy pachateldi, kteff zjevné stdli na nejniz-
&f sluzebnf piicce, byl novidtorskym, nebof do té doby se na holocaust vétsinou pohli-
7elo jako na sloZity byrokraticko-administrativni proces fizeny nacistickymi Spickami
Eichmannova typu.

Ve shorniku o mezich reprezentace holocaustu, redigovaném Saulem Friedlinderem,
Browning dospé&l k zdvéru, Ze ,.historie zkuSenosti“ téchto pachatelii je nepochopitelnd
nikoli z hlediska historiografické metodologie, kterd o holocaustu vydobyvd fakta, ale
z hlediska zkuZenostniho pfeddni téchto faktd ¢tenditim.” Pres skeptické zjisténi
Browning nepovaZuje holocaust za abstrakci a historiografii holocaustu za pouhy kon-
strukt ze strany historika, jak se ve stejném sborniku domnival Hayden White.””

White je presvédéen, ze problém zobrazovéni holocaustu nenf tolik problémem prii-
kaznosti historickych faktd jako ,,diikazii“ o této uddlosti, ale problémem nakldd4-
ni s vyznamy, které je z téchto faktéi moZno ve filmové fikci vyvozovat. V tradiénim,

25) Christopher Brownin g, Obyéejni muzi. 101. zdloini prapor a koneéné fefeni v Polsku. Praha 2002.
Browning je také autorem téchto vyznamnych praci: Fateful Months: Essays on the Emergence of the Final
Solution. New York 1985; The Path to Genocide: Essays on Launching the Final Solution. Cambridge
University Press 1992.

26) Ch. Browning, German Memory, Judicial Interrogation, Historical Reconstruction: Writing Perpetra-
tor History Form Postwar Testimony. In: Saul Friedlinder (ed.), Probing the Limits of Representation:
Nazism and the Final Solution. Harvard University Press 1992, s. 27.

27) H. W hiite, Historical Emplotment and the Problem of Truth. In: S. Friedlénder (ed.), c. d, s. 37 — 53.
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z pozitivismu napéjeném historiografickém p¥istupu se zjisténd fakta o konkrétni his-
torické udélosti povaZzuji za nezpochybnitelny diikaz o vyznamu této udalosti.
Modernisticky historicky relativismus se vymezuje z odporu vii¢i tomuto konvenéné cha-
panému pojeti historickych faktfi. Podkopdv4 jak pozici faktd viici uddlostem, tak pozi-
ci ,,uddlosti samé, protoze fakta nejsou 1idaje, které uréuji vyznam ud4losti, ale ,,jsou
funkei vyznamu udélostem pfisuzovaného [...]. Predstavit si takové zachdzeni s histo-
rickou realitou, pfi némz by se pfi zpodobnéni uddlosti nepouZivalo techniky fikce, je
stejné obtiZné jako pFedstavit si modernistickou fikei, kterd by uré¢itym zptisobem nebo
na urdité trovni nesméfovala k povaze a vyznamu historie.“*

Ve Whitové pojeti ,.holocaustové® uddlosti dvacétého stoleti nemohou byt pro svou
,novost™ zachyceny tradi¢nimi historiografickymi a literdrnimi technikami psani, a uz
viibec ne kvantitativnimi statistickymi analyzami ve spolecenskych véddch. Kazdy po-
kus podat v&eobsdhly pohled na holocaust zafazuje tuto historickou udédlost do vlastniho
interpretacniho kontextu, ¢imz ji problematicky ,,drobi* na fragmenty, jejichz skutec¢ny
podet (af uZ zjistény, nebo nezjistény) je nekonecény, zpétné neovéfitelny, jelikoz tuto
udélost dnes neni mozné pozorovat.

White povaZuje filmy jako CHLADNOKREVNE (1965) Richarda Brookse, JFK (1991) Oli-
vera Stonea, televizni seridl HoLocAusT (1978) Marvina Chomského, NOCNIHO VRAT-
NEHO (1974) Liliany Cavaniové, SOUMRAK BOHU (1969) Luchina Viscontiho, NASEHO
HITLERA (1977) Hanse-Jiirgena Syberberga a Spielbergiiv SCHINDLER(V SEZNAM (1993)
za ,,parahistorickd® dila, neboli ,,historickou metafikci®, kterd konstruuje vztah k histo-
rii tim, Ze podemild zdkladni p¥edpoklad zdpadniho realismu — vztah mezi skuteénosti
a fikei.”

V parahistorické ,,metafikci nejde podle Whita o interferenci nebo kontrapoziéni vy-
ménu mezi redlnym a imagindrnim, kdyZz napr. néjakd skutec¢nd uddlost je obdafena ima-
gindrnimi znaky a imagindrni ma naopak redlny zdklad. Ale spiSe zde ,,neplati rozlisent
mezi redlnym a imagindrnim“,” ¢imZ se napf, v pfipadé literatury rusi odvékd ,,smlou-
va“ mezi ¢tendfem a autorem historického romdnu, protoZe ¢tendf neni schopen rozliso-
vat mezi ,,Zivotem™ a ,literaturou®. Setfeni rozdilu mezi skute¢nosti a fikei vede k libo-
volnym zplisobim zpodobovdni historickych udélosti navzdory faktu, Ze o nich existuje
nepieberné mnozstvi objektivnich doklad.

Filmova ,,metafikce* spoéivd jak na historickych udélostech podloZenych diikazy, tak na
imagindrni autorské fabulaci, kterd m4 za ukol tyto objektivni ditkazy podpofit a propij-
it filmovému zobrazeni pokud moZno co nejvétsi miru vérohodnosti. Podle Whita to zna-
mend, 7e z obrazové narativniho hlediska neni ve filmu podstatny rozdil mezi historic-

kym diikazem a ,,historickou” fabulaci.*”

28) H. W hite, Modernistickd uddlost, c. d., s. 9.

29) Tamté?, s. 6.

30) Tamtéz.

31) Pokud pfijmeme Whitovu tezi, Ze ve filmu nenf rozdil mezi historickym difikazem a historickou fabulaci,
jsme oprdvnéni se dotazovat, co je v takové situaci poSkozovdno nebo deformovéno vice? Zda sama his-
torickd udélost, kterou je do znaéné miry mo#né rekonstruovat na zdkladé historickych diikazi, nebo
jsou uZ pofkozovany samotné ditkazy o ni predloZené?
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5. Krize histori¢nosti ve filmového vypravéni o holocaustu

Hayden White plné nesdil{ ndzor, Ze traumatické uddlosti minulosti diskvalifikuje esteti-
zovdni. Je presvédden, Ze holocaust nenf moZné adekvétné zobrazit konvenénimi techni-
kami, tzn. technikami realistického vyprdvéni, které nemohou postihnout jeho ,,istup
z 7ivé paméti do historie”.” Domniv4 se viak, Ze je moiné takového zobrazenf dosdhnout
modernistickou technikou ,,de-realizace® (termin Fredricka Jamesona), kterd holocaustu
odebird ,,histori¢nost* ve prospéch ,,spektrdlnf senzibility®, otevirajici historicky aspekt
holocaustu nad¢asové mytické archetypélnosti.”” Toho miZe byt dosazeno modernis-
tickym vyprdvénfm, anti-narativnimi ,,nepifbéhy®, které vyznam, formu nebo souvislost
uddlosti chdpou jako svou funkei, tudiZ jsou odisténé od veskeré tradi¢né chapané ,,his-
torie“ a fetig§ismu tradi¢niho realistického ztvdrfovani.

Takové ,,anti-pitbéhy* mohou podle Whita ,,odfetiSizovat” holocaust, ulehéit mu od bie-
mene historie, umozZnit jeho vnimdn{ a psychické zvlddnuti, které je obvykle zatiZeno
jakymsi druhem truchleni, je? m4 za tkol zajistit humanistické aspirace celého spole-
Censtvi.” '

Whitova dfivéra v modernistické, ,,anti-narativni“ zachycovani traumatickych udédlosti
dé&jin nenf nijak podloZena jako hodnotové priikazné&ji alternativa k tradiénimu ,,realis-
tickému* vyprdvéni, obraci proti nému jeho vlastn{ ndzor, Ze tak jako v historiografii
utrpél pojem ,,historickd uddlost”, tak v interpretaéni umélecké praxi utrpél pojem pii-
b&h.” Pro podepient své teze White Zddny ,,anti-narativni“ film o holocaustu neuvadi.
Coz je vymluvné, nebof ve sféfe hrané kinematografie dosud Zddné dilo nedokdzalo
holocaust pojmout ,,nepith&hové“, nedokdzalo se zbavit vlivu tradiéni narace, kterd zde
piedstavuje zdstupny piibéh Zivota a smrti konkrétnich lidi, pro néZ pobyt v koncentrac-
nich tdborech rozhodné& nepfedstavoval virtudlni svét imaginativnich mozZnosti. Michael
Heim mini, e virtudlni svét je virtudlnim jen potud, pokud je mozn4 jeho konfrontace
s redlné ukotvenym svétem. Jen tak si podle ného mohou virtudlni obrazy uchovat auru
imagindrni reality, zdbavnou hravost, nikoli ohlupujici mnohost.™ ,,Holocaustové“ ko-
medie*” ZIVOT JE KRASNY (Roberto Benigni, 1998), JAKUB LHAR (Peter Kassovitz 1999)
nebo VLAK ZIVOTA (Radu Mihaileanu, 1998) Heimova slova potvrdily. Dokdzaly, Ze ima-
gindrnf hra s holocaustem uz dosdhla své virtudlni hravosti.

Cisté ,,bezpithbeéhova® vypovéd v hraném filmu o holocaustu, jak si ji ptedstavuje White,
neni moznd také proto, Ze obrazovy popis tu neplni jenom funkci vypravéni, ale stivd se
zdroveri explanaci, protoZe tikolem filmare neni pouze vyprdvét, co a jak se stalo, ale
zdroven tim vysvétlovat, pro¢ se tak stalo. CoZ neni snadné, protoze koordinace piibéhu

32) H. W hite, Modernistickd uddlost, c. d., s. 16.

33) Tamtéz, s. 13.

34) Tamtéz, s. 17n.

35) Tamtéz, s. 10.

36) Michael H eim, Metaphysics of Virtual Reality. Oxford University Press 1993, s. 133.

37) .,Holocaustové” komedie se do jisté miry, zaklddaji na skute¢nosti, Ze humoru, zvldsté humoru Sibenié-
nimu se v koncentraénich tdborech dafilo. Elie Cohen pf¥e, Ze jeho ,,drsnost” pomdhala véziim lépe
prekondvat Sok a teror, kterému byli vystaveni. Elie Cohen, Human Behavior in the Concentration
Camp. New York 1953, s. 181. -
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fazenim filmovych zdbérii stithem nepostupuje soustavné krok za krokem jako historic-
k4 analyza, kterd vysvétluje holocaust z uréitych objektivné danych kauzdlnich pfi¢in,
napt. jako postupny pdd hitlerovského Némecka do totalitarismu nebo jako eskalaci
antisemitismu.

SpiSe na tomto misté se otevird prostor pro Whitovy ndmitky vii¢i zachycovéni holocaus-
tu tradiénimi realistickymi technikami vypravéni. O holocaustu lze vypraveét libovolné
mnozstvi moznych piibéht, které z hlediska pravdivosti ustanovuji vztah fikce k histo-
rické skuteénosti opravdu jako p¥ili§ nedokonaly. White v souvislosti se svou oblibenou
tezi, ze mezi historickym vyprdvénim a vyprdvénim imaginativnim neni podstatného roz-
dilu, pfinejmensim v ndrocich na pravdu, fikd, Ze: ,,Historické vypravéni jakozto vypra-
véni nezabrafuje tfeba faleinym pfesvéd¢enim o minulych ¢asech, o lidském Zivotu,
o piirozenosti spolecenstvi atd. Jeho zdsluha spocivd v tom, Ze prezkusSuje fikce nasi kul-
tury co do jejich schopnosti obdarovat redlné uddlosti takovymi zpisoby smyslu, které
nabizi naSemu védomf literatura, tim, Ze déld z ,imagindrnich uddlosti* patterns (vzory,
vzorce).“"

,»Prezkugujici® funkei historického vypravéni lze bezezbytku konfrontovat s filmy o ho-
locaustu, v jejichz vyprdvécich strukturdch se uplatiiuje celd fada rtznych ,vzorci®.
Je to proto, Ze filmové vyprdvéni v jednom jediném hraném filmu o holocaustu je schop-
no pojmout jeho historii pouze na omezeném poc¢tu simultannich déjd, pouze na omeze-
ném poctu individudlnich pfibéhti jednotlivych postav.

6. Stereotypni ,,vzorce* a omezujici charakter
filmového vypravéni o holocaustu
,.Bez zivych lidi nebylo by viak dé&jin,”” znf jedna ze Sartrovych sentenci. Holocaust ho
z této existencionalistické duchaplnosti vyvddi, protoZe ani bez mrtvych lidi se déjiny
neobejdou. Lidé si skuteéné ,,délaji* své déjiny sami. Proto ani déjiny masovych vraz-
déni nejsou vyjimkou. Holocaust byl lidmi napldnovén, jimi byl také realizovdn. Jako
historicky a eticky precedens se ustanovil mj. proto, Ze lidé pocitili hrtizu ani ne tak ze
samotného zla, jako z lidské vile zlo pdchat. Pravé spekulace, Ze se lidem podatilo pek-
lo pfemistit mezi sebe, Ze bylo historicky pfekondno, protoZe jeho dosavadni pokusy jsou
smé3né ve srovnani s hrizami Osvétimi (Adorno, Arendtovd, Wiesel aj.), rozitépily ce-
listvou plisobnost nacistického zla na spekulativni, metafyzické derivaty, které pronikly
i do filmového uméni. Filmaii se az piili§ ¢asto zabyvaji moznosti pfedstavit si absolut-
ni zlo, které se snazi vméstnat do pravidel filmového vypravovini. CoZ nakonec vede
k tomu, Ze ,,hrliza se bud’ do vyprdvéni nevejde, anebo se vejde, ale piibéh se rozpadne

a zmlkne“."

38) Hayden W hite, Das Problem der Erzihlung in der modernen Geschichtstheorie. In: Theorie der moder-
nen Geschichtsschreibung. Frankfurt a. M. 1987, s. 80. Cit. podle Dusan T e &t i k, Mysliti déjiny. Praha
1999, s. 210.

39) Jean-Paul Sartre, Marxismus a existencionalismus. Praha 1966, s, 115.

40) Paul Ricoeur, Myslet a véfit. Praha 2001, s. 222.

36




ILUMINACE

Zdenék Hudec: Esteticky historismus

Filmovf tviirci ve snaze nahliZet holocaust jenom skrze ,,oéividnost* absolutniho zla jsou
ve svych filmech ndchyln{ upfednostiiovat patologickd hlediska namisto politického nebo
historického vysvétlovani. Vysledkem je bud’ melodramatickd selanka, nebo krutd bes-
tialita, vystavénd posloupnosti vyhlazovaciho Fetézce: transport — selekce — tetovdni —
plynovd komora — kremaéni pec nebo spoleénd jama.

Oboji vidy vede k mravnim zévériim podle rovnice: Film je mravni, nakolik je fabrikace
mrtvol emotivné ucinnd. Uplatnénim sentimentality nebo akumulaci hriizy unikajf fil-
miim o holocaustu mnohé podstatné skute¢nosti. Zejména ¢im a jak byl holocaust histo-
ricky a politicky umoznén, jaké byrokratické mechanismy jej udrZovaly v chodu, jakd
byla ,,délba price v ¢innosti infrastruktur nacistickych vyhlazovacich instituci, integ-
rujicich abnormdlni chovdn{ pachateldi a byrokraticky apardt v jeden, Easto obtiZné roz-
lustitelny celek. Raul Hilberg v The Destruction of European Jews ukazal, jak byl zlo¢in
holocaustu koordinovédn oblasti byrokratickych sluzeb, které destruktivni cile nacistt
nestanovily, ale usnadnily jejich dosaZen{ tim, Ze poskytly dostate¢né instrumentdlni z4-
zemf pro naprostou absenci svédomi, kterd prevéZila nad mordlnimi ohledy."

To je ve filmech o holocaustu mélokdy ukdzéno, protoZe vice se zaobiraji vykonavateli
holocaustu ne# motivacemi, které jim umoznily zlo¢in konat. Nezohlediiuji skute¢nost,
%e zlo¢inci holocaustu nebyli jenom esesdci (kteif ve své dloze katanti byli sami diferen-
covani, jedni skute¢né& ve své horlivosti pocifovali zvrdcené potéSent, jin{ zase ur¢ité vy-
hrady a znepokojeni)*, ale 7e nacisticky vyhlazovaci systém spocival daleko vice na pa-
chatelich, kteff vra¥dili v domnéni, %e nekonaji vice ani méné neZ svoji ,,povinnost™,
kterd jim byla nafizena. |

Zobrazeni takového viedné masového vraha od ,,psaciho stolu* v8ak nenf pro filmare
tolik atraktivnf jako personifikované zlo v postavé esesdka v ¢erné uniformé, se zasunu-
tym bi¢em v nablyskanych holinkdch a vl¢dkem cenicim zuby po boku. Tim, Ze se fil-
my o holocaustu prednostné zamétujf na pachatele nez na jeho obéti,” vytvireji riznd
zkreslujici stereotypni schémata, kterd doddvaji historické zakotvenosti nacismu v né-
meckych dé&jindch konvenén{ smysl. Jean-Pierre Geuens o tom piSe: ,,Plnost historic-
kych faktfi se hrouti do nemnoha ikonickych scén: vycidéné holinky, lebka s hnéty na
terné Gepici, bezvadn& padnouci vojenskd uniforma, koZzené kabity gestapékdi, chlad-
ny blond'aty déistojnik SS, Heil Hitler, cvakajicf podpatky, hotici knihy, ,sldva Treti fiSe’
a klasickd hudba, kterou dozorci vitaji deportované. V téchto problematickych obra-
zech jsou nacisté prezentovini téméf vidy tak, jak maji byt pokazdé vidéni: chladni,

41) Zygmunt Bauman objasiiuje, 7e holocaust byl umoznén bé&znymi byrokratickymi atributy moderni spo-
le¢nosti, v jejichi dfisledcich se lidé nestdvajf necitelnymi a krutymi proto, Ze by méli Spatny charakter
nebo nedbalou mordlku, ale proto, Ze a piilis kladou dfiraz na to, aby vie bylo poslusné provddéno s vi-
rou v absolutni autoritativnost sily. Zygmunt B a um a n, Modernity and Holocaust. Cornell University
Press 1989.

42) Ke zkouméni ,,genocidni osobnosti viz napt. Liftonova uzndvand studie o lékafich v Osvétimi. Robert
Jay Lifton, The Nazi Doctors. Medical Killing and the Psychology of Genocide. New York 1986.

43) Daniel Jonah Goldhagen shledal analogickou situaci i v literatufe o holocaustu: ,,Literatura o holocaus-
tu je zajimavé tim, jak m4lo styénych bodfi existuje mezi témi, kdo pi¥i o pachatelich, a témi, kdo pis{
o obétech.“ D. J. Goldhagen, Hitlerovi ochotni katani. Obycejni Némci a holocaust. Praha 1997,
s. 473.
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dokonalf, vykonnf, jako jakdsi podmatiujici sila, operujici ve svété, jehoz historie je
pfedurdena.**”

Formalizované stereotypni znaky nacismu ve filmech o holocaustu vedou k mytizovani
jeho historické relevance. Nacismus je prezentovén jako jakysi uniformovany fetiSismus,
ke kterému se vdzou podvédomé obavy z ,,magické sily nacistickych odznakii moci.*”
Nacistické insignie (napf. svastiky ve Fassbinderové LiLi MARLEEN (1981), Spielbergo-
vych DOBYVATELICH ZTRACENE ARCHY (1981), nebo podle nacistického vzoru stylizovand
dernd, samurajskd prilba Darth Vadera v Lucasovych HVEZDNYCH VALKACH (1977);
zvl4%t& uniforma SS predstavuje ve filmech o holocaustu jakousi fetidovou, archetypdl-
n& kostymn{ metaforu zla, kterd (v Rosselliniho RiM OTEVRENE MESTO (1945), Langové
I KATOVE UMIRAJI (1943), Viscontiho SOUMRAKU BOHU (1969), NOCNIM VRATNEM (1974)
Liliany Cavaniové, PASQUALINO SEDMIKRASCE (1975) Liny Wertmiillerové, SALONU KITTY
(1977) Tinto Brasse nebo za posledni dobu v AT PUPIL (1998) Briana Singera byla ¢as-
to podle freudovskych, reichovskych, adlerovskych nebo frommovskych koncepti da-
véna do schematickych souvislosti se sexudlni deviaci, jak to ¢inila jiz antinacistickd
propaganda za druhé svétové vidlky, kterd portrétovala nacisty jako zridnd monstra,
zZenitilé pervertované sadisty a homosexudly.” Tim si rétoricky nezadala s nacistickou
propagandou, prohlasujici Zidy za mor, socilni ndkazu, ¥pinavé hypermaskulinnf impo-
tenty, ktefi se chtéji za kazdou cenu ukojit na némeckych divkach.

Aby bylo viibec moZné najit odpovédi na otdzky, které zlo¢in holocaustu bezprostfedné
nastoluje (pfedevsim: jaky je vrah a jakd je jeho ob&t, co konstituovalo masové vrazdént,
a v neposledni fadé: co zplisobilo, Ze se primémi ob&ané stali striijci holocaustu?) je
v rdmei historického studia holocaustu nezbytnd kooperace se sousednimi oblastmi hu-
manitnich véd, zvl4sté se sociologif, psychologif, politologif, filosofif a prdvem. Filmové
vyprévéni pochopitelné nemiize viechny poznatky tohoto specializovaného, interdiscipli-
ndrntho studia obsghnout, protoZe je omezeno pifbéhem, ktery je ur¢itym, explikativnim

44) Jean Pierre G euens, Pornography and the Holocaust: The Last Transgression. ,,Film Criticism™ 20,
1995/96, ¢. 1 -2, . 119.

45) V na¥i kinematografii je na této psychologii moci postavena funkce ferné uniformy velitele gestapa
v Krejéikové VYSSIM PRINCIPU (1960), je§té vice uniforma SS dominuje obrazu u velitele koncentraéntho
tdbora Kukucka (Oleg Tabakov) v nesrovnatelné &patném filmu Antonina Moskalyka KUKACKA V TEMNEM
LESE (1984). V této souvislosti je mozno podotknout, Ze obdobné reduktivni symboliku zahmujf i ,,uni-
formy* obé&ti nacismu, vézii koncentra¢nich tdborti. V neorealisticky ladéném filmu Otakara Vavry
NEMA BARIKADA (1949), natofeném podle povidek Jana Drdy, pruhovany koncentrdénicky odév mladé
Polky (Dorota Drapiriska) vndsi nejen mezi povstalecky praZsky lid na barikddach, ale i mezi divdky
pred plétnem tizkost dusivého poselstvi ze zéhrobi. V Némcovych DEMANTECH NocI piktogram KL na
chatrném odévu mladych uprchlikii z transportu zase nenf dostateén& srozumitelny s ohledem na kon-
krétni informace, které by mél o jejich utrpeni poskytovat.

46) Spojenim nacismu a sexudlni deviace ve filmu se zvl43té zabyvali Ilan Avisar a Anette Insdorf. Ilan Avi-
sar, Screening the Holocaust: Cinema’s Images of the Unimaginable. Bloomington 1988, s. 134 — 148.
Anette [ nsdorf, Indelible Shadows: Film and the Holocaust. New York 1985. K tomuto tématu vedle
pritkopnického Kracauerova Od Caligariho k Hitlerovi (Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler.
Princeton University Press 1947) viz napf. Saul Friedlinder, Reflection on Nazism. An Essay on
Kitsch and Death. New York 1984. Tony Barta, Film Nazis: The Great Escape. In: Tony Barta (ed.),
Sereening the Past. London 1998.
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zobecnénim: ,,Piibéh je jisty prehled, feknéme vysvétleni toho, jak zmény probihaly od
zadstku do konce, a jak za¢dtek, tak konec jsou &dsti explananda.“*” Proto i ve filmech
o holocaustu je udilent historického smyslu pFibéhem omezeno zndzorriovacim charakte-
rem filmového obrazu.

Ve filmovych obrazech se historie sama nemfiZe reflektovat ani ospravedlInit, protoZe zde
nepodléh4 standardnim ndstrojtim historické verifikace. Navic vizu4ln{ ohranic¢enost fil-
movych piibéhi o holocaustu m4 &asto tendenci nidit historickou diachronii této udélos-
ti pfevedenim na synchronn{ strukturu mytu. Pfedevéim z téchto divodi se ,,mordln{
ideologismus® filmi o holocaustu, jejich vychovnd pedagogika s apelem na emocionali-
tu a historicky cit divdka, ustanovuje piili§ normativnim zptisobem. Jako jakysi ,,sakrél-
né& regulativni® Cinitel, ktery se dovoldvd metafyzickych veli¢in jako je paméf, mordlka
nebo svédomi. Ve zprostfedkovéni téchto veli¢in vak vétSinou dosahuji Zalostnych vy-
sledki, které potvrzuji ndzor, %e ,,unikdtn{ smysl této uddlosti vyZaduje spi3e tctu, po-
svitné ticho™.*

Do znaéné miry je tomu proto, Ze filmové vyprdvéni je nuceno historickou uddlost holo-
caustu ,,drobit* do ,,mikroud4losti, které se tykaji omezeného poétu filmovych postav.
Teprve na zdkladé této narativni redukce, kdy ,,individudlni subjekty* zastupujf ,,sub-
jekt kolektivni“ (miliony mrtvych obétf), se miiZe realizovat pfechod do roviny ,,makro-
narativni“, do zformulovdni humanistického apelu, ktery holocaust vyvolavd a v jehoZ
dosahu m4 také platit. To m4d za ndsledek, Ze vétSina komerénich snimki s tematikou
holocaustu (SCHINDLERUV SEZNAM, televizni seridl HOLOCAUST, zmifiované ,,holocausto-
vé* komedie aj.), své etickd poselstvi ,,serviruje normativnim, ¢itankovym zptisobem,
ndpadné& pfipominajfci Ricoeurovo pojeti ideologické paméti — fixaci pouze jednoho
stavu paméti, totozné s oficidlnim déjepisem, ,,kolektivni paméti, kterd neprosla kriti-
kou*.*

Frank Ankersmit pie o tom, jak se v podminkdch historického vypravéni utvéii velké
historické obrazy, tzv. ,,narativni substance®, v kterych jsou fakta nahromadéna histori-
ky. Prdvé proto, %e jsou ,narativni substance® dilem historikii, jsou srovnatelné toliko
s jinymi historickymi dily, nikoli v8ak s historickou skute¢nosti. Historickd dila proto
nejsou podle Ankersmita pravdivéd, nebo nepravdivd, ale jsou jen po odborné strdnce
lepsi, nebo horsi.* S bezpodtem filmé o holocaustu se to m4 také tak. Po umélecké
strance zachycuj{ historii holocaustu hitife, nebo lépe.

Ankersmit ale metahistoricky vyklddd ,,narativn{ substance” jako texty bez logického
vztahu k minulosti, protoZe prdce historika spoéivd prdvé ve hie s texty, nikoli se sku-
te¢nosti. Proto podle Ankersmita historick4 dila o minulosti nic nesdélujf, jenom ji pfed-
vad&ji. TotéZ je moZné fici i o préci filmafe, predvddé&jiciho fabrikované obrazy minu-
losti. Neni viak jiZz mo#né s tim souhlasit. Prohla%ovat, Ze historiografie nebo uméni

47) Arthur C. D ant o, Analytical Philosophy of History. Cambridge University Press 1965, s. 234. Expla-
nandum je termin pouZivany v anglosaské filosofii d&jin a historiografii, ktery znamend problém vyZadu-
jicf vysvétleni (v opozici k explanans). Danto min{ obecné limity formovani ptibéhu narativnimi vétami.

48) Alain B e s an ¢on, Nemoc stoleti. Komunismus, nacismus a holocaust. Praha 2000, s. 7.

49) Paul Ricoeur, Myslet a véfit, s. 122.

50) Frank Ankersmit, Narrative Logic. A semantic Analysis of Historian’s Language. Haag 1983.
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o holocaustu nic nesdéluji, je totéZ, jako fici, Ze holocaust nebyl dilem zvricené drijské
metafyziky naciondlnich socialistfi, ale kolektivnim dilem narativnich historikéi nebo
umélcti. Historie nacistického velkokapacitniho vrazdéni nesmi{ byt vnimdna jako for-
maéln{ udaélost, z niZ ¢asem ,,vyprchal“ individudlni pomér &lovéka k minulosti. Nic na
tom nemén{ skutec¢nost, Ze posledni zbytek preZiviich obéti i jejich katii je na konci své-
ho biologického Zivota. Tak jako se obéti holocaustu musely nauéit své trauma zvlad-
nout, naucit se s nim Zit, tak se musi zodpovédny divdk u film@ o holocaustu naudit Zit
s problemati¢nosti filmové fikce.

Mgr. Zdenék Hudee (1971)

Piisobi jako odborny asistent Katedry teorie a déjin dramatickych uméni FFUP v Olomouci. Odborny zdjem
je vedle vztahu teorie historiografie a filmu soustfedén na politicky angaZované proudy v evropské kinema-
tografii a déjiny filmovych teorif do roku 1963.

(Adresa: Filosofickd fakulta University Palackého v Olomouci,
Katedra teorie a déjin dramatickych uméni,
Universitni 3, 771 80 Olomouc)

Citované filmy:

Apt Pupil (Brian Singer, 1998), Démanty noci (Jan Némec, 1964), Dobyvatelé ztracené archy (Raiders of Lost
Ark; Steven Spielberg, 1981), Hvézdné vdlky (Stars Wars; George Lucas, 1977), Chladnokrevné (In Cold
Blood; Richard Brooks, 1965), I katové umiraji (Hangmen Also Die; Fritz Lang, 1943), Jakub [hdF (Jakob
the Liar; Peter Kassovitz, 1999), JFK (Oliver Stone, 1991), Kukacka v temném lese (Antonin Moskalyk,
1984), Lili Marleen (Rainer Werner Fassbinder, 1981), Nds Hitler (Hitler. Ein Film aus Deutschland; Hans-
-Jiirgen Syberberg, 1977), Némd barikdda (Otakar Vdvra, 1949), Noéni vrdtny (Night Porter; Liliana Cava-
niovd, 1974), Pasqualino sedmikrdska (Pasqualino Settebellezze; Lina Wertmiillerovd, 1975), Rim oteviené
mésto (Roma citta aperta; Roberto Rossellini, 1945), Salon Kitty (Tinto Brass, 1977), Shoah (Claude Lanz-
mann, 1985), Schindleriv seznam (Schindler’s List; Steven Spielberg, 1993), Sobibor, 14 octobre 1943,
16 heures (Claude Lanzmann, 2001), Soumrak bohii (La caduta degli dei; Luchino Visconti, 1969), Titanic
(James Cameron, 1997), Viak %ivota (Train de vie; Radu Mihaileanu, 1998), Vy$§7 princip (Jiff Krejéik,
1960), Zemétieseni (Earthquake; Mark Robson, 1974), Zivot je krdsny (Life is Beautiful; Roberto Benigni,
1998).
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SUMMARY

AESTHETIC HISTORICISM

Historical Knowledge of the Holocaust in the Film

Zdenék Hudec

When looking at a film on screen people are often faced with difficulties in relation to their own history.
Today, when watching films about the holocaust, we are no longer prey to a feeling of not knowing what to do,
of being faced with facts for which we are unable to find any explanation. Rather, as a result of the aesthetic
representation of this theme, we are overcome by a kind of indifference to a “more precise” historical knowl-
edge of it.

What has once been lived out cannot very easily be presented through the techniques of artistic fiction,
because at the very least this brings to a head the incommensurability of the life experiences of historical
personalities with those of people living today. This is also demonstrated by the relatively recent interest in
the unique historical nature of the holocaust, which became a key to understanding human destiny in modern
times, not only by means of analysing the relationship between the holocaust and modernity (T. W. Adorno,
Z. Bauman), and between the holocaust and human mentality (V. Frankl), but above all through analysing
the relationship between human memory and historical knowledge.

In the case of a film about the holocaust the form of interpreting historical knowledge may be artistic (depend-
ing on the creative possibilities of the film-maker) and by contrast the genre aspect of the artistic presentation
can be categorised as historical. Nevertheless, here, too, the precept holds good that history as a form of
knowledge is not and cannot be an art form. History, as scientifically acquired knowledge, is not the object of
aesthetics, but of the philosophy of history. Artistic works with a historical theme, such as a historical novel
or film, may be the object of aesthetics, but history as a scientific discipline may not.

In a film the director does not refer to source materials and their authenticating relationship to historical facts.
For this reason, too, a historical film about the holocaust approaches the image of the past in a different way
to historiography, which captures a historical event primarily on the basis, if possible, of an absolutely veri-
fying relationship to the historical facts.

Hypothetically it is possible to film almost anything, even the history of things that never took place.
This awareness of the unlimited fictional possibilities for capturing the past in the film medium makes
watching historical films a very quixotic activity. Rather than exposing oneself to the threat of an impersonal
history it means resisting the stage-managed “superior odds” of the times by the use of one’s own internal
feelings and imagination.

A film has in common with every historical event merely the fact that it is its interpretation. The holocaust,
too, as the object of historical knowledge, is given to the director of the film as a past that does not exist, even
though in itself it did exist. Today that past is dead just like most of the victims and murderers who formed
it through their murdering and dying. However, it is not so dead that it has vanished without leaving any
traces and has ceased to exist. It cannot be the direct object of historical knowledge, but that knowledge of it
can be acquired by means of historical documents, the oral testimony of people who are still alive, or literary
testimony, about which we spoke in the first chapter. Among the “traces” bearing witness to historical events
we can today include cinematography itself, which also represents one of the means of acquiring historical
knowledge.

Translated by Linda Paukertovd
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Cldnky

BUDOUCNOST MINULOSTI

Film a poédtky postmoderni historie

Robert A. Rosenstone

TEZE: Argument predklddany v tomto (ndértu k) eseji lze formulovat prosté: v faddch
teoretik{i a apologet{i postmodernismu (mezi ob&ma kategoriemi oviem dochdzi k presa-
hiim) jsou i takovi, ktef{ vénuji uréity éas diskusi o novém sméru v historiografii — o post-
modernim pojeti historie, jeZ jako by usouvztaziiovalo zpfisob, jimZ nazirime minulost
nebo o ni uvazujeme, s poststrukturalistickou kritikou souc¢asné historické praxe. Za pii-
klady této tendence oznaluji tito teoretikové prace ur¢itych historikii, nékteré konkrétni
historiografické Zdnry nebo jednotlivé historické spisy. Pfi tom ovSem dochdzi mezi za-
kladnimi kritérii postmodern{ historie a jejimi idajnymi p¥iklady k jakémusi zvldgtnimu
pnuti, nebof jak mus{ byt jasné kazdému troubovi (coZ by v takové situaci fekl mij otec),
historikové, #4nry a historické spisy uvddéné zmin&nymi teoretiky fakticky neodpovida-
ji kritérifm postmodernismu tak, jak je vyty¢ili pravé tito teoretikové. Spisy, jez spliuji
jimi definované pozadavky na toto nové pojetf historie, skute¢né existuji, v Zddném pii-
padé v3ak tam, kam tito teoretici ukazuji. Zatimco totiz profesiondlni historikové aZ na
par vyjimek pokracuji ve psani svrchované tradiénim zptisobem, nékteii mdlo znd-
mi tvirci v oblasti filmu a videa zapodali s budovdnim historické védy, kterou mizeme
skutec¢né oznadit za postmoderni, pfi¢emz produkuji price, jez zaujimaji vyrazné novy
vztah a p¥ichdzeji s novym nazirdnim vyznamové interpretace v pfistupu ke stopdm mi-
nulych dé&jd."

DOZNANI: Omlouvdm se za odbodeni, citim viak potfebu vysvétlit, Ze ja sdm k tomuto
problému nepfistupuji z pozice teoretika (coZ uz vdm v této chvili musi byt jasné), nybrz
jako historik. Jako takovy jsem pfed né&jakymi t¥iceti lety ¢erpal védomosti ve Skole
zaklddajicf si na tom, Ze se soustied’uje vyluéné na vyuku holych fakt. Uddlosti, k nimz
dozlo za ono uplynulé &tvrtstoleti v intelektudlni oblasti — ¢fmZ mdm na mysli poststruk-
turalistickou revoluci —, o¢ividné proménily mé tehdej$i ndzory, aniz by je oviem dodis-
ta destruovaly. Jakkoli ted’ vim, Ze my historikové konstituujeme sva studijni témata na
zdkladé ideologickych a politickych programil a vytvd¥ime narativni celky (ale dokonce

1) Podobné ,,amatérské“ experimenty v nahliZen{ minulosti novyma o¢ima a vytvéfen{ jistého druhu post-
moderni historie probihaji pravdépodobné i v jinych oblastech, napf. na poli divadla, uméni performan-
ce a tance. V mezindrodnim méfitku je oviem snadnéj¥f tyto promény identifikovat a prakticky zkoumat
ve sféte vizudlnich médif, je7 se bez nejmengich poti#i §iff celym svétem.
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i analytické ¢ldnky), jejichZz podobu neuréuji objektivni ddaje, nybrz lingvistickd pra-
vidla a prefabrikované tropy, porad jesté véfim, Ze nds mize zdsadnim zplsobem oboha-
tit studium Zivota ddvno zvéénélych lidi, ndzord, okamzik{, hnuti a ud4losti (ano, tohle
prece také potfebujeme). Jestlize tedy skute¢né zesldbla md vira v pravdivost toho, co
dokdZeme zjistit o minulosti, miij pocit potfeby daliiho pozndvani v této oblasti zlistava
nezmenseny. Jen jsem pieSel z té na hold fakta zaméfené gkoly historie jinam — fekné-

me na $kolu historie podle Samuela Becketta — ,,I can’t go on, I'll go on“.”

POSTMODERNI HISTORIE?: Sém pojem postmoderni historie jakoby si protifeil.
Vsichni teoretici se shodnou, Ze jddrem postmodernismu je zdpas proti Historii s velkym
,H*. Popfeni jejich vyprdvének, jejich poznatkii a jejich ndrokd na pravdivost. Pohled
na ni jakoZto arcinepfitele, oidipovského otce, metaptibéh vSech metapiibéht, posledni
a nejvétsi z onéch Bilych mytologii stvofenych za dc¢elem legitimizace hegemonie Z4-
padu, faledny a oSuntély diskurs, ktery podné&cuje nacionalismus, rasismus, etnocentris-
mus, kolonialismus, sexismus — jakoZ i veSkeré dal3i neSvary soudobé spoleénosti.

V jednom (neobvykle) jasném argumentu hovoiicim proti Historii zpochybiuje postmo-
dernismus ndsledujici premisy: ,,(1) my$lenku, Ze existuje né&jak4 redlnd, poznatelnd mi-
nulost, jakysi otisk evoluéniho pokroku lidskych ideji, instituef ¢&i lidského kondnf;
(2) ndzor, Ze historikové musi byt objektivni; (3) to, Ze rozum umoziuje historikéim vy-
klddat minulost; a (4) Ze dlohou historie je interpretace a preddvani kulturnich a inte-
lektudlnich tradic lidstva z generace na generaci.*”

PREKVAPENI! Bez ohledu na to nékolik teoretikii postmodernismu dévé najevo jistou
ddvku zdjmu, ba dokonce 1 sympatie, vii¢i studiu minulosti — tedy jakéhosi zdjmu o pro-
vozovdni historie s malym ,,h“. Patff mezi né Linda Hutcheonov4, Elizabeth Deedsova-
-Ermarthovd, Pauline Rosenauovd, E. R. Ankersmit a Hans Kellner. Jakkoli bude to, co
ted’ u¢inim, ndsilim spachanym na jejich individudlnich ndzorech, pfece si dovolim pre-
destiit zde jakysi pasti§ odvozeny z jejich spist, ktery ndm poskytne popis onoho pojeti
historie, jez tak obdivuji:

Jde jim o historii, kterd ,,problematizuje sém pojem historického védéni“. Kterd vystavu-
je do popfedi onen ,,obvykle skryty postoj historikii viici jejich materidlu®. Kterd smrdi
,»provizornosti a nerozhodnutelnosti, stranictvim, ba dokonce nepokrytou politi¢nosti...*
Kterd ,,ptisobi soudasné na cit 1 rozum...* Kter4 ,,rozbiji konvenci historického éasu...
a nahrazuje ji novou konvenci temporality... rytmickym ¢asem®. Kterd nesmé&fuje k ,,in-
tegraci, syntéze a celistvosti®. Kterd se spokoji s ,,historickymi dtrzky, s odpadem dé&jin*.
Kterd neni ,,rekonstrukei toho, co se ndm piihodilo v rliznych obdobich naSich Zivota,
nybrz neustdlym pohrdavdnim si se vzpominkami na to®. Kterd neni vyjddrena prostied-

sv e 4)

nictvim souvislych p¥ibéht, nybrz ve zlomcich a formou ,,koldze®.

2) Citédt z Beckettova romdnu Nepojmenovatelny z roku 1953 (pozn. red.).

3) Pauline Marie R os e nau, Post-Modernism and the Social Sciences. Princeton University 1992, s. 63.

4) Citace prevzaté po fadé z ndsledujicich pracei: Linda Hutch e on, A Poetic of Postmodernism: History,
Theory, Fiction. Routledge, New York 1988, s. 89, 74; Elizabeth Deeds Ermarth, Sequel to History:
Postmodernism and the Crisis of Representational Time. Princeton University 1992, s. 8, 12, 41, 14;
F.R. Ankersmit, Historiography and Postmodernism. ,History and Theory* 28, 1989, &. 2,
s. 149 — 151. Viz téz Hans K elln e r, Beautifying the Nightmare: The Aesthetics of Postmodern Histo-
ry. ,otrategies” 1991. &. 4 — 5, s. 289 — 313.
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JEDNA PODIVNOST: Kdyz se tito teoretikové snaZ{ uvadét piiklady postmoderni his-
torie, maji tendenci k uvadéni kategorii a Zanrii, misto aby se zabyvali konkrétnimi pra-
cemi.

Pro Lindu Hutcheonovou zahrnuje postmoderni nebo novd historie (pfi¢emz tyto terminy
stejné jako jini vypousti) &irokou $kdlu p¥istupt, od &koly Annales aZ po historie kladou-
ci diraz na minulé zkuSenosti dfive znevyhodnénych: zen, etnickych mensin, gayi,
porazenych (spiSe neZ vitézil), regiondlnich a kolonidlnich skupin obyvatelstva, a téch,
jichZ je mnoho (spi%e ne# t&ch, jichZ je mdlo, nebo vlddnoucich elit).”

Pauline Marie Rosenauové se domnivd, Ze postmoderni — neboli nové — historie pouziva
»dekonstrukei, subjektivni interpretaci a symbolickou konstrukei reality namisto kvan-
titativnich, strukturdlnich ¢i funkcionalistickych metod (...) snazi se o dekddovini tex-
td, o kladen{ otdzek tykajicich se vyznamu daného textu, a o tvorbu mikrovypravéni tvo-
ficich alternativni modely historie®. Soupis Z4nrii podany Rosenauovou poukazuje na
spisy feministek, Afroameri¢anti, neomarxistdi, psychoanaliticky a ,,diskursné zaméte-
nych® historik@.”

DALSI PODIVNOST: Kdy# se tihle teoretici snazi jmenovat konkrétni historiky odpo-
védné za postmoderni historiografické spisy, soustfedi se na dva typy védcu:

1. Na dalsi teoretiky. Tedy na lidi, jako jsou oni sami, takové, ktefi se (jak se zdd) ani za
mdk nezabyvaji zkoumdnim pulsu minulosti. TudiZ na historiky, ktefi ignoruji textové
zapisy o uddlostech, hnutich, konkrétnich lidech, a namisto toho podrobuji rozboriim
textové zdpisy o textech, dila z oblasti vysoké kultury, spisy filosofii, kritikd a historika.
Obvykle tu padaji ndsledujici jména: Hayden White, Dominick LaCapra, Jacques Der-
rida, Michel Foucault.

2. Na pomémé tradi¢ni typ historikl, kteff rozsifili zabér této discipliny tim, Ze se pus-
tili do zpracovavani svych témat za pouZiti ndstrojli pfevzatych z jinych disciplin, zejmé-
na z antropologie, literdrni védy, filosofie, teorie kritiky, genderovych studii. Nebo také
ty, kteff n&jak pfisp&li k vytyéeni novych tematickych okruht vyzkumu — studia délnic-
ké tfidy, etnik, feministického hnuti, socidlné znevyhodnénych skupin, gayt. Nejobvyk-
lej$imi jmény tu jsou Emmanuel LeRoy Ladurie, Georges Duby, Carlo Ginzburg, Natalie
Davisova.

TRETI PODIVNOST: Kdy# se titi# teoretici snaZf jmenovat konkrétnf dila postmoder-
ni historiografie, daji dohromady jen (velmi) madlo tituld, které opakuji stdle dokola:
Emmanuel LeRoy Ladurie: Montaillou; Natalie Davisovd: Ndvrat Martina Guerra, Car-
lo Ginzburg: Syr a derui.

PODIVNOST CISLO CTYRI: Odpfirci postmodernismu zaujfmajf ty# postoj, vyjadfitel-
ny heslem ,,Pokos a spal!“ Ve spisku nazvaném Rikat si to po svém — postmoderni histo-
riografie a tték od fakt méa nejvymluvnéjsi z téchto odpiireti, Gertrude Himmelfarbova,
velké potize s uréovanim konkrétnich piikladd onoho nového pojeti historie, proti némuz
s pfimo zbé&silou rozko&{ broji. Zkritizuje tak Joan Scottovou i Theodora Zeldina,” aniz by

5 L. Hutcheon,c.d., 91 -95.

6) P.M. Rosenau,c.d., 66.

7) Lze se domnivat, Ze na Scottovou Himmelfarbovd dtoci za jeji spis Gender and the Politics of History
(Columbia University 1988), a na Zeldina za jeho dvousvazkovou studii France 1848 — 1945 (Oxford,
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se namdhala, byf jedinkrat, uvést néktery z jejich historickych spisti, a poukdZe na jedi-
ny piiklad postmoderni historiografické prace — titul Dead Certainties” z pera Simona
Schamy, pfi¢em? to je oviem kniha sestdvajici podle autorovy vlastni definice ze dvoji-
ce ,,novel (...), dél erpajicich z oblasti fantazie, nikoli védeckych texti®. Konkrétnost
je ovéem dozajista méné zdbavnd neZ takovy pofddny vyprask ustédfeny obvyklym pode-
zielym, to jest Whitovi, LaCaprovi, Foucaultovi, Derridovi.

BORGESOVSKE DEJINY?: Hutcheonov4 s Rosenauovou, Himmelfarbovi i ostatni teo-
retici jako by zapomnéli uZ jen na tu kuchyrskou vylevku. Treba by se jim nehodila do
jejich pojmoslovim pretékajicich brasnicek. PotiZ je v tom, Ze ty jejich seznamy Zdnri,
historik#i a historickych spis@ jsou jaksi divné nesoubé&zné, povytce pomylené, zvld$tnim
zplisobem nicnefikajici a vysoce rozporuplné. Annales (které uvdadi Hutcheonovd) za-
¢aly (a nadédle pokracuji) jakoZto platforma pro snahy o zvédeéténi historiografie, nikoli
jeji problematizaci; historikové spojeni s Annales se také dodnes sami oznaéuji daleko
spiSe za exaktni védce ne? za humanitni badatele. S ohledem na ty, jei jsme v piedcho-
zim textu vyloudili (a jeZ v8ichni oznacuji jako teoretiky) — af uz z titulu jejich tematic-
kého zdbéru (etnika, gayové, kolonidlni obyvatelstvo), nebo metodologie (psychoana-
lytickd, neomarxistickd) —, je tfeba uvést alesponi dvé véci: za prvé, mnohé z danych
kategorif (Afroameri¢ané, délnick tiida) i metodologickych piistupti (napf. neomarxis-
ticky) nejsou nové, nybrz byly a jsou po celd desetileti soucdsti tradi¢niho historiografic-
kého pojeti a jako takové jsou obecné akceptovanou soucdsti historiografické rozpravy:
a za druhé, dal&i kategorie (poraZeni, obyvatelstvo regionti ¢i kolonii) lze povaZovat za
outsidery toliko z ur¢itych hledisek — historikové pfece v soudasnosti dochdzeji k ¢im
d4l silné&j¥ifmu piesvédéent, Ze to, co je pro nékoho okrajové, je z hlediska kohosi jiného
naopak stéZejni. Tak méZe byt dnes pro historika zabyvajiciho se Indii, Senegalem ¢i
Vietnamem zdpadni Evropa pouhou periferii.

ZAVER: Historikové, Z4nry a konkrétni dila, jeZ uvad&ji teoretici posuzujici historické
spisy, viibec nespliiuji kritéria stanovend témito teoretiky samymi pro jimi kritizované
tradi¢n{ pojeti Historie, ani neodpovidaji pojmoslovi jimi rozpracované postmoderni his-
toriografie.

Tim, co tu bylo fe¢eno, nechei popirat, Ze historikové za uplynulé étvrtstoleti rozkryli ne-
smirné §iroké pole pro novy vyzkum (na néZ poukazuji zminéni teoretikové) a vypraco-
vali fady novych metodologickych pfistupt sméfujicich k odhalovédn{ a pfehodnocovani
poziistatk®i minulosti. Nelze opravdu pominout, Ze vysledky dosazené v rdmci nové so-
cidlnf historie, feministicky zaméfeného vyzkumu a postkolonidln{ historiografie, jez po-
skytly prostor k vyjdd¥eni skupindm, které ho pfedtim nemély (Zendm, etnickym mensi-
ndm, priimyslovému délnictvu, rolnikéim, obyvatelim kolonizovanym tzemi), jsou tak
rozsdahlé a vieobecné zndmé, ze si ¢lovék dnes uz skoro nevzpomene na dobu, kdy jesté

London 1972, 1977). Prvni z uvedenych praci, je# je vyrazné feministickym vykladem historie, m4 pfi-
modary a tradiéné pojaty rétoricky styl; druhd pak je po forméln{ strdnce méné konvenéni — je to tema-
ticky uspofddany portrét Francie, ktery v jistém smyslu popird pojem chronologie ve prospéch jakéhosi
ahistorického ,,impresionismu®. Zeldinfiv po¢in lze chdpat jako krok smérem k novému pojeti historio-
grafie, pro néZ by se snad hodilo oznadenf ,,pfed¢asny postmodernismus®.

8) Simon Schama, Dead Certainties (Unwarranted Speculations). Knopf, New York 1991, s. 322, 320.
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nebyly soué4dsti naSeho nazirdn{ historie. Ve svych prezentacich minulosti, v tom, jak pisi,
se ovem tito historikové neodchylili od svrchované tradi¢nich zdsad realistického poda-
ni, logického vykladu, linedrn{ argumentace, tradi¢niho pojeti kauzality. Jejich vyjadio-
vacf prostfedky jsou do té miry krotké, aZ se ¢lovék musi sém sebe ptat, zda tihle teoreti-
ci vlastn& ty historiografické price, jeZ oznaduji za postmoderni, viibec &etli. (P¥itom se
¢lovék piirozend neubrdni podezieni, Ze misto etby historickych spisti ddvaji prednost
¢tenf praci od jinych teoretikil.)

Dilo Emmanuela Le Roye Ladurieho Montaillou, v némz promlouvd mnozstvi hlast, jez
se prolinaji s hlasem historika samotného, je moznd jedinym historickym spisem, ktery
kdy doopravdy o néco postoupil na cesté formélniho literdrniho novétorstvi. Z4dny jiny
z vy3e uvedenych autorii tak daleko nezachdzi. Z4dny (véetn& samotného Le Roye Ladu-
rieho) nepouZivd formy pastise ¢i kolaze. Z4dny z nich nevytvaif svét zahrnujici nové ka-
tegorie ¢asovosti, jakou je napf. rytmicky Cas. Z4dny neproblematizuje kli¢ové postuldty.
Z4dny nepiedkldds obraz svéta sloZeny z itrskii, ani se nevzddvd tradi¢nich analytic-
kych ndstroji. A tam, kde takové pojeti historie tvoii pfedpoli pro autorovy politické
a ideologické ndzory, vyjévi se to v pfedmluvé — tedy pfesné tam, kde si historikové
odjak#iva dopfdvaji volny prostor k obnaZenf duse a vyjeveni svych ideologickych pre-
ferenci.”

Priklady oné tak zvané postmodern{ historiografie, kterou propaguji nasi teoretikové,
musf upiimné& zklamat kazdého, komu jde o néco skute¢éné nového. Kazdopddné nemaji
nic spole¢ného s projevy postmodernismu v jinych oblastech a uméleckych discipli-
ndch. V téchto historickych spisech nenf ani stopy po onom $vihu, smyslu pro humor,
miZeni Z4nrd, vyuziti prostfedk pastife a koldZe, zd4nlivé nesourodych spojeni, skokt
v &asu, potrhlé nelogi¢nosti architektury, divadla &i literatury, jimZ jsme dali ndlepku
,,postmoderni. Koneckoncti to s témi jejich pitklady vypada tak, Ze snad nespliiuji ni¢i
kritéria postmodernosti — nejsou jimi podle onéch teoretikii, podle mne, ani — (smim-li
to predpoklddat) — podle vis.

FILMARI ZACHRANI SITUACI: Touzite-li po novych p¥istupech k historii, domnfva-
te-li se, Ze potfebujeme nové zplisoby uchopeni minulosti, pak nezoufejte. Postmoderni
historiografie je tu a v souasné dobé se ji da¥f dobfe. Neexistuje ani tak na strdnkdch
knih jako spf¥ na filmovém pldtné&, nebof je dilem filmaid a tviirct v oblasti videa. Podle
tradi¢nich ani modernich kritérif by to nemélo byt nijak prekvapivé. Vizudlni média se
stala hlavnimi prostfedky nasich vzdjemnych vymén informaci o okolnim svété. Filma-
i1 se také evidentné daleko méné& spoléhaji na tradiéni zptisoby interpretace minulosti
nez historikové — jeji dopad na dneSek je oviem zajimd neméné.

Co tedy tyhle (doopravdy) postmoderni historické filmy provddéji s minulosti? Spous-
tu véci, véetné nékterych (ne-li viech) v ndsledujicim vyétu: (1) Vyprdavéji o minulosti
sebereflexivnim zpfisobem, ve vztahu k tomu, jak tato minulost ziskdvé vyznam pro fil-
mafie-historika. (2) Li¢{ ji z mnoha riznych hledisek. (3) Vystithaji se tradi¢niho nara-
tivntho schématu se zaédtkem, prostfedkem a koncem — anebo spolu s Jean-Luc Godar-
dem trvajf na tom, Ze tyto tfi prvky nemuseji nutné byt fazeny v uvedené posloupnosti.

9) Gertrude Himmelfarb, Telling it as you like it: Post-modernist history and the flight from fact. Times
Literary Supplement 16. #{jna 1992,
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(4) Zrikaji se konvenéniho déjového vyvoje, anebo sice néjaky pribéh vyprdvéji, ale od-
mitaji samotny fakt vypravéni brat vdzné. (5) Pfistupuji k minulosti s humorem, parodic-
ky, se smyslem pro absurditu, pod surrealistickym, dadaistickym ¢i jinak nevaznym
tihlem pohledu. (6) Misi dohromady protikladné prvky — minulost s pfitomnosti, drama
s dokumentem, a libuji si v uplatnéni tviiréitho anachronismu. (7) Akceptuji, ba dokon-
ce glorifikuji, selektivnost svého pfistupu, jeho neobjektivnost, stranickost a jeho réto-
ri¢nost. (8) Odmitajf soustfedéni ¢i souhrnny pohled na vyznamovou stranku minulych
déjh; misto toho jejich smysl interpretuji z hlediska jejich éasti a neukonéené, nikoli
celostné. (9) Pozménuji a vymy$leji jednotlivé uddlosti a postavy. (10) VyuZivaji zlomko-
vité anebo literdrni védomosti. (11) Nikdy nezapominaji, Ze pfitomnost je mistem veSke-
rého reprezentovani a pozndviani minulosti.

Abych dolozil na konkrétnich priikladech, jak jsou tyto prvky pouZzivdny, pfikro¢im nyni
k né&kolika popistim postmodernich historickych filmi, pfi¢emz si oviem plné uvédomu-
ji, Ze tyto popisy by nemély figurovat na strankdch papiru, nybrz na pldtné ¢i obrazov-
ce — ve formé filmu nebo videa —, anebo jesté lépe, v podobé interaktivniho CD-ROMu,
kde se misi text, pohyblivy obraz a zvuk; anebo na internetu, ktery uz také dokaze pre-
n&dset vedle textu i pohyblivé vizudlni obrazy. Tato média jsou podle mého ndzoru jedi-
ne¢né uzplsobend ke zpracovdvani onéch mnohotvdrnych, slozitych a prolinajicich se
prvki, jez dohromady tvofi historicky film. Ona se uZ také dvé dila — jedno historické
a jedna prdce z oboru filmové teorie — na CD-ROMu objevila, nebo ho aspofi vyuzila."”
Za né&jakych pdr let se budou ¢ldnky zabyvajici se vizudlnimi médii vyskytovat v téchto
prostfedcich dozajista naprosto bézné."" V tomto okamziku vsak, nehledé na to, Ze tu
pi%u stylem, jehoZ zimé&rem je otfdst zavedenymi akademickymi formami a tim, co se od
nich ocekdvd, a priblizit se, jakkoli vzddlené, metodé stfiht a juxtapozic uzivanych vi-
zudlnimi médii, musim sdm pfiznat, Ze jsem si pfi tom az piili§ védom obtiZi a omezeni
spojenych s vyprdvénim filmi prostfednictvim slov — natozpak jakychsi nezndmych fil-
mu, které jste vy, étendfi, ani nemuseli vidét. Z toho vSeho vyplyvd, Ze budete muset
autorovi tohoto ¢lanku véfit jesté vic, neZ obvykle véfite autorovi néjakého uc¢eného po-
jedndni. Obdobny problém divéry ovéem vznikd 1 v pfistupu ke kazdému historickému
filmu, af uZ je pre- nebo postmoderni. JelikoZ filmy nejsou opatiené pozndmkami pod ¢a-
rou, bibliografi{ a dal$im védeckym apardtem, nardzeji na obtize tam, kde maji divakim
podat ditkaz spravnosti a pfesnosti svého pohledu na minulost. Obvykl4 strategie tu spo-
¢ivé ve snaze ohromit divdka dramatiénosti, barevnosti, zvukem. J4 se vds tu misto toho
pokousim odzbrojit tim, Ze vdm jako jakési varovani nabizim tohle vyzndn{ svého druhu.

10) V uplynulych letech byla éinéna fada pokusii o formdln{ inovace v historiografické praxi, zd4 se viak, Ze
unikly pozornosti nasich teoretiki, kteff se zabyvaji psanfm o postmodernf historii. Struény dvod ke zmi-
nénym tendencim viz Robert A. Rosenstone, Experiments in Writing the Past. ,,Perspectives™ 30,
1992 (prosinec), ¢. 10, 12 ad. Tento esej podnitil vznik do této chvile nepojmenované skupiny historikd,
jez uspotddala svou prvni pracovni konferenci na California Institute of Technology ve dnech 1. az 2. dub-
na 1994.

11) Roy Rosenszweig— Steve Brier akol., Who Built America? Voyager, Santa Monica 1993, Tato
ucebnice existuje i na CD-ROMu. Od stejnych autorii pod tymz ndzvem. Marsha Kind e r, Blood Cine-
ma. University of California, Berkeley — Los Angeles, 1993. Tato prdce vénovand sou¢asné Spanélské ki-
nematografii je doplnénd CD-ROMem.
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Dejte si ale pozor a dfiv, nez pfijmete mé argumenty, seZefite si ty filmy a podivejte se na
né sami!

VITAME VAS NA PREDSTAVENI: V piipadé ¢ehosi tak nového jako je postmoderni
historiografie se zdd byt podrozdélovdn{ na uzsf kategorie pfedéasné. Presto viak, abych
naznaéil rozpéti a riznorodost zdbéru takovych filmd, budu se zabyvat dily, kterd by, po-
kud by se jednalo o historické spisy, nejspis patfila do nékteré z natolik obecné uzndva-
nych kategorif, jakymi jsou soudobé, etnické, ndrodni, kulturni, genderové a kompara-
tivni déjiny.

SOUDOBE DEJINY: Film Jill Godmilowové DALEKO 0D PoLsKA (1983), natodeny v po-
¢dteich hnuti Solidarita, pojedndvd soudobé téma, a to metodou sebereflexe. Stavi do po-
piedi reziséréin Zivot, aby ukdzal dopad uddlosti osobniho Zivota na film samotny i na
historicky obraz Solidarity, ktery poddvéd — tedy na historii vytvdfenou, jako témér viech-

v

na historickd dila, s velkym ¢asovym i prostorovym odstupem od uddlosti, jez li¢{ a ana-
lyzuje."”

Film DALEKO 0D POLSKA zaéind pohledem na reZisérku predéitajici z pozndmkovych kar-
titek pifmo na kameru. Godmilowov4 vysvétluje, Ze v dobé, kdy v roce 1980 vypukly
v gdaniskych lodénicich stdvky, byla pravé shodou okolnosti v Polsku, a vzdpéti ndm sdé-
luje, ze letéla zpdtky do New Yorku, pomoci sbirky tu opatfila né&jaké penize, najala ka-
meramany a nakoupila letenky do VarSavy. Jejim cilem bylo ,,podat o téch uddlostech
pravdivou vypovéd™. Obraz Godmilowové je vystfiddn zdbérem délnika v piilbé s autoge-
nem, ktery ¥ik4: ,Rdd bych vdm povédél jeden p¥ibéh.“ Nendsleduje, jak bychom snad
ocekdvali, vypravéni o lodénicich, nybrz o jakémsi zapfisdhle levicovém reziséru doku-
mentdrnich filmd, ktery ,,se vydal do svéta, aby hledal lidskou tvai“, a nalezl ji v Polsku
v dobé stdvkového hnuti. Kamera se odd4l{, nace? zjistime, Ze obraz toho délnika je na vi-
deomonitoru filmové stiizny, Godmilowovd se na néj divd a nesouhlasné pfi tom brbl4.
V komentdfi éteném na pozadi ndm zéroveti jeji hlas oznamuje, Ze tohle je jeji soucasny
pritel Mark Magill, performer, ktery znd z marxismu leda ,,tu variantu s Harpem a Zep-
pem®. Do dvef{ pak vstoupi skuteény Mark a oba se dohadujf o filmu, ktery rezisérka pra-
vé& tvoif — ona hovoif o boji za pravdu a spravedlnost, zatimco on tvrdi, Ze tak jako v8ich-
ni ostatni, i ona chce zkratka jen vyuzit Solidaritu k tomu, aby dokdzala spravnost svych
vlastnich ndzorfi. '

Souboj hlasti z dvodni sekvence pak pokracuje: debata o mozném vyznamu tohoto his-
torického dila je ¢im dél naléhavéjsi a postupné se do ni zapojuji dal3i hlasy. Jakmile
se rezisérka dozvi, #e nedostane polské vizum, a rozhodne se, Ze i pfesto svijj film nato-
&i, v New Yorku, stdvd se jeji vlastnf dilema, jak se nejlépe vyporddat se Solidaritou,
souddsti jejiho historického li¢eni. Rozmanité zptisoby, jimiZ toto historické li¢eni po-
ddv4, se vesmés vyznaduji vynalézavosti: vedle ndhledu na reZiséréino osobni rodinné
drama s autentickymi zdbéry bydlité pouZivd snimek DALEKO OD POLSKA materidl ame-
rickych televiznich stanic, videozdbéry nasnimané pro Godmilowovou polskymi kame-
ramany ze Solidarity, inscenované rekonstrukce rozhovorti s délniky, otisténych na
strankdch polského tisku, interview s polskymi emigranty, dopisy od pfitele z Polska,

12) FAR FrRoM POLAND (1984). Rezie Jill Godmilowovd. Barva. 109 minut. Distribuce: Women Make Movies,
462 Broadway, Suite 501, New York, N.Y. 10013, USA.
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pomocné karti¢ky, ptilno¢ni rozhovory (pldtno je pfi nich éerné) mezi Godmilowovou
a Fidelem Castrem o smyslu socialismu, zvukovou stopu se smichem, a vyfazené zabéry
z pomyslného filmu natodeného ddajné slavnym reZisérem Andrzejem Wajdou v roce
1988 (pét let po premiére filmu DALEKO 0D POLSKA), na nichz se objevuje polsky dikta-
tor generdl Jaruzelski v domacim vézenf, které na ného uvalila novd lidova vldda, jez vy-
stiidala jeho rezim.

O jaky pfistup k historii tu vlastné jde? Godmilowovd se pfi natd¢en{ svého filmu dozvi
nejen to, e v ném nebude moci vypravét skutecny pribéh — uvédom si i to, pro¢ ho ne-
miiZe vypravét ani nikdo jiny: totiZ proto, Ze tu Zidny redlny p¥ib&h, ktery by se dal vy-
pravét, neexistuje, Ze existuje toliko Fada zpfisobfi, jimiZ lze interpretovat, promyslet
a nazirat dotyéné polské hnuti. Pfesto ovSem, nehledé na onen zcela oteviené piiznany
prvek osobniho zdjmu rezisérky-histori¢ky na vysledku jeji prdce, i na filmem zdtrazné-
nou problematiku reprezentace a védénf, se nakonec DALEKO 0D POLSKA v souhrnu nevy-
hne vyznéni ve smyslu silného pfitakdni zdvaznosti d&jin Solidarity (o nichz se toho také
spoustu dozvime). Film predstavuje Solidaritu jako vysoce diileZité obecné lidské a so-
cidlni hnuti, jako zvéstovatelku zmén nadchdzejicich v Polsku a snad i v jinych ¢dstech
Evropy a svéta. CoZ nenf zase tak nepfesny odhad — rozhodné tedy ne od dila, které se
ptivodné samo odmitalo brat bezezbytku védiné.

ETNICKE DEJINY: Film Rey Tajiriové HISTORIE A PAMET (1991) je také sebereflexivn,
oviem tento videosnimek zabyvajici se americkymi ,,relokaénimi* tdbory uréenymi pro
Japonce v dob& druhé svétové vilky stavi jasné do popfedi historikiiv osobni zdjem o od-
halenf minulosti."” Brzy po za¢4tku filmu ndm Tajiriovd v mluveném komentifi sdéluje:
,»Dala jsem se do pdtranf po d&jindch, svych osobnich dé&jindch, protoze jsem védéla, ze
ty pi¥ib&hy, co jsem o tom sly3ela vyprdvét, nejsou pravdivé — a Ze urcité ¢dsti v nich vi-
bec chybi.“ B&hem tohoto jejtho komentdie mdme pfed o¢ima néjakou Zenu stojici zady
ke kamefe na jakémsi pra&ném misté&, kde nabird vodu do polni l1dhve. Tahle vizualizace
reziséréiny matky je jedinym dédictvim, jeZ ji zlistalo po téch tdborech, obraz mista, kde
sama nikdy nebyla, které si vSak jaksi vybavuje ve vzpominkdch: mista ,,velkého smut-
ku*, ktery ji prondsleduje cely Zivot. '
Touha Tajiriové pochopit tenhle osamély obraz je motorem celého filmu. Jeji problém
s tim, jak vytvofit n&jakou pouZitelnou variantu minulosti, kterd zmirni osobni bolest zpii-
sobenou dé&jinami, je vlastné dvojtho druhu: jednak musi nalézt cestu, po niz lze obejit
tiskalf spoledenské i individudlni amnézie — musi se pustit do kiizku se lZivymi tvrzeni-
mi, thybnymi manévry a stranictvim oficidlni historiografie a bulvdrnich médif, a nahlo-
dat sténu mléeni pifslugniki star§ich generaci Japanoameri¢ani o jejich tdborovych zku-
Senostech (matka Tajiriové, kterd trpi fyziologickou poruchou paméti a neni schopni
vzpomenout si vitbec na nic, je pfitom jakymsi doslovnym zosobnénim téchto potiZi).

Ve svém tsili o vzk¥fSeni minulosti vyuZiv4 film HISTORIE A PAMET hojné archivnich fil-
movych z4b&rt onoho typu, ktery lze vidét ve spousté souc¢asnych dokumentdrnich snim-
kéi. Film tak obsahuje sekvence natoené japonskymi a americkymi vojenskymi kamera-
many dokumentujicf titok na Pearl Harbor, dryvky z takovych hollywoodskych film, jako

13) HisToRY AND MEMORY (1991). ReZie Rea Tajiriovd. Barva/¢b. 32 minuty. Distribuce: Women Make
Movies.
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jsou ODSUD AZ NA VECNOST Freda Zinnemanna (1953), ZLY DEN v BLACK RocKU Johna
Sturgesse (1955) ¢i NAVSTIVTE RAJ Alana Parkera (1990), z filmovych tydeniki se zdbéry
Japanoameri¢anti odchdzejicich do reloka¢nich stfedisek, i z propagandistického snim-
ku produkovaného americkym Ufadem pro véledné informace (Office of War Informa-
tion) zdfirazhujictho nezbytnost z¥izeni tdborti a §fastny Zivot jejich internovanych oby-
vatel. Ve filmu se objevi i rozhovory s pifbuznymi, ktef{ byli timto zptisobem véznéni,
zdbéry z reziséréiny soukromé cesty do Postonu ve stdté Arizona, kde byli internovani
¢lenové jeji rodiny, a sekvence z jakéhosi ilegdlné pofizeného (kamery byly v tdborech
zakdzané) osmimilimetrového filmu zachycujiciho kazdodenni téborovy Zivot.

Film obsahuje i nékteré prvky v dokumentaristice méné& bé&zné: dramatické rekonstruk-
ce rodinnych scén, a jako patrné nejneobvyklejsi prostfedek ¢ernou obrazovku s odvije-
jicim se textem, jeZ ndm mad ,,ukdzat“ ty dtlezité uddlosti, které se odehrdvaji bez pif-
tomnosti oka kamery, jako je napiiklad odsouzeni a vystéhovdni domu reZiséréiny rodiny
vlddnimi dfedniky.

Konstrukei stmelujici obrazovou a zvukovou slozku HISTORIE A PAMETI netvoif tradién{ li-
nedrni vypravéni o minulosti, pravé tak jako nespo¢ivé poselstvi tohoto filmu v prostém
odsudku oficidlniho rasismu posvéceného vdle¢nym stavem. Dilo nepochybné obsahuje
dostatek informacf k tomu, abychom ziskali pojem o rozsahu té obrovské nespravedlnos-
ti spachané na jedné skuping Ameridani, pfi¢emsz pil stoleti po li¢enych udélostech se
tu v celé své nahoté odhaluje prepjaté vlastendéeni tehdejsich médii i jejich hore¢naté
prekrucovanf fakti. ReZiséréin zdmér vak presahuje pouhou snahu o znovuzachyceni
minulosti a od¢inénf jejich ran. HISTORIE A PAMET jsou dilem, jeZ vytvéii odli¥né chdpd-
ni minulosti, jehoz dociluje onim dérazem na to, %e fakta, fikce a paméf — véetné jejich
zkresleni — jsou rovnocennymi prvky historického diskursu.

NARODNI DEJINY: Film CAMERA NATURA (1986) reZiséra Rosse Gibsona je pohledem
na dé&jiny Austrdlie od doby prvnich trestaneckych osad po soudasnost — nikoli oviem
pohledem napodobujicim tradi¢ni zpfisob poddni ndrodnich dé&jin."’ V tomto dile se
neiikd nic o ekonomickém vyvoji, spolec¢enskych zméndch a politickych reformach —
Gibson totiZ pojim4d historii své vlasti pod zornym dhlem vztahu mezi jeji evropskou
populaci a krajinnym charakterem australského kontinentu. Jeho nesmirné rozlehlé,
nehostinné a nezifdka nepokofitelné dzemi se stalo dstfednim stavebnim prvkem pii
strukturovdni ndrodnich mytologii a ideologii 1 pfi formovédni pojmt australského cha-
rakteru a tidélu ve smyslu déjinného sméfovani.

V tivodnich partiich filmu sledujeme dramatizaci jedné epizody ze Zivota Toma Watlinga,
trestance transportovaného na kontinent v 18. stoleti a zdroven vytvarnika, ktery tu ziskal
zaméstndnf s tdkolem tvofit malitsk4 dila, uréend pro lidi ve vzdélené Britdnii, jeZ méla
vSude kolem drsnou piirodu vytvarné pretvofit v cosi krotkého a domédckého. Watling ve
filmu t&sné predtim, neZ se pusti do prvniho obrazu, ¥fkd p¥fmo na kameru: ,Jd vim, co
se ode mé& tekd“, nace? sledujeme tahy $tétcem, jimiZ se snazi zjemtiovat a prikrdslovat
scenérii, kterou md pfed ofima. Pro reZiséra je Watling zjevné piedobrazem tradiéniho

14) CAMERA NATURA (1986). ReZie Ross Gibson. Barva. 32 minuty. Distribuce: Australian Film Commis-
sion, Sydney, Austrilie. Kopie tohoto snimku uréend ke studijnim d¢eléim, nikoli pro vefejnou distribu-
ci, je k dispozici ve Filmovém a televiznim archivu UCLA (UCLA Film and Television Archive).

ol



ILUMINACE

Robert A. Rosenstone: Budoucnost minulosti

historika, jenZ modeluje minulost tak, aby co nejpithodnéji vyhovovala nasim pfedsta-
vdm o thledném a spoiddaném Pokroku. Pfesné to je oviem piistup k minulosti, kterym
CAMERA NATURA nepokryté opovrhuje a misto néjz také v dalSich fazich vytvdii vlastni,
daleko prchavéjsi a znepokojivé)si pojeti historie.

Historie, kterou tu sledujeme, je poskldddna z Gtrzkd, a to tak, Ze vysledné dilo nenf li-
nedrnf ani cyklické ¢i dialektické, a nemd ani Zddny jiny definovatelny tvar. Film preska-
kuje v ¢ase dozadu i vpred, pfi¢emz krajinu (skute¢nou i obraznou) minulosti a soucas-
nosti zachycuje prostfednictvim ohromného mnoZstvi riiznorodych materidld — map,
obrazi, dryvkd z hranych filmf i vojenskych dokumentdrnich snimki, televiznich re-
klam, inscenovanych rekonstrukei. Argumenty tu nejsou formulovény linedrné, ba dokon-
ce ani nezbytné v duchu jasné logiky; misto toho se zde ¢lovék jaksi intuitivné dobird jed-
notlivych témat — zemé jakozto hrozba a zemé& coby zdroj duchovni inspirace, divocina
jako zdklad ducha spolecenstvi i individualismu, vyvoj médii — od malby 18. stoleti pres
fotografii 19. stoleti po pohyblivé obrdzky stoleti dvacétého — jakozto sou¢asné odraz
i pi¢innd hnac sila historické zmény. Jednu z tematickych oblastf filmu tvoii i dvojice
eros a gender, ¢asto traktovand v sublimované podobé. ~Zenské a pida,” prohlaguje ja-
kysi hrdina v jednom z citovanych filmi: ,,J4 jsem je vlastné vidycky bral tak néjak po-
hromadé, akorét Ze pida ¢lovéka vic vzrugi.” Jako ervend nit se tu tdhne i téma promé-
fiujicich se zpfisobtt dopravy — neustdle se opakuji obrazy koni, aut a letadel, nezbytnych
prostiedki pii dobyvan{ ohromnych rozloh kontinentu.

Roztiigténost, kterd atomizuje povrch snimku CAMERA NATURA, nenf jedinym aspektem,
jenz jej zafazuje do kategorie postmoderny. Krajné& neobvyklé pro historické dilo, a pro
dilo z oblasti ndrodni historie tim vic, je jeho odmitnuti zdvéru, neochota formulovat né-
jaké definitivni stanovisko v tom smyslu, Ze dvé stoleti existence Austrdlie dohromady
tvoii n&jaky konkrétni pojem nebo shluk pojmi, které jsou v jakémkoli konkrétnim
smyslu dobré &i $patné pro obyvatele tohoto tizemi. Zdvére¢ny obraz filmu, jimZ je tele-
vizni reklama na rychlé obé¢erstvent, kterd ukazuje posvitné horstvo v mziku se promé-
fiujici v hamburger s hranolky, snad mfize navozovat jisté sudky o procesech vedoucich
k sekularizaci a komodifikaci sou¢asného svéta — tohle poselstvi, stejné jako viechna
ostatni poselstvi tohoto filmu, oviem zdroven védomé pisobi jako vyzva k hleddnf inter-
pretaci, uréend viem, kdoZ se chtéji n&jak vyrovnat s minulosti Austrilie.

KULTURNI HISTORIE: Film Juana Downeyho TEZKE ¢ASY A KULTURA (1990) sleduje
hojn& zkoumané téma, ,Videti v obdobf fin de siécle*, ze zorného tihlu soudasnosti.™
Prvni zdbér p¥indsi obrdzek newyorskych mrakodrapi, p¥fi¢emsz rappefi na soundtracku
zpivaji neustédle dokola citdt z George Kublera: ,,.Doba ddésnych problémii, jimz na-
vzdory nezdolné kvetlo mali¥stvi, poezie a divadlo.” Na pldtné k ndm promlouv4 jakdsi
Afroameri¢anka: ,,Z zumpy prece vzejdou prekrdsné kvéty, vite?* Na dal$im zdbéru se
taxika¥ divd do zpétného zredtka — a vidi v ném Videti v éfe Frantitka Josefa.
Nésledujici historické li¢eni je stejné neobvyklé jako sdm tivod filmu. Snad by se tu
spi% dalo hovofit o historiich v plurdlu, jelikoz v tomto filmu spolu vzdjemné soupefi né-
kolik rfiznych piistupti k minulosti. Politické uddlosti se tu li¢{ tfemi zplisoby — v rytmu

15) HARD TIMES AND CULTURE — PART 1, ,,VIENNA, FIN-DE-SIECLE® (1990). ReZie Juan Downey. Barva. 34 mi-
nuty. Distribuce: Electronic Arts Intermix, Inc., 536 Broadway, New York, N.Y. 10012 USA.
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valéiku, jako mydlovd opera a jako Spatn4 televizni inscenace. Komentdtoriv hlas ndm
sdéli: ,,Tak jako valéik, i d&jiny monarchie lze zahrit ve tfi¢tvrteénim taktu, na tfi doby.”
Kazdd doba tu pfitom pfedstavuje timrt{ v panovnické rodiné — vraidu cisafovny Alzbé-
ty, sebevrazdu korunniho prince Rudolfa v Mayerlingu a atentdt na arcivévodu Frantiska
Ferdinanda a jeho manZelku v Sarajevu. KaZdé z téchto tmrti, pfedvddéné na televizni
obrazovce v dobové stylizovaném rdmu, je traktovdno faktograficky pfesnym, nicméné
vysoce teatrdlnim a melodramatickym stylem, s potoky jevistni krve a herci drmolicimi
posetilé (byf leckdy historicky doloZitelné) repliky: ,,Sofie! Sofie!* vold Frantitek Ferdi-
nand. ,,Neumirej! Zij kviili détem!*

Oslabeni tradi¢ni fakticity pomocf juxtapozice, zardmovini a zplisobu prezentace je stra-
tegif uskute&tiovanou v rdmei onoho velediilezitého (asponi pro Videti) hdjemstvi kultu-
ry. Viak je také vztah mezi historickymi daty a jejich interpretaci ¢asto patfi¢né végni.
Poslouchdme tu pfednasku o nestabilité mocnéfstvi, jiz pronasi jakysi profesorsky vyhli-
Jejici jedinec, ktery pii tom na bicyklu rozklepané objiZdi Ringstrasse; dozviddme se, Ze
cisaf mél rezervovanou 167 ve véech divadlech mocnéfstvi, zdroven se ale na Zddném
predstaveni v Zivoté neukdzal; sly&fme, Ze Bruckner trpél ,,poétdiskou nemoci®, jakym-
si umanutim, které ho dohnalo aZ na pokraj $flenstvi, a zdroveti se divdme na americky
billboard s propoétem stoupajictho stdtntho zadluZeni; prohlizime si dekadentni Klim-
tovy portréty a dozviddme se, Ze je autor maloval pro zbohatliky; obhlizime Freudovu
ordinaci; sledujeme dramatizaci iseku z Von Hoffmannsthalova dila o lordu Chandoso-
vi, spisovateli, pro ného? jazyk ztratil vyznam. Vyjevy tohoto druhu jsou prostifhané za-
béry z Ameriky — jsou na nich bezdomovcei v New Yorku, ona Afroameri¢anka, jeZ nynf
prednssi o vykofisfovan{ ¢ernych muzikantfi, novinové titulky z vdlky v Perském zdli-
vu, pohyblivé zdbéry nasnimané na hibitové, do nichi zni na pozadi psy vyStekdvany
Pochod smrti.

Razenf veskerého tohoto materidlu ndm méze p¥ipadat ndhodné, souhrnny efekt obrazu
a zvuku ale piisobi s nedprosnou silou: atentdt, sebevrazda, politickd stagnace; bezpro-
stfednf vdle¢nd hrozba; odluka vSedniho Zivota od kultury; posedlost ¢isly a objektivnos-
tf; silici neschopnost komunikace prostiednictvim spoleéného jazyka; tistup do komer-
cionalizace, podvédomi, ml¢en{ — piipadd vdm to povédomé? Film TEZKE CASY A KULTURA
neni prvnim historickym dilem, jeZ chce byt zdroveti kritikou sou¢asnosti, a rozhodné
neni ani prvni ve svém dfirazu na tvrzeni, Ze minulost ndim md mnoho co fici o nasem
vlastnim politickém a kulturnim Zivot&. Nehledé& na veSkery ten vizudln{ i verbdlni ohiio-
stroj, jeho# jsme v tomhle filmu svédky, lze ho z hlediska jeho poslani povaZovat za bez-
méla konvenéni. KdyZ ndm jeho vypravéé v zdvéru fikd, Zze modernismus nebyl ve Vidni
nasmérovdn do budoucnosti, nybrz byl spie vyjdd¥enim jakési snahy o uchopeni minu-
losti ,,vytvofenim podminek, které umozn{ existenci p¥tomnosti“, mifi ta pozndmka do
vlastnich fad. Nicméné& chceme-li chdpdni téchto podminek uvést do souladu s dnesnim
védomim skute¢nosti, musime k tomu pouZivat, jak naznatuje Downeyho film, zdsadné
novych a odli¥nych modi reprezentace.

GENDEROVA/KOMPARATIVNI HISTORIE: Film rezisérky Trinh T. Minh-ha PROMEN(
VIET, KRESTNI JMENO NAM (1989), nepochybné nejzndmé;jsi ze snimkd, o nichz zde pojed-
n&vam, je dilem, jez 1{¢{ déjiny vietnamskych Zen v jejich domoviné a v USA v obdobi od
poloviny 70. let 20. stoletf, pfi¢em? se zdrovefi soustavné snaZi o problematizaci svych
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vlastnich tvrzeni.'” Zdkladni tviiréi strategie se tu plné objasni az v poloviné filmu, kdy
se divdk dozvi, Ze Zeny, které odpovidaly na otdzky v pribéhu prvni ¢4sti filmu jakoby ve
Vietnamu, jsou ve skute¢nosti Vietnamky Zijici v Americe, které uvedené rozhovory in-
terpretovaly z publikovanych textdi. Aby se situace jesté vic zkomplikovala, hovoii navic
ty Zeny na zdbérech z Vietnamu anglicky, oviem se silnym pifizvukem, ob¢as aZ nesrozu-
mitelné&, zatimco ve chvilich, kdy hraji samy sebe v Americe, mluvi vietnamsky a film
dostdv4 titulky.

Tyto rozhovory, v nichz Zeny vyprdvéji o svych Zivotech, jsou zasazeny do Sirsiho ramce
zahmujictho piibéhy a tvahy v reziséréiné vlastnim podéni, o Zendch v riiznych obdo-
bich vietnamské historie, doprovdzené zdbéry lidovych tancti, ndbozenskych obfadi,
pouli¢nich vyjevii, trzi&f, Zen pii préci a poetickych obrizkd venkovské krajiny, ¢lunt
a fek. Ve svém souhrnu pak tento materidl vytvafi historickou argumentaci, jez je zdro-
ven protipatriarchdlni a protikonfucidnskd, argumentaci rozvijenou soucasné na roviné
formdaln{ i obsahové. Film neni budovdn po vzoru dokumentdrnich dél, jejichz vyvoj pro-
bihal v patriarchéln{ spole¢nosti — nenf linedrni, sebejisty, vievédouci. Forma, jiZ trak-
tuje historii, nenf nepodobna Zenskému tanci, ktery je obsahem jeho tivodniho zabéru,
tanci s figurami, je# se zddnlivé opakujf, aniz by oviem kdy byly zcela totozné. V této
souvislosti se tu vynof{ jisty paradox, ktery v8ak rezisérka odmitd vytesit — dilo totiZ svou
strukturou zdfiraziiuje princip nadéasovosti jako charakteristicky Zensky atribut, a zdro-
ven opétovné ukazuje, jak jednotlivé konkrétni udalosti (vdlka, migrace) drasticky pro-
méniuji vnéjsi okolnosti 1 mozZnosti Zivota Zen.

Rekneme-li, %e film PRIMENI VIET, KRESTNI JMENO NAM poddva urcitou historii, dopusti-
me se nutné redefinice daného terminu; o¢ oviem vlastné mfize mimo jiné usilovat film,
v némsz rezisérka, hovofici na pozadi zdbéri zdstupl pochodujicich Zen, do nichZ zazni
hvizd pfsfaly vlaku (coby hybné sily d&jin?), ¥ikd: ,/OdjakZiva je tu jistd snaha o nach4-
zenf historickych predélf, chuf tvrdit, Ze to ¢i ono tady za¢ind a kon¢f zase jinde, pii-
dem? se oviem cely ten vyjev neustdle vraci — je stejné neménny jako zména sama.”
I tak bych ale rdd trval na tom, Ze vzdor veSkerym svym dtokim na obecné pojmoslovi
historiografické praxe, na terminy jako vyvédZenost, jasnost, chronologickd posloupnost
a dplnost, tenhle film pfesto nabizi ohromné mnozstvi signifikantnich informaci a argu-
mentti odkazujicich k obyejnym Zendm na trZistich, hrdinkdm, tradiénim ilohdm ve
spolec¢nosti, socidlni praxi, utrpeni, manzelstvi i k pfetrvavajicim propastem mezi réto-
rikou a realitou, jeZ lze vesmés poklddat za historické. Dalo by se dokonce fici, Ze se
svym zptisobem zho$fuje étyr z tikold kladenych tradiéné na historiografii — Ze totiZ po-
pisuje, vysvétluje a interpretuje minulost, a Ze se snazi doloZit opravnénost svého pfistu-
pu k témto dkoltim.

Film tedy popisuje Zivoty (nékolika) vietnamskych Zen v priibéhu uplynulého dvacetileti,
pfi¢em? ukazuje dopady, jeZ na né méla revoluce v jejich vlasti i jejich emigrace do Ame-
riky. Vysvétlyje, ze nehledé na zmény probihajici na povrchu — pfedstavované napriklad
tim, %e se Zeny dnes stdvajf inZenyrkami a lékatkami — stdle hraji dileZitou roli pfi urco-
vani povahy jejich ¢innosti a Zivotnich osudii kontinuitn{ pfesahy z minulosti, jakymi jsou

16) SURNAME VIET GIVEN NAME NAM (1989). Rezie Trinh T. Minh-ha. Barva. 108 minut. Distribuce: Women
Make Movies.
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napiiklad konfucianismus a patriarchit. Snimek interpretuje zdpas mezi zenskym a muz-
skym prvkem jako cosi nadéasového a neustdle pokracujiciho, cosi, co se vyskytuje
v nepferufeném sledu bez ohledu na charakter zmé&n nastolovanych piichodem nového
spoledenského ¥ddu & prestéhovanim do odli$ného ndrodniho kontextu. Koneéné pak
film doklddd oprdvnénost svého piistupu tim, ze vyvraci oprdvnénost tradiéni podoby
historického filmového dokumentu a zdroven naznacuje potfebu zmény forem naSeho vé-
déni o minulosti. Cim jinym bychom si méli vyklddat p¥itomnost ohromného mnoZstvi
informaci, je# celkovému obrazu toliko doddvaji na hutnosti — jako jsou vzpominky na
zvldstn{ chuf zmrzliny ve Vietnamu, snové obrazy mési¢niho svitu na ¥{énich hladindch,
nebo teskné tény milostnych pisni a ukolébavek?

Koneé&né& pak film PRIJMENI VIET, KRESTNI JMENO NAM zavrhuje pojmy jako je kauzali-
ta ¢ vyvoj) a namisto toho vytv4if historii pomoci poetickych prekryvajicich se vrstev
zvuki, obrazi, slov a mySlenek. Jeho historicky svét tak dozajista piekypuje opakuji-
cimi se obrazy a tématy — jsou tu Zeny a tanec, Zeny a manzelstvi, Zeny jako matky,
¥eny a sebeobétovdni, Zeny a vélka, Zeny a ¢luny, Zeny jako hrdinky, Zeny a sex, Zeny
a zpév, Yeny a revoluce, Zeny a exil. JestliZe film zdroveri se zkoumédnim téchto témat
klade tolik dalgich otdzek, Ze nenf v jeho sildch viechny zodpovédét, d4 se i tohle po-
vaZovat za souddst nového p¥istupu k minulosti, za metodu, jeZ se stdvd dal$fm zdrojem
kritiky patriarchdlnf historiografické praxe nahrazujici vicezna¢nost a pochybovani jis-
totou. '

POZNAMKY NA OKRAJ: Postmoderni historicky film neni (dosud) samostatnym Zdn-
rem, smérem, neni dokonce ani (chrati biih) trendem. Nejspis snad by se na néj dalo po-
hliZet jako na jistou tendenci — a to silici tendenci. Vzhledem k tomu, %e vzornik jeho
existujicich piikladé je dosud omezeny, slu¥f se zdfiraznit, Ze ona pétice vySe popsanych
film& nepfedstavuje ani dplny vydet, ani celé rozpéti moznosti nabizejicich se tomuto
novému pojeti historiografie. Dovolte mi alespofi zminit nékolik dalsich, dodate¢nych
ptiklad@ uplatnéni této tendence:

Zenské dé&jiny: film Mitzi Goldmanové a Trish FitzSimonsové SNAKES AND LADDERS
(CLOVECE, NEZLOB SE; 1987)." Historie pifstupu Zen k vysokogkolskému studiu v Aus-
tralii, jeZ vyuzivé titulni détskou hru coby jakousi tstfedni metaforu a zdroven narativ-
ni strategii umoziiujici pohled na Zeny mimo konvenénf historicky rdmec, rezignaci na
linedrni pojeti ve prospéch mnohohlasého vyjddient, dila, které je ve svém disledku
neukondené a sebezpochybnujici.

Historie délnického hnuti: snimek Kevina Duggana PATERSON (1988)."" Zhusta lyrické
dflo misfcf ¥fadu prvki — udélosti odehrédvajici se v piitomnosti i minulosti, dokumentar-
nf sekvence a inscenované dramatické vystupy, poetické evokace i tradiéni stiizlivy rea-
lismus — v souvislosti s feSenim otdzek co, zda a jak jes$té maji dnednim pracujicim fci
n&kdejsi odbordiské akce a velké stdvkové boje (v tomto konkrétnim piipadé stdvka v to-
varné na hedvabi v Patersonu, stdt New Jersey, v roce 1913).

17) SNAKES AND LADDERS (1987). Rezie Mitzi Goldmanovd a Trish FitzSimonsov4. Barva. 59 minut. Distri-
buce: Women Make Movies.

18) PATERSON (1988). Rezie Kevin Duggan. Barva/éb. 37 minut. Distribuce: Kevin Duggan, Paterson Film
Project, 121 Fulton St., 5" Floor, New York, N.Y. 10038 USA.
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Politickd biografie: Film Raoula Pecka LUMUMBA — SMRT PROROKA (1992) manipuluje
s kategoriemi ¢asu a ¢asové posloupnosti zplisobem p¥ipominajicim tviiréi metody afric-
kych grioti & ordlnich historik@."” Jeho obrazy i narace nenucené tékaji mezi minulosti
a pitomnosti, vefejnym a soukromym Zivotem, historickymi daty a osobnimi tvahami fil-
movych tviiredi, tvofice dilo, jeZ je soucasné vizudlni i ordlni meditacf o krdtkém Zzivoté
Patrice Lumumby a vyhlidkdch na nezdvislost Afriky pfed tfemi desetiletimi a dnes.
Socidlni biografie: Film Terese Svobodové a Steva Bulla MARGARET SANGEROVA — ZDROJ
VEREJNEHO POHORSENI (1992).”” Tento zvukovy snimek, jehoz dé&j podbarvuji rozpustilé
tény ragtimového piana, je nato¢eny ve stylu film némé éry, véetné inscenovanych do-
bovych vyjevii, které jsou tak zrnité a poskrdbané, Ze jsou k nerozezndni od starych
archivnich kopii. Ve své prezentaci historické analyzy dokdZe byt tenhle film nepokryté
smésny, i diky vyuZiti party vaudevillovych komikd cvidenych v oboru dortovych bitev
k dokresleni komentdfi o vdznych uddlostech ze Zivota Sangerové a o zrodu kontroly po-
rodnosti v Americe.

Intelektudlni biografie: snimek Johna Hughese JEDNOSMERNA ULICE (1992).*" Tento film,
komponovany v souladu s ndzory a my$lenkami Waltera Benjamina — o historii, poznani,
fragmentaci, modernismu, priorité obrazi a obtiZich narativni metody — se zabyvd Ben-
jaminovym Zivotem, jeho ndzory, my$lenkami, ldskami a jeho smrti, pfic¢emz opétovné
michd a pfeskupuje obrazy, fragmenty textdi, inscenované vyjevy, mluvené komentdre
a archivni materidl, takze vysledkem je filmovd verze jednoho z esejii tohoto filosofa.
Tyto ptiklady poukazuji k argumentu Sir$tho dosahu: postmoderni historické filmy dnes
vznikaji v§ude — v USA, Evropé, Austrdlii, Latinské Americe 1 Africe. Vétinou se jedn4
o nizkorozpoétovd dila todend pro obrazovku. Vyriistaji povytce z tradice filmové do-
kumentaristiky, byf se v této oblasti stalo pomémé bé&Znou praxi zacéletiovdni hranych
epizod. Cas od &asu se objevi i celovedernf historicky hrany film, ktery spliiuje kritéria
postmodernismu — napiiklad snimek Alexe Coxe WALKER (1987), absurdné ladény a ne-
pokryté anachronisticky pohled na invazi do Nikaraguy provedenou v roce 1856 oddi-
lem Ameri¢ant pod velenim Williama Walkera, nebo film Carlose Dieguese QUILOMBO
(1984), jehoz li¢eni neradostného osudu stdtu Palmares, zaloZeného v 16. stoleti uprch-
lymi otroky v brazilském pralese, prevddi historii do podoby hudebniho spektdklu.*”
Obé¢as miize postmoderni filmové historické dilo dosgdhnout zna¢ného véhlasu (ackoliv
jeho ndvStévnost ziistane mald) — jako napfiklad Sest a ptil hodinovy film Hanse- Jiirgena
Syberberga HITLER: FILM Z NEMECKA (1978). A nékdy zase ndznaky postupfi, jez bychom
mohli oznaéit za postmoderni, ovlivni podobu filmového dila, jeZ je v jinych ohledech
konvenéné narativni — jako kupfikladu film Michaela Verhoevena HROZNA HOLKA (1990).
Jinak ale zistdvd postmoderni historicky film v o&ich $iroké (ba i odborné) verejnosti

19) LuMUMBA: DEATH OF A PROPHET (1992). ReZie Raoul Peck. Barva. 69 minut. Distribuce: California
Newsreel, 149 Ninth Street, San Francisco, CA 94103 USA.

20) MARGARET SANGER: A PUBLIC NUISANCE (1992). ReZie Terese Svobodovd a Steve Bull. Barva/¢h. 27 mi-
nut. Distribuce: Women Make Movies.

21) ONE-WAY STREET (1992). Rezie John Hughes. Barva. 58 minut. Distribuce: John Hughes,
fax 011-613-565-4209.

22) Viz mij esej Walker: The Dramatic Film as (Postmodern) History. In: Robert A. Rosenstone (ed.), Revi-
stoning History. Princeton University 1994.
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v

v zdsadé ¢imsi mdlo zndmym, jelikoZ ekonomické zdjmy v oblasti produkce a distribuce
se ndleZité ¢ini, aby udrZely jakékoli okrajové sméry, trendy ¢i tendence v kinematogra-
fii pod poklickou. J4 sdm jen doufdm, Ze jejich pojmenovdnim a popisem tfeba pomtzu
iniciaci procesu sméfujicimu k vytvorfeni Sir§iho publika pro tyto sugestivni snimky, jez
oteviraji nové moznosti historické reprezentaci.

PROC TOMU RIKAT HISTORIE?: Protoze tyhle filmy se se v&i véZnosti, oviemze Gas-
to neobvyklymi formami, snaZi popisovat a chdpat ndzorové sméry, my$lenkové proudy,
konkrétni zkuSenosti, uddlosti, spole¢enské pohyby a rozhodujici okamziky minulych
dob. Protoze akceptuji vychodisko, Ze minulost se svou vahou jakymsi zplisobem podile-
la a podili na utvdfeni pfitomného ¢asu (i nds samotnych v rdmei néj), a to ackoliv si je-
jich tviirei nejsou jisti tim, jak tuto vahu hodnotit. Protoze 1 kdyZ odmitaji uvazovat v in-
tencich linearity pfi¢iny a disledku anebo akceptovat ndzor, Ze chronologie je nezbytné
uzite¢nd, a i kdy? trvaji na tom, Ze materidly tykajici se minulosti jsou vZdy osobni, ne-
objektivni, politicky ovlivnéné, problematické, lze pfesto konstatovat, Ze plni tradiéni
tikoly historiografie a vypravéni historii — o d&jindch Solidarity vidénych z Ameriky, o in-
ternaénich tdborech pro Japonce vidénych prizmatem zkusenosti jedné rodiny, o Austra-
lii posuzované z hlediska jeji krajiny, té skute¢né i pomyslné, o Vidni krdtce pred padem
monarchie &i o vietnamskych Zendch v porevoluénim obdobi.

NEZAVAZNY ZAVER K NEZAVAZNEMU POJETI DEJIN: Postmoderni historie nijak
netrvd na tom, aby se na ni pohliZelo jako na védeckou disciplinu s velkym ,,H*. Zaby-
vaji se ji lidé, ktefi se sami nemuseji oznacovat za historiky — af uz s velkym, nebo ma-
lym ,,h*. '

Postmoderni historie se se v&i vdZnosti vénuje ziskdvani aktudlnich vyznami ze stop mi-
nulosti. Pfitom ale prokazuje (zjevnou) nediivéru ke kategoriim logi¢nosti, linearity, po-
kroku a tdplnosti jakoZto zptisobtim interpretace minulosti.

Postmoderni historie snoubi teorii s praxi, puls minulych dob s metodami uvaZovani
o tom, co takovy puls znamend. Soustavné si uvédomuje sebe sama jakoZto pdtrajici
v minulosti po zdrojich vyznamii relevantnich pro p¥itomnost.

7d4 se, ze postmoderni historikové si vytkli za ¢l své vytouZené osvobozeni z té€snych
pout metavypraveéni a Skolského pojeti déjepisu. Casto jsou to vizudlné zaméfeni jedin-
ci, kteff usiluji o rehabilitaci vyznamu minulosti pro né samotné a pro Zivot nds viech.
(Dila hlavniho proudu dokumentdrni tvorby i filmovd dramata dbajici zdsad linedrné
uspofddaného a ukonceného piibéhu s mordlnim vyznénim pak mohou fungovat jako
vhodné formy pro vizudlni vyZiti v8ech, jimZ vyhovuje Skolské pojeti déjepisu a jeho
metanarativni pfistupy.)

Postmoderni historikové nijak nerezignovali na minulost ani na historii s malym ,,h* —
oni jenom zavrhli Historii jakoZto profesionalizovanou a institucionalizovanou discipli-
nu, Historii jakoZto berli¢ku spoled¢enského a myslenkového porddku, jehoz zdklady je
tieba neustéle zpochybnovat.

Postmoderni historie nds nuti pfehodnocovat moZnosti historického bddan{ — vsak také
filmy popsané v pFitomném eseji vytyéuji poédtek procesu takového prehodnoceni —
a prispivd k utvdfenf nového postoje vii¢i minulosti. To, Ze tfeba plné nechdpeme povahu
jejich pfinosu (coi je pro historiky dilezity termin), se dd vysvétlit tim, co fikd Jean-Fran-
gois Lyotard v jiné souvislosti o vytvarnych umélcich: na dilo postmodernich historikdi 1ze
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pohliZet z&dsti jako na hleddni pravidel, na jejichz zdkladé bude nakonec posuzovin je-
jich cit pro historii i jeho uplatnéni v praxi.”

DODATEK: Debata, jez se v posledni dobé rozpoutala kolem moznosti historiografické
reprezentace déjin holocaustu, se dotykd i pojmu postmoderniho historického filmu.
At uz si v této souvislosti vSimneme ndiku historika Saula Friedlandera nad nemoZnosti
raciondlniho vykladu uddlosti, jez byly samy o sobé tak obludné iraciondlni, pozadavku
formulovaného Jean-Frangoisem Lyotardem, aby historici Osvétimi dopfdli sluchu ,,tomu,
co nelze vyjddfit na zdkladé pravidel védéni“, ¢i tvrzeni Haydena Whita, Ze toliko mo-
dernismus uplatnény v historiografii je schopen postihnout modernismus Osvétimi, bude
vyslednici nasich dvah dojem, Ze tradiéni pojeti historie v tomto stoleti narazilo na nej-
zaz${ limity reprezentace.”

Jednu cestu, jiZ lze tyto meze obejit, uz naznac¢il White ve své vyzvé k vyprdavéni o minu-
losti hlasem, jenZ by byl zdroven novy i stary, hlasem ukotvenym kdesi na pomezi objek-
tivntho hlasu v&dy a subjektivntho hlasu krdsné literatury a poezie.”” Tento takzvany
intranzitivni stredovy hlas by pak patfil historikovi, jenZz by minulé udélosti toliko nepo-
pisoval a neanalyzoval, nybrZ konfrontoval by se s nimi a aktivné je prozival. Pfipadd mi
jasné, Ze pravé takovy hlas, pfipojime-li k nému vizudlni sloZku, je 1 vyjadfovacim pro-
sttedkem filmovych tviired, jejichz dila popisuje tento esej. V poselstvi postmodernich
historickych film{ se tento hlas stdvd souddsti usili o vytvofeni smysluplnéjsiho vztahu
k minulosti. Samozfejmé oviem tento hlas odmitd akceptovat jakozto pouceni plynouci
z osvétimské zkuSenosti zdvér, Ze historické pozndni jiZ neni moZné; je to hlas, ktery se
odmitd tdzat po tom, zda historiografie je, ¢1 neni raciondlnim diskursem popisujicim ra-
ciondlni jevy, hlas, ktery je si védom toho, Ze my lidé jakoZto souédst lidského spolecen-
stvi nikdy nemtiZeme prestat hovofit o minulosti a usilovat tak o to, abychom se dobrali
jejiho smyslu.

PteloZil Ivan Vomdcka

PieloZzeno z anglického origindlu:
Robert A. Rosenstone, The Future of the Past. Film and the Beginnings of Postmodern History.
In: Vivian Sobchack (ed.), The Persistence of History. Cinema, Television, and the Modern Even.
Routledge, New York — London, 1996, s. 201 — 218.

23) Jean-Frangois Ly otard, The Postmodern Condition. University of Minnesota, Minneapolis 1984, s. 81.
(Srov. té2 J.-F. Lyotard, O postmodernismu. Filosoficky dstav AV CR, Praha 1993, s. 72.)

24) Pfislu&né vyroky Saula Friedlidndera i Jean-Frangoise Lyotarda jsou citovdny ve vynikajici a sugestivné
zpracované studii Antona K aese, Holocaust and the End of History: Postmodern Historiography in
the Cinema. In: Saul Friedlinder (ed.), Probing the Limits of Representation: Nazism and the “Final
Solution”. Harvard University 1992, s. 206 — 222, Ndzory Haydena Whita viz H. W hite, Historical
Emplotment and the Problem of Truth. In: S. Friedldander (ed.), c. d., s. 37 = 53.

25) Srov. H. White,ec. d.
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Citované filmy:

Camera Natura (Ross Gibson, 1986), Daleko od Polska (Far From Poland; Jill Godmilow, 1983), Historie
a pamé (History and Memory; Rea Tajiri, 1991), Hitler: film z Némecka (Hitler: Ein Film aus Deutschland;
Hans-Jiirgen Syberberg, 1977), Hroznd holka (Das Schreckliche Midchen; Michael Verhoeven, 1990),
Jednosmérnd ulice (One-Way Street; John Hughes, 1992), Lumumba — smrt proroka (Lumumba: La mort du
prophéte; Raoul Peck, 1992), Margaret Sangerovd — zdroj vefejného pohorfeni (Margaret Sanger: A Public
Nuisance; Terese Svoboda — Steve Bull, 1992), Navstivte rdj (Come See the Paradise; Alan Parker, 1990),
Odtud az na véénost (From Here to Eternity; Fred Zinnemann, 1953), Paterson (Kevin Duggan, 1988), PFi-
jment Viet, kfestni jméno Nam (Surname Viet Given Name Nam; Trinh T. Minh-ha, 1989), Quilombo (Carlos
Diegues, 1984), Snakes and Ladders (Mitzi Goldman —Trish FitzSimons, 1987), Tézké casy a kultura (Hard
Times and Culture; Juan Downey, 1990), Walker (Alex Cox, 1987), Zly den v Black Rocku (Bad Day at Black
Rock; John Sturgess, 1955).
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Cldanky

HISTORIE BEZ MINULOSTI:
FILM A KONSTRUKCE
HISTORICKEHO CASU

Michele Lagnyova

Coby vystudovani4 historicka, kterd se zajimd o vyznam filmu jakoZto pramene historic-
kého vyzkumu a jakoZto modu vyjadfovéni, skrze néjZ je mozné explikovat dané historic-
ké problémy, bych se v tomto &ldnku chtéla zabyvat schopnosti filmu vypovidat o sloZi-
tosti psanf historie.

I kdy? film nem4 s primdrnim historickym vyzkumem vlastné nic spole¢ného, disponuje
zvlasf idinnymi prostiedky pro prezentaci jeho vysledkd. Postupy, které predchdze;ji za-
véretné historikové operaci, totiz vykladu, se ve filmech zpravidla neobjevuji, nékdy
leda v podobé aluzi spojenych s reflexivnosti: nastolit historicky problém, nalézt doku-
mentarni stopy, uvést je do jedné perspektivy a vytvofit mezi nimi korelace, formulovat
interpretaéni hypotézy zaloZené na uréité historiografické koncepci, to je prdce ,,profe-
siondlniho historika®, kterého miiZe realiza¢ni tym historického filmu pozddat o radu.
Historicky film m{iZe na opldtku kromé jiného (tj. krom toho, Ze dokdZe vytvofit skvélou
podivanou, jeji# funkci je pobavit, dostét ,,povinnosti paméti“, vulgarizovat historické
teze) rozvinout kritiku dé&jin, a to nejéasté&ji prostfednictvim kritiky tezi oficidln{ historie,
n&kdy v3ak také vypichnutim praktik samotné historiografické operace. Stdvd se tak nd-
strojem k zamy$leni nad tim, co je historie.

Je zfejmé, Ze v této perspektivé bude analyza filmi s historickou ambici v zdsadé spoci-
vat na studiu jejich narativnich a diskursivnich konfiguraci, zejména takovych, které do-
volujf uvédomit si historickou ¢asovost. Budu se tedy opirat o podrobné zkouméni filmo-
vych piikladfi (konkrétné&ji evropskych) s cilem zhodnotit, jakym zplsobem mize byt
filmové psani také psanim historie.

Ps4t historii, inscenovat minulost

Historie se nespokojuje s popisovdnim fakti. Analyzuje je, zvaZuje pro a proti, vyprostu-

je z nich vyznamy, vyZaduje ,,vrstevnaté psani® a, jak piSe Michel de Certeau”, vysvét-
luje vyprdvénim, aby legitimizovala interpretaci, pfi¢emz poslouchd ,,skryté zdkony*

1) Viz Michel de Certeau,Lécriture de l’histoire. Gallimard, Paris 1975, s. 101 —120.
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(chronologie, citovan{ zdroji, jeZ md garantovat vérohodnost), aby dosvédéila svou prav-
divou povahu. Otdzku pravdivosti zde nechdme stranou a omezime se na otdzku vyjad-
fovdni ¢asu a na otdzku vztahu mezi vyprdvénim ,,fakti“ a interpretacemi. Tento vztah
se, jak oziejmil Emile Benveniste?, v psanych textech ¥di b&znym lingvistickym tizem
(juxtapozice slovesného ¢asu pifb&hu [histoire] — minulého ¢asu [passé simple] — a slo-
vesného ¢asu diskursu — pfitomného ¢asu). Vztah mezi organizaci ¢asovosti a histo-
rickou interpretaci je o to silnéjsi, Ze logika ndslednost-ndsledek (to, co predchazi,
vysvétluje to, co ndsleduje), kterd byla éasto pfijimdna jako prostfedek k odfivodnéni
historickych uddlosti, je silné poplatnd uspofdddni ¢asu prostiednictvim narace.

Paul Ricoeur” ukdzal, 7e jedin& vyprdvéni mfize vypovidat o komplexnosti ¢asu, ktery
md v d&jindch soucasné povahu rytmu kazdého jedince v kratkém ¢ase jeho vlastniho zi-
vota (soukromy ¢as) 1 pomalej$itho ¢asu socidlnich skupin z hlediska ekonomické organi-
zace, ekologie, ¢i mentalit (vefejny ¢as). Soukromy a vefejny ¢as jsou propojeny dvéma
,konektory“: na jedné strané se jednd o sukcesi generaci, které se prekryvaji a pfindse-
ji novinky stavéjici se proti tradici, a na druhé strané pak o soucasnost, kterd umozriu-
je myslet pfekryvdni, jehoZ prostfednictvim se na sebe vrstvi nékolik ¢asovych rytmi
(rytmus bezprostfednich uddlosti a rytmus vice ¢i méné dlouhodobych cykld, do nichz
se tyto udalosti zasazuji). Vyprdvéni usiluje o tlumoceni d¢inku téchto konektord, a pro-
to se nespokojuje, jak by tomu chtéla naivni koncepce historie, s prostym sledem vzi-
jemné v ¢ase uspofddanych a zhodnocenych udélosti (zejména prostfednictvim chro-
nologie) jako v jednoduchém a kodifikovaném modelu lidové pohddky nebo tradié¢niho
vypravéni. Rizné narativni mody umoziiuji ,.konfigurovat™ komplexnost déjinného ¢asu
(to znamend reorganizovat jej a vyznadovat pfitom konkordance a diskordance rtiznych
rytmil) tak, aby ho prostfednictvim riznych postupi, jez jsou zdroven instrukcemi ke
éteni, pro &tendfe ,,refigurovaly“.” Uskuteénénim ,,syntézy heterogenntho® prostrednic-
tvim postupu, ktery Ricoeur nazyvé ,,analytickou a disjunktivni metodou®, se tak nara-

o

tivnimu ¢asu daff sestavit chronologicky ¥dd epizod a rizné , konfigurace®.

k ok ok

Ackoli bylo mnohokrat fec¢eno, Ze film, ktery je vidy v pfitomném ¢ase, nedisponuje
ani ¢asem minulym, ani budoucim,” je pfesto schopen konstruovat vyprdvéni zaloZené

2) Emile Benveniste, Problémes du linguistique générale. Gallimard, Paris 1966, s. 231 — 250.

3) Paul Ricoeur, Temps et récit. Seuil, Paris 1983/85, 3 dily; zejména dil I, &4st druhd, Temps et récit.
L’histoire et le récit, s. 173 — 247 (esky Cas a vyprdvént I, ¢ast druhd, Déjiny a vyprdvéni. Oikoymenh,
Praha 2000, s. 137 — 313; prelozil Miroslav Petfi¢ek), a dil 111, Le temps raconté. Entre le temps vécu et
le temps universel: le temps historique, s. 153 — 184.

4) Srov. Paul Ricoeur, La triple Mimésis. In: Temps et récit I, s. 85 — 136 (¢esky Troji mimésis. In: Cas
a vyprdvéni I, s. 88 — 134).

5) Bibliografie tykajici se ¢asu v kinematografii je zna¢né& rozsdhl4. S vyjimkou detailnich studif v8ak vpo-
sledku nepfili§ proménila zakladatelské Givahy Andrého B azinav Qu’est-ce que le Cinéma. Editions du
Cerf, Paris 1958, sv. I, Jeana Mitry ho v Esthétique et Psychologie du cinéma. Editions Universitaires,
Paris 1965 (sv. II, ,,Temps et espace du drame*, s. 279 — 368) a Christiana M e t z e v Essais sur la signi-
fication au cinéma. Klincksieck, Paris 1972 (sv. II, ,,Problémes actuelles de la théorie du cinéma®, naps4-
no v roce 1966, s. 35 — 85). Az do Deleuzovy knihy L’ Image-temps (Les Editions de Minuit, Paris 1985)
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na chronologii a orientované od minulosti k budoucnosti, které umoziuje vyznacit po-
fadi uddlosti a odstupy mezi nimi. Tato chronologie neni vzdy uréena daty. Filmy se ¢as-
to spokojuji s konstrukci né&jakého ,predtim“ a néjakého ,,potom™, které jsou ddny
nédslednosti epizod ¢i sekvenci. Kinematografie ¢asto pouZiva elipsu. Ta byva nékdy in-
dikovdna prostiednictvim zatmivacky, kterd vidy znamend prudky zlom, nebo pomoci
prolinacky, kterd udrzuje vztah mezi takto p¥ipojenymi zdbéry ¢i sekvencemi. Filmovi
analytici zpravidla studuji prdvé tyto elipsy, a to bud’ proto, aby odkryli, co bylo vypus-
téno a co zdfiraznéno vzhledem k tomu, co jsme mohli védét pfedtim, nebo prosté pro-
to, aby uréili vyznam momentd, které byly vybrdny a ddle rozvinuty. I kdyZ historickd
narace neni nikdy skute¢né kontinudlni, coZ plati pro kinematografii jesté vice neZ pro
psané vypravéni, miize byt do té miry scelena $vy (suturée), ze bude pisobit jako ¢aso-
vé linedrni.

Toto diskontinudln{, avSak orientované uspofddani je nékdy komplikovdno ndvraty zpét
nebo simultdnnosti. Technika ,,flashbacku®® je asto vyuZivdna pro podédni kauzdlniho
vysvétleni (ud4lost plnici funkei pfidiny je tak prezentovdna po svém disledku aktuali-
zovanym vyprdavénim). Technika ,,flashforwardu® (ktery uv4di nejprve to, co se teprve
stane, ¢imz miiZze prozradit ndsledek piftomnosti) je méné& Castd. Stiiddni zdbért nebo
sérii zabért miZe naznadit, umoznuji-li to ¢asoprostorové indikace v obraze (jako v jed-
noduchém pifpadé honicky), Ze dva fakty prezentované sdruzenymi zdbéry v navzdjem
sukcesivné se pferudujici kontinuité se odehrdvaji simultdnné. V kazdém piipadé ani je-
den, ani druhy postup nemusi nutné& zpochybnit globdlni ¢asovou linedrnost vypraveéni,
a pro nds tedy historického ¢asu, ani logiku nédslednost-ndsledek. Existuji ale okolnosti,
kdy mfiZeme pochybovat o jejich situovdni v ¢ase a vdhat nad jejich statusem.” Co se
tyce stiidani zabérd, jednd se o pfipad paralelni montdZe, kterd md ¢asto symbolickou
a explikativni hodnotu (napiiklad montdz INTOLERANCE). JestliZe néjaky postup umoziu-
je v pifpadé& flashbacku pfipsat jeho objeveni dané postavé filmu, pak mtize flashback
zndzortovat mentdlni obrazy nebo spojovat ndvrat do minulosti s mentdlnim obrazem:
v tom piipadé se jednd o ,,subjektivni vzpominky®; v takovych podminkdch pfedstavuje
flashback zdroven ,,retrospekci i introspekei®, coz problematizuje vztah historie a pamé-
ti a nastoluje problém subjektivnosti paméti, byt by se jednalo o paméf momenti z ko-
lektivnich d&jin.” Casto je obtiZné zhodnotit pfesny dosah tinku paralelni montsZe

byly analyzy zaloZeny zejména na pfinosech naratologie, to znamend na organizaci ¢i destrukturaci ¢asu
vyprdvéni. Viz zejména Gianfranco Bettetini, Tempo del Sen.sb, La Logicatemporale dei testi audio-
visivi. Bompiani, Milan 1979.

6) Nejiplnéjsi analyzu flashbacku nalezneme v knize Maureen Turim, Flashbacks in Film, Memory
& History. Routledge, London — New York 1989.

7) MiiZeme v tom rozpoznat analyzy Christiana Metze z La Grande Syntagmatique de la bande-image.
In: Essais sur la signification au cinéma, sv. 1, s. 121 — 134. Otdzka skuteéné neni tak jednoduchd, jak
ukazuje Roger Odin b&hem tivahy, kterou v ndvaznosti na jiné a v jejich duchu vede o modelu Velké Syn-
tagmatiky v Les problémes de Ualternance. In: Cinéma et production du sens. Armand Colin, Paris 1990,
s. 203 — 208.

8) Tento bod je rozvinut Rogerem Odinem, c. d., Maureen Turimovou, ¢. d., s. 1 —2 a 14 — 16 a Marciou
Landyovou, Cinematic Uses of the Past, s tivahou, kterou vede v tivodu zejména na zdkladé prdce
Maureen Turimové.
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a flashbacku, zejména jsou-li zkombinované, coZ s sebou miiZe nést uréitou nerozhodnu-
telnost interpretace.”

Historikové se v8ak uZ nespokojuji s tak linedrni koncepei déjinného ¢asu: uz od Fernan-
da Braudela'” vime, 7e dé&jiny se odehrdvaji simultdnné v nékolika rejstiicich, na néko-
lika tirovnich, v polyfonické simultdnnosti struktur s velmi pomalym vyvojem (kazdo-
denn{ Zivot, mentality, eko-historie), souher okolnosti s diferencidlnimi rytmy (zejména
socidln&-ekonomick4 situace) a uddlosti vice & méné podléhajicich zdkonu ndhody
(to znamend zdkonu sdruZujicich se mnoho&etnych determinaci). Tato sloZitost historic-
kych ¢ast zvétdila slozitost ,,pficin a Gcink“, které uZ se nefetézi podle jediné osy,
a omezila dosah logiky ndslednost-ndsledek, kterd uz sama nestaé¢i k tiplnému vysvétle-
ni uddlosti.

Jak projevy multi¢asovosti, tak i nutnost vysvétlovat fenomény béhem toho, co jsou vy-
pravény, mohou ve filmu vyuZivat moZnost synkretickym zptisobem kombinovat rtizné
vyrazové litky, ale také téZit ze hry diskontinuit a disjunkci, které jsou legitimizovany
samotnou pluralitou téchto vyrazovych ltek. Prdvé bohatstvi obrazu a zvuku totiz umoz-
fiuje zdfiraznit nékteré ,,éasoprostory® tim, Ze jsou prezentovdny zdroveti chronologické
a geografické lokalizace, socidln{ charakteristiky a kulturni normy manifestované oblé-
kdnim, gesty, diskursem néjakého jedince ¢&i skupiny. Jeden jediny obraz, kdyz ho spat-
fime na pldtné, umoziiuje svym rdmovdnim, svou kompozici a vztahem mezi obrazovou
a zvukovou stopou na prvni pohled uchopit vztahy mezi danou postavou a jejimi socidl-
nimi ¢ kulturnimi determinacemi. Juxtapozice postav v jednom zibéru ¢i v jedné se-
kvenci a jejich vzdjemné postoje zdiirazni rozdily a mocenské vztahy mezi nimi lépe nez
teoreticky diskurs. Syntetick4 kapacita kinematografického vyprédvéni mu tedy umoziiu-
je zdroven popisovat (historie fakti) i interpretovat (historiografickd pozice).

Moznosti zlomf mezi zdbéry ¢i sekvencemi, jeZ jsou souddsti montdzni praxe, nebo dis-
torzi mezi obrazovou a zvukovou stopou & mezi riiznymi drovnémi obrazové stopy a riiz-
nymi tdrovnémi zvukové stopy, podporuji vniméni komplexnosti historické casovosti
a velice ¢asto také komplexnosti konfliktfi, pfi¢emz nékdy naznacuji také kritickou in-
terpretaci.

Rozpinava pfitomnost

I kdy# historicky film disponuje rfiznymi procedurami, které mohou vypovidat o mi-
nulosti, je zfejmé, %e piitomnost v ném zaujiméd zna¢né, pro nékoho nezmérné misto.
Funkce a cfle dila, kulturnf reference, z nich? erp4, a zejména jeho podiizenost vzhle-
dem k dostupnym historiografickym tezim z obrovské miry zdviseji na pozadavcich ¢i
moZnostech dané chvile, kdy je vytvareno. Jeho vlastni vyjadfovaci schopnosti z néj nic-
méné také délaji prostredek, jak si zimé&rmné hrat se vztahem pfitomné/minulé.

9) K tomuto bodu viz zejména Maureen Turim, c. d., s. 189 — 246 a Marie-Claire Ropars, Muriel ou
le temps d’un réeit. In: Claude Bailbé — Michel Marie — Marie-Claire Ropars, Muriel. Galilée,
Paris 1974, s. 267 — 298.

10) Fernand Braudel, La Méditerrannée et le monde méditerranéen au temps de Phileppe II. Armand
Colin, Coll. Références, Paris 1990, viz zejména pfedmluva, s. 11 —19.
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Tlak pfitomnosti na vypoviddni

Jsou-li vSichni historikové — jak zdtiraznil Michel de Certeau, pfipominaje, Ze historio-
grafickd operace vZdy zfistdvd podminéna svym mistem v rdmei socidlné-ekonomické,
politické a kulturnf produkce'’ — omezovdni ndtlakem p¥itomnosti, vulgarizaéni funkce
pfipisovand historickému filmu tuto zavislost je$té posiluje. Af uz se jednd o vytvoreni
velké zdbavné podivané ¢i vychovného dila hledajictho v minulosti exempla a moralia,
usilujictho o udrZenf ,,kolektivni paméti* nebo dokonce o kritickou analyzu, vdha aktudl-
ni pfitomnosti je vidy velice tiZivd. Ponechdm zde stranou otdzku cenzury a propagandy
a spokojim se s tim, Ze podtrhnu podiizenost filmaiti nejenom vzhledem k historiografic-
kym tezim b&Znym v okamZiku produkce, ale zejména vzhledem k ideologickému tlaku
a kulturnim praktikdm.

Zv145f o¢ividné je to v p¥ipadé, kdy je historicky film prostfedkem, jak se vyhnout cen-
zufe postihujic{ p¥{tomnost: takto napiiklad Jean Renoir, ktery byl citlivy na revoluéni
moZnosti tisp&chu levice pfi volbdch Lidové fronty, vyprdvi v MARSEILLAISE z roku 1937
piibéh dobrovolnikd, kteff v roce 1792 svrhli monarchii, protoze, jak ¥ikd: ,,Mi pratelé
a j4 jsme uz né&jakou dobu citili nutnost udélat film, ktery by zobrazoval lidovou Fran-
cii a ktery by stdl proti viem tém produkeim, jakych je bohuZel vétSina a které nemaji
se soutasnou Francif nic spoleéného. Nejlep&im tématem by samoziejmé byl soucasny
zivot, kvétnové vitézstvi, dervnové stdvky [...]. Bylo by to skvélé, jenZe film by nikdy
nebyl pustén do kin. Proto jsme se spokojili s epochou, kterd nabizela nejvétsi mnoZstvi
podobnosti s nasi dobou: obdobim Velké francouzské revoluce.*'”

Piftomnost dotvai{ vypovéd, a to dasto védomé, dokonce i tehdy, kdyz v zdimérech vysta-
vovanych autory na odiv nenf ani konkrétni snaha o jeji pfipomenuti, ani touha po bez-
prostfedn{ akci. KdyZ v letech 1969 — 1970 reZisér René Allio pfipravuje film KAMISARDI
o vzpoute protestantskych venkovanti, na néz doléhala represe, kterd ndsledovala po zru-
Senf Nantského ediktu Ludvikem XIV. v roce 1685, ocitdme se obéma nohama v utopii
typické pro obdob{ po roce 1968: Allio ve svych filmafskych pozndmkéch zdiraziuje, Ze
,lidovd® vzpoura formulovand viidei protestantl znamend: ,,boj proti nespravedlnosti,
[...] vzpouru mladych, popfeni konformismu starych, [...] svobodny Zivot, Zivot v pfiro-
dé&, svobodny vztah k zdleZitostem ldsky (zde je tfeba ponékud pfekroutit historii) [...].
Je tieba rozvinout v3e, co v Zivoté bandy kamisard@ odkazuje k emancipaci Zen.“"”
Kazdy trochu zasvéceny divdk by byl piekvapen, a to aniz by éetl tyto pozndmky, jakou
roli hraje v této vzpoure zalibeni v pifrodé a Zenskd state¢nost, které se vztahuji vice
ke snfim o ndvratu k pfirodé a k feministickému hnuti sedmdesdtych let nez k texttim
prorokii ¢1 bojovnikl za¢inajiciho 17. stoleti.

* sk ok

Ozvény ¢asu najdeme i jinde neZ ve filmové rozvijenych tématech a podporovanych
tezich: velmi citelné jsou také v samotné struktuie obrazl. ZardZ{ nds napiiklad silnd

11) M. de Certeau,c.d.,s. 101.
12) Rozhovor publikovany v [’Avant-Garde 17. inora 1937.
13) René Allio, Carnets, zpracované Arlette Fargeovou. Lieu Commun, Paris 1991, s. 12.
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podobnost mezi MARSEILLAISOU a zpravodajskymi aktualitami let 1935 — 1937, a to ze-
jména v zdbérech davi, které jsou snimdny panoramicky a v travellingu, a v proslovech,
nékdy improvizovanych, Zenskych ¢ délnickych feénikd. Pohyb kamery sjednocujici
marseillské patrioty, kteff se v roce 1790 sesli v Klubu pfétel konstituce, je v této histo-
rické rekonstrukei stejny jako pohyb kamery projiZzdé&jici hangdrem, kde se tisni poslu-
chaéi levicovych lidrti, ve filmovych zumadlech z roku 1935. Existuje mnoho spole¢nych
rysti mezi radostnymi defilé v ulicich sousedicich se stavkujicimi tovdrnami z ¢ervna
1936, které se ¢asto odehrdvaly v pfevlecich, a ,,pokdranim* udélenym v Renoirové fil-
mu bez zlovolnosti aristokratim, ktefi narusili hody pfipravené pro Marseillany na
Champs-Elysées. Nebo mezi bretonskymi tanci s dudy vitajicimi Marseillany v ulici
Saint-Antoine v ¢ervenci 1792 a tanci, které oZivovaly svétky v roce 1937. Nékdy se lze
ptét, kdo ve filmu mluvi: je to jakobinsky vefejny posluha nebo dokaf, pfivrzenec CGT
(Confédération générale du travail) brénici ,,poiddek v ulicich®? Zenskd mluvéi, kterd
vypusti: ,,My Zeny...“, je pouhou prodavatkou ryb poboufenou zradou krdlovskych
armdd ve Valenciennes, nebo je také protestantskou feministkou dozadujici se volebni-
ho prdva v roce 1936? Mezi odhodlanymi a dobrdckymi privody, které se ve filmu Zenou
k Tuileriim, a priivody, které ve zpravodajstvi jdou manifestovat na Nation nebo k Bas-
tille, nebo mezi dobrovolniky, ktefi se v roce 1792 zapisuji k odjezdu na hranice, a pod-
pisovateli dluhopisti ve prospéch ndrodni obrany tla¢icimi se ve fronté v roce 1937 je
rozdil v roviné reality: jedni se hrnou do bitvy a druzi ziskdvaji placené dovolené nebo
droky z ptijcky — gesta a slova jsou v8ak podobnd. Blizkost téchto obrazii bezesporu tkvi
v tom, %e (jak jsem zdtraznila vy$e) Renoir svij film pojal jako aktudlni film, velmi pro-
zaicky vzato v8ak také v tom, Ze technici (kameraman a zvuka¥r), kteff natdéeli tyto zpra-
vodajské aktuality — a pro nds byli pfimymi svédky uddlosti z let 1935 az 1937 —, maji
velice blizko k technikim, ktefi v Renoirové filmu bez pfilisné péce o detaily rekon-
struovali lidové a unitdfské hnutf otfdsajici Francifi v letech 1790 — 1792: nachdzime
tedy tytéZ filmarské a montdzni tiky.

Pronikédni forem vypoviddni vyriistajicich z pfitomnosti lze ostatné vyuZit zimérné, jako
napiiklad ve filmu Petera Watkinse z roku 1964 CULLODEN. Tento film v souvislosti s bit-
vou vedenou Jiffm Hannoverskym proti skotskym stoupenctim Stuartovce Karla Edvarda
velmi soudasnym zpasobem ukazuje jak barbarskost skotského rodového systému, tak
krutost anglického ttlaku v roce 1746 a zdiraziuje zejména t¥idni protiklady mezi vice
¢i méné dobrovolnymi prostymi vojdky zdivocelymi bidou a ctizddostivymi a laénymi
distojniky Elechtického ptivodu. V tomto ohledu je signifikantni zaddtek: aby svou vypo-
véd jesté zaktualizoval, konstruuje ji reZisér tak, jako by se jednalo o televizni reportdz.
Konkrétné se jednd o televizni pfenos sportovni uddlosti, jehoZ dnes silné kédovanou for-
mu sice film pifmo nepfijim4d, presto ji vSak evokuje predstavenim riiznych tymd, v tom-
to piipadé anglickych a skotskych bojovnikil — pfi¢emz Skotové se zddli byt favority, uva-
Zime-li vyznam pfipisovany rozvoji jejich motivovanosti zdiraznény vertikdlnim skluzem
kamery, ukazujicim silu jejich vztahu k rodné zemi. V obou pfipadech jsou protagonisté

14) Viz mou detailnéjsf studii Le cinéma historien, kterou jsem poskytla rakouské revue OZG (Osterrechische
Zeitschuft fiir Geschichtewissenschaft), kde vy3la jako Kino fiir Historiker. ,,0ZG* 8, 1997, &. 4,
s. 457 —483.
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predstaveni prostiednictvim fale$ného reportéra, ktery je zpovidd hlasem mimo obraz.
Tento hlas je vzdpéti zdvojen hlasem jiného reportéra ptitomného ve filmu: za zdi skrytd
postava s dalekohledem promlouvé piimo k ndm a predstavuje ndm divadlo vdle¢nych
operaci. Jeji skrytd pozice (uréité kviili ochrané, tato pozice ji viak branf vidét to, co ndm
ukazuje film, 1 kdyZ to komentuje) pfedstavuje hru na techniku reportdZni mizanscény,
a odhaluje tak jednostrannost a netiplnost v nds zistdvajicich stop, véetné téch, které
v nds zanechdvd televize. Pretrvdvajici vnéjsi komentdf ndm pfipomind, Ze historie je
vidy fecena dvojim hlasem: hlasem stop, ktery zde ztélesnuje reportér plnici dlohu me-
modristy, a nutné aposteriornim hlasem historika pfedstavovanym mezititulky a komentd-
fem v hlasu off. Ten na rozdil od reportéra nenabizi parafrdzi ud4losti, nybrZ interpretaci
zaloZenou na otdzkdch, které polozil, a na dispozitivu vykladu, ktery pouzil.

Historicky film tedy nemd jednu jedinou, nybrz dvoji pravdu: nékdy pravdu analy-
tika predstavované epochy, vidy vSak pravdu svédka své vlastni doby. MARSEILLAISA
a CULLODEN jsou reprezentaci roku 1792, respektive 1746. Jsou viak také reprezentaci
Lidové fronty v prvnim pfipadé a diskursu o rozdilu tfid a spolec¢enstev ve Velké Britd-
nii ve druhém.

Mytické déjiny a necasovd pritomnost

Sesitd (suturée) narace zpravidla vytvdfi homogenni ¢asovost a nekritickou koncepci
déjin, které chtéji ,,naturalizovat® sviij vyvoj, neboli — navdZeme-li na Rolanda Barthe-
se'” — z n&j udélat mytus. V takovém piipadé je rozdil mezi minulosti a pfitomnosti sma-
zdn ve prospéch stdlosti charakterizujici myticky ¢as.

Ryzim pfikladem historie sledujici pfirozeny a neménny béh véci je napfiklad film MLA-
DY LINCOLN.' Lincolnovo pfedurdeni je od zaddtku az do konce zdiiraziiovdno postupy
reprezentace. Uvodn{ scéna ukazuje jeho prvni predvolebni proslov, kdy# se v roce 1832
piedstavuje (netispésné) jako kandiddt Republikdnské strany na st¥edozdpadé. Jejim ci-
lem je vytvofit dojem pfirozenosti a familidrnosti, takze ukazuje politického i1 podnika-
telského zacdteénika s rozepnutym lime¢kem od koSile a rukama v kapsach, ktery mluvi
prostymi vétami s lidovym kentuckym pfizvukem a m4 blizko ke svym vesnickym poslu-
cha¢tim. Od prvniho zdbéru, kdy se mladik objevi, v§ak mimo obraz znovu zazni hudeb-
ni motiv, ktery doprovdzel text vyryty na plechové tabulce otevirajici film a ktery uz na-
znacoval hrdintv nadlidsky tdél. Kdyz se poté kandid4t ujimd fedi, je zabirdn zepfedu,
z lehkého podhledu, ty¢i se v celé své vySce a je umistén do symetrické kompozice, tak-
ze latky dfevéného domku, pred kterym stojf, vytvareji efekt divadelni mizanscény, kte-
ra ho stavi do role hrdiny. Koneéné kniha, kterou pfijima jako platbu za udstfizek ldtky,

15) Roland Barthes, Mythologies. Editions du Seuil, Paris 1957. Zejména Le mythe aujourd’hui,
s. 191 — 247 (¢esky viz R. Barthes, Mytus dnes. In: Mytologie. Dokofdn, Praha 2004, s. 107 — 158;
prelozil Josef Fulka).

16) Ohledné ideologického dosahu filmu viz klasickou studii redakce ,,Cahiers du cinéma® nazvanou Young
Mr Lincoln de John Ford. ,,Cahiers du cinéma® 1970, &. 223, s. 29 — 47 (&esky viz Redakce Cahiers du
cinéma, Young Mr Lincoln Johna Forda. ,,Jluminace® 13, 2001, &. 1, s. 72 —116) Co se tykd vytvore-
ni Lincolnova symbolického obrazu filmem viz &ldnek: Mark-Edward Carrigan, American Gothic.
,»Cinématheque* 1996, &. 10 (podzim), s. 29 —49.
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na ni# piony¥i nemaj{ penize, je pravnickou knihou, jez je ihned predstavena jako Kniha
zdkona (Blackstoneovy Komentdre) a kterou otevird, pfiblizujic se ke kamefe. Takto se
oddéluje od ostatnich postav v zdbéru ukonéujicim scénu, ktery je prolinackou spojen
s prvnim zdbérem nésledujici scény, ve kterém ho vidime leZiciho s nataZenyma nohama
pod stromem a ponofeného do cetby dila. Od zaé4dtku (v nékolika obrazech a étyfech mi-
nutdch filmu) jsme v ném poznali odvékého prezidenta (ostatné to sam fekl: ,,v8ichni mé
znite*), od zaddtku je spojen s pifrodou, s rodinou, se zikonem (a svym programem na-
klonénym tvérfim také s kapitalismem!), takZe navzdory svému piistupnému chovini
ziskdvd takika mytickou dimenzi. Posledn{ scéna bude jesté explicitnéjsi: po procesu,
ktery zabird vice nez étvrtinu filmu a v némz zajistuje triumf spravedlivych a demasku-
je lez, ho jeden zdbér pfedstavuje samotného mimo soudnf sifi a v nelokalizovatelném
¢asoprostoru, zatimco mimo obraz zn{ aplaus, jehoZ plived je nezjistitelny. V nésledu;ji-
cich, zdvére¢nych zdbérech se potom stdvd svou vlastni ,,meditujici® sochou v Lincol-
nové pamétniku, k ¢emuz znf transponovand The Battle Hymn to the Republic. Prostied-
nictvim né&kolika kiesfanskych metafor (zejména nardzkou na Olivovou horu) je jednou
provzdy umistén v zesilené nad¢asovosti.

Mezi témito dvéma odkazy k véénosti vyryté do mramoru rozviji narativni struktura dvé
paradoxné spojené a rozporné asovosti: ¢asovost pfirody a ¢asovost zdkona. Tém se
musi podrobit ¢lovék i dé&jiny. Plynuti dasu pfirody je vyznaceno stifddnim ro¢nich
obdobi a stifddnim dne a noci. Zpisob, jakym se musi fidit ¢as déjin, je oziejmen ve
zptisobu, jakym jsou spojeny elipsy, jez oddéluji jednotlivé scény a jez by mohly z filmu
udélat posloupnost nesouvislych epizod, kdyby je nepojilo velmi mocné pouto: kazdd
z nich (a¥ na dv&) je vyznadena zatmivadkou nebo prolinac¢kou na Lincolna, ktery tak
iidi sukcesi uddlosti. Zpodobuje tak nejen zdkon (v prvni fadé proto, Ze zaZil zjeveni
knihy, a pak také proto, Ze se stal advokdtem), ale také ovlddéni ¢asu zdkonem. Cas pi-
rody je vzhledem k ¢asu zdkona autonomni, pokazdé kdyZ se rozvine v nekontrolovany
proud, temné sily ziskaji navrch: po jedinych dvou scéndch, které nekon¢i na Lincolno-
vi ani zatmivackou, pfichdzi dvé nestésti: jedno p¥rodni (umird divka, kterd podle vie-
ho miluje hrdinu) a druhé vdé¢ici za sviij vznik lidskym nesvartim (jednd se o vrazdu
spachanou né&jakymi lotry, z niZ jsou obvinéni dva nevinnf lidé, které advokat pred sou-
dem obh4jf). Naopak uZivi-li tento ¢as p¥irody spravedlivy ¢lovék, jednd se o blahodar-
ny ¢as. Obraz v prithéhu celého filmu vytvaif dzky vztah mezi Lincolnem a tekouci vo-
dou symbolizujici plynuti cyklického éasu. Toto plynuti vSak Lincoln miZe ovlddat diky
sprazeni pfirozenych pravidel s pravidly vyplyvajicimi ze zdkona: oba viniky usvédcu-
je prostiednictvim kalenddfe, ktery umoZiiuje urdit jasnost mésice ten vecer, kdy se sta-
la vrazda. :

Jinymi slovy, jediné harmonické dé&jiny jsou dé&jiny, ve kterych se lidsky ¢as sdruZuje
s pifrodnf Gasovostf a s éasovost{ prdva. P¥iroda a zdkon jsou samo sebou nehistorické,
necasové sily a lincolnovskd piftomnost je véénosti prevoditelnou na Ameriku, jejimz
vyrazem zistdvd. Jednd se samozfejmé o zpiisob, jak zaloZit skvélost Republikdnské
strany, kterou Lincoln vedl a kterd se v roce 1839 pfipravovala na volby, na pfirodé
a pravu. Diky udrZovanému nerozluénému vztahu mezi minulosti (vyprdvéné déjiny)
a ptitomnosti (prezidentova socha) je viak také zplisobem, jak vytvorit myticky cas, kte-
ry ¢inf historii neménnou.

638



ILUMINACE

Michele Lagnyovad: Historie bez minulosti: Film a konstrukee historického &asu

Vynoreni paméti: minulost v pFitomnosti

V knize L'Image-temps Gilles Deleuze zdiraziiuje schopnost filmu vytvdfet krystalicky
rezim obrazu.'” Na rozdil od ,,obrazu-pohybu®, pojatého jako oteviend totalita, v niZ
vykalkulované zietézeni obrazli umozZiiuje organizaci racionalizované ¢asovosti uspord-
dané podle né&jakych pied a potom, je ,,obraz krystal®, charakterizovany pievahou , fa-
le¥nych ptipojeni® a ,,faleinych pohybti*, vyjddfenim ¢asu, jenZ ,,se stal autonomnim®.
Kritké okruhy vytvdfené rozpojenimi mezi obrazem a zvukem, mezi obrazy a uvnitf
obrazfi samotnych udé&luji obrazu jeho vlastni ¢as, v némiz se minulost misi s p¥ftomnos-
ti. Obraz-krystal se materializuje ve tfech aspektech a zfizuje tfi okruhy. Jeden z nich
ustavuje neustdlou sménu mezi aktudlnimi a virtudlnimi obrazy. Ten je zvl4Sf zajimavy
pro pojedndni i¢inkd paméti. Zndme jeji vyznam v diskursu o historii a zejména Casto
Zivenou zdménu historie a paméti. Jacques Le Goff pfipomind, do jaké miry nds tato zd-
ména miize dovést k ,,ponofeni do nezkrotného proudu ¢asu®." Historicky film vSak vel-
mi ¢asto chce ,,dostdt paméti“, aby se ospravedlnil, ¢imZ upfednostiiuje zmateni ¢ast,
ptitomného a minulého, pfed kognitivni reorganizaci za pomoci historie.

£ S

Polsky film Andrzeje Munka PASAZERKA, uvedeny v roce 1963," umozZiiuje zhodnotit, jak
se zhmotiiuje takové znovuvynoreni minulosti, jeZ se tak znovu stala p¥itomnou, a co
z toho pro historika vyplyvd. Mladd Zena Liza md za to, Ze v pasazérce, kterou zahlédla
na ¥ebiiku v jednom kupé na parniku, pozndvd jistou Marthu, v souvislosti s niZ se vyno-
fuji neuspotfddané obrazy, které se pokousi nadvakrét uspofadat v posloupné vypravéni.
Prvni je adresovdno jejimu manzelovi a druhé ji samé.

Odvijenf filmu je zvné&jiku fizeno muzskym hlasem mimo obraz, jehoZ nositel se ve fil-
mu neobjevi: tento hlas vykldd4 aktudln{ situaci na parniku plujicim ze Spojenych sté-
td, jenz se pravé blizi k biehim Evropy a mi#{ k Némecku. Pfenechdvd slovo Zenskému
hlasu mimo obraz, ktery patif protagonistce Lize. Nehybné obrazy Zivota na lodi, kte-
ry muzsky hlas definoval jako ,,0strov v éase“ a v prostoru, tedy jako necasovy,” se
objevuji v priib&hu celého filmu. Jsou uspofdddny do ¢étyf celki a s nékolika variacemi
se v obrazové stopé opakuji, pficemz oteviraji film a frazuji kazdé vypravéni. Zmrazuji

17) Gilles Deleuze, Cinéma 2. L'Image-temps. Les Editions de Minuit, Paris 1985;a G. Deleuze, Sur
le régime-cristallin. ,,Hors-cadre® 1986, ¢. 4 (L'image-l'imaginaire), PUF, Paris, s. 39 —45.

18) Jacques Le G off, Histoire et mémoire. Gallimard, edice Folio, Paris 1988, s. 11.

19) Rezisér zemiel béhem natdéeni. Nedokonéeny film byl tedy sestaven na zdkladé indikaci, které byly
k dispozici. CoZ vysvétluje uréity pocet nehybnych zdbérti. Se zastavenimi obrazu v8ak Munk pfedem po-
&ital, a to zejména na za¢dtku filmu. Podrobnéji analyzu naleznete v mém &ldnku L Histoire et le visible
au cinéma: La Passagére de Munk. ,,Film Critica™ 1992 (prosinec) Florencie, s. 515 —526.

20) V souvislosti s lod{ ostatné Deleuze v L Image-temps p¥ipomind, Ze je jednou z figur ,,obrazu-krystalu®,
ktery spojuje aktudlni s virtudlnim. Paluba je jeji priizranou stranou, kde vie ,.musi byt viditelné a po-
dle rozkaz“ (téch, které zde nastoluje muzsky hlas), a podpalubi jeji ,,neprithlednou stranou®, stranou
topi¢ii. Nahote najdeme to, co nazyv4 ,,aktudlnimi“, nebo aktualizovanymi obrazy, jakési fizené ,.divadlo
&¢i dramaturgii®, dole se mfZe aktualizovat vie virtudlni ve formé vyfizovdni Gétd (Deleuze nemluvi o PA-
SAZERCE, nybrz o obrazu jachty z DAMY ZE SANGHAJE a o parniku z filmu A LOD PLUJE).
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takzvany skuteény Zivot, ktery se zastavenim obrazu stdvd neskute¢nym a ocitd se mimo
¢as. Intervence pohybu je o to mocnéjsi, Ze je nepatrnd: kradmo evokované gesto prekva-
peni, pohrouzeni do vnitini fokalizace®’ po kmitnut{ vi¢ka zdiiraziujiciho Lizin vdhavy
a odmitnuty pohled (zaviené oéi, opakovédni a pfeexponovédni obrazu), spou$ti narativni
proces, ktery si bude hrat pravée s konfizi minulého s pfitomnym a s nemoznosti toto mi-
nulé preorganizovat za dc¢elem jeho vysvétleni a ovlddnuti.

Tyto nehybné zdbéry obé vypravéni uvadéji z riznych hledisek — subjektivnich a sukce-
sivnich —, jez v8ak lze pfipsat stejnému zdroji, totiz Lize, kterd vyprdvi piibéh Marthy.
Rychle pochopime, Ze Martha byla trestankyni v Osvétimi, kde Liza dé&lala strazkyni SS
a kde Martha byla (nebo méla byt) zavrazdéna plynem. Kdyz si Liza poprvé viimne
Marthy, vynofi se brutdlné, mimo cenzuru védomi, kratkd série mzikovych a diskonti-
nudlnich obrazii-zdbleskd doprovdzenych ponurou hudbou — nekontrolované, nekontro-
lovatelné prozitky. Posléze se tyto proZitky racionalizuji prostfednictvim Zenského hlasu
mimo obraz, ktery nékomu asi deset minut vyprévi piibéh a komentuje ndm jisty pocet
juxtaponovanych obrazi. Situuje ndm je, ddvd ndm je rozpoznat jako obrazy pochdzejici
z konkrétniho mista a ¢asu: ,\V 1ét& 1943 jsem byla jmenovédna do tdbora Osvétim, kde
mi bylo svéfeno komando pracujici ve velkych kiilndch lezicich na samé hranici tdbora*
a spojuje situace ukazované neozvucenymi obrazy. Z prostoru reprezentovanych akcf
pronikd jen nékolik zvuki: zvuk vlaku a houkdni lokomotivy na za¢4tku, hlavné viak lo-
mozeni zdmk a fetézl, pozdéji krokd, bouchdni dvermi a temné hluky: jako kdyby do
obrazii vpaddvala zvukovd pamét. Jednd se o vyznaéné epizody, jejichZ misto ndm do-
voluje si myslet, Ze maji n&jaky nevyjasnény vztah k prvotnim zdbleskiim. Stiih zatim
akcentuje zlomy a uchovdvd mezery, ve kterych bude moci puéet druhé vypravéni. Vztah
mezi nimi vytvari jen hlas mimo obraz. Vykldd4 ndm Marthin osud a ospravedliiuje pfi-
tom Liziny akce, které jsou prezentovdny jako pomoc trestankyni. Zejména volba mla-
dé Zeny pro préci v tfidirmné prddla, diskréini podpora setkdni s jejim snoubencem, jeji
nemoc, odjezd a ndvitéva v plynové komore, které svédéi o nepiitomnosti pocitu viny
u persondlu tdbora: ,,J4, strdzkyné& SS, jsem byla stejné bezmocnd jako ona.” Druhé vy-
pravéni, které si vypravécka opakuje pro sebe, se rozviji na ploSe vice ne# tfiactyficeti
minut, coZ predstavuje témér tfi étvrtiny filmu. Je charakterizovdno nejen novym vyno-
fenim Lizina hlasu mimo obraz, ktery vypravi piedeslé uddlosti ponékud odligné, ale
také opétnym ndstupem diegetickych zvuk (dialogl — v polétiné a néméiné — a zejmé-
na hudby: karnevalové hudby z Carmen a véty z jedné Bachovy skladby béhem koncertu
v tdbore), ktery ostatné piedchdzi opétnému navézéni vnitintho monologu. Vyznam toho-
to Lizina vnitfniho vyprdvéni tkvi v reintegraci prvkii ze série obrazii-zdbleski a z prv-
niho vypravéni, coz umoziiuje utvofit novd spojeni mezi udélostmi: ve vyprdvéni viak
pfesto zlistdvaji mezery znemoziujici rekonstruovat koherentni naraci.

21) Fokalizace je naratologickym pojmem prevzatym francouzskou filmovou teorii od literdrniho teoretika
Gérarda Genetta a oznatuje bod, z néjZ je vyprévén{ v daném misté textu vedeno. Termin vnitinf fokali-
zace (focalisation interne) je druhym ze tif velkych typi fokalizace (vedle nefokalizovaného vyprivéni
a externi fokalizace) a vztahuje se k vyprdvéni sdélujicimu jen to, co miiZe vnimat dand postava z vlast-
ni perspektivy. Ve filmové teorii se uplatnilo také Sirsi pojeti vnitini fokalizace, zahrnujici nejen per-
cepéni, ale také psychologickou a ideologickou perspektivu postavy (pozn. red.).
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V tomto filmu nejsou zddné postavy, ani akce, které by ospravedliiovaly stfihové zfetéze-
ni podle n&jakého systému, v jehoZ rdmei by se organizovala sukcese, simultdnnost ¢i
trvalost. VEechno se bud’ smr$tfuje, nebo rozriistd, a to bez fddu a s trvdnimi, kterd odka-
zujf jen ke své vlastni percepci. MiiZzeme v tom vidét ivahu o postupném vynofovani pa-
méti, samoziejmé i individudlni paméti, ale pfedeviim paméti kolektivni, nebo pFesnéji
oficidlni (paméti, kterou n&jakd moc vytvéii proto, aby strukturovala uréitou skupinu ne-
bo aby se ospravedlnila), kterd zdfirazfiuje vynofeni riiznych vrstev vzpominek. Je to
samoziejmé také tivaha o odhalovéni pravdy, tedy o funkeci samotné historie. Toto odha-
lovdni je zde prezentovdno jako série zatemnéni, jeZ podstupuje ,,redlnd minulost™ pro-
stiednictvim aktudlniho ¢i pfitomného diskursu.

k % %

K tomuto bodu se vratim pozdé&ji: spokojme se prozatim s tim, Ze podtrhneme, nakolik se
ve filmovém zpracovani d&jin minulost obtiZné vynofuje jako pfedmét poznéni. Projevu-
je totiz své dvojznacné vztahy s aktudlni piitomnosti, s mytem a s paméti.

Koalescence ¢asi

Pesto je kinematografie schopnd vypovidat o artikulaci riznych rytmia déjinného ¢asu
bezpochyby lépe nez psany text. Dokonce i ve filmech, které navzdory elipsdm a alter-
nacim plisobi jako chronologicky linedrni, jako napiiklad MARSEILLAISA, si miizZeme
vSimnout védom{ plurality socidlnich ¢asti a zejména jejich kontradikci, prestoZe toto
védomi neni explicitné formulovdno. Spoéiva to v konstrukei ,,éasoprostoru® kolektivni
povahy, ktery je vztaZzen ke skupindm a uddlostem a ktery vypichuje soucasnost ¢i nesou-
¢asnost reprezentovanych postav. V tomto filmu ¢as postupuje ndrazovité, ve vétSiné pii-
padii prostfednictvim zdbérti karti¢ek v chronologickém poradi uddvajicich data. V kon-
fliktu, v némz se stfetdvajf oba tdbory (kral oddéleny od nédroda a aristokraté stojici proti
lidu), hraje kaZdy svou partii v jiném &asoprostoru.”

Od prvn{ scény, ve které zasahuji postavy z lidu (druh4 scéna filmu, ktery nejprve ukd-
zal krile, jak se ve Versailles dozvid4 o dobyt{ Bastily vzboufenym lidem), se ocitime na
venkové, kde n&jaky $lechtic ddv4 zatknout jednoho rolnika, jenZ prdvé zabil zajice,
a potom u soudu, kde m4 byt pytldk souzen a kde jsou okna oteviena dokofdn (coZ umoz-
ni neSfastnikovi snadny tték). Velké revoluéni proslovy jsou dasto pfedndieny venku
a ve vyice: na hofe, na misté, které je spi¥e tribunou nez tito¢istém, a kde lidé stojici mi-
mo zdkon vysvétluji své politické a socidlni pozadavky; nad mofem, které kamera snimd
zdbérem seshora z terasy marseillské pevnosti, kterou revoluciondfi pravé vydobyli na
regulérni armddé, a kde jejich viidce vysvétluje jednomu aristokratovi, co je ,,ndrod“.
Moc se naopak zd4 byt zablokovand: jeji predstavitelé jsou uzavieni v pokojich, v ho-
telech, poradnich mistnostech ¢&i zabarikddovanych paldcich, jejichZ okna jsou stile

22) Podrobnéjii analyza narativni struktury filmu viz Michéle L agny, La Marseillaise: Pour une Révolu-
tion permanente. ,,Vertigo® 1989 (bfezen), Les écrans de la Révolution, s. 47 — 52.
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zaviend a dvefe se oteviraji jen do chodeb; postavy se ¢asto objevuji vtladené mezi slou-
Py, za clavicembaly a pracovnimi stoly, u stolu nebo v kiesle; sdm krél je nejprve pred-
staven ve svém pokoji, ktery stiih, kompozice zdbéri a ceremonidln{ etiketa ¢inf tézko
dostupnym. Prostor, ve kterém se pohybuje moc, je zasyceny a dusivy, zmnoZené pied-
méty odkazuji ke stdle pFitomné minulosti (jako tapisérie s antickymi ndméty). I na ver-
balni roviné tlumoé¢i vyrazy, jaké pouzivd aristokracie, omildni minulosti — a to zejména
svym odkazovdnim k tradi¢ni dikci (scéna Feénéni emigrantli v Koblenzi) a ke starym ro-
dinnym sportim (rodinnd scéna mezi Ludvikem XIV. a Marii-Antoinettou béhem scény,
v niZ krdlovska rada pfijima Brunswicktiv manifest vyhrozujici PafiZzantim ,totdlnim roz-
vratem®). Tato minulost se pfesto smazdvd jako figury gavoty, na které si dokdze mecha-
nicky vzpomenout jen ten nejfddnéjsi z koblenzskych emigrantd.

Toto uzaméeni mize vypadat nebezpeéné: aristokraté uvéznéni ve svych vzpominkach,
jako naptiklad krdlovska rodina, vypadaji porazené, protoze nedychaji novy vzduch, tak-
ze nechdpou, co se déje. KdyZ krdl neopatrné otevie okno na dviir Tuilerif obkli¢enych
revoluciondfi, je poplivdn ndrodnimi gardami, coZ je pfedehrou jeho vypuzeni. Jestli na-
opak existuje n&jakd minulost s odkazy na antiku pro lid, jedn4 se o ,,pfehrdvanou® mi-
nulost, napiiklad kdyZ napodobuji dobyti Tréje sudem vina nastréenym do marseillské
pevnosti, ve kterém se skryvd ozbrojeny muz, jenz pak drii na uzdé vézeiiské strdze.
Nebo plni funkei modelu, jako v obrazech malite Javela, ktery chce malovat spise fim-
ské republikédny nez trianonské salase. Takto znovu-uchopend minulost Zivi piftomnost
a oplodiiuje budoucnost.

Avsak v konfliktu ve skuteénosti nejde o to, co se hned nabizi: o budoucnost, kterd trvd,
proti minulosti, kterd se smazdvd. MfiZeme si dokonce myslet, %e zablokovany &as aris-
tokratli nenf ani tak pfekonanou minulosti, jako spi%e strukturou dlouhého trvdni zaha-
lenou tajemstvim (jez s sebou nesou uzaviené prostory), v niz se v hloubi pod povrchni-
mi modifikacemi, které se vyjadfuji v ndpadné, nikoli v8ak uréujici uddlosti, odehrdvd
skute¢nd historie. Lid naopak zlistdvd v krdtkém ¢ase uddlosti, kterou neovlddd; v tom-
to Case je tfeba vidy vSechno zadéinat stdle znovu. Chronologie skandujici priibéh ud4-
losti z@istdvd spojena s moci: data jsou vzdy poddvédna vzhledem k autorité, a to prostied-
nictvim karti¢ek otevirajicich scény 1 (ozndmeni Revoluce krdli: ,Versailles, ¢ervenec
1789%), 2 (vesnice v Provence, zatcen{ a soud s pytla¢icim rolnikem, ,,éervenec 1790%),
poté o néco ddle mezi scénami, kde se emigranti raduji z pfedpoklddané invaze spo-
jeneckych oddili, a scénou zminujici zradu aristokrati: ,Valenciennes, duben 1792,
Jedind data ukazujici revoluéni rozhodnuti piedchdzeji scéndm, v nichz se organizuje
opravdovd opozi¢ni moc: ,,Marseille, fjen 1790, zde jesté v zajidténych prostorech: do
Klubu pfdtel konstituce nelze vstoupit bez ,,karty“. A kdyZ krél ztrdci kontrolu nad ud4-
lostmi a souhlasi se zvefejnénim Brunswickova manifestu, je ¢as zasaZen turbulenci
vyvolanou sledem novin, v nichZ se to hem#{ daty, kterd ztrdcejf sviij chronologicky rad
(4., 2., 3. srpna 1792), coZ vyvold zmizeni veskeré datace pro zbytek filmu. Viechno pro-
bih4 jako kdyby vldda nad historickym ¢asem, vyznadend chronologif, mohla patfit jedi-
né organizované moci, moci Monarchie nebo moci ShroméZdéni, kterd se vidy odehrdva
v uzavieném prostoru, nikoli v8ak volné se pohybujicim revolu¢nim masdm.

Takze skute¢ny konflikt se nejevi ani tak jako tfidn{ konflikt, nybrz spiSe jako konflikt ¢a-
sovosti, a ve skute¢nosti v ném vlastné jde o vlddu nad dé&jinnym &asem, jehoZ organizaci
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lze vlddnout jediné v trvdni. Lidu tedy patif pohyb produkujici zménu, ten v8ak musi byt
neustdle znovu obnovovany: dobyti Bastily mus{ byt opakovdno dobytim marseillské pev-
nosti, a posléze dobytim Tuilerif. A nenf k ni¢emu bez bitvy u Valmy, piipravy k niZ nazna-
¢uje posledni scéna filmu, a sama Valmy pouze otevird cestu k dal$fim bojéim: v poslednich
zdbérech v plynulém pohybu zdvojeném pohybem kamery defiluji z levého horniho do pra-
vého spodniho rohu plétna oddily postupujic{ k bitevnimu poli, jedn4 se o pfedehru osvo-
bozeni celé Evropy. Ale vojdci by se neméli zastavit ani pak, ani nikdy. Aby se mohl po-
stavit moci, musf lid vstoupit do své ¢asovosti, do dlouhého trvanf, a to tim, Ze casovosti
vnuti permanentni revoluéni zménu.

& ok ok

P

MARSEILLAISA vytvaii dvé temporality, lidu a moci, ale pokud je stavi proti sobé (&as jed-
noho neni ¢asem druhého), nezpravuje nds vlastné o zptsobu skloubeni riznych rytmii
déjin. Ten miize kinematografie ukdzat mnohem sloZit&j$imi procesy, v nichz si bude
hrdt s ¢asovymi disharmoniemi. Vrafme se k filmu KaMISARDL* ktery vzdjemné splétd
braudelovské ¢asovosti.

V tomto filmu ptevlddd kréitky ¢as, ¢as ndboZenského konfliktu. Tento ¢as konfliktu je
prezentovan v sukcesivnich epizodéch: ve filmu je to &as vyprdvéného pitbéhu. Za epo-
peji kamisard® se viak Allio snaZf najit na jedné strané vyznam vzpoury v cyklech rol-
nickych ,,bouti* ze 17. a 18. stoleti, a na druhé strané zakofenéni rolnického Zivota
v dlouhém ¢ase piirody. Sriistdn{ ¢asti je vytvdreno nékolika zptsoby: v prvnf fadé stii-
davou strukturou, kter4 stejné jako v Marseillaise proti sobé& stavi dva ¢asoprostory; poté
tim, Ze nad vyprdvénym piihéhem stoji ,,narace® v minulém ¢ase prondsend jednou z po-
stav, kterou ve filmu vidime v ¢ase pfitomném; a koneéné vloZenim dosti dlouhych de-
skriptivnich pauz s venkovskym Zivotem a s povstalci v pfirodé, které prerusuji vyprdveé-
ni o konfliktu.

Zhruba ve tfetiné filmu zaéind jedna postava-vypravéé, Jacques Combassous, v souvis-
losti se vzpourou vyprdvét sviij Zivot. Béhem nevelikého pohiebniho priivodu si vnitinim
hlasem vyé&itd, ze béhem svého manZelstvi s mladou Zenou, kterou prévé ztratil, podlehl
pokusen{ poslugnosti kréli a pokuSeni navitévovat kostel navzdory svému protestantské-
mu vyznéni. Nevime, kde se tento pohieb kond, miZe se jednat o flashback, ale divik si
tim nemfize byt jist. Jeho vyprdvéni pokracuje o néco pozdéji hlasem mimo obraz. Com-
bassous uddvd, %e uprostfed srpna 1702 odeSel od svého bratra, aby se vydal do ,,pous-
t&“, v niz se ukryvali protestanti. Od této chvile jeho hlas komentuje rizné predstavova-
né epizody uddlostniho charakteru, uddvd p¥itom jejich data a pfibliZné trvéni, a to az do
,priblizn&* 23. F{jna, kdy jsou vzboufenci rozdrceni. Combassous pfeZije a film kon¢{ po-
tvrzenim jeho odhodlanosti pfidat se k jinym skupindm kamisardii a pokracovat v boji.
Takové pouziti hlasu mimo obraz md nékolik diisledkii: za prvé Combassous predstavuje

23) Detailné&jsi analyzu najdete ve dvou éldncich, které jsem vydala v roce 1994: Le film et le temps braudé-
lien. ,,Cinémas, Journal of film studies* 1994 (podzim), Montreal, Quebec, s. 16 — 39 a Sémio-historie:
le temps d'un regard sur les troubles du temps. ,,Kodigas, Ars Semiotica® 1994 (prosinec), sv. 17,
s. 37 - 45.

24) Termin kamisardové je odvozen od bilé kogile, kterou vzboufenci nosili.
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historika, ktery datuje a vysvétluje uréity pocet motivaci vzpoury z léta 1702, lokalizuje
uddlost a udéluje ji smysl. Sdm je vSak pfitomny-nepfitomny ve dvoji ¢asovosti: jeho vy-
pravéni poukazuje k néjakému ,,pfed” a k néjakému ,,po* uddlosti a to, co se ve filmu
jevi jako aktudlni, usazuje do minulosti. Vsouva tak uddlost do deltho trvdni, a sice do
obdobi protestantského odporu, které svym trvdnim piekracuje jedno léto, jednu ,,vdlku
kamisardd® (1702 — 1704), protoZe se tdhne po dobu celého jednoho stoleti, od roku
1685, kdy prvni ,,poustni shromdzdéni“ odpovidaji na zrufenf nantského ediktu, a# po
rok 1787, kdy toleranéni edikt reformovanym pfiznd jejich obéansky statut. Celkovd na-
rativni struktura navic za sebe klade krdtké scény, které jsou chronologicky Epatné spo-
jeny, coz vytvaif dojem simultdnnosti a podtrhuje t¥idni konflikt, kdyZ proti sobé& stavi
tvrdy Zivot rolnikd ¢i vzboufenych protestantfi a Zivot Slechtic@i chrdnénych ve svych
zamceich. Film tak pfipojuje venkovsky odboj protestantti k celkovému socidlnimu hnuti,
které analyzuje Emmanuel Le Roy Ladurie v knize Les Paysans de Languedoc: ukazuje
kamisardskou vzpouru jako jeden ¢ldnek fetézu vzpour a rebelii, které od 16. do 18. sto-
leti ,,vyjadfuji poZadavky chudych rolnik{, nddenikd, femeslnikii a délniké na lepsf 7i-
vot*, v dobé, kdy béhem nékolika staleti komeréni kapitalismus nahrazuje feuddlni zpt-
sob vyroby.*”

Takze kombinaci vyprdvéni hlasem off a narativniho stfid4n{ se za uddlost vsunuje po-
malejs$i rytmus kulturniho ¢asu a socidlné ekonomického ¢asu, zatfmco v obraze se pro-
jevuje ¢as dlouhého trvéni. Ve struktufe filmu se popisy venkovského Zivota vsunuji me-
zi epizody konfliktu, aniZ by byla uddvdna presnd data. Pouze jejich misto ve filmovém
odvijeni ndm umoziiuje situovat je pfed, nebo za néjakou ud4lost. I kdyZ se d&ji vyjimeé-
né udélosti, rolnici Ziji tak, jako Zili vidycky, totiz ve své kazdodenni ¢innosti (price
a odpocinek, kuchyné a jidlo, prani a koupdni, ¢innost zdroven hygienickd i ludicka),
v niz se vyznacuje jejich vztah k &asu pfirody rytmizovanému prosté stfiddnim dne
a noci. Sife ¢asu a dlouhé trvdni jsou uéinény vnimatelnymi organizaci prostoru a odka-
zem k reprezentaci, jeZ je vzhledem k filmu vné&j&i, trvd pod filmovym obrazem a je vy-
znacend kulturnimi citacemi, zejména vytvarnymi. Rolnici a kamisardové jsou popsédni
v Sirokém rdmci, ktery zce spojuje muZe (a Zeny) s krajinou. Jejich Saty s hnédym, bé-
zovym a bilym vzorovanym stinovdnim jsou v dokonalém (p#ili¥ dokonalém, nez aby to
ptsobilo pravdépodobné) souladu se suchym a strohym prostiedim Cévennes, které je
také vnimano jako prostfed{ dlouhého trvdni, jako odvéké. Jisté v tom pozndvdme remi-
niscence na Le Naina nebo na Chardina (tedy na malife z pfibliZzné té doby), mohlo by
viak stejné tak jit o aluze na Milleta ¢i Van Gogha. Jedn4 se o vrstveni dosti blizkych re-
prezentaci, které ndm nedovoluje jakoukoli pfesnou dataci rolnikii patiicich do onoho
,»dlouhého stiedovéku®, ktery napiiklad historik Jacques Le Goff prodluzuje az do polo-
viny 19. stoleti, aZ po primyslovou revoluci. Pojedndnim %atd (a totéZ by se dalo fict
o scenérii), ale také rdimovdnim a vztahy mezi popfedim a pozadim zde sdm obraz pro-
stfednictvim hry s prostorem naznaduje trvalost.

Takovychto taktickych rozdild rozmnozZeni éasovych rytmi bychom samo sebou mohli
najit vice, v jinych filmech 1 u jinych autori. Zejména v piipadé skloubeni cyklického
¢asu s linedrnim a vektorizovanym ¢asem, které md vytvorit vztah mezi ¢asem mytu &i

25) Emmanuel Le Roy Lad urie, Les Paysans de Languedoc. Flammarion, Paris 1969.
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pfirody a dasem dé&jin nebo které m4 vytvofit pocit, Ze se za zddnim povrchnich zmén dé-
jiny opakujf, jak jsme vidéli na piikladu filmu MLADY LINCOLN. Podstatné je vSak stile
to, Ze film, a zejména fikéni film, i v klasické naraci disponuje prostiedky, jak ucinit
hmatatelnym jak krdtky ¢as konfliktd, tak nepietrZité trvdni, které se udrzuje od nejstar-
&1 minulosti aZ po zobrazovanou chvili. A to diky organizaci stabilniho geografického
prostoru a diky kulturnim referencim (ve vétSiné p¥ipadi prostfednictvim pouZiti vytvar-
nych aluzf; jak jsme vidé&li v MARSEILLAISE, miiZe se vSak jednat i o aluze zvukové).

Nepristupna minulost

Soucasnd historie uz se nepiSe jako braudelovskd historie. Stala se ,,rozdrobenou his-
torii“*”. Klade vedle sebe popisy socidlnich, ba i etnologickych dé&jin, analyzy ekono-
mickych a kulturnich determinaci a vyprdvéni dotykajici se Zvanivych (bavards) a opa-
kujicich se uddlosti, jejichZ ,,nutnost” se ¢asto jevi byt absurdni, povrchni, rozporna.
Je zasazend ,,procesem rozkladu jednotky historického v&déni“*” a tdZe se po misté& his-
torika, po jeho metodach, po inteligibilnosti fenoméni. Vzdaluje se tak od globdln{ ra-
cionalizace minulosti, a to s rizikem, Ze tak ztrati schopnost pochopit jeji transformace
a Ze v nds bude vyvoldvat dojem, Ze Zddnd historie neni mozna.

Tato situace je vyjddiena v jistém poétu filmi, které zpochybmuji tradiéni struktury
vypravéni a které americky historik Robert A. Rosenstone definuje jako ,,postmoderni®.
,»Jedendct doporucent, kterd je definuji“, lze vlastné& shrnout jako postupy organizace
vypravéni nesledujici tradiéni linedrni naraci. Rozehrdvaji fragmentaci, zmnozuji hle-
diska, ba i zdmérné sdzejf na anachronismus, na smés fantasmatu a iluze skute¢nosti,
zkritka zmnoZuji zndmky vypoviddni a stopy reflexivnosti.”” Prdvé na systému ,,iracio-
nalnich stfihii, nesouméfitelnych vztahti mezi obrazy“* fungujf filmy, které charakteri-
zuje vytvafeni obrazu-krystalu, o kterém mluvil Gilles Deleuze. Tento systém nechdva
vyvstat ,,autonomni ¢as®, ktery pfindsi krizi modeld pravdy, protoze znemoziuje rozli-
Sovani mezi skuteénym a neskute¢nym: pravé a faleSné se smésuji do té miry, Ze ¢ini
pravdivost nerozhodnutelnou. V oblasti, kterd se nds tykd, tyto filmy ddvaji pocitit, do
jaké miry je zitd pfitomnost nesrozumitelnd a vyvoj déjin nekontrolovatelny, pokud je
nezdvisly na lidském kalkulu. Zaroven kladou diiraz na historii zakousené pochybnosti
ohledné jeji schopnosti rekonstruovat minulost tim, Ze vyjevuji, jaky ,,fetézec padéla-
telG* predstavuji historické interpretace. Tato ,.falsifikace™ nicméné nenf l#i (alespon
ne jenom): m4 heuristickou funkci a ukazuje na konstitutivni obtiZze historiografické

operace.

26) Francois D os s e, L’histoire en miettes. Editions de la Découverte, Paris 1987.

27) Philippe Boutry, Assurances et errances de la raison historienne. ,Autrement” 1995, ¢. 150 — 151
(Passés récomposés, Champs et chantiers de I’histoire), Paris, s. 63.

28) Robert A. Rosenstone, Film historique/vérité historigue. ,,Vingtiéme siécle, revue d’histoire* 1995,
¢. 146 (Cinéma, le temps de ’histoire), Presses de Sciences Po, s. 162 — 175. V éldnku syntetizuje teze,
které rozvinul v dile psaném ve Spojenych stdtech, Revisionning History, Film and the Construction of
a new Past. Princeton UP, Princeton, 1995,

29) Gilles Deleuze, Le Régime-cristallin, s. 41.
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Autonomie historie

Na vét§iné Viscontiho fikénich filmd historické povahy, z nichZ Deleuze déld mistrovské
obrazy-krystaly, je ndpadné, Ze momenty odkazujici k historickym udédlostem se odehr4-
vaji v autonomnim ¢ase, ktery je v rozporu, neni-li pfimo nekompatibilni, s Zitym ¢asem.
Ten je ve filmech zpodobovdn ¢asem fikce, do né&jz historické udalosti brutdlné a fatdlné
vpadévaji. Filmy VASEN nebo GEPARD, jeZ kritizuji oficidln{ historické teze tykajici se
italského risorgimenta, nebo film SOUMRAK BOHU, ktery se snaii ur¢it odpovédnost zko-
rumpované vysoké némecké burZoazie na vzestupu nacismu, obsahuji scény v pravém
slova smyslu historické. Tyto scény pojedndvajici ndsilné uddlosti (bitva u Custozzy, do-
biti Palerma, masakr Noci dlouhych noz)* jsou organizovdny diskontinudlnim zpfiso-
bem, vpaddvaji do filmu a vzhledem k jeho vyvoji zistdvaji heterogenni.

Na filmu LubwiG (1972; zde vSak studovany v dlouhé verzi uvedené v roce 1980)*" nej-
lépe uvidime, co s sebou nese takovd autonomie dé&jin, kterd vyvrhuje jedince mimo
sebe, nebo presnéji — nebof jim neuniknou — jim branf je ovlddnout, af je jejich misto
jakékoli. Nejde jenom o to kritizovat interpretace poddvané historiky kvili konveénim
historiografickym praktikdm (pfijimdn{ oficidlnich zdroji, organizace vyprdvéni ospra-
vedliiujici moc). Jde o to ukdzat, Ze tyto dé&jiny, ve svém rozvoji nekontrolovatelné,
nejsou nez zmatkem. MiZeme se je pokusit ovlddnout a posteriort, prostfednictvim vy-
pravéni, které o nich poddme, to v8ak s sebou vZdycky nese né&jakou falsifikaci (v deleu—
zovském smyslu: nerozliSitelnost mezi pravym a faleinym).

K vyprdvéni o neuspofddanosti Zivota posledniho bavorského krile vyuziva film zvldstni
chronologické organizace: odviji se sice v linedrnim f4du, je ale tvofen z velmi nesouvis-
Iych epizod, které po sobé& nasleduji od korunovace az po Ludwigovu smrt, ze &tyficeti
scén soustfedénych na néjakou ¢asoprostorovou jednotku (kromé dvou, které tvoii se-
kvence sloZené z epizod). Data jsou poddvdna hlavné na zaé4tku filmu, a to pfedeviim
dvéma ministry (kteff jsou prezentovani specifickym zplisobem, k némuz se vrdtim) — ti
je zminuji explicitné jako identifikovatelné uddlosti. Ale s postupem filmu zaéind pfeva-
Zovat Cas neusporfddanosti a kontradikce: je ¢im ddl tim téZ8{ zorientovat se v chrono- -
logii, kterd vlastné nefidi ani pofadi, ani trvdni vyprdvéného piibé&hu, co? je jesté posi-
leno tim, Ze Castd piitomnost inverzi mnohdy pfivddi fdd textu do rozporu s ¢asem
referen¢nich udélosti. Poddme jen jeden pfiklad: jedna ze scén se tykd vdnoéniho ve-
¢irku u Wagnera, ktery lze umistit do roku 1869, jenZe ve filmu je situovéna po pijezdu

30) O této véci jsem jiZ publikovala rizné studie, a to v Senso, Visconti. Etude critiqgue. Nathan, collection
Synopsis, Paris 1992; Un Gattoparde senza storia, una storia senza Gattopardo. In: Lino Micciche
(ed.), Il Gattopardo. Electa, Napoli 1996, s. 40 — 52; Les Damnés, ou 'Histoire blogiiée par le temps.
»Théoréme* 1990; Visconti, Classicisme et subversion. Sorbonne nouvelle, Paris, s. 205 — 219,

31) Mluvim zde o dlouhé verzi filmu pfepracované v roce 1980, kterd naprosto neni identickd s origindlem:
chybi zejména jeden flashforward ukazujici fotografii cisafovny Elizabeth na smrtelné posteli. Kratkd
verze, kterd se v riznych zemich trochu lisf, je strukturovédna linedrnéji a je konstruovdna jako flashback
vnucujici retrospektivni pohled. Srovndnf{ sestfihu obou verzi najdete v ,,Cinématographe* 1983, ¢. 91
(Cervenec — srpen). Viz pfesnéjii a tplnéjsi studie zplisobu narace zvoleného pro tento film viz Michéle
Lagny, Visconti Read through Ricoeur: Time in Ludwig. In: David E. Klemm — William Schweiker
(eds.), Meanings in Texts and Action: Questioning Paul Ricoeur. The University Press of Virginia, Char-
lottesville 1993, s. 98 — 114.
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ministra, jenZ nard#{ na vyjedndvdni ve Versailles, kterd jsou nicméné pozdéjsiho data
(leden 1870).

Je&té vice matouct je to, e zdbéry, v nichZ minist¥i uddvaji data, maji singuldmnf status:
objevuji se vzdy tak, Ze nemtiZeme spojit prezentovanou postavu s probihajici epizodou.
Omezim se zde na prvni objeveni se ministra, totéZ bychom vSak mohli vidét v kazdém
z pripadii: fe¢ ministra Holnsteina (kterého je§té nezndme) umélym zptisobem oddéluje
dvé pryni scény — krdlovu zpovéd' a jeho korunovaci —, které jsou v ¢ase a prostoru pfi-
lehlé (v obou segmentech sly&ime mimo obraz stejnou hudbu). Jednd se o velké detaily
postav, které podle vieho svédéi pii vySetfovdni, jeZ povede k sesazeni krile; pdd pfi-
chdzi pred koncem filmu. Kazdé rdmovdni izoluje na erném pozadi (mimo veskery kon-
text) tvar, kterou osvétleni rozdéluje na dvé &4sti (jedna &4dst osvétlend, druhd ve stinu)
a jejiz ,,pohled do kamery* se obraci pfimo na divdka. I kdyZ dobfe rozpozndvame po-
stavy, které ostatné hrajf aktivni roli v riznych epizoddch, izolované zibéry ukazuji do-
slova jen ,,ufezané hlavy“, nelokalizované v prostoru ani v ¢ase. Zprdva o domnélém
vySetfovdni se nikdy neodehraje, ve filmu vidfme jen diisledek: setkdni rady organizuji-
ci regentstvi. Tyto zdb&éry majf zdsadni narativni funkei, nebof vétSinou pravé ony spous-
t&ji epizody, které ndsleduji po jejich objeveni. Zdd se, Ze film ilustruje a rozviji feci
vyslovené témito hlavami bez t&l. Vytvaii tak jakéhosi vypravéce o nékolika hlasech, je-
diného vlddce nad pohybem vyprdvéni, které po libosti stithd. Tento zptisob reprezenta-
ce tedy ddvd takto izolovanym postavdm vyénivajici pozici, kterd by mohla byt pozici
moci (a kterd nenf pfidélena krali). Dobfe chédpeme, Ze funkci téchto autonomnich zébé-
ri je vyznadit, Ze osud kréle je od za¢dtku filmu historicky zpedetén, kontrolovan minis-
try a silou, kterou predstavuji, totiz bavorskou burfoazii. Okruhu lidi kolem kréle ddva-
ji nejen redlnou moc v pi¥ibé&hu, ale také vlddu nad historickym vypravénim: déjiny jsou
jako vZdy racionalizovdny a interpretovédny z ,,pohledu vitézi“. CoZ se zjednodusujici
piehnanosti vyznaéuje celkovd flashbackovd struktura kritké verze. Ta poukazuje ke
zndmé, ne-li klasické formé fikéniho vyprdvéni jakoZto historického vypravéni, a kon-
denzuje pfitom to, co by se mohlo jevit jako sled flashbacka.

Jenze v dlouhé verzi do vyprdvéni zasahuji riizné posuny, které se stavéji proti tak jasné
interpretaci: filmovd narace podle vSeho dle libosti popird naraci ve filmu reprezentova-
nych svédkii. Organizace vyprdvéni je narufovina z jedné strany nartistajici nejistotou
odkazt k historickym datim, z druhé strany velkou mirou elips, kterd je o to rusivéjsi, ze
tyto elipsy plnf vicero funkei. Podrzujf si tradiénf roli zkrdceni trvani dé&ji vypravénych
naraci. SlouZi vak také k vymazdni uddlosti vyznamnych z hlediska oficidlni historie.
TakZe neuvidime nejen zprdvu vySetfovaci komise, ale neuvidime ani nic z vyznamnych
uddlosti Ludwigovy vlddy, které se objevi jen v podobé ,vyprivéni posla®“: vdlka z roku
1866 je evokovédna krdlovym bratrem Ottou a jeho pobo¢nikem Durckheimem, vytvoreni
Némeckého cisafstvi v roce 1870 ministrem Holnsteinem. To samé plati o udalostech ty-
kajicich se krdlova verejné soukromého Zivota: napiiklad zruseni jeho zdsnub. A konec-
né se tyto elipsy sdruzuji se stiiddnim scén, ¢imz vyvoldvaji proplétani, které ni¢i nejen
linedrnost, nybr# také koherenci vyprdvéni predklddaného ministry a jinymi svédky, kte-
i1 tak vlastné zaji$fuji jen pferuSovanou a ¢dsteénou naraci. To podstatné z Ludwigovy
osobn{ historie jim unikd: napiiklad intervence druhého ministra, Pfiffermeistera, mezi
epizodami korunovace a vykondvédni moci krélem, vydédvajicim pifkaz hledat Wagnera,
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nds podle vSeho logicky pfendsi od jedné scény ke druhé. JenZe z korunovace jsme vidéli
jen piipravy na ni, nikoli ceremonii samotnou, a posléze Zidny dopad redlné moci, nebof
po krdlovskych piikazech ndsleduji epizody vénované vztahu mezi Ludwigem a jeho ses-
tfenici, rakouskou cisafovnou.

Kril nepfebyva ve stejném Case jako je ¢as jeho ministri, ktery jde ,,smérem dé&jin“ (pro-
toze vitézi). Cely film vlastné konstruuje myticky éas, do néhoz se uzavfel krél, o kterém
zde v8ak mluvime, jen pokud je sklouben s éasem dé&jin. Pokud se tykd jeho pozice v his-
torické ¢asovosti, je Ludwig uzavien v kratkém ¢ase, aniZ by se mohl éi chtél odvoldvat
k né&jaké minulosti (kterd by mu umoznila podrobit se tradiénimu modelu reprezen-
tovanému jeho matkou), nebo k né&jaké budoucnosti (budoucnosti inovace, v niz jsou mi-
nistii): pfebyvd tak v pfitomnosti bez pfedtim a bez potom, v ,,nevéasné**® piitomnosti,
kterd ho ¢ini nepohodlnym pro historicky vyvoj. Az po vystoupeni vySetfovaci komise
(tu, jak pfipomindm, nevidime) jsou ministfi v ¢ase po: prezentuji jim vyhovujici verzi
o nezpiisobilosti Ludwiga pro svou dobu, aby zpisobili jeho pdd. Jakmile je viak kral
jednou neutralizovdn, nemohou uz ovlddat uddlosti: ocitaji se ve stejné ,,nevéasné® pii-
tomnosti jako on a jsou omezeni na takika Silené jedndni ,,rdz nardz”. Vychodisko na-
chadzeji teprve ve smrti kréle. Film v nds vytvaif domnénku, Ze se jednalo o vrazdu zakry-
tou oficidlni zprdvou. TudiZ ani oni nejsou o nic schopné&ji{ vypravét déjiny. Izolované
zabéry, ve kterych plni funkei vypravééi, ostatné od tohoto okamziku pro celou zdvéreé-
nou ¢4st filmu (zhruba étyficet minut) zmizi.

Tim, Ze naruduje déjinny ¢as, Visconti naznacuje pravé fakt, Ze piitomnost je ¢asem nepo-
fddkd a Ze dé&jiny lze vyklddat, a tedy racionalizovat, teprve posléze a zvnéjiku, pod kon-
trolou téch, kteff zvitézili. Zdbraziuje, nakolik zfistdvd historie historikii neredukova-
telnd na Zity ¢as, a to ani na ¢as jedince, ktery jej Zije nebo umird, ani na das dé&jin, které
se tvori.

Chaotickd historie

Alain Resnais, ktery si vytknul za cil postihnout povyk a zlobu, jez poznamenaly konec
tiicatych let, konstruoval ve svém filmu STAVISKY, uvedeném do kin v roce 1974, naraci
vyvoldvajici dojem nekoherentnosti. Na filmu nds zardZi nerovnomérmy pribé&h chrono-
logického ¢asu, jehoZ linedrnost je rozbita prostiihdvanim Zivota Trockého ve stfezené
rezidenci ve Francii v okamzZiku vypuknuti finan¢niho skanddlu, ktery otfdsal politickym
svétem mezi lety 1933 a 1934, a Zivota Staviského (dojem simultdnnosti), a také flash-
backy a flashforwardy, které neustéle prerusuji Staviského aktivity. Exempldrni je v tom-
to ohledu organizace zac4tku filmu: film za¢in4 pfjezdem Trockého do Cassis, poté stif-
dd zdbéry exulanta na cesté&, kterd ho vede do paiizské oblasti, s obrazy Claridge v Pafizi,
kde Stavisky rozpravi s jednim statistou, baronem Raoulem; toto stifd4n{ je narusova-
no navratem zpét, k jedné soutézi v eleganci, kterou v Biarritzu predeslého dne vyhrila
Staviského druzka, a nelokalizovatelnymi zdbéry dvou policejnich inspektorti, kteff ¢ini
nardzky na zkoumdni pochybné hrdinovy minulosti. Tato sloZitost po nékolika minutdch

32) Termin zde pouZivdm v nietzscheovském smyslu: Friedrich Nietzsche, Druhd neéasovd iivaha,
O uzitku a $kodlivosti historie pro Zivot (1874); Mlad4 fronta, Praha 1992, prelozil Jan Krejéi.
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filmu je¥t& vzriistd, protoZe zatimco Stavisky zafizuje pfisti pfedstaveni svého divadla
I’Empire, jeho lékar a advokat pfipominaji jeho zatéeni pied sedmi lety v Marly, zobra-
zené ve flashbacku, a bezprostfedné poté se objevuje zdbér nejistého ¢asového statusu,
ve kterém jeden z inspektorti v detailu a s pohledem do kamery svédéi o tomto zatéeni.
Teprve pozdé&ji pochopime, Ze ve flashforwardu svédéi pied vySetfovaci komisi, kterd se
kond v Bourbonském paldci v dubnu 1934.

Sdm popis udalosti je nejasny: ¢asté vsuvky dobovych novin (s fotkami zfalSovanymi pro
potfeby filmu, protoZe misto tvdff Staviského a jeho druzky vidime tvdfe Jeana-Paula
Belmonda a Annie Dupereyové) poddvaji rozporné indikace a fe¢ hlavniho aktéra je pre-
zentovdna jako fe¢ lhdfe, hrdce, ne-li ,,pfzraku®. Daly by se analyzovat mnohé jiné po-
stupy expozice: prace pohledu (pohled do kamery oslovujici pfimo divdka nebo pohled
prostfedkovany pozorovateli vyzbrojenymi dalekohledy), status riznych promluv vedle;j-
Sich postav o Staviském a Trockém (ty jsou vzdy prezentovdny zvnéjiku — pokud ne pii-
mo hlasem mimo obraz, tak jsou pfinejmensim provdzeny ¢astymi rozpory mezi zvukem
a obrazem). Bylo by také tieba zvdZit vztah k divadlu (Stavisky) a ruské literatufe
(Trocky, ktery Zije ,,jako v Dostojevského romédnech®). Viechny tyto reflexivni indicie
naznacujf roli reprezentace, ba pfimo fikce, a to jak v roviné natdceni, tak ve vypravéni
d&jin. Probouzeji pochybnost nad vysvétlenimi, kterd z@istdvaji na politické drovni,
a half v sob& aspekt, jeho# ideologicky charakter je ve filmu samém komentovin slo-
vy statistdi. Zatimco baron Raoul pfipomind hledisko dobové verejnosti (a voli¢i), stej-
né jako hledisko filmového divdka: ,,Jsem jako Fabrice u Waterloo, pdnové: zndm jen
zlomeéek tohoto éinského hlavolamu,” zdiraziiuje jeden mlady Trockého obdivovatel
absurdnost tradi¢niho ,,vyprdvéni uddlosti®, které bere v dvahu vySetfovaci komise
z dubna 1934: ,,Hled'me, chystaji se vyhostit Trockého. [...] Je to stejné Sileny, Ze to
vyprovokoval Stavisky. Bez Staviského by nebyl Sesty tinor. Bez faSistické vzpoury,
pred ni% kapituloval Daladier, by nebylo Narodni jednoty. A bez vlady Nérodni jednoty
by nebyl vyho¥tén Trocky. TakZe bez Staviského...*

Cas d&jin ziskdvd povahu posloupnosti ,,diskrétnich, vzdjemné& heterogennich okamzi-
kii, jejichZ trvdn{ je nejisté a jejichZ vzdjemné vztahy nejsou pevné, coZ branf usouvztaz-
nénf riiznych drovn{ &asovosti a vyvoldvé nejenom vykloubeni Zitého a historického ¢asu,
ale také vykloubenf riiznych dé&jinnych ¢asti. ,,Rozptylené vypravéni® a umélost obrazu
snimaného ,,jako pro éasopis Vogue“ (rysy odhalené v dob& uvedni filmu filmovymi kri-
tiky) zplisobuji, Ze uddlost-symptom (organizovand sebevrazda jednoho podvodnika) uz
nemd jako ve vilce kamisardii vyznam, ktery by odhaloval, co se dé&je v hloubi: je pou-
hym signdlem. Staviského historie v sob& nejenom neskryvd Zddny smysl, ale nenabizi
ndm ani #idnou ,,lekci®. CoZ neznamend, e by se snad Resnais vracel k politickému, li-
nedrnfmu a navic $patné komponovanému vypravéni-historii. Film vlastné vytvaii sku-
te¢ny fetézec pasti kolem mondénniho padélatele, ktery je sdm obéti politickych padéla-
telfi: piibéh se ostatné odehrdva jenom v popredi scény, v kulisdch uddlosti; pitkladem je
finanénf expedice Spanéla Montalva p¥ipravujictho $pan&lskou valku, kter4 je ptedehrou
budouci vélky mezi faismem a zkorumpovanymi demokraciemi, do Rima. Mechanismy
dé&jin spodivaji v tom, co se neukazuje, v montdZnich zlomech a trhlindch; zistdvaji
v prosvitajicim pozadf za udélostnim Zvatldanim zbavenym koherentnosti, kterou Fernand
Braudel hledal v rdmeci ,,économies-mondes®, jeZ se snaZil konceptualizovat.
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Rozptyleni a sily falesného

Pravé zpochybnéni moZnosti psdt srozumitelnou historii se odddvd Andrzej Munk v Pa-
SAZERCE, a sice aby ,,zviditelnil® ,,nezobrazitelné®, totiz koncentra¢ni tdbory a kremacnf{
pece. Jak jsme vidéli v souvislosti s vynofenim vzpominky na tdbory v mysli Lizy, strdz-
kyné SS,” vlivem neuspofddanosti, kterd zasahuje organizaci pofadi a trvani minulych
udilosti, pretrvdvd pochybnost: na konci jejtho druhého vyprdvéni Marthina piibéhu
stile jesté chybi nékteré prvky vysvétleni, ¢imZ vznikaji ,,hluchd mista®“, v nichz by se
mohla mnoZit jind pravda, kterd by falsifikovala nejen pfedchozi verzi vypravéni, ale fal-
sifikovala by také sebe samu. Tato hluchd mista, tyto mezery, vyplyvaji z faktu, Ze nejsou
osvétleny vechny prvky ukédzané v obrazech-zdblescich a v prvnim vypravéni. To je pii-
pad scény, v niZz v kruhu trestanct béhaji mezi dvéma Spaliry dozorcli nahé zajatkyné:
tato scéna je krdtce evokovdna jednim z ivodnich zdbleski a poté rozvinuta ve druhém
vyprdvéni, v némz vidime, Ze to opatfeni slouZi k vybéru obéti, které budou ubity k smrti.
Absence probouzeji o to vétsi podezfeni, Ze se interpretace nabizené v obou vypravénich
lisi a Ze na kazdém vysvétleni cizopasi nové uidaje otevirajici jiné moznosti.
Navrhovdno je nékolik interpretaci vztahi mezi pdny a otroky v tdborech. Jednu z nich
jesté muzZe Lizin hlas off pfiznat, kdyZ zddraziuje, Ze viiéi trestankyni pocifovala Zarli-
vost. Jiné roviny v8ak nenf pro vypravécku snadné osvétlit. Zejména opakované zdtiraz-
fiovany konflikt mezi jejim vlastnim infantilismem (ktery se projevuje prostiednictvim
odmén v podobé bonbéni nebo cigaret, které ji ddvaji $éfové) a politickym védomim
trestankyné. Na zac¢dtku druhého vyprdvéni si vSimneme, Ze Martha a jeji snoubenec, za-
byvajici se sepisovdnim predmétii zkonfiskovanych Ri¥, vidf v jednom z oken, ze kte-
rych na né dohliZi, odraz Lizy. Pravé do tohoto okamziku se vsouvd dlouhy zabér, ktery
by mohl byt vizudlnim komentdifem k vété, kterou Liza pravé pronesla: ,.Trestanci, kte-
rym byla svéfena néjakd funkce, zneuzivali nasi divéfivosti, délali si, co se jim zachté-
lo, a bez ustdni nds Sidili. Néktefi némeéti kdpové s nimi ostatné byli jedna parta.” Tento
zabér by mohl byt flashbackem, nenajdeme v8ak Zddnou pfesnou indikaci, do jaké chvi-
le by mohl byt situovdn: vidime na ném Lizu prochdzejici chodbou, ve které Marthin
snoubenec pozoruje jednoho distojnika SS ve chvili, kdy si ho poddvd némecky kdpo,
drf ho za hlavu a ¥ikd mu toto: ,V roce 1936 jsem bojoval ve Spanélsku. Tohle &islo
a tenhle trojihelnik jsem nedostal za zbabélost.” To je prvni explicitni nardzka na orga-
nizaci komunistického odboje v tdborech. I kdyZ o tom jeji hlas off nemluvi, Liza tedy vi,
ze skuteény boj a jeho cil je politicky. Tehdy uhodneme jiny konflikt leziei v podlozi:
konflikt mezi nezodpovédnosti, kterd s sebou nese vieobecnou poslunost — nezodpo-
védnosti Némefi uzavienych v nacistickém stroji —, a uchopenim osudu do vlastnich ru-
kou prostfednictvim politické volby u odbojéit.

Vidime zde, jak se ve filmu miZe projevit ,falsifikace® historie ve hie mezi tthou vzpo-
minky a nutnosti ospravedlnéni. Do série uvedend vyprdvéni nejsou tplné nepravdiva,
jsou viak dostateéné nepravdivd na to, aby nemohla byt pravdiva. Jejich zfejmou funket
je organizovat fetéz ,,padélatela®. Po vynofeni obrazi-zableski Liza nejprve nékomu vy-
pravi lZivou verzi, a potom si sama pro sebe vyprdvi pravdivéj§i verzi, bezpochyby viak

33) Viz vyse.
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ne tiplné& pravdivou, to by bylo samoziejmé& nemozné: posouzenf jakékoli autenti¢nosti se
miiZe odehrat jediné prostfednictvim intervence jiného hlasu (zimémé nepfitomného),
hlasu Marthy. P¥ipadné ndsledné tfeti a ¢étvrté Lizino vyprdvéni by nikdy nesmylo pode-
zieni z falsifikace.

Systém opakovédni-variace vyprivéni je zvyraznén praci s ¢asovym rytmem filmu. Kazdy
zabér tvoii diskrétni okamzik postrddajici kontinuitu s pfedchdzejicim i s ndsledujicim
zdbérem, postradajici pfipojeni obrazu. Ve druhém vyprdvéni nachédzime o néco lineari-
zovanéj$i segmenty (i kdy# ¢asto poznamenané stiidénim, jez vytvafi bud’ dojem flash-
backu, nebo dojem simultdnnosti), které v8ak k sobé nejsou vzdjemné pfipojeny. Film
ostatné vedle sebe klade velmi rychlou a rozhdranou montéz a velmi dlouhé zébéry sdru-
7ené s pohybem kamery (které v uréitych piipadech mohou vytvéfet skute¢né zdbéry-
-sekvence). TakZe po brutdlnich obrazech-zdblescich zacatku pracuje prvni vypravéni
naopak s roztahovdnfm trvdn{, coZ se dé&je jednak prostfednictvim ticha, jednak pro-
sttednictvim délky zdbéri, ¢asto se jednd o sloZité panordmujici travellingy. Posouzen{
intenzivnich moment by bylo mozné provést prostfednictvim zhodnoceni délky jejich
zobrazeni: zejména nékteré zdbéry nesouci pedef posméchu ve druhém vypravéni jsou
nekoneéné — pldd jedné dozorkyné nad jejim mrtvym psem, jiny zdbér s otfesnymi obra-
zy defilujicich deportovanych doprovdzeny maskarni hudbou, nebo obraz, v némz po-
nuré zahoukéni vlaku smrti prekryvd Bachiv koncert. Rozpojenost okamziki ve spoje-
ni s Géinky opakovani-variace brdni vytvorenf pfesné chronologie a vztahu ndslednost-
ndsledek. Naopak zde mdme co délat s pifmym vyrazem ¢asu, o kterém Deleuze pfipo-
min4, e vytvaii krizi pojmu pravdy: stdle nastdvajici, transformujici, odjimé veskerou
stabilitu racionalizaénimu diskursu.”

Tato destabilizace jesté vice pracuje ve vztahu, jaky zejména v dlouhych zdbérech udr-
#uji obraz a zvuk z pohledu divédka, vidéné a slySené z pohledu postavy, stejné jako ve
vztahu mezi tim, co fikd (nebo neiik4) hlas, co vidi (nebo nevidi) pohled postav a co di-
vakovi vizudln& ukazuje obraz. Jednim z nejsignifikantnéj$ich zdbérii je v tomto ohledu
zabér inscenujici ,,falesny pohyb® na za&tku prvniho vypravéni: kamera prochdzi skla-
didtém, kam je strdzkyné p¥idélena, a signalizuje v obraze Zidy (obleenf se Zlutou hvéz-
dou, sedmiramenné svicny), které hlas nepojmenovavd, ,,neméla jsem na starost tres-
tance, ale jejich véci. Viechno patfilo Némecku, Ri%i.“ Tento zdbér ukazuje zejména
piitomnost-absenci Lizy: jejf hlas afirmuje jeji pfitomnost v osvétimském skladu v roce
1943, v této ¢dsti filmu ji viak nevidime — s vyjimkou pravé tohoto zdbéru, ve kterém
obraz odporuje vypravéni v hlasu mimo obraz. Hlas fikd: ,,Nékterym lidem moc zamota-
la hlavu, ale j4 jsem jen plnila své povinnosti,” a prdvé v tuto chvili se v jednom ze zkon-
fiskovanych predmétii, ve velkém zrcadle, objevi odraz Lizy, a ta odvriti hlavu, aniz by
na sviij obraz uptela pohled. I kdyZ v zdbéru nenf redlny, ,,aktudlni* obraz, piitomnost
,virtudlnfho* obrazu v zrcadle ji nuti ud&lat pravy opak toho, co ¥ikd jeji hlas: otd¢{ hla-
vu, nechce to vidét, nechce to védét.

Cely film by bylo mo#né podrobit analyze, kterd by osvétlila hru rozporli mezi ukazova-
nym a vypravénym: popfeni diskursu hlasu mimo obraz a zdroven inscenace odmitnuti vi-
dét se odehrdvd také ve fale¥nych piipojenich zdbérti a ve variacich obrazu postihujicich

34) G. Deleuze,c.d.,s. 44.
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opakovdn{ vyprivéni. Viechny tyto fale¥né pohyby a fale$nd piipojeni jsou zdrovefi in-
diciemi toho, o co v odmitnuti vidét a védét jde: totiz o bezmocnost zaloZenou na ne-
schopnosti dosghnout autonomie védomi a o kompenzaci této bezmocnosti, totiz o viili
k moci. Ukazuji také, %e pravdivé vypravéni nenf moZné: za fetézem padélateld film
oziejmuje nemoznost urdit, co je aktudlni a co virtudlni, a volit mezi nimi. A to ani v psy-
chické struktute né&jaké bytosti (v tomto p¥ipadé Lizy),” ani v analyze n&jaké uddlosti
(zde monstrézni ud4losti holocaustu). Metamorféza fale¥ného zde nahrazuje silu pravé-
ho, redlné a imagindrni uz nejsou oddéleny a nic uz nelze rozhodnout.

Nastolujici se pochybnost hrozi zasdhnout nejenom smysl, ktery lze ddt minulému
(a ktery by tvofil jeho pravdu), nybrz samu skuteénost tohoto minulého. Zatimco dilezi-
tost polského a zejména komunistického odboje je odbyvina prostfednictvim nardzek,
nebof Liza odmitd pfiznat jeho opodstatnénost, pfitomnost Zid& v taborech je z&dsti po-
pirdna proto, Ze je ukazovdna (zejména ve scéné, v niZ Liza pozoruje piijezd détského
konvoje do krematoria), a nikoli verbdln& popisovdna (mohlo by to vSak byt opaéné).”
Jesté horsi je, Ze lze udrZet nejistotu ohledné skuteénosti plynovych komor, protoze neni
mozZné spojit konce obou vyprdvéni: prvni kon¢i ndvstévou Lizy v osvétimské plynové
komore, kde postfehneme Marthu, druhé fackou, kterou Liza ustédiuje mladé Zené, kdyz
ji znovu spati{ na lodi. Zdtirazfiovat tento bod se samoziejmé v dobé, kdy se rozmohly
rtizné politicky nezdravé revizionismy a negacionismy ohledné skute¢nosti taborti, mize
jevit jako zndmka Spatného vkusu, vizudlni a zvukové Soky vyplyvajici z tohoto systému
zde nicméné& ndzortim tohoto druhu (které v dobé&, kdy Munk film natdéel, jesté byly v zd-
rodec¢ném stavu) neslouzi. Ozejmuji kritickou moc, kterd je zdroveri estetického 1 etic-
kého tddu, filmové organizace, je# nahrazuje ,,reprezentaci — vinnou tim, Ze ukazuje za-
halujic a zahaluje ukazujic — poutem mezi falsifikujicim vyprdvénim a ¢irym popisem.
Uskuteéiiujf veskerou praci odhalovén{ zatemnén{ piftomného v prdci ,,nevidéni®, v od-
mitnuti vidét, které film inscenuje: diskvalifikace ,,pravdivého® se tak déje nikoli ve
prospéch faleiného, nybrz ve prospéch tdzani, ve prospéch Fetézu otdzek, které si histo-
rikové neustile kladou vzhledem ke své nedokonéitelné préci.

k ok ok

Zimérmé jsem zde zvolila filmy napil fiként, které spojuji piibéh vymyslenych individu-
lnich postav s ovéfenymi fakty kolektivnich dé&jin. Ne proto, Ze by bylo nutné vyloucit

35) V této souvislosti je moZnych mnoho zpiisobfi &teni, a to zejména v analytické perspektivé, zde viak
o nich nebudu mluvit.

36) Tento bod je o to zajimavéjsi, Ze tdbor Osvétim se stal tdborem-muzeem, ktery pifmo svou organiza-
cf svédéi o dvojf préci exhibice a smazédvéni, kterou provaddi oficidlni paméf, jako se o to snaii i prota-
gonistka PASAZERKY. Cldnek Jeana Charlese Szurecka, ktery vySel v roce 1989 ve svazku (pod zdititou
Jacquesa Le Goffa) publikovaném pod titulem A I’Est la mémoire retrouvée ukazuje, jak se muzeum, kte-
ré se sna’f udriet vzpominku na misto, které bylo ,,mistem martyria polského ndroda a jinych ndrodd®,
a podtrhnout existenci polského antifagismu, paradoxné stalo mistem ,,bez paméti“, protoZe vyhlazeni
Zid#&, které bylo od roku 1942 specialitou tdbora, je z velké &dsti zamaskovino faktem, Ze Zidovské obé-
ti jsou vypoditdny v rdmci jejich ndrodni pfisludnosti. Nenf tak jasné vidét to, co ukazuji ¢isla, totiz ze
2z 16 mrtvych v tdbote bylo skoro 15 Zidfi. Tento problém zdrZenlivosti vzhledem k Zidovské otdzce, kte-

v W

rou se Poldci nesnaii piili§ pfipominat, je znatelny i v samotném filmu.
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stfihové filmy dokumentdrn{ povahy, nybrz proto, Ze se mi zd4, Ze tyto napul fikénf filmy
vyostiuji dva kli¢ové problémy, které si kladou historikové: problém vztahu mezi reél-
nym a imagindrnim v souvislosti s jejich prameny na jedné strané a problém blizkosti
fikéniho a historického vypravéni®” v souvislosti s jejich vlastnim vykladem na stra-
né& druhé. Fikce ¢asto slouZi jako reference, abychom pochopili smysl toho, co se ode-
hrivd zdroven v uddlosti a v jeji reprezentaci, byf by tato udalost byla vérné vystiZena,
jak potvrzuje jedna dokumentdrni montd Chrise Markera, LE FOND DE I’AIR EST ROUGE.
Uvodni titulky tohoto filmu vénovaného riiznym formdm revoluéniho hnuti, jejich potla-
¢enf a konfiskacim v letech 1967 — 1968, doprovadzeny Beriovou hudbou posilujici jejich
emociondlni potencidl, stiidavé ukazuji zdbéry pochézejici z KRIZNIKU POTEMKIN, které
jsou &asto piebarvené do okru nebo do fervena, a zdbéry kolektivniho Zalu, lidovych
pohibf, projevii vzpoury a posléze represe pochdzejici z riznych archivi. Od zaédtku je
vie feeno: nejenom cyklus ndsili a bolesti, politické odkazy a potvrzen{ autorova hle-
diska, ale také pamétn{ role archivnich obrazt a funkce imagindrniho v konstrukci no-
vého svéta a v historickém obrazu, ktery si po ném uchovdvdme. Po vzoru této montéize,
kterd vzddvd poctu sildm fikce, aby uéinila svét srozumitelnym, aniz by popirala skutec-
né, miize film historikéim p¥inést uvédoméni ambivalentnosti jejich postupu, kdyZ se
pousté&ji do tivah nad svou vlastni praxi a problematizuji védeckost historie.

Ptelozil Michal Pacvon

PreloZeno z francouzského origindlu: Michele Lagny,
Histoire sans passé: film et construction du temps historique.
»lconies® 4, 1998 (Japonsko), s. 47 — 75.

Citované filmy:

A lod pluje (E la nave va; Federico Fellini, 1983), Culloden (Peter Watkins, 1964), Ddma ze Sanghaje (Lady
from Shanghai; Orson Welles, 1947), Gepard (Il gattopardo; Luchino Visconti, 1962), Intolerance (David
Wark Griffith, 1916), Kamisardi (Les Camisards; René Allio, 1970), Kfiznik Potémkin (Bronénoséc Pofom-
kin; Sergej Ejzenstejn, 1925), Le Fond de l'air est rouge (Chris Marker, 1977), Ludwig (Luchino Visconti,
1972), Marseillaisa (La Marseillaise; Jean Renoir, 1937), Mlady Lincoln (Young Mr Lincoln; John Ford,
1939), Pasazérka (Psazerka; Andrzej Munk, 1963), Soumrak bohii (La caduta degli dei; Luchino Visconti,
1969), Stavisky (Alain Resnais, 1974), VdSeri (Senso; Luchino Visconti, 1954).

37) Dobte osvétleno Paulem Ricoeurem v kapitole Prolindni historie a fikce, c. d., svazek III, s. 264 — 280.
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Rotnik 16, 2004, &. 1 (53)

Rozhovor

HISTORIE, FILMOVY HISTORIK
A VYNALEZANI

VLASTNIHO ARCHIVU

Rozhovor s Michéle Lagnyovou

Petr Szczepanik

Profesorka Michéle Pauline Lagnyova (*1938) vyuduje filmovou a kulturn{ historii na Univer-
zité Paiiz Il (Département de Médiation culturelle), kde také v doktorském programu ,,Arts du
spectacle et de la communication® vede vyzkumné projekty. Michéle Lagnyové patii spolu s Pier-
rem Sorlinem, Marcem Ferrem a nékolika mélo dal$imi kolegy k vyznamnym vyjimkdm mezi his-
toriky, kte¥i chté&ji a dokd{ pfistupovat k filmu nikoli pouze z utilitdrniho hlediska jako k jedno-
mu z mnoha typti pramenti, nybr promysleji filmové dé&jiny zevniti a snaii se skrze historické
koncepty postihnout jejich specifi¢nost. Jeji kniha De [’Histoire du cinéma je pravdépodobné je-
dinou monografif nabizejici komplexnf kriticky pfehled zikladnich paradigmat, ndstrojii a pojmi
historického my8leni o filmu z pohledu historika.

Knizni publikace: La révolution figurée, Film, Histoire, Politique (s Marie-Claire Roparsovou
a Pierre Sorlinem), kapitola ,,Le temps d’Octobre®, s. 27 —119. Albatros, Paris 1979; Générique
des Années Trente. Film et stéréotypes sociaux (s Marie-Claire Roparsovou a Pierre Sorlinem).
PUV, Paris 1986; (ed.) Théoreme I, Visconti, Classicisme et subversion, Travaux et Recherches.
Publications de la Sorbonne Nouvelle, Centre d’études du cinéma et de 1’Audiovisuel, Paris
1990; De l’Histoire du cinéma, Méthode historique et histoire du cinéma. Armand Colin, Paris
1992; Senso, Visconti. Etude critique. Nathan, collection Synopsis, Paris 1992; (kolektiv)
Les vingt premieres années du cinéma frangais. Editions de la Sorbonne Nouvelle, Paris 1995;
tii kapitoly o kulturni integraci Evropy po roce 1945 v L’Europe en mutation. Ed. Elisabeth
du Réau. Hachette, Paris 2001, s. 24 — 40, 90 —107, 212 — 224; kapitola ,,II cinema come Fon-
te di storia® ve Storia del Cinema. Ed. Gian-Piero Brunetta. Einaudi, Torino 2001, s. 265 — 293;
Visconti, cinéaste. BIFI/Durante, Paris 2002. Vyjde: Le cinéma historien. Paris — Udine; (ko-
lektiv) Catalogue des documentaires frangais (Période 1946 — 1955). Archives du film CNC -
BNF — SCAM.

Rozhovor s Michéle Lagnyovou jsem vedl 24. f{jna 2003 v Brné u piileZitosti jejich hostujicich
piedndsek, které byly soucdsti grantového projektu Centrum audiovizudlni kultury pfi Ustavu fil-
mu a audiovizuéln{ kultury FF MU; tento projekt je financovdn Vzdéldvaci nadaci Jana Husa.

& ok ok

Pred sedmi lety jste v interview s Frankem Kesslerem odpovédéla na otdzku po vasi profesni
identité tak, Ze se necitite byt filmovou historickou, ale historickou, kterd pracwje s filmy
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a zkoumd film i kinematografii z historické perspektivy.” Jak jste ve své pracovni drdze do-
spéla aZ k tomuto vymezeni? Vyviji se néjak vlivem sblizovdni kulturni historie a historte
JSilmu v poslednich letech? K jakému proudu soucasné historiografie byste svou prdci zara-
dila nyni? '

V pocitcich své prdce s filmem jsem nechtéla délat béznou filmovou histerii, protoze
jsem Ji nepovazovala za zajimavou — alespon v té podobé, jakd prevlddala pred dvaceti
lety. Zajimalo mé spiSe, v jakém smyslu miZe byt film novym druhem historického doku-
mentu. S postupem ¢asu jsem ale ve své praci nutné musela Fesit i otdzky filmové histo-
rie. AvSak nepojimala jsem ji jen jako historii samotnych film{i, nybr? jako historii so-
cidlntho a kulturniho fenoménu, zkoumaného v rdmei kulturnich studii. Nynfi si svou
pozici nejsem zcela jistd. To, co mé zajim4, je prace s filmy za Gcelem psani historie.
Musim pfitom ale pouZivat i pracovn{ postupy filmové historie. Mym tikolem jakoZto his-
torika je zkoumat film v ramei $irsiho historického piistupu a zohledtiovat pfitom néko-
lik riznych rovin filmové historie. V mych postojich tedy nastaly jisté zmény. Ted bych
jiz nefekla, Ze historik a filmovy historik se az tak velmi li&i. Myslim, Ze dnes mohou sdi-
let stejny pistup.

Co se ty¢e mého vztahu ke konkrétnim badatelskym smériim ve francouzské historiogra-
fii, velmi blizky mi je pfistup Rogera Chartiera. Chartier je kulturnim historikem a za-
byva se déjinami knihy a éetby. Nezkoumd sice primdrné& obsahy knih, nybrz jejich dis-
pozitiv ¢ili jak byly knihy déldny od 14. do 18. stoleti, jak byly &éteny a jak se situace
zménila dnes, s ndstupem novych médii; presto soudasné tvrdi, ze musime studovat
1 texty téchto knih. Chartier zastdv4 ndzor, Ze v kulturni historii nestaéi pracovat s tech-
nologickymi, ekonomickymi a politickymi determinacemi, ale Ze musime analyzovat
1 samotné texty, musime se vénovat textudlnim analyzam.

Déle jsem ovlivnéna myslenkami Michela de Certeau, jeho ndzory na préci v archivu.
Musime vynalézat vlastni archiv, rozvijet svou koncepei prdce v archivech a uvédomit si,
ze — jak tvrdi Hayden White — historie je diskurs. Zasdhly mé& samozfejmé i myslenky
Michela Foucaulta, ackoli sdm nebyl historikem a s historiky vedl fadu sporii. Jednim
z Foucaultovych oponentii byla francouzska historicka Michelle Perrotovd, jeden z nej-
lepSich odbornikii na Zenskou historii a také na téma stdvek délnické tiidy jako kulturni-
ho prostifedku vztahovéni se ke svétu. Analyzovala pole reprezentace a zjistila, Ze v dobé
mezi 18. a 19. stoletim nebylo mozné lidi zavirat do vézenf tak, jak to popsal Foucault.
Vedla s nim o tom velké diskuse. Historici obecné tvrdili, Ze Foucault vytvofil systém
a pak hledal prameny, které by jej potvrdily, ale nepouzival dokumenty, které byly s je-
ho postojem v rozporu. Presto byla celd nase generace Foucaultem hluboce ovlivnéna,
byf moznd o néco méné nez lidé z oblasti literdrni teorie.

Neékteré historické pristupy inklinwi k uréitému typu prament a k urcitym obdobim &i té-
matim — jako jsou napfiklad cenzurni dokumenty, oborové ¢asopisy a obdobi rané kine-
matografie v americké ,.nové filmové historii®. Mdte vy takovéto oblasti, které vdm jsou

1) Viz Frank Kessler, ,,...man kann keine Filmgeschichte ohne Filme betreiben! Ein Gesprich mit
Michéle Lagny. ,,Montage/AV: Filmhistoriographie’ 5, 1996, &. 1,s. 5 — 22.
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Michéle Lagnyovd pfi prednd3ce na FFMU v Brné
Foto Jifi Chloupek

blizsi a umozriuji vam nejlépe uplatnit vlastni pFistup? Ktery okruh pramenii by podle vds
pFi soucasném stavu pozndni zasluhoval nejvétsi pozornost historiki?

Vidim tii takovéto oblasti. Myslim, Ze v soudasnosti zasluhuje pozornost pfedeviim otaz-
ka technickych zmén, které jsou v posledni dobé& velmi dalekosdhlé, moznd i revoluéni.
Druhym diilezitym problémem je recepce. Nejsem si ale jistd, zda pro recepéni studia
filmu mdme dostatek pramenti. Bude tfeba ve vét§{ mife vyuZivat ndstrojii ordlni histo-
rie. Pak budeme moci lépe odpovédét na sociologické otdzky tykajici se filmové recepce.
Tietim zajimavym tématem, jez se vynofilo jiZ pfed tficeti lety, jsou filmovi tviirci a pra-
covnici, které je tfeba analyzovat jako socidlni skupiny. Skute¢né se pak objevila fada
praci o vyrobnim systému, napiiklad o reZisérech, stfihac¢ich, hudebnicich apod. Potre-
bujeme ale vice vyzkumu o drobnych pracovnicich studif, o malych lidech, jez nejsou
ve stejné pozici jako oni aristokrati¢ti tviirci. Velkd studia jsou dnes ¢asto nahrazovina
malymi spole¢nostmi, které pracuji pro velké spole¢nosti, s pracovniky najimanymi na
dobu uré¢itou namisto stdlych zaméstnanci. Mnoho informaci o téchto zménéch by moh-
lo byt nalezeno v archivech vyrobnich spoleénosti.

Pokud jde o okruhy pramenti — kdyz pracuji s filmem jako s dokumentdrnim pramenem,
znamen4 to, e zkoumdm reprezentaci. Co se tyée archivli, nejvice mé zajimaji prame-
ny tykajici se zpfisobu vzniku daného filmu. Tento typ genetického studia uplatiiova-
la naptiklad Sylvie Lindepergovd. PouZivdme pfi ném mnohem vice prameni, které se
tykajf vyroby filmu nez obvykle — ekonomické dokumenty, riizné verze scéndre, kores-
pondenci, cenzurni zdpisy atd. Pro mé je zajimavé zkoumat, jaké druhy omezeni deter-
minovaly vznik filmu na riiznych rovindch — politické, ekonomické atd. Dalsi okruh
pramenti, ktery mé zajimd, se tykd vztahti mezi filmem a jinymi kulturnimi oblastmi
dané doby.
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Omezenf a kulturn{ vztahy musite zkoumat v odli¥nych typech archivii — v prvnim piipa-
dé pétrate v archivech tykajicich se politické a spole¢enské oblasti, v druhém piipadé
vychézite, jak napsal Dudley Andrew v knize Mists of Regret,” od filmu, jen% je v centru,
‘a kruhové sviij zdjem roziifujete k dal$im a dal$im vztah@im kultury. Jako kulturni
historici zabyvajici se filmem si potifebujeme vytvofit kolem filmu Zir${ rdmec kultury.
Problém je, Ze jako historici nikdy dopfedu nevime, co vlastné hleddme a co mizeme na-
lézt, nevime ani kde hledat, ale presto hledat musime — nékde.

Uvedu konkrétni piiklad. Je zajimavé zkoumat, jak filmovi tvirci pracovali v nékolika
oblastech soucasné. Do Sedesdtych nebo az do osmdesétych let bylo napiiklad casté, ze
filmafi a technici pracujici na celovedernich hranych filmech soucasné nataceli filmo-
vé Zurndly. MaZeme to pozorovat naptiklad na zdkladé srovndni Renoirova filmu MAR-
SEILLAISA z roku 1937 a dobového zpravodajstvi. Je ohromujici, jak podobné byly v obou
piipadech filmové postupy, napiiklad ¢asté zdbéry ukazujicf lidi, kteff naslouchaji néja-
kému projevu. Dnes by bylo stejné zajimavé srovndni hranych filma a reklam, protoze
mnoho reZisérii je natdéi, 1 kdyZ se k tomu nepfizndvaji. Jd napiiklad prdvé pdtrdm po
reklamdch, které podle vieho v hojné mife natd¢el Visconti. Ale nejsou ve filmografiich
a archivnich souborech Viscontiho film{, a je proto tézké se k nim dostat. Dotykdme se
zde velmi diileZitého vztahu mezi primyslem a uménim, ktery také patii k mym oblibe-
nym témattim.

Ve svych predndSkdch pro brnénské studenty jste fekla, Ze historickd prdce zaclind ctyrmi
zdkladnimi otdzkami: kdo? kdy? kde? a pro¢? a Ze podle vds je — zvldsté ve filmové histo-
rit — nejobtiznéisi ta posledni z nich, ba dokonce Ze je nékdy nezodpovéditelnd. Z jakého
diwodu tomu tak je, jakymi metodami muze byt tato otdzka zodpovézena a ve vztahu k ja-
kym dokumentiim?

Kdyz badate v archivech, snadno pochopite napiiklad to, pro¢ byla uzaviena politicka
dohoda nebo proé¢ lidé sepisovali vzpominky (proto, aby si vylepsili povést). U filmu je
to jiné — kdyZ studujete primyslové ¢asopisy, zjistite fadu detaild, ale ¢asto nevite, pro¢
byl vlastné dany film natocen. Snadnéjsi je to u propagandistického filmu, ale v ostat-
nich ptipadech se zastavite u zjisténi, Ze cilem bylo vyrobit velky spektdkl a vydélat pe-
nize, coZ nejsou skuteéné spoledenské diivody. Jindy jsou ve hie zase spiSe divody eko-
nomické a estetické. Obecné je ale u filmu otdzka ,,pro¢?* velmi obtiZn4.

U prament rizného druhu je problematickou otdzkou také jejich tendenénost. VSechny
archivy maji tendenci odrdzet v pfiznivém svétle pohnutky urc¢ité moci. Je napiiklad vel-
mi obtiZné spravné interpretovat rozhovory s reziséry, protoze jsou vidy ¢dsteéné propa-
gaénimi diskursy. Pro Viscontiho je typické, Ze ¥ikd velmi odli§né az protikladné véci
v zdvislosti na tom, kdo s nim vede interview. Pravé v téchto pfipadech si musite klast
otdzku ,,pro¢?“

Jisté si vzpomenete na nékteré typické narativni a vizudlni motivy ranych filmu, které se
opakovaly napfi¢ produkcemi z riiznych evropskych zemi a Ameriky. Pro¢ v Itdlii, Anglii

2) Dudley Andrew, Mists of Regret. Culture and Sensibility in Classic French Film. Princeton UP, Prin-
ceton 1995.
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nebo Francii vznikaly velmi podobné filmy, které nemély Zddny vztah k lokdlni kultufe?
Bylo to jako ve stfedovéku, kdyzZ stavitelé chodili po Evropé a v8ude stavéli stejné kated-
raly. [ dnes se miizeme ptét po pfic¢indch cirkulace filmi a ideji napfi¢ Evropou ¢ili zda
existuje néco jako evropsky film a kultura, nebo zda se pofdd divime brylemi americké-
ho filmu.

Myslite, Ze je stdle uZitecné pouzivat pojem ndrodni kinematografie? Nebo je platny jen pro
urcité oblasti, obdobi a Zdnry a jinde by mél byt nahrazen novymi koncepty?

Pojem ndrodnf{ kinematografie byl pouZivdn tak dlouho, protoZe ndrod byl nejdulezitéjsi
organiza¢ni strukturou po celé 20. stoleti, jeZ je také stoletim filmu. Ale pro rany film to
neni vhodny koncept, protoZe filmy a lidé cirkulovali napfi¢ zemémi. Pojem narodni ki-
nematografie je uZite¢ny tam, kde existuje zapojeni statu do organizace vyroby, financo-
vdn{ nebo cenzury. Ve Francii dnes mdme ndrodni francouzskou kinematografii, protoze
tam existuje systém stdtni finanéni pomoci. Era ndrodnich kinematografif spad4 piede-
vS8im do obdobi mezi prvnf svétovou vdlkou a Sedesdtymi lety, protoZe vyroba byla tehdy
silné ovlivnéna podminkami v ndrodnich stdtech. V obdobich predtim a potom je tomu
jinak, najdeme zde vice mezindrodni cirkulace a mezindrodnich produkei.

Kromé toho kdyZ chcete analyzovat nikoli vyrobu, ale recepci, musite tradiéni pojem na-
rodnf kinematografie opustit. Mezindrodni cirkulace filmi byla posilena hlavné s nastu-
pem televize. Myslim, 7e i v Cesku vétSina lidf zn4 francouzské filmy spiie z televize ne
z kina. TakZe se miizeme ptét, co vlastné &inf ndrodnf film ndrodnfm. Ndrodnost reZisé-
ra? Tak proé¢ je Buiiuel povaZovdn za francouzského reZiséra? ReZiséfi maji ¢asto mezi-
ndrodni kariéry, a proto podle nich nelze definovat ndrodni film. Nestac¢i ani fidit se po-
dle ndméti a predloh — vzpomerite si tfeba na Viscontiho CIZINCE. Jedind opora pro
definici spodivd v roviné instituce a podminek stitni pomoci.

A co rovina kulturni reprezentace?

Ano, existuji omezené skupiny filmti uréené pouze ndrodnimu publiku, s tradiénf nérod-
ni reprezentaci, napiiklad ty, které bychom mohli oznaéit jako ,,pouze pro Francouze®.
Tyka4 se to tieba i nékterych britskych komedif, které maji moZnost skute¢né pouze lokal-
niho uplatnéni. Historik francouzského filmu Jean-Pierre Jeancolas psal o takzvanych
neexportovatelnych filmech, které jsou podle néj opravdu velmi francouzské. Ve tficd-
tych, étyficdtych a padesdtych letech to platilo hlavné o komediich a podobné tomu bylo
i v Itdlii. Jejich protikladem jsou napiiklad filmu Luca Bessona, které jsou amerikanizo-
vanymi evropskymi filmy. Zvldsf naléhavé se otdzka, jestli je to jesté viibec francouzsky
film, vnucovala u jeho zpracovéni piibéhu o Johance z Arku, které bylo to¢eno s cizimi
herci, v angli¢ting, ale zdroven v Normandii, kde stoji Bessontiv zimek, kousek od mista,
kde mdm sama chalupu. Visconti je nepochybné italskym reZisérem, ale byl zaroven sil-
né zakotven ve stfedoevropské kultufe, hlavné rakouské a némecké, a znal také velmi
dobfe francouzskou kulturu. Film m4 obecné vZdy tendenci cirkulovat po celém svété,
a to nikoli jen ten americky. Pojem ndrodni kinematografie bude dobré zachovat, ale sou-
Casné se musime nauéit presnéji rozlidovat rizné moznosti jeho pouZiti a jeho hranice.
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Jaké se podle vds nabizeji alternativni koncepty, které by pole ndrodni kinematografie roz-
$irily nebo naopak zuzily? Na jedné strané by to moznd mohl byt region, mésto nebo festi-
val, na druhé ., Filmovd Evropa®, jak figurovala v diskursech o filmové produkci ve dvacd-
tych a tficdtych letech...

Tato otdzka by byla zajimava napfiklad ve vztahu k Itdlii, kde se formoval neapolsky
film, a to v poddtcich kinematografie a pak také v soudasnosti. V Itdlii je velmi siln4 tra-
dice lokdlnich, regiondlnich a méstskych kultur, které maji své vlastni jazyky. I ve Fran-
cii, kterd je oproti Itdlii velmi centralizovanou zemi, se objevily snahy délat tfeba mar-
seillsky film. Filmy vyrab&né na ose Barcelona — Marseille — Zeneva se prezentuji jako
sou¢dst snah o formovéni velkoméstské kulturni oblasti jizn{ Evropy. Mnoho mést by
dnes chtélo rozvinout vlastni silu proti ndrodnf kultufe. Vkldddm urcité nadéje do pred-
stavy, Ze v Evropé vzniknou kulturni regiony s vlastni kinematografii. Ale obecné bych
se klonila spiSe k tomu, Ze film je dnes mezindrodnim produktem a kinematografie me-
zindrodni organizaéni strukturou.

Pak je tu samoziejmé velky tspéch bollywoodskych filmi v Evropé&. MiiZeme se také
ptat, zda existuje néco jako arabsky film. Mdm korsické kofeny, ale zdrdhala bych se Fici,
ze existuje néco jako korsickd ndrodni kinematografie. Diky evropskym medidlnim pro-
jektiim typu Eurimage, které mimo jiné podporuji produkce, do nichz jsou zapojeny ale-
spon tii evropské zemé, jiz vznikly zajimavé filmy, ale jiné jsou oprdvnéné oznadovédny
jako europuding. Europudingové filmy za evropské penize vznikaji ¢asto i pro televizi.
Posledni dobou se na tyto véci zaméfuji a snazim se je vy&ist ze zdvéreénych titulki: kdo
dal penize, jak moc, odkud jsou spolupracovnici. Oproti dvacdtym a tficdtym letfim se
zménilo to, Ze Ameri¢ané dnes p¥ili§ nevyuZivaji evropské talenty a Evropané nedélaji
v Americe velké kariéry. Trochu jiné je to s Brity, ale u nich pfesné nevime, jestli jsou
Evropané, nebo Ameri¢ané.

V posledni dobé se hodné diskutuje o problému filmovych verzi, af uz téch, které vznikly po-
ni¢enim filmového materidlu, prestfihdnim pro potfeby distribuce, cenzurnimi zdsahy,
nebo verzi jazykovych a medidlnich. Myslite, Ze tyto multiplikace a transformace jsou né-
¢im typickym pro filmové déjiny a Ze mohou poslouZit jako nové voditko pro filmové-histo-
rickd bdddni?

Ano, myslim, Ze by bylo neobyéejné zajimavé psat historii filmu prizmatem verzi. Ptit se
jak a pro¢ byly dané zmény provedeny. Vyzkumy tohoto druhu jiZ vznikly o verzich lite-
rarnich nebo vytvarnych dél a ve filmu &ekaji na realizaci.

Neni ale zdsadni rozdil mezi verzemi romdnii a obrazii, které obvykle déld sdm autor, a ver-
zemi filmil, které vétSinou nijak nesouviseji s intencemi domnélého autora?

Ale neautorské zmény se objevuji i v literatufe, naptiklad v oblasti dprav literdrnich dél
pro vzd&ldvaci udely, pro déti. Existuje tfeba fada verzi Zolova Clovéka bestie. Zjistila
jsem, Ze ty ze tficatych let neobsahuji ndznaky sexudlniho vztahu mezi strojviidcem a lo-
komotivou. Ve filmovych dé&jindch oviem chybi analogie détskych verzi literdrnich dél.
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Dalsi nefilmové piipady verzi jsou popsdny v Chartierovych pracich o dé&jindch knihy
a Cetby. Filmové verze jsou velmi zajimavé predeviim ve vztahu k otdzkdm kulturni re-
prezentace: jak4 verze byla pfedvddéna ve Francii, jakd v Némecku a pro¢...

Jednim z klicovych pojmii kulturni historie druhé poloviny 20. stoleti je kulturni zkuse-
nost, predevsim pak zkuSenost ,,obycejného* clovéka, jenz byl v tradiéni historii ,,némy*.
Jak chdpete filmovou zkuSenost — z jakych sloZek a fdzi se sklddd, kdo je jejim subjektem?
Nejde prece jenom o to vidét film, ale také o zkuSenost s mistem predvddéni, o socidlni po-

zadi divdka atd.

Zajimavd je otdzka specidlnich projekef pro publikum slozené z chudych lidi nebo délni-
kéi. Takové projekce organizovali odboréfi ze CGT a CFDT” a hodné lidi se na nich hlé-
silo k diskusi. Sama jsem pofddala mnoho pfedstavenf film@ o $panélské vélce. Piijizdé-
lo na n& hodné lidf z jizni Francie, aby vypovidali o svych rodi¢ich a zdZzitcich. Myslim,
7e by bylo zajimavé pokusit se zpracovat zdznamy z podobnych diskusi, pokud by existo-
valy, zkoumat emociondln{ a intelektudlni prostiedi kina. Existuji napiiklad dokumenty
k poc¢dtkéim hnutf ciné-clubdi, které mapuji dobovou recepci ve vztahu k uréitému druhu
publika. Jeden z mych byvalych studentd déld vyzkum o italskych délnicich ze severni
Francie, kte#f chodili do filmovych klubii zaloZzenych v jejich tovarnéch. Tito lidé si déla-
li malé zdpisky o filmech, které vidéli, a onen badatel prostfednictvim svého otce ziskal
piistup do soukromych archivii, kde jsou uchovény. TakZe prameny tohoto druhu obvyk-
le souvisejf se specifickym typem filmil, zabyvajicich se socidlnimi otdzkami. Vedle fil-
movych klubii, kterych bylo mnoho v 1t4lii a ve Francii po vélce, jsou dal$im zdrojem po-
dobnych pramen vzdéldvaci organizace, kterym se ve Francii #fkd ,,Collége au Cinéma®,
,»Lycée au Cinéma“ a ,Ecole au Cinéma*“ a které poiddaji rfizné konference a kurzy.
Pied pér lety jsem v jednom francouzském mésté délala prezentaci filmu o franském
chlapci v Amsterdamu. Pfedstaven{ se G&astnili i dva mladi herci, jeden ¢trndctilety
a druhy desetilety, kteff mluvili pouze anglicky. Dvandcti nebo tiindctileti francouzsti
divdci s nimi tedy vedli diskusi v angli¢tiné. Byl to neobyéejny zaZitek. BohuZel se ne-
délal zadny zdpis. Myslim si ale, Ze mus{ existovat fada dokumenti o podobnych akcich,
napiiklad zdznamy provddéné profesory po skolnich pfedstavenich. Ve Francii je dlouhd
tradice filmovych klubti nejriiznéj$iho druhu. Sama jsem poprvé navstivila filmovy klub
ve dvandcti letech. Kluby jsou ale i v tovdrndch. Existuje napiiklad neobycejné zajima-
vy zdznam z diskuse po predstaveni ROCCA A JEHO BRATRU, které uvddél sdim Visconti
v tovdrné& Fiatu v Turiné. Délnici tehdy %ivé reagovali, fikali, Ze ve skute¢nosti to tak
nevypadd apod. V gedesatych letech bylo b&Zné, Ze diskuse o levicovych filmech se za-
znamendvaly a pfepisovaly.

V Itdlii v tomto sméru sehrilo diileZitou roli Centro San Fedele v Mildnu, vedené Aldem
Bernardinim, jednim z nejlep$ich filmovych archivéfi a tviirct katalogi 0 némém filmu.
Kdy# jsem pred deseti lety zadinala pracovat na Viscontim, poslal mi pisemné dokumenty
z Centra. Rikal mi pak, %e jsem jeding, kdo citoval jeho prici z té doby. Byly to politické
dokumenty, ale velmi zajimavé, mély charakter soukromého archivu.

3) CGT - Confédération générale du travail; CFDT — Confédération frangaise démocratique du travail.
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Jakym zpiisobem uéite své studenty historiografickou metodologii?

Nemaji rddi teoretické vyklady o metodg, takZe nejlepsi je dat jim néjaky konkrétnf tikol
a vysvétlit, jak jej mohou splnit. Chodi do archivi, ¢asto délaji prace o kritické recepci
film&, co# je veelku jednoduché. Na svych seminéiich se pokoudim uvddét piiklady riiz-
nych metodologickych problémii v souvislosti s jednim vybranym filmem. To trvd asi de-
set predndskovych hodin. Pak studenti maji mluvit o svych vlastnich volbach a tikolech.
Zpoditku je troveri velmi dobrd, protoZe si pamatuji, co jsem fikala prvni semestr, ale
na konci druhého semestru je to hor$i, vraceji se k obvyklym a stdle stejnym vécem ¢ili
k tomu, jaké jsou postavy atd., a zapominaji veskerou teorii.

Dalsi otdzkou bych se rad dotkl tématu vztahu mezi praci historika a archivdre. Podilela
jste se na projektu databdze francouzskych dokumentdrnich filmi. Jak by podle vds méla
vypadat idedlni spoluprdce mezi historikem a archivdfem a v éem spocivd jeji ohnisko?

Archivy, kde se uchovdvi a prezervuje, na jedné strané a vyzkumnd pracovisté na strané
druhé jsou dvé zcela odli¥né instituce. Badatelé kladou archiviim nejriiznéjsi otdzky, a je
tudi? obti#né udr¥et mezi obéma stranami dobré vztahy. Na podétku dé&jin archivi byli
lidé, kte¥i velmi dobie védé&li, co maji, protoze filmf bylo mélo. Byli to ztélesnéné pamé-
ti archivu. Dnes je tomu konec. Pred ¢tyficeti lety jste se dokonce i ve Francouzské nd-
rodni knihovn& mohl zeptat knihovnika, kde jsou konkrétni typy knih a dokumentii a on
vam odpovédél. Tato paméf je ztracena — lidé zemfeli a archivnich materidlii je mnohem
vice. Sama mdm zkuZenost s archivem Inathéque,” kde jsem pracovala na kolektivnim
projektu zabyvajicim se tim, jak se md archiv uzptisobit, aby byl pro badatele komfortni.
V poslednich letech se porddaly workshopy, snad osm nebo devét za rok, pfi nichz se se-
tkdvali dokumentaristé, archivédfi a badatelé. Nejen mladi badatelé, ale také stars{ pro-
fesofi, co? je dileZité, protoZe ti Casto zaddvaji studentiim badatelské tkoly, aniZ by
presné védéli, co je v archivech. Ddvaji studentiim obecné tkoly typu ,,jdi zjistit, jestli
existuji archivni materidly k tomu a tomu®. Workshopy Inathéque jsou velmi uZite¢né
a mohou odpovédét na fadu otdzek. Vypracovdvd se tam popis nového dispozitivu pro
archiv. Vznikaji i celé knihy zabyvajicf se tim, jak miZe badatel vyuZivat archiv. Jejich
autory nejsou archivaii nebo dokumentaristé, ale sami badatelé. Jsou to tedy knihy psa-
né zdola, zvn&jsku vzhledem k instituci. Jako podklady k témto diskusim a knihdm slou-
#{ také dotazniky, které byly vypracovény s badateli pracujicimi v Inathéque: jak pouzi-
vat databdzi, jaké otdzky kldst archivnimu dokumentu, jaky druh dokumentu hledite
atd. Sama jsem se podilela také na workshopu zabyvajicim se tim, jak sestavovat a po-
uzfvat databdzi. Novy sbornik na toto téma jiZ néjakou dobu rediguje Francois Jost.

V soucasnosti se tedy ve Francii situace vyviji velmi dobfe a za¢ind se rozvijet prvnf sy-
stematickd spoluprdce. Jiny druh spoluprdce organizuje Marc Vernet a Francouzskd na-
rodni knihovna v rdmci projektu o dokumentdrnim filmu, protoZe knihovna m4 depozi-
té¥ povinnych kopif dokumentdrnich filmt. Badatelim jsou nabizena vybrand témata

4) Institut National de I’Audiovisuel, francouzsky ndrodn{ institut pro audiovizudlni materidly, predeviim
z oblasti televize, rozhlasu a dal3ich technickych médif; srov. www.ina.fr/inatheque/index.fr.html.
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a soubory archivnich materidlii ke studiu a &ek4 se, zda to vyvold jejich zdjem. Myslim,
7e se tak miize docilit zajimavého zhodnoceni archivniho depozitdfe. Spoluprdce mezi
archivafi a badateli vyzaduje mnoho zdvofilosti ze strany badatele. Neéktef{ dokumenta-
risté nebo studenti ¢asto virhnou do archivu a feknou: ,,Chceme tohle, tohle a tamto a vy
ndm to musite rychle d4t.“ To nenf pro spoluprdci dobré.

Co je podle vds na sestavovdni databdzi, katalogii a filmografii nejobtiznéjsi? Jakeé rizné
pristupy lze volit? Jak by méla vypadat napfiklad takzvand analytickd filmografie, o niz
jste psala jiz ve své knize o metodologii filmové-historického vyzkumu v souvislosti s filmo-
grafii raného filmu Andrého Gaudreaulta a Toma Gunninga?”

Hlavni otdzkou vidy je, pro¢ je dany katalog déldn a pro koho. Ale u obecného katalogu
nemftizete dopiedu presné uréit, jacf lidé jej budou pouZivat. MiiZete udélat dotaznik, ale
bude vzdy podminén danou dobou a za dvacet nebo tficet let se mohou vynofit jiné druhy
otézek. Zadny popis filmu nenf piirozeny. P¥i ka?dém popisu se jiz dopiedu ¥dite uréi-
tou ideou. J4 pracuji s dokumentaristy, z nichz n&kteff pfichdzeji z velkych podniki, kde
fe&f otdzku tvorby databézi. Obecné se ale setkdvdm s tim, Ze pFichézeji s doporu¢enimi
od né&jaké instituce, kterd musi odpovidat na dotazy lidi.

Popsat film je velmi obti#né. Existuji pfesné ndvody a klasifikace pro oblast knih, ale ne
pro filmy. Zvl43f t&7ké je popsat vztah mezi obrazy a zvukem. PFi praci na katalogu pro
Inathéque se ukézalo, ze nékteif lidé by tam rddi méli popis celého dialogu, jini zase vy-
et viech zdbért, coZ je obecn& nemozné. V soulasnosti se rozviji projekt Ameri¢anti
a Kanad’an® usilujicf o vytvoreni nového jazyka pro internetovy katalog. Na toto téma se
pofddd také fada konferenci. Je tfeba vypracovat strategii popisu zachycujictho Zanr, typ
vypravéni a fadu daldich véci, ale problém je, Ze jednotlivy zdznam v katalogu nemiize
byt piili§ dlouhy. Dokumentaristé se nejprve pokouseli délat vy&erpévajici primyslovou
dokumentaci, v ni# zaznamendvali idaje o kaZdém zdbéru, postaviach v ném, kamere,
svétle, zvuku, ale to trvalo piili dlouho. Bylo nutné hledat rychlejsi techniku. V praci na
katalogu dokumentdrnich film# jsme pouzivali jiZ existujici katalogy Francouzské narod-
ni knihovny, CNC® a organizace pro autorskd prdva SCAM” a pokouSeli jsme se vytvofit
spole¢ny popis, se viemi technickymi ddaji, informacemi o riznych ndzvech a verzich,
o filmovém materilu, barvé, zvuku atd. U dokumenti je zjisfovén{ téchto ddaji zvl4st
obtizné, protoze do sedmdesétych let necirkulovaly na trhu. Snazili jsme se dohleddvat
také povinné cenzorské zdpisy, které byly nékdy ztracené, ur¢it umisténi kopie v daném
archivu, v&etn& regiondlnich archivii. N&kdy lidé vlastnici prdva necht&ji udat misto,
kde se film nachézi, takze bylo nutné po ném pdtrat. Abstrakt jsme fesili tak, Ze jedna
a7 tii véty byly vénovdny popisu tématu a jedna aZ dvé véty naraci — jestli ve filmu je,
nebo nenf voice-over apod. Ale to se u novéjsich filma stdvalo stdle obtiZnéjsim, pro-

Lo

to%e dokumenty jsou v posledni dob& mnohem komplikované&jsi. Jinym problémem bylo

5) M. Lagny, De I'Histoire du cinéma, Méthode historique et histoire du cinéma. Armand Colin, Paris
1992, s. 244.

6) CNC - Centre national de la cinématographie.

7) SCAM — Société civile des auteurs multimédia.
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sestaveni indexu kli¢ovych slov zahrnujicich geografické idaje a dalif véci, ktery také
nesmi byt piili§ dlouhy, aby prdci neimémé nezkomplikoval. Nelze vymyslet soupis kli-
¢ovych slov, ktery by pokryl v8echny oblasti. N&kdy to s sebou nese i ideologické otdz-
ky — kdy napiSete hnuti odporu a kdy terorismus? Za vélky se mluvilo jen o teroristech,
po vélce zase jen o hnuti odporu. Dnes se musime té&%ce rozhodovat.

Jaké kvalitativni zmény do archivii a do historické prdce vnesou nové technologie?

Je ziejmé, Ze vyzkum se stdvd stdle snaz&im. Nejen diky elektronickym databdzim, ale
také diky digitalizaci nékterych dokumentfi. Velkou nadéji vidim v moZnosti uplatnéni
interaktivni techniky v historickych pracich. Dosud bylo tfeba obrazy popisovat, pii-
padné je prezentovat v jedné definitivné sestfihané podobé na videokazeté. Nyni bude
mozné Ctendfi poskytnout prileZitost, aby prochdzel alternativnimi cestami od archi-
vu k interpretaci a aby sdm objevoval spojeni. M{ij syn vydal pred deseti lety tisp&$ny
CD-ROM, ktery byl zaloZeny na principu, Ze v poéitadi nenf nic predem, vie do né&j mu-
site teprve vloZit.” Novd média pro mé znamenaji moznost objevovat nové véci, alterna-
tivy linedrnich deskripci. Myslim, Ze bychom se o to jako historici méli intenzivné po-
kousget.

Do své historické préce se snaZi vndSet prvky interaktivity také Sylvie Lindepergovd, ale
zatim nevim, jak pfesné by to v jejim piipadé mélo vypadat. Ve svém tradién&j¥im vyzku-
mu se Sylvie napiiklad pokougela zjistit, jaké druhy archivnich materidlé vyuZival Alain
Resnais pro sviij dokument NOC A MLHA. Zjistila, Ze obrazy filmu pochdzeji z réiznych
koncentracénich tdborti a z riznych let a vysledkem je tudi? jakysi abstraktni koncent-
ra¢ni tdbor. Pak zacdala pracovat na otdzce budouenosti filmu ¢ili jak se diskurs obra-
zl transformuje v ¢ase, konkrétné na piikladé francouzského filmu nazvaného DRANCY
AVENIR, ,,budoucnost koncentraéniho tdbora v Drancy*.

V Inathéque nékdy mluvime o archivu budoucnosti, protoze konstruovat archiv zname-
nd sméfovat do budoucnosti. Sylvie také zkousi psét rizomatickym zpisobem, fedeno
s Deleuzem. Dél4 interview s riznymi lidmi o riznych vécech a hledd mezi nimi vztahy.
Vidéla jsem prvni verzi jejtho CD-ROMu a myslim, Ze je to skute¢né novy druh historic-
kého psani.

Rikala jste, e se divdte optimisticky na mosny prechod od tradi¢nich filmovych nosici
k digitdlnim zdznamim. ..

Ano, j4 jsem byla vidy optimistou, pokud jde o technologické zmény. Natky na nové
technologie jsou pofdd stejné, objevovaly se v poédtcich kinematografie i pfi ndstupu
multimédii. Novd média jsou prosté piili§ uZite¢nd na to, abychom se jim mohli vyhybat.
Pied osmi lety, kdyZ jsme za¢inali pracovat na katalogu, jsem &asto fikdvala studentfim:
»Musite si koupit po&itac!” Jeden z nich nechtél, ale na konci roku mi fekl, Ze si ho kou-
pil a bere si jej i do postele. Na druhé strané ale neni nutné novd média zboZsfovat.

8) CD-ROM byl vyddn pod ndzvem ,,18:39“ (Fabien Lagny, Serge Bilous, Bruno Piacenza; Flammarion
1997).
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Rdd bych se zeptal na vds novy projekt, chystanou knihu pod ndzvem Le cinéma historien.
Jaky v knize vyjadiujete ndzor na moznost psdt historti filmem?

Jakou historii mohou psét filmy? Historii mentalit — pouZivdm tento vyraz nerada, proto-
e dnes ptisobi zastarale diky knihdm, jeZ kritizovaly vinu historického my$lent, které se
takto oznacovalo — a obecné historii reprezentace. Existujf tfi druhy historického filmu:
filmy odehrdvajici se v historickém obdobi; filmy, jejichZ samotné fikce a postavy jsou
uréeny historickymi determinacemi, coZ se tykd tfeba Viscontiho; a nakonec filmy po-
kousejici se o kritickou historii, coZ je pfipad Watkinsova filmu o bitvé u Cullodenu, na-
zvaného prosté CULLODEN, ktery chce ukdzat, jak pracuje historik. Historicky film je
také mozné definovat jeho spolecenskou funkci nebo nékolika funkcemi, jeZ plni. Pokud
jde 0 mou knihu, je to price pfipravovand na zakdzku Leonarda Quaresimy. To, co jsem
dosud napsala, je ale piili¥ komplikované a budu to muset pfedélat. Zabyvam se vzta-
hem mezi filmovou historii, historii a filmem. Spojeni mezi filmovou historii a historif
povaZuji za velmi pfimé. Kromé toho dnes nejsou velké rozdily mezi historif, sociologif
a etnologif, hlavné pak mezi socidln{ historii a historickou sociologii. D4 se fici, Ze pra-
cuji transdisciplindrnim zp@sobem.

Citované filmy:
Cizinec (Lo straniero; Luchino Visconti, 1967), Drancy avenir (Arnaud des Palliéres, 1996), Culloden (Peter
Watkins, 1964, TV), Marseillaisa (Jean Renoir, 1937), Noc a mlha (Nuit et brouillard; Alain Resnais, 1955),
Rocco a jeho bratfi (Rocco e i suoi fratelli; Luchino Visconti, 1960).
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Rozhovor

BIFTEK A BRYLE
ANEB POSITIF ZEVNITR

Rozhovor s Petrem Krdlem

Milan Klepikov

Bésnika Petra Krile jisté neni tfeba piedstavovat; zdjemctim o film, specielné pak étendfim
Iluminace, je rovn&* dobfe zndm jako autor &ldnki a knih o filmu. O jednom aspektu Krélovy
biografie &i o jedné dlouhé kapitole jeho ,,byti s filmem®, jsme dosud nevédéli takika nic, totiz
o jeho francouzském ,,positifnim*“ piisobeni. PiileZitost realizovat s Petrem Krdlem rozhovor na
toto téma se naskytla béhem posledni Letni filmové gkoly, ve stfedu 30. dervence 2003, mezi ptil
dvandctou a prvni hodinou odpoledni, za mirné proménlivého klimatu, jeZ je pro Uherské Hra-
disté typické.

St4t se jako#to cizinec prispévatelem a velmi brzy i élenem redakce ¢asopisu s takovym renomé,
jaké mé&l — a stale mé — pafiZsky Positif, jist& nenf mali¢kost. Petru Krdlovi se to podafilo v dobé,
kdy estetické spory, v jejichZ centru Positif stél, pravé vyustily v dalekosahlé politické viry. Jako
jeden z méla se jimi Positif nedal strhnout (a pozdgji na to byl patfiéné pysny), zcela na rozdil
od svého velkého konkurenta, o jeho# heroickych zakladatelskych letech se mohli étendfi [lumi-
nace do&fst v andlech kronikdfe Antoine de Baecqueho.” V nédsledujicim rozhovoru se mimo jiné
dozvime, pro¢ tomu tak bylo, &ili jak se (nynf uZ vice nez piil stoleti) dafilo redakei Positivu ,,udr-
zet kurz®.

Zcela na tivod se ale slugi ddt slovo muZi, ktery nejvice zt&lestiuje redakénf linii Positivu (d4 se
moZnd Fici, Fe ji po vEt3i &dst jeho existence doslova ,,cementoval“). V éem tedy vidi v seri6z-
nf filmové publicistice roli minulého a dnesniho Positivu jeho dlouholety $éfredaktor Michel
Ciment?

,,Positif vidy vyhrazoval déleZité misto imagindrnu, sniim, imaginaci. MoZnd prdvé tim se nej-
vic ligil od Cahiers du cinéma, poznamenanych tradici respektu k realité v Bazinové a Daneyho
smyslu, tradici vedoucf, cheete-li, od Louise Lumiéra, pies Rosselliniho az k Truffautovi a k nové
vln&. Positif mé&l fadu t&chto filmé v oblib&, Cassavetese, Pialata, Depardona a mnoho vybor-
nych dokumentaristfi. Pravda ale je, Ze je tu jeSté dalSi aspekt filmu, ktery Bazinova tendence
moc nemilovala, feknéme kinematografie snu, imagindrna, humoru, fantastiky, erotismu.. ., véci,
jimiz se ve 20. stoleti zabyval pfednostné surrealismus, jehoZ duch Positif podle mné v mno-
hém sdilel.

% ok sk

1) Antoine de Baecque,Les Cahiers du cinéma. Dé&jiny jednoho &asopisu. ,,Jluminace® 10, 1998, &.
s.5—32; Ty4%, Les Cahiers du cinéma. Cdst Il — Pron{ &isla, proni potycky. ,,Jlluminace™ 13, 2001, ¢.
s. 45 - 72.
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Jak se &esky bdsnik dostane do redakce francouzského filmového casopisu Positif?

J4 jsem Positif znal uZ pfedtim z Prahy a pfitahovaly mé k nému dvé véci, jednak to, ze
to byl tenkrdt jest€ dasopis, ktery nesl velmi silné stopy své pavodni revoluéné surrea-
listické orientace...

v~

...kterd byla opravdu v téch zaddtcich uréwjici?

Ze zac4tku ano. Aspoti j4 jsem to takhle vnimal. Teprve dodate¢né jsem s hriizou zjistil,
7e v téch prvnich &islech jsou taky velmi Zdanovovské ¢lanky. Druha véc, kterd mé pii-
tahovala, byla, Ze to bylo mifi zndmé neZ Cahiers.

To vas pfitahovalo?

To mé piitahovalo. Cahiers tady byly, j4 jsem je dokonce dostdval do Orbisu, kde jsem je
s chuti zkoumal. Ned4 se fici, Ze jsem je Cetl, protoZe jsem jesté neumél doopravdy fran-
couzsky, zaéinal jsem se udit...

To byla jesté jejich klasickd éra — pred upadkem do maoismu...

To bylo pied maoismem, pfed rokem 68. J4 jsem v tom Orbisu byl od étytiaSedesatého
do osmasedesdtého. To byly ty krdsné Cahiers, velmi hezky upravené. Ty maoistické jes-
t& tuhle dpravu podrzely, s velkyma fotkama. TakZe Cahiers mé taky pfitahovaly, j4 jsem
to nemél oddélené, nicméné podle toho, co jsem o tom védél z druhé ruky, tak se zddlo,
%e j4 se nemfizu nezajimat o Positif, prav& diky jeho v podstat& ideologické orientaci.
TakZe kdyZ jsem potom pfijel do PafiZe, ta maoistickd orientace Cahiers, o které jsem se
dovédél dost rychle, mé spi¥ podpofila.

...ta uZ vlastné nahradila ten piwodni duch truffautovskych Cahiers. Pozdéji se s maois-
mem rozesli.

Ano, ale ne s uréitymi Godardovymi radikalistickymi gesty z té doby v priibéhu kvétno-
vych uddlosti...

To jste bral jako urcity druh folkloru, nebo vds to odpuzovalo?

To mne odpuzovalo. Tou citaci z Maa. J4 jsem byl tehdy p¥istupny lecjakym utopisticky
naivnim program@im a predstavdm, ale ten Mao Ce-tung byl samoziejmé hranice, za kte-
rou nebylo moZné jit. Prosté& byl jsem schopny brét vdZné Trockého nebo trockisty, dokud
jsem je nepoznal zblizka a vzdor tomu, Ze mé pfirozené sympatie sméfovaly spis ke smé-
sici anarchismu a liberalismu, ale ten maosimus...

Ale u Godarda je to natolik legracni, aspori z dnesniho pohledu, Ze ¢lovék nemiiZe vérit,

Ze v¥echno myslel vdiné. CINANKA je film, ve kterém jako by si uZ dopfedu délal legraci
z absurdit, které sim podnikne, je to spi¥ parodie na ono hnuti.
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Oni také tviirci jako Godard prece jenom mysli doopravdy aZ tim filmem, to kolem jsou
takovd vystoupenf a komentdfe, které opravdu nejsou asi smérodatné. Jeden ¢esky novi-
naf mi fekl, Ze kdy? byl letos na jate v Praze Robbe-Grillet, zeptal se ho, co si mysli o re-
voluci a on mu odpovédél: ,,Nic.” Tak ten novindf chvili ¢ekal v domnéni, Ze se rozpo-
vidd, a kdyZ se nerozpovidal, tak se ho zeptal: ,,Opravdu, to je vS§echno?* ,,Ano, vSechno.
J4 nemyslim, j4 piSu.“ Godard sice pfed natd¢enim i po ném mluvi a tvaii se, jako kdyz
mysli, ale moznd, Ze to nejpiesnéjsi je pak v jeho filmech.

Ve vSech jeho dilech nastésti film je, kromé té nejsuchopdrnéjsi faze sedmdesdtych let.

No ale i v cyklu PRIBEH(Y) FILMU je pfece fada didaktickych pasaZi, jako kdyZ se tam na-
jednou zac¢ne rikat o anglickém filmu, Ze neexistuje — jednoduse v souvislosti s tim, Ze
se nevyjadiuje k anglické historii —, Ze neexistuje kromé Hitchcocka, to je pravda, tam
to je zajimavé. ..

Takze vy jste st uz v Praze fikal, kdybych byl v Pafizi, tak bych se spis rozhodl. ..

Ano. J4 jsem tehdy intelektudlné odjizdél za surrealisty a v souvislosti s tim i za lidmi
z Positivu, které jsem dost rychle vyhledal, protozZe jesté snad v prvnim mésici svého po-
bytu v Pa#izi, kdy jsem jesté nebydlel samostatné, ale u Georgese Goldfayna, ktery se
stykal s obéma t&mi okruhy, tak jsem mu fikal, Ze bych mél chuf poznat lidi z Positivu
a on mé vzal na schiizku, kam tenkrdt sdm po letech zavital. A jd jsem tam byl velice
sympaticky piijat. Projevili jakousi redlnou zvédavost a hned mé vyzvali ke spolupraci,
prestoZe jsem nemluvil francouzsky, lezlo ze mé néco, co se jen velmi pfiblizné podoba-
lo sdé&leni. Oni mé ale pfesto pozddali o éldnek, ktery jsem napsal ¢esky a s Goldfaynem
jsme pak slovo od slova vyrdbé&li francouzsky preklad a pomdhali jsme si jesté anglicti-
nou. Ten &ldnek byl pak zdrodek jedné z kapitol mé knihy o grotesce, ¢lanek o Larry Se-
monovi, vlastné prvni — jiny neZ historicky —, ktery o ném vysel.

Asi byla vyhoda uvést se takovym historickym zahraniénim tématem, nez uvést se jako
expert na Cesky film, jehoZ konjunktura neméla trvat dlouho.

To nebyla moje prvni predstava. Jd jsem se do Francie nofil s ilevnym pocitem, Ze uni-
kdm. Zarovei d&jindm a... témé&¥ vlastni identité. Takze jsem odjel — to si ¢lovék uvédo-
mi dodateéné& — a citil se v bezpe&i tim, Ze jsem najednou byl v anonymnim pafiZském
davu, kde mym jedinym tikolem bylo bloumdni — vlastné vypojené z mistnich kontexti.
Takze ta ¢eskd novéd vlna by mé o to mifi napadla, Ze jsem ani dlouho nevyhleddval se-
tkénf s n&jakymi dalimi Cechy, to piislo pozd&ji, po roce, ale ten péivodnf eldn byl tplné
opac¢ny. Tim spi¥, Ze blizei kamarddi, s kterymi jsem byl, se bud’ vritili do Prahy, anebo
jeli do jinych mést, do Dijonu, do Lyonu...

To bylo jesté za éry ,.,ptwodniho” Positivu?

No, v tu chvili se Positif ustaloval v takové podobé&, kterd vlastné, redakéné vzato, mu zi-
stane nebo kterd ho nejlip charakterizuje. Tu prvni, feknéme radikalistickou, ideologic-
kou, ale heroickou ,,surrealistickou® etapu uz mél za sebou.
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Levicovou.

Levicovou; odradikalizovdval se, i kdy# to nenf tiplné p¥esné vzhledem k tomu, Ze je do-
dnes spi¥ levicové-liberdln{ a navic uvnitf redakce jsou vysloveni levi¢dci, byt jeden
z nich byl u# stafec a druzf jsou takovi uéitelé, takze to také nejsou Zddnf revoluciondfi,
nicméné se definuji ideologicky. J4 jsem uz poznal Positif s Michelem Cimentem v cele,
bez n&j# by dodnes ta revue neexistovala a jehoZ postoje, ne snad uréuji, ale vytycuji cely
programovy rdmec revue. Ale nebyl to jesté ten dnesni Positif, ktery uz podle mé jaksi
ztrici specifické kontury. On byl n&jak vyhranény, nesl stopy té ptivodni surrealistické
orientace, ale oteviral se vic filmologii nebo... jak vy tady prekldadéte cinéphilie...

Nepiekldddme, nezndme, odmitdme. ..

Zacali se zabyvat vic nez dfiv filmem z estetického hlediska. Pfedtim sice spolu se sur-
realisty hldsali a hledali n&jakou filmovou poezii, ta ale prochdzela povinnymi ideologic-
kymi akcenty natolik, Ze evidentn{ filmovi novdtofi byli smeteni jednim mdvnutim, pro-
toZe se do téchhle ideologickych miiZzek nevesli.

Napfiklad?

Napiiklad Dreyer. Dokonce i Hitchcock byl pfinejmen$im spornd postava a nékdo
neustéle zdiraziioval, jak ten Hitchcock je ale reakéni; méné se mluvilo o tom, co v jeho
filmech je. V polemice vii¢i ndzorim pfevazujicim at uz uvnitf cinefilnf elity, nebho u lidf,
kteif psali do denikdi. J4 jsem se k nim tedy v tuhletu chvili pfipojil...

Jak jste si predstavoval, Ze tam vase role bude vypadat? Stal jste se hned ¢lenem redakce?

Oni mé& velmi rychle, asi po roce — j4 jsem napfed napsal pér ¢ldnkd — vyzvali k tomu,
abych se pfidal k redaként rad&. Tak jsem pak zacal chodit na schiizky. Bylo to pifjem-
né, chodil jsem v nedéli odpoledne takovou ztichlou, starou obchodni étvrti o pdr ulic
ddl, ne? jsem bydlel, do bytu Michela Cimenta, u né&jZ jsme se schazeli. A kde se, pék-
né prosim, v8echny texty etly nahlas, ale vechno, i drobné texty.

Tak je tomu dodnes?

Tak je tomu snad dodnes. A kdyZ mél nékdo néjakou ndmitku, tak se o tom hned mluvi-
lo. Kdo nebyl piitomen, mél smiilu; ale samoziejmé tam byl nékdo, kdo mél sdélit auto-
riim p¥ipadnou ndmitku k té nebo oné formulaci. Pokud jde o tu roli, tak jsem tam dost
brzo, zvl43f po tom, co jsem se stal ¢lenem redakénf rady, zadal chté nechté hrat — nebo
jsem se nasel v roli — zlobila, protoze se mi zd4lo, Ze revue se pfili8 vzdilila od svého pii-
vodniho ducha. Ani ne tak ve smyslu né&jaké surrealistické ortodoxie, vlastné ani surrea-
lismu, tomu u# jsem se sdm vzddlil, ale ve smyslu hledaéstvi, na néz jsem byl ze sur-
realismu zvykly, tfebaze s nim nutné& nesouvisi. Jenom, feknéme, mluvit o filmu jako
o poezii, hrat s nim néjaké hry...

100



ILUMINACE

Biftek a bryle aneb Positif zevnitf. Rozhovor s Petrem Krdlem

...shodnout se na néjaké podstaté.

Presné, shodnout se na né&jaké podstaté, takZe jsem je zadal postuchovat, zacal jsem
vymyélet hry, vétSinou v podobé anket. A $lo to od otdzky po zhlédnuti Kubrickova
SHININGU, co se v tom filmu vlastné stalo, aZ po daleko zdsadnéj$i otdzku — a to vyvolalo
v zivot nékolik textii: co je tedy pro vis film, md néjakou specifiku? Ale zdjem a odpové-
di byly pomérné vlazné, jenom negativné to prokézalo, Ze revue nemd néjaké tmelidlo,
Ze se v ni setkdvd Fada riznych piistupfi. A zdroven si dnes z odstupu myslim, Ze eklek-
tismus je vlastné trumf té revue, aspoti v tom bezprostiednim srovnédni — anebo Ze dlou-
ho hrdl roli komplementdrni sily vi¢i Cahiers, které vidy sméfovaly k n&jakému dogma-
tismu. Dnes uz to tak neni, dnes se 1 Cahiers rozplyvaji v jakémsi konzumnu...

Ale jisty rozdil, ktery tam dodnes je, je nejlip vidét na americkém filmu, kde obé revue po-
dle mého vkusu vénwi mainstreamu prevelky prostor, ale Cahiers si vidycky vyberou z urdi-
tych diwodii, tFeba Briana De Palmu, af toli cokoliv, nebo jiné autory, kdezto v Positivu
takovd politique des auteurs nevlddne, tak vyhranénd.

Oni mozZnd kdysi polemizovali s tim pojmem, neni mozn4 takhle vyhranén4, ale zrovna
De Palma je odeddvna autorem i pro Positif — a neni sdm. Jd jsem u téch ptivodnich za-
klddajicich ,,voleb” nebyl. Tam bylo jasné, Ze Bunuel je reference...

...kterého ovsem Cahiers také vidy uzndvali.
Napftiklad. Ale nikoli Fellini, protoZe se jim zddl ptili§ mysticky...
Katolicky...

Katolicky, ale potom ho zahrnuli mezi své autory a dokonce si ho péstovali jako svého
autora v dobé, kdy se Cahiers o néj nezajimaly, protoZe to na né bylo pfili§ cirkusové
nebo jaké. A tak d4l. TakzZe jd myslim, Ze rozdil je daleko spi% v tom, Ze pFfevazujici vkus
v Positivu je svy¥m zplisobem literdrni, ve smyslu uréitého vzdélanectvi. Oni rddi mluvi
o filmech, které je zaujmou, s tim, Ze je srovndvaji tfeba s anglickou literdrn{ tradicf,
mluvi o vytvarném uméni, prosté maji méné bezprostiedné cinefilni reference. A bohu-
zel, co mé tam postupné zacalo vyslovené vadit, je, Ze maji radi takové ty filmy, které
pfili§ ziistdvaji pfibéhové. A pak filmy plné obrazii, vypravnych nebo aspori estetizova-
nych.

Muzikdly, Minnells...

Muzikaly do toho samoziejmé patii, ale tfeba Peter Greenaway. Neiikdm, Ze je nezajima-
vy, Jd jsem na to se zdjmem koukal, ale to je jesté krajni pfipad. Ted tieba vim, Ze maji
rddi Egoyana nebo Kusturicu, kterého ja kromé jeho prvniho filmu prosté nesndsim,
pfesné z téch diivodd, z nichZ ho Positif md rdd. Zkrdtka jsem si postupem ¢asu uvédo-
mil, Ze jeden z paradoxti — asi — mého Zivota dokonce spoéivd v tom, Ze mi jsou Cahiers
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daleko bliZ$i svym pohledem na film a sensibilitou, smyslem pro nepiib&hovy film, pro
vyristdni filmu z konkrétna, z dokumentarni matérie.

Pro urcity typ filmu-eseje?

No, pro mé je to spi¥ bdsnicky film, takovy, ktery odliSuje film od divadla nebo od lite-
ratury. A vyriistdni téch obraznych momentt z nearanzovanych zdbéri (to je jist& sporné
slovo), ze zdbérfl, které si uchovavaji syrovost svédectvi o tom, co se odehravalo pred ka-
merou a kde montdz ty véci jenom volné rozdychdva. Pokud je nutnd, protoze tyhle filmy
¢asto nejsou ostentativné montované, jsou v nich plansekvence...

Rany Wenders...

Wenders nebo Antonioni. J4 jsem se trochu sdm proménil v pribéhu ¢asu, to je pravda.
Na Felliniho dodnes neddm dopustit, ale dodateéné jsem si uvédomil, Ze filmové je mi
vlastné& blizs{ Antonioni. Pak tedy Wenders a pfed Antonionim treba Jacques Tourneur —
a to v8echno jsou zrovna filmafi, ktef{ @ priori charakterizuji spi§ Cahiers. I kdyZ je prav-
da, 7e o Antonioniho se Positif zajimal od za¢4tku, ale vlastné& kvili tém tiplné prvnim fil-
miim — a obdvdm se, Ze ze sociologickych diivodi.

Zajimavé je, Ze revue, kterd zacala v sepéli se surrealismem a se snovostt, iplné pomiji, a to
i v soucasnosti, experimentdlni film, o ktery Cahiers se aspori okrajové zajimayji. Nevybavu-
ji si vitbec néjaky ¢ldnek o experimentdlnim filmu v Positivu, tfeba o Brakhageout.

Ano, velmi vzdcné. J4 jsem tam kdysi psal tfeba noticku o Magrittovych kratkych fil-
mech. Ted jsem né&které z nich zase vidél na takovém malém kolokviu o nich u piile-
Fitosti Magrittovy vystavy v pafizské Mi¢ovné. A to se vymykd i ze surrealismu, to jsou
filmy jaksi imyslné blbé nebo komické spi¥ svou trapnosti nez... Pracuje tam spi$ pfi-
rozend smrt nez hra na Zivot.

Jinak ale v tom Positivu byla fada osobnosti. Zddlo by se, Ze Cahiers soustavné vytvire-
ly né&jakou filmovou teorii, zatimco Positif naopak zéistal u klasické kritiky. Ale to je
sporné&jii, protoZe rozdil je spi¥ v tom, Ze Cahiers od za¢dtku vytvdrely teoreticky pohled
na modernf film, ale z chuti téch redaktorfi stdt se filmovymi reZiséry — takZe to bylo
takové estetické mySleni za pochodu, v tom samoziejmé velice piinosné. Tohle v Positi-
vu nebylo, i kdyz byli pfinejmensim dva autofi, kteff se o film pokusili a jeden z nich se
reZisérem stdval, kdyz umfel, a to Ado Kyrou. Ten je prdavé autorem dvou tlustych knih
o surrealismu a filmu, velmi ¥patnych bohuzel, ale jaksi legenddrnich. To jsou hrozné
militantni knihy, kde nenf jedind myglenka o tom, co by mohl byt surrealismus ve vzta-
hu k filmu. Nekoneéné manifesty, jak jenom spontaneita a ldska mtZou hybat filmem
a uménim a Zivotem. A zdroveni dlouhé vyéty filmf, o kterych nicméné obéas je néjakd
zprava, kviili demuz to stoji za to &ist, protoZe on zdroven vSechno zhlédnul. Ale byl se-
kernik, ktery ¥fkal: Lang nebo Hitchcock, na to se nedd divat, to jsou filmy o fizlech.
A naproti tomu vyniSel n&akého Lattuadu nebo néco primémého, v podstaté proto-
#e tam byly prsaté holky a milostny pfib&h na pldZi a jemu se zddlo, Ze proti zapadajici-
mu slunci ta Zenskd témér hoif a tedy je to téméf surrealistické. A ten druhy byl Robert
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Benayoun, ktery natodil jeden film nikoli nepodobny pozdnim Bufiuelovym, tim spig, Ze
ho délal s Jeanem-Claudem Carriérem, ale je to velmi hezky film. Nicméné pro Positif
tohle nenf typické, Ze by se stdvali reZiséry.

Na druhé strané&, mezi kritiky a esejisty, tam jsou p¥inejmensim dvé vyznamné osobnosti.
Barthelémyho Amenguala zndm uZ z doby, kdy jsem v Praze jako redaktor vydaval jeho
knihu o René Clairovi, kterd je ohromné zajimavd a plnd ndpadii, mysleni, srovndni.
A dodnes je to vyznamny autor. Pfed &asem vySla antologie jeho textd, kterd zdaleka
nepokryvé dilo. Jmenuje se O realismu ve filmu a zas je to vzrudujict, napfi¢ déjinami fil-
mu a vétdinou o autorech pro mne dfilezitych. On pif¥e znamenité jak o Fellinim, tak
o Stroheimovi nebo o Bufiuelovi. Vidycky je tam né&jaké vidéni a n&jaky piistup k filmu
viibec, ktery je jeho, nedovedl bych to shrnout do jedné formulky, ale je to ¢lovék schop-
ny hlubokych analyz a toho, zatazovat je do n&jakého celku. No a Gérard Legrand, kte-
ry napsal knihu Cinémanie, kterd je velmi osobitd, kde je zdklad jeho napil filmové
estetiky, naptil metafyziky. Zdroveti je tady vidét, jak Sirokou 3kdlu ty projevy v Positivu
zaujimaji. Jestlize pro Amenguala md smysl slovo realismus, i kdyZ se ho snaZi rozsifit
a prohloubit a vzdalit od ,,realismu jakozto kopie Zivota“, tak Legrand &te filmy naopak
na tdrovni ideji. Kazdy pohyb kamery se miZe stdt vizudlni mySlenkou a z toho mu vy-
riistd jakdsi osobnf filmovd metafyzika. Kter4 je ale celd opfend o formu, takZe metafyzi-
ka filmové formy. Je to o to zajimavéjéi, Ze Legrand je plivodné& taky surrealista, ale ve
filmu md naprosto protisurrealistické volby, takZe pro né&j tfeba Bufiuel jako filmaf ne-
existuje. Z pfesné opa¢nych dfivodfi, nez pivodn& pro vétSinu autorti Positivu, nebo
ze symetrickych, pravé proto, Ze on u né&j nenachdzi dost formy, vzrudujici jako takové.
TakZe Legrand, ktery tam byl dlouho zdstavou té surrealistické minulosti revue, ji zdro-
veti vlastné popiral.

Neddvno jsem Cetl rozhovor s Michelem Cimentem k padesdtému vyroci Positivu, z néjz byla
citit hrdost, s ni% se hlasi k té surrealistické minulosti a snovosti jako k zdkladiim, ale zd-
roveri, jak je py$ny na riiznorodost a otevienost toho casopisu. Ve stylu: My nejsme ti eli-
tdfi. Nespolivala jeho role prdvé v tom, Ze Zddny program nemél?

Ano, uréité. On mé4 pro surrealismus slabost, pro tu tradici, ale jeho vlastn{ sensibilita je
spf¥ manyristickd, co nenf totéz. Je to vidét v tom, co m4 rdd ve filmu, je tfeba fanatik

Kubricka.

Kdy# &lovék sleduje povéstné hvézdickovdni, tak Ciment je ten, ktery jediny vidél viechny
filmy a obdarovdvd je nejstédreji.

To viechno je piiznaéné a on byl skute¢né tim tmelem v obdobi, kdy jsem do Positivu
piiSel, tak jak jsem ho charakterizoval. To je opravdu Michel Ciment. Jeho vlastni fil-
mové mySlenti, které jisté existovalo, se jako by rozpustilo v jeho kritické a organizaéni
aktivité, ale nicmén& md velmi kultivovany pi¥istup k filmu. Charakterizovany ale znac-
nou otevienosti, kterd pfitom samoziejmé nenf absolutni, protoZe je ohrani¢end prdvé
tim smyslem pro filmy, které jsou spf¥ plné barokn& manyristickych obrazii, nebo asponi
velmi esteticky poznamenanych... a nedtivérou k experimentu.
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To znamend narace jako minimdlni pofadavek? To ponechdni experimentdlniho filmu pre-
de dvefmi je trochu divné, smutné.

To je zvl4stni, ano. A podle mé to souvis{ s n&éim daleko hlub¥im i v p#stupu k filméim
ostatnim. Z ddlky Michel teoreticky pfipousti, Ze experiment miZze mit smysl, ale bytost-
né se jim nezabyva. Ur¢itd stylizovanost, aranZovany film, to vSe je pro vétSinu autorfi
alespon dne&niho Positivu zajimavé, af uZ jde o toho Kubricka, nebo o Kaurismikiho.

Ale jakmile to zabihd dejme tomu do néjakych excest, tak se mi Positif jevi jako trochu
upjaty. Autofi filmujici ,,deviace* nebo nervovd zhrouceni, jako Schroeter — u nich Positif
Fekne: Stop, to uZ je elitismus. ..

Ano, tam ziistdvd néco stfedostavovského, 1 mentdlné. SloZit&j&i je to jenom tim, Ze jim
se prosté protivi snobismus ve viech formdch. ProtoZe je nutné fici, Ze zvl43f v Paii#i —
Cahiers, experiment, avantgarda — vSechno je obklopené snobismem, ktery je dost ne-
snesitelny. Patif to snad k tém exceslim, ale stala se z toho manyra, navic dnes existuje
stdtem placend avantgarda, kde to slovo samo ztrdci smysl. Od vSech téch jevii si Positif
uchovévd zdravé kriticky odstup. I za cenu urdité st¥izlivosti, jak fikdm, stfedostavov-
stvi, které mi osobné neni blizké, ale v tomto kontextu bych je jednoznaéné neodsoudil.
Jenom se s nimi bohuzel mdlokdy shodnu na tom, co od filmu éekaji, nebo na soudech
o filmech pravé promitanych.

U &asopisu s jistou levou tradici pFekvapi, jak velice berou americky mainstream.

To tam ovSem je trvale, moznd ne uz od padesdtych let, to bych si musel ovéfit... ale zase:
kdyz jd jsem vstupoval do Positivu, tak to byla dalsi hranice. O francouzsky a evropsky
film se programové zajimali v Cahiers, také proto, Ze fada z nich byli filmafi nebo se sna-
zili jimi stét, jako Comolli (ktery byl zrovna v té maoistické redakei) a Godard a Straubo-
vi, ti na to hlavné pfisahali. A Positif se oteviral americkému filmu, na ktery je naroubo-
vana evropskad optika, nenf to pfijimédni amerického filmu jako takového. Zajimali se také
spi$ o individuality uvnit¥ Hollywoodu neZ o Hollywood, viz pravé Kubrick nebo John
Huston, o lidi, ktefi méli sami v Hollywoodu zvldStni postaveni. Zirovet to ale byla re-
vue, kterd se od pocdtku zabyvala i jinym neZ evropskym a americkym filmem, tedy tak-
zvané exotickym, a nejenom japonskym, ktery jediny zajimal Cahiers — kdy? to zjednodu-
$im. Zase pfes surrealisty se zajimali o Mexiko, JiZn{ Ameriku, a roziffili to i o Tichomoif,
takZe maji rtiznd dossiers o riznych &inskych kinematografiich.

Tyto prilohy o historickych tématech nebo ndrodnich kinematografiich jsou v dneinim Po-
sitivu vlastné nejcennéjsi.

Ano, bud se o Positivu fekne, Ze je dobry a navic jsou tam jesté ta dossiers, anebo, Ze
tam moc kritického my$leni nenfi, ale jsou tam dossiers. Je tieba dodat, Ze Cahiers pro-

§ly riznymi peripetiemi a ve svych nejlepdich dobdch byly dileZit&jsf a d&lo se tam toho
vic, ale v téch nejhorsich dobdch se znemoznily, to byly prosté pézy mnohem smé3né&jsi
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nez to, co jsem citoval z Positivu o Hitchcockovi. Positif vydrzZel na scéné jako urditd se-
riézni reference, a tim pddem k sobé pfitdhl i autory d¥ive piSici pro Cahiers — jako Mi-
chela Chiona —, coz by v diivéjéich desetiletich nebylo mozné.

Dnes ten spor, zvld3t z Ceské perspektivy, miiZeme brdt jako humor. Michel Ciment Fikd, Ze
se tomu sméje. Ty hroty jsou dnes otupené,

Ty hroty jsou otupené. Jednou napsal Benayoun do Cahiers, coZ znamenalo jisty preryv,
j4 jsem pak publikoval v Traficu, coZ je jakési pokracovani Cahiers po jistych rozstépech,
ale to uZ je pozdni doba. Zdroven ale v Michelu Cimentovi a jinych pofdd ta konkurence
zlistdvd, protoZe, co si budeme povidat, Cahiers byly prvni a Positif byl druhy. To je role,
kterou je tieba p¥ijmout, dfistojn4, ale oni se s tim nikdy tipln& nevypotddali. TakZe kdy?
mi vy3el éldnek v Traficu, pfestoze jsem ddvno nebyl v redakéni radé Positivu, tak mi Mi-
chel volal a fikal: ,,Ty ted” piZes pro konkurenci®, snad dokonce: ,,Ty publikuje$ u nepi4-
tel.” TakZe to v ném pofdd je a v pofadech, které byly vysildny v rddiu prdvé k vyroéi Po-
sitivu, se nikdy neopomenul k tomu sporu vratit. Pfitom fik4, Ze se to piehdnélo a sdm ten
spor bagatelizuje, ale j4 si myslim, Ze byl uréujic{ jesté i za mne. A jd jsem si vS§imnul, Ze
jsem nékde mezi téma dvefma... nebo tak nastorc. Protoze kdybych byl autor-reZisér, tak
jsem se jist& rozhodl pro Cahiers. Tim, Ze jsem k tomu pfistupoval odjinud a vic zdélky,
jsem nachdzel napted své orientaéni body v Positivu, pokud $lo o informace a materidl,
ale ve chvili, kdy jsem si za¢al uvédomovat své vlastni pfemyslent o filmu, jsem zjistil, Ze
jsem daleko bliZ tomu protipdlu. Jednou jsem to shrnul své tehdejsi Zené, kterd se mne
ptala, co je teda ten rozdil mezi Cahiers a Positivem. A zeptala se mne na to v kuchy-
ni, kde si sama odloZila bryle na prkynko na maso, na které jd jsem vedle poloZil biftek.
A tikal jsem: ,,Hele, takhle: biftek je Positif a brejle jsou Cahiers.” A nemyslel jsem tim
bryle jako symbol intelektudlstvi, ale prizra¢nost téch skel proti té az presycenosti toho
bifteku, pfesycené predmétnosti. Zddlo se mi, Ze ta skla bryli mnohem vic odpovidaji fil-
mu, filmové ¢odce, ale hlavné takové té priitocnosti obrazu filmovym pldtnem — tam, kde
se Positif zdrZuje nad bifteky vypravnych scén a obrazii.

K onomu loriskému vyro&i Positivu jste moznd mohl tuto svou plastickou definici nabid-
nout, pochopitelnou pro zacdtecniky.

Ano, bylo by to hezké slovnikové heslo.
Jak pFijimal Positif takovou osobnost, jakou byl Serge Daney nebo jak jste ji pfijimal vy?

Jako ohromné inspirujici. Psal do Libération tydné a jd jsem se s tim setkdval nahodile,
&etl jsem také nékteré jeho delsi éldnky v Cahiers a kdykoliv jsem se s tim setkal, tak se
mi to zddlo ohromné. To je ¢lovék, ktery citil film dplné vysostné. A jak bych se j& mohl
neshodnout s autorem, ktery napsal zdsadn{ odstavec o némém filmu — jak je nesmysl-
né ho tak nazyvat, kdyZ pravé v téchto filmech mluvi véechno, kazd4 vétev, kazdy zdvan
vétru, kazdy pohled do nemluvicf tvdfe. UZ proto mi tehdy jako autor nemohl byt lhostej-
ny. On své mysleni ddval rovnou do novinovych recenzi, ale s ohromnou schopnosti
zobecnéni.
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A taky byl chodec.

To vim mif, ale viibec mne to nepfekvapuje. Zblizka jsem ho neznal, vlastné jedinkrat
jsem s nim prohodil pdr slov, kdyZ jsme spoleéné vychdzeli z néjaké projekce a on si teh-
dy prdvé predetl prvni dil mé kniZzky o grotesce, a protoze Michel Ciment nds pfedstavil,
tak mi k ni pak néco fikal.

Casem vznikla ve Francii fada dalsich filmovych ¢asopisii, napiiklad Exploding, zabyva-
jici se vyluéné experimentdinim filmem...

Ten jsem nevidél.

...a Trafic a mnoho dalSich. PFi srovndni s nimi dinosaufi Cahiers a Positif nepiisobi jako
ekvivalenty casopisti o vytvarném uméni & o vdiné hudbé. Vénuji se filmu v jeho celistvos-
ti, nerazi se tam, jako v proni ptli dvacdtého stoleti, ze film md byt uméni. Myslite si, zZe
dnes, na zaldtku jednadvacdtého stoleti, by takové vyhratiovdni mélo jesté smysl? Ze si
prosté nevezmeme cely fldk toho masa...

Ano, to je velmi piesné, co ftkdte. Dokonce se dd fici, Ze Cahiers jesté byly ohledné fil-
mového uméni v ndvaznosti na pfedvalec¢né avantgardy.

Ale byly proti jejich purismu.

Byly proti purismu, i kdyZ to nenf tak jisté, rozhodné jim $lo o néjakou systematicté;si
filmovou estetiku. Zatimco Positif byl eklekti¢t&jsi a daleko vic zahrnoval také film jako
prostou podivanou — v ndvaznosti na jinou avantgardni tradici: tu surrealistickou, kterd
programové stirala rozdil mezi vysokym a nizkym...

...coZ se ndm pak trosicku vymstilo. ..

...coZ se potom zproblematizovalo. Ve jménu stirdni hranic mezi vysokym a nizkym se

dnes kazd4 blbost prohlasuje za pozoruhodnou, vlastné v logice ¢irého spektdklu a ¢iré-
ho kseftu.

Cimz se podporuje vSeobecné egalitdrstui.

Ano, jd si myslim, Ze elitdfskd hlediska jsou nutnd, Ze se musi stdle obnovovat a Ze neur-
Citelnost hranic mezi vysokym a nizkym neznamend, Ze hleddni téchto hranic by nejen
nemélo smysl, ale Ze by nebylo nutné — jako obnovovani smyslu pro hodnoty.

Problém je v tom, %e pro tenhle postoj — nevim, jak ve Francii, ale v Cechdch — i mezi ve-
lice inteligentnimi lidmi sotva najdete spojence, Ze se ona druhd cesta natolik prosadila.
To znamend: ,,Bereme celou popkulturu a budeme psdt i o nejvétsich blbostech velice inte-
ligentné... "
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Ano, ano.
.»...ale nebudeme Zddné ty hranice délat.”

Podle mne je to jakdsi zdsadni neodvaha. K ¢emu ale? To neni jenom neodvaha k mys-
lent, to by bylo pfili§ jednoduché. J4 si myslim, Ze je to neodvaha k postojtim, protoze —
a to moznd zvl45f u nds — za tim hned vystrkuje rohy (nebo cecek) strach z ideologie.
Je to nejspis projev historického traumatu. Obecné bylo dvacaté stoleti stoletim ideolo-
gif, takZe ted’ proboha opatrné! VEichni se boji nebo maji v sobé zranéni po tomhle mys-
leni, af uz byli inicidtory, & obé&tmi, a nechtéji se uZ téch mist dotykat. Ale bohuzel bez
toho pak nevznikd viibec Zddné mySleni.

Francie mivala vidy tendence ke vzdorovdni, i natruc.

Tam to opoziéni nebo polemické my&leni je pfece jenom cenéné, ale i tam tento strach
ztotoZnit se s néjakym postojem, byf &isté estetickym, nebo dokonce ho prosazovat, i ten
dnes existuje. Ve jménu neelitdfstvi a glajch3altizace, s kterou hrozi, Ze splyne.

Jste v tom spi¥ optimista, nebo pesimista, myslite si, Ze se to v dohledné dobé zméni?

J4 se takhle nedefinuju, ale spontdnné bych fekl, Ze jsem pesimista zdsadné, protoZe pak
md ¢lovék méné Spatnych prekvapeni. Zdroven jsem ale pofdd na véci zvédavy. Takze
jdu a koukdm se na to, co se déje, a snaZim se znovu si nad tim kldst otdzky. Samozfej-
mé si je s léty kladu zpiisobem, ktery je ustdleny a splyvd s mym postojem.

V rozhovoru pro Saldn jste mluvil o ,,dusajicich stadech®. Jak vnimdte, kdyz se rizné cesty
uzaviraji, kdyZ dochdzi k uréitému zaduent, kdyZ mizi otvory, kterymi by ¢lovék mohl uni-
kat a on si uZ nemie ¥ikat: Jesté mdm sviy vlastni svét, ktery st uchranim. ProtoZe rany
zvendi jsou ¢im dadl hlasitéjsi.

BohuZel v tomhle jsem velmi pesimisticky, protoZe svét, kterému jd rozumim nebo pova-
zuju za lidsky, odchdzi s kaZdou normélni hospodou, po které piijde macdonald. A mizu
si tisfckrat fikat, Ze v macdonaldech se také ,,d&jou véci®, a ony se tam samoziejmé dé-
jou. M& to prosté miti bavi dét si tam s nékym rande nez v néjaké staré hospodé. Prosto-
ry se rusi a uzaviraji. Neuzavrely se v8echny, ale élovék musi hledat, jako jsme my mu-
seli hledat misto na tenhle rozhovor mezi silnici, de$tém a pfili§ prichozi hotelovou

recepci. Najit prostor pro my$leni je dnes téz&i a je to sama o sobé& vycerpdvajici ¢innost.
Tam, kde dfiv stacilo ty prostory navstivit a vyuZit.

Pak je ovSem jesté depresivni muset se vrdtit na hlavni kfiZovatku a vidét, co se mezitim
zase zménilo k hor$imu a jakou rychlosti to jde. Vidét, tfeba v televizi, jak se ty formy zase

désivé proménily.

A bohuZel i v tom filmu, a to by bylo jisté na jiny rozhovor, tfeba véci, které povazujete za
neménné az archaické. Ve Francii myslim konkrétn& na Cinémathéque francgaise, které
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hrozi podstatnd proména. Bud'to se stane napil stdtni a hlavné opusti své tradiéni pro-
story... Tam hrozi kompromis mezi uvedenim do filmu jako kdyZ ne do uménf, tak aspon
vyrazu a sdéleni, ne pouhé podivané, a mezi pfitahovdnim pomyslného mladého publi-
ka, které je chdpané ¢isté medidlné, jako jedna masa. Jako by nestdlo za to se zeptat, kte-
i1 ti mladi lidé se maji pFitdhnout...

Jesté jsem se chiél zeptat na ty z filmari, k nimZ mdte blizko, ale moc o nich nemluvite.
TFeba na Rivetta s jeho bloumdnim, zvolnénou naraci...

Pravda je, Ze kdykoli jsem Rivettovy filmy vidél, tak ke mné mluvily. To je tak: Rivette
je ¢loveék, s kterym se vidycky setkdm, okamZité mne to zaujme a pak to zmizi za jinymi
jmény. Byl jsem v PafiZi necely rok a pfdtelé mne pozvali na SILENOU LASKU v dlouhé ver-
zi. CoZ mne zajimalo, protoZe dlouhy film, nebo ten Zity ¢as ve filmu, mne vidycky zaji-
mal. JenomZe tenkrdt jsem nemluvil dost dobie francouzsky, abych tomu dostateéné ro-
zumél, ty ¢tyfi a étvrt hodiny jsem tam ale sedél. Film, ktery na mne velmi zaptisobil, byl
SEVERNI MOST. Teprve dodate¢né jsem pak vidél PARIZ NAM PATRI — vézte asponi, Ze po tom
filmu se jmenuje jedna moje pomémé neddvnd bdsen. To se mi snad nikdy nestalo, Ze
bych doslova citoval film v pribéhu bdsné, a tady jsou dvé nebo tfi véty o Rivettové fil-
mu — takZe lhostejny mi rozhodné neni. A jacf jsou dal¥{ vagi autofi?

Kdyz jsme u Riwvetta, tak nejbliz stoji samoziejmé Renoir, hlavné ten z let 1930 az 1935.
Ano, a dokonce z konce némé éry, jak se to jmenuje...?

Tam je NANA, pak jedna vojenskd komedie: ULEJVAK. ..

A to jste vidél?

Ano, vynikajici.

No to je pfece filmovy meteor! Naprosto jedineény.

To by bylo hezké, kdybyste o tom napsal.

No strefujete se dobfe, protoZe na Renoira chodim pravidelng, ale unikla mi zatim Noc
NA KRIZOVATCE.

Uzasné.
To tudim. A NANA je pfece pozoruhodny film.
A hlavné pronich dvacet minut z BOUDU Z VODY VYTAZENY...

To jsem vidél kdysi ddvno. Ale j4 mdm také rad ZLOCIN PANA LANGA.
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Neni nad to.

To je pro mne hrozné diileZité, tyhle filmy, a rdd bych napsal hutny text o vztahu filmu
a konkrétnf reality, tedy i o vécech u Renoira. Trdmy, hromady koksu, noviny, maso, ale
ne ve smyslu téch obrazii jako takovych...

* ok ok

PARIS NOUS APPARTIENT
Petr Kral

Noc je takiikajic
cely diim; nikym neobyvand se otvird jen obéhu, funéni opozdilcii
na ulict
a potticku sousedovych $tdv.

I ona zas vedle v pokoji s celym svym Zivotem,
Jjd tady, ve tmé, s vlastnim sipénim.

Jako uz kdysi pFed cilem $kolnich zdvodii, mdlem udiveny
vitéz. Dech sdm — bithvi v jaké ddlce nabrany — ndmi jen
prochdzi,

Suméni v Zildch se pfiddvd k mizém domu
a mésta: jen prihlizeni vlastnimu neklidu, jak tdhne bez

s

nds
prdzdnymi mistnostmi. Z bdsné i za nejldkavéj§imi obrazy
vold zas totéz mléeni noénich ndmésti,
holé skdly nastavené hvézddm.
Kolem vsichni pilné chdtraji, sklddaji schnouct oblicej
k posledni grimase; tu a tam se jesté nékdo zvedd
a cukd vzpurné vickem, ptd se, kdo je
a jak prezit. Nékter{ mdlem véfili na svétovy komplot
viech proti vSem,
jako v Rivettové filmu. Film sdm pFedvddél hlavné diwérné
souziti hrdint
s nimi samymi: prudce odhozené noviny a dlouze srkané
kafe, tichd prdce nozder pfi rannim holent.
Svétlo se dosud po rdnu tavilo v usti ulic
a v sevieni dalekych stfech, nez mékce omylo sklo blizké
verandy. Nestacilo pak, po sejiti do svéta,
obdivné trnout pod stromy nad kazdym stfepem a plechovkou
rozsvécenymi sluncem mdlem jak znameni spdsy;
zbyvalo pFipustit, Ze jsme sami jen souldsti
spolecného slepého proudéni. Svétlo se ted’ ke mné na
terdsku kavdrny
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hrnulo ze vSech stran, pro tu, co sedéla naproti, jsem
v¥ak mél bilou tvdF smrti z Bergmana —
Nékteri zvanili a Zvanili
do telefonu, s chtivym odhodldnim krdst ¢as ostatnim
jako by jim ho vSichni dluzili. Kolem ddl uminéné tréela
pripravend scéna,
aZ se zddlo, Ze stadi proZivat jen ji: nadzvednout se v
pritvanu s ubrusem,
strnout pri ndvratu mlceni
do hlubin zrcadla. Pfed prahem bistra ulice znovu zpustld
destém
cekala na slehnuti blesku, ne na nds.
S vodou i vprostfed vyhruiného chumlu u pultu vtékala ze
sklenice ddl tence
do téla, osamélého bézce, jakoby svéZest svéta.

Citované filmy:

Boudu z vody vytaZeny (Boudu sauvé des eaux; Jean Renoir, 1932), Ctrianka (La Chinoise; Jean-Luc Godard,
1967), Nana (Jean Renoir, 1926), Noc na kfizovatce (La Nuit du carrefour; Jean Renoir, 1932), Pribéh(y)
filmu (Histoire(s) du cinéma; Jean-Luc Godard, 1989 — 1998), Severni most (Le Pont du Nord; Jacques
Rivette, 1982), Shining (The Shining; Stanley Kubrick, 1980), Stlend ldska (L’Amour fou; Jacques Rivette,
1968), Ulejudk (Tire au flanc; Jean Renoir, 1928), Zlo¢in pana Langa (Le Crime de Monsieur Lange, Jean

Renoir, 1935).

... v bdsni:

Osamélost prespolniho béZce (The Loneliness of the Long Distance Runner; Tony Richardson, 1962),

v v

ariz

ndm pat¥i (Paris nous appartient; Jacques Rivette, 1960), Sedmd pecef (Det sjunde inseglet; Ingmar

Bergman, 1956),

110




ILUMINACE

Roénik 16, 2004, & 1 (53)

Edice a materidly

Funkce treuhiindera v protektordtnim filmovnictvi

Slovem treuhinder (resp. Treuhinder) oznaduje néméina toho, ktery ,,pro jiného spravuje ma-
jetek*". V &edtiné bychom pro takovy piipad patrné pouzili vyznamové neutraln{ slovo spravce.
Zatimco v némeckém jazyce je pojem treuhéinder dodnes souédsti obchodniho priva, je v jazyce
teském tento vyraz disledné pojen s obdobim Protektordtu Cechy a Morava.

Je zajimavé sledovat, jak nejednotné je tento termin prekldddn a postupné absorbovan &eskym ja-
zykem. Napiiklad Nafizeni Ri¥ského protektora v Cechdch a na Moravé o #idovském majetku ze
dne 21. &ervna 1939 pieklddd termin jako ,,spravce®. Natizeni Ceskomoravského filmového
dstiedi (ddle CFMU) & 51/1943 Vést. o provozu kinematografickych podniké uZivd termin
»spravce k vérné ruce®. Celkem béiné se v dobové literature setkdme také s terminy ,,dévérnik*
nebo ,,spravce vémé ruky®. Soucasnd ¢eskd historiografie (stejné& jako &dst soudobych prament)
pracuje nejcastéji s pocestélou variantou ,treuhédnder* s malym po&teénim pismenem. Této ver-
ze se pridriuje také tento text a ndsledujicf novodoby pieklad editovanych materidlf.

Termin treuhdnder se v ¢eském pravnim systému zadal pouZivat s ptichodem nacistické okupaé-
ni moci v roce 1939 a jiz od poédtku ve velmi silné zpolitizovaném vyznamu slova®. V jiZ zmifiova-
ném Nafizeni Ri¥ského protektora v Cechdch a na Moravé o zidovském majetku ze dne 21. derv-
na 1939 byli treuhiindefi definovéani jako ,,sprdvei, kteff podléhaji dozoru a pitkazu ¥Sského
protektora v Cechéch a na Moravé“”. Ri¥sky protektor v Cechdch a na Moravé je mohl ustanovit
»ve vhodnych p¥ipadech®® (tedy nikoliv pouze v piipadech arizaci, protoZe toto nafizenf nebylo
jednoznaéné vymezeno pouze na Zidovsky majetek a umozitovalo $irdi vyklad). Déle v piipadé
majetku Zidovského pifslufelo prdvo dosazovat treuhiindery ,,vyluéné i¥skému protektoru v Ce-
chéch a na Moravé*”, Pfesné pravomoci a povinnosti treuhinderti nebyly timto naiizenim defino-
vdny, v textu nafizeni nalezneme pouze obecnou formulaci, Ze ,,i%sky protektor v Cechédch a na

¥ 6e5)
el

Moravé stanovi prdva a povinnosti sprdvefl [treuhidnderti]“®.

V éervenci 1939 byla funkce treuhindert v protektordtni kinematografii zastfe$ena vznikem tifa-
du Filmtreuhandstelle. Tato instituce pod p¥imym dohledem kulturn&-politického oddéleni Uxa-
du ¥8ského protektora (dale URP) kromé jiného koordinovala a kontrolovala &innost jednotlivych
treuhiéinderti a jimi spravovanych podniki.

1) ,,Treuhinder — der das Vermigen fiir einen anderen verwaltet.“ Viz Langenscheidts Grofwirterbuch
Deutsch als Fremdsprache. Langenscheidt KG, Berlin a Miinchen 1998, s. 995.
Srovnej: Victor Klemp erer, Jazyk Treti fiSe — LTI. Pozndmky filologovy. H&H, Praha 2003, s. 246.

2) Nafizenf protektordtni vlddy z 21. bfezna 1939 o sprévé hospoddfskych podnik ustanovilo moZnost, aby
orgdny vefejné sprdvy do podniki v piipadé vefejného zdjmu mohly dosadit vlastni sprévce. Srovnej:
Petr Bednaftik: Arizace ceské kinematografie. Karolinum, Praha 2003, s. 24.

3) § 9 odst. 1 z Natizeni Ri%ského protektora v Cechéch a na Moravé o idovském majetku ze dne 21. derv-
na 1939. Véstnik FiZského protektora 1939, &. 6, s. 45.

4) Tamtéz.

5) Tamtéz, odst. 2.

6) Tamtéz, odst. 3.
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Nakolik v konkrétnich pifpadech &eské kinematografie jmenovani treuhéinderii podléhalo piimé
véilli URP a nakolik se jednalo o relativné autonomni pravomoc Treuhandstelle zatim nenf zcela
jasné. Celd problematika arizace jednotlivych podniki a role Filmtreuhandstelle by jisté zaslou-
zila hlubsf historicky vyzkum. Né&kolik zndmych piipadii vak vystupuje jednoznaéné do popredi.
Ustaven{ treuhiindera bylo vyuZito v p¥ipadech prevzeti filmové tovdarny A-B Barrandov, ateliéri
Host ¢i distribu¢nich spole¢nosti Elektafilm a Slaviafilm nacisty. Ve vSech pfipadech byl do
funkce treuhiindera dosazen asi nejzndmé&j3i arizdtor protektordtni kinematografie Karl Schulz,
ktery svych prakticky neomezenych pravomoci mohl vyuZit napf. k navySeni akciového kapitdlu
spole¢nosti A-B Barrandov do vy3e, kterd by znamenala ztrdtu vétSinového postaveni pro dosa-
vadni akciondfe. Tento krok sice nakonec nebyl uéinén, byl v&ak jasnou nétlakovou zbrani v jed-
nini s dosavadnimi majiteli, kterd vedla k faktickému ovlddnuti A-B, Hostu, Elektafilmu a Sla-
viafilmu okupanty.”

Filmtreuhandstelle splnila sviij d¢el s dokonéenim arizace v roce 1942 a jeji ¢innost byla ukon-
¢ena pravdépodobné na konci roku 1942 & zaddtku roku 1943. Z dochovaného nafizent vedou-
ctho Verbindungsstelle Wilhelma Séhnela® vyplyvd, Ze Filmtreuhandstelle byla likvidovana
v rémci CMFU.

Zd4 se, ze v tomto obdobi doglo také k podstatnému posunu vyznamu slova treuhénder. Treuhén-
der, resp. spravce k vémé ruce, v rdmci protektordtni kinematografie naddle nepodléhd pifmo
URP, ale CMFU. V naifzeni CMFU &. 51/1943 Vést. o provozu kinematografickych podnikd” se
doéitdme, Ze ,,vyzaduje-li to diileZity vefejny zdjem, zejména neni-li osoby zpiisobilé nebo spoleh-
livé k dal$imu vedeni podniku, mize CMFU ustanoviti pro spravu [kinematografického] podniku
spravece k vémé ruce. Sprdvce k vémé ruce vede podnik na et osoby, které opravnéni k provo-
zu podniku néle#i... Sprdvci vérné ruky jsou kdykoliv odvolatelni... Jejich poZitky uréi a vypld-
cf CMFU ze zvldStnich pifspévkd, uloZenych provozovateli.* Diivodovd zprava k tomuto ustano-
veni dédle uvadi, Ze ,,... spravce k v&rné ruce jest co do povahy jeho funkce ndméstkem (§ 11,
odst. 3 [tohoto nafizen{]'”) s tim rozdilem, Ze nenf ustanoven koncesiondfem z vlastni viile, nybrz

dosazen z moci tistfedni CMFU.“"" Pojem ,,spravce k vérné ruce“ md v této dikei jizZ mnohem bli-

7e k némeckému vyznamu pojmu treuhénder jako spravce, nez ¢eskému chédpdni pojmu treuhén-
der jako arizdtor. Zména statutu spravce k vérné ruce implikuje jakousi ,,normalizaci situace
v kinematografii po ukonéeni arizace, kterd nevyZaduje pfimou sprdvu ustfedniho okupaéniho or-
gdnu a umoZiiuje strategi¢t&jsi Fzeni sprdvce prostfednictvim instituce CMFU #izené Cechem.
Novd definice zdroven rozevird vétsi miru vyuZitelnosti funkce sprévce také smérem k Sirokému
spektru neZidovskému majetku v oboru kinematografie na izemi Protektordtu Cechy a Morava.

Vrafme se vSak zpét k funkei treuhiindera v obdob{ postupujici arizace protektordtni kinematogra-
fie a ukazme v nékolika ndznacich, jak konkrétné vypadala samotnd sprdva zabaveného zidovské-
ho i neZidovského majetku. Pro tuto edici materidl( jsme vybrali nékolik materidli, dokumentuji-
cich jednak obecnéji vlastn{ rovinu pravomoci a povinnosti treuhéinderti, jednak v konkrétni roviné
piiklady jmenovéni a vykonti funkei nékterych z nich. V prvnim piipadé se jednd o stanoveni prav

7) Vice viz Petr Bednafik,c. d., s. 39 -57.

8) Aktenvermerk (23. November 1942). NFA Praha, fond CMFU (nezpracovdno).

9) § 31 odst. 2 a 3 Natfzeni CMFU ¢&. 51/ 1943 Vést. Srovnej: Karel K n a p: Prehled prdva filmového. Fil-
movy kuryr, Praha 1945, s. 299.

10) § 11 odst. 3 Nafizeni CMFU &. 51/ 1943 Vaést.: ,,Ndmé&stkem ... jest fysickd osoba, kterd provozuje ki-
nematograf na tcet koncesiondfe a osobné odpovid4 za zachovéni viech predpisii, platnych pro provoz
kinematograf@.“ Srovnej: Karel Knap, c. d., s. 282.

11) Tamtéz, s. 299.
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a povinnosti treuhiindera Gustava Johnaa jeho jmenovaci dekret v arizovaném kiné Hvézda. Pro-
tokol ,,Prdva a povinnosti treuhiindera® md obecnéjsi charakter a ve srovndvanych pifipadech se
jeho znéni od obdobnych dokument ligilo jen minimélné. Druhy okruh materidli se tyka jednot-
livych nafizeni treuhéindera pro zabavené jmén{ sprdvy sokolskych organizaci Wilhelma Ernsta.
Ctenéfi jej predkldddme jako vystizny piiklad konkrétni aplikace moci treuhiindera na spravova-
ny podnik.

Tereza Dvorfdkovd

Ediéni poznamka
Editované dokumenty byly vybrany z dosud nezpracovaného fondu CMFU, ktery je uloZen v Nérodnim filmo-
vém archivu v Praze. Karton s témito materidly je fragmentem pisemnostf instituce Filmtreuhandstelle, kte-
ré byly v rdmei likvidace této instituce uloZeny v CMFU. '
V rémei edice jsou predkldddny dokumenty v plivodnim némeckém znéni a v ceském prekladu. Ustupujeme
od F4dné editorské techniky, kterd by fixovala formdlni znaky (grafickou dpravu apod.) ptivodniho dokumen-
tu. Logika toku textu (d&leni do odstavcf, nadpisy, odrdZky apod.) je zachovédna. V novodobém ceském
piekladu je uZito soudasnych pravidel &eského pravopisu, pojem ,treuhinder” neni prekldddn a pojem
»die treuhinderische Verwaltung® je prekldddn jako ,,nucend sprdva“. Vyjimku tvoi{ Obé&Zniky &. 1 aZ 3
Wilhelma Ernsta, které se dochovaly v némecko-&eské dobové variant&. V némeckém i deském dobovém tex-
tu byly upraveny zjevné preklepy a gramatické chyby podle dobovych pravidel gramatiky, bylo sjednoce-
no psani piehldsek u velkych pismen (Ae nahrazeno A apod.), ostrého B apod. Preklad textdi vypracovali
Jan Janéik a Tereza Dvordkovd.

T. D.
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PRAVA A POVINNOSTI
TREUHANDERA

OBSAH:
1. Prdva a povinnosti treuhiindera (12. 9. 1939)
2. Jmenovaci dekret Gustava Johna (17. 9. 1939)
3. Obé&znik ¢&. 1 — pokyny pro vedouci kin atd. (7. 12. 1941)
4. Obé&inik &. 2 — vyzva k zasldni seznamu filmi atd. (7. 12. 1941)
5. Obé&znik &. 3 — jmenovan{ diivérnika a jednatele atd. (7. 12. 1941)

, 1.
1939, 12. zd¥i, Praha. — Prdva a povinnosti treuhdndera, jejichZ znalost stvrzoval kazdy
jmenovany treuhdnder — v tomto pripadé Dr. Gustav John jmenovany treuhdnderem v praz-
ském kiné Hvézda — svym podpisem.

RISSKY PROTEKTOR
V CECHACH A NA MORAVE
Vedouci referatu ,,FILM®.

Jako treuhiinder jste zavdzdn a oprdvnén vykondvat vie, co je nutné k ¥ddnému provo-
zu podniku, pfitem? Vdm piislusi pfedeviim ochrana vefejnych zdjma. Je Vam pfeddna
celd sprava podniku a vie, co s tim souvisi, pfedeviim jste oprdvnén namisto vlastnika
piebirat vechny vynosy a zisky nucené spravovaného podniku. Zavazujete se vykondvat
svou ¢innost se svédomitost{ fddného hospoddfe a ruéit za 8kodu, kterd vznikne opomi-
nutim Vam uloZenych povinnosti.

Vim svéfeny podnik zastupujete pred soudem a dfady a mdte prévo pfebirat postovn{
zdsilky, které jsou oznadeny jako cenné nebo doporu¢ené a dojdou podniku.

Pii pievzeti nucené spravy Vdm svéteného podniku informujte piislusny poStovnf ifad
o VaSem jmenovani.

Po dobu Vasi éinnosti jste povinen pfedklddat p¥{slusnému sprdvnimu tdfadu denni
vykazy pfijmi a vydajt se viemi doklady (mzdové listiny, faktury, predlohy vyti¢tovédni
odmén pro treuhiindery atd.). Tyto dennf vykazy pfedévejte ke kontrole reviznimu orga-
nu pro nucenou spravu vidy ndsledujici den nejpozdéji do piil jedendcté dopoledne.
Soucasné budou odv4ddény pfijaté obnosy. Treuhdnder podepisuje doklady ndsledujicim
zptisobem:

Vécné v pofadku.
Treuhénder:
Podpis.
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K opatienim, kterd presahuji rimec béZného provozu podniku, stejné jako ke vSem dal-
§fm ddleZitym obchodnim kroktim, obzvldsté k prodeji, prondjmu, propachtovéni, poskyt-
nut{ Gvéru, ke knihovnimu zatiZenf a dalsim, potfebujete povolenf pifslugného dradu.

Tieti osoby, které maji vii¢i vlastnikovi podniku zdvazky, vyzvéte, aby tyto zdvazky ne-
plnily vii¢i vlastnikovi, nybrz vii¢i Vam. Z vynosu nucené sprdvy uhrad'te ndklady
a v8echny vydaje, které jsou spojeny s fddnym provozem, obzvlasté vefejné dané a dav-
ky, mzdy, polozky socidlniho pojisténi, tiroky a anuity hypotéénich podpor, pojistné pré-
mie atd.

K pokryti ndkladi ifadu je k dispozici zvlastni dcet. Na tento déet se odvadi 10 %
z pfijmt nucené spravovanych podnik.

Kromé toho m4 kazdy nucené spravovany podnik vlastni i¢et s vlastni knihou vklada,
na ktery se denné uklddaji pfijmy. Tydné je vyictovdn a odesldn na vySe zminény spo-
le¢ny et desetiprocentni podil.

Mite prévo se zdrZovat ve vech provoznich a obchodnich prostordch podniku a nahli-
zet do vSech jeho knih a spisi. Zavazujete se uchovat v nejpiisnéjsi tajnosti skute¢nos-
ti, které o podniku zjistite béhem vykonu Vasi funkce. Toto plati také pro dobu po skon-
¢eni Vasi nucené spravy. Funkci budete vykondvat osobné a sice podle potieb fddného
provozu podniku. Za svoji ¢innost maji treuhéndefi ndrok na odménu K 150,— denné.

Po splnén{ Vageho tikolu a po kontrole Vami predloZené zdvérecné zprdvy konéi Vase
spravcovstvi propoustécim osvédéenim.

Zbavenim funkce kon¢{ také jakdkoli povinnost spravniho dfadu viéi Vam a zvlast
zdirazitujeme, %e veSkeré dané, piispévky k socidlnimu pojiténi atd. musite uhradit
z vlastnich zdrojii, aby spravnimu ifadu nemohly z Va$i ¢innosti vzejit Zddné dodateéné
zévazky.

Vyzyvdme vds, abyste se béhem ti{ dnfi dostavil k Vasemu odpovédnému vedoucimu
referdtu ,,FILM* ke sloZeni slibu.

PredloZené jsem vzal na védomi v plném rozsahu.

V Praze, 12. za¥i 1939
G. John
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Némecky origindl:

DER REICHSPROTEKTOR
IN BOHMEN UND MAHREN
Leiter des Referates ,,FILM*

Rechte und Pflichte des Treuhidnders.

- e e e e e e e e

Als Treuhiinder sind Sie verpflichtet und berechtigt alles zu verlassen was zum geord-
neten Gang des Betriebes notwendig ist, wobei Ihnen insbesondere der Schutz der
offentlichen Interessen obliegt. Es geht auf Sie die ganze Verwaltung des Betriebes iiber
und alles was damit zusammenhiingt, insbesondere sind Sie berechtigt Stelle des Eigen-
tiimers alle Ertriige und Gewinne des treuhéinderisch verwalteten Betriebes zu iiberneh-
men. Sie sind verpflichtet bei Ihrer Titigkeit mit der Sorgfalt eines ordentlichen Kauf-
mannes zu verfahren und haften fiir den Schaden, der durch die Aulerrechtlassung der
Ihnen auferlegten Pflichten entsteht.

Sie vertreten den Ihnen anvertrauten Betrieb vor Gericht und Amter und Sie haben
das Recht Postsendungen anzunehmen, welche als Wertsendungen oder eingeschrie-
bene Sendungen bezeichnet sind und dem Unternehmen zukommen.

Bei Ubernahme der treuhiinderischen Verwaltung des Thnen anvertrauten Betriebes
haben Sie die zustindige Postbehsrde vor Threr Bestellung zu unterrichten.

Wihrend der Dauer Ihrer Titigkeit sind Sie verpflichtet der fiir Sie zustéindigen Treu-
handstelle Tagesausweise der Einnahmen und Ausgaben mit allen Belegen (Lohnlisten,
Fakturen, Vorschreibungen der Entlohnungsverrechnungen fiir Treuhidnder u.s.w.)
vorzulegen. Diese Tagesausweise sind am niichsten Tage spiitestens bis '/2 11 Uhr vorm.
beim Revisionsorgan fiir treuhiinderische Verwaltung zur Priifung zu iibergeben. Gleich-
zeitig werden die eingenommenen Betriige abgefiihrt. Der Treuhdnder unterschreibt
die Belege wie folgt:

Sachlich richtig.
Der Treuhinder:
Unterschrift.

Sie bediirfen der Bewilligung der zustiindigen Dienstelle zu Verfiigungen, die nicht in
den Rahmen des gewohnlichen Betriebsgang gehoren, sowie zu allen iibrigen wichtigen
Handlungen besonders zum Verkauf, Vermieten, Verpachten, zum Kreditgeben, zur
grundbiicherlichter Belastung und dhnlichem.

Dritte Personen, die gegeniiber dem Eigentiimer des Betriebes Verpflichtungen
haben, sind aufzufordern, dass sie diese Verpflichtungen nicht gegeniiber dem Eigen-
tiimer, sondern Ihnen gegeniiber zu erfiillen haben. Aus dem Ertrag der treuhénderi-
schen Verwaltung haben Sie den Aufwand und alle Ausgaben, die mit dem ordentlichen
Betriebe verbunden sind zu begleichen, insbesondere die dffentlichen Steuern und
Abgaben, Lihne, Sozialversicherungsbeitrage, Zinsen und Annuititen aus Hypotheker-
forderungen, Versicherungspriamien u.s.w.

1%
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Fiir die Deckung der Unkosten der Dienststelle steht ein Treuhandkonto zur Ver-
fiigung. Diesem Konto flieen die 10%igen Abgaben von den Einnahmen der treu-
hinderisch verwalteten Unternehmungen zu.

Auserden besitzt jedes treuhdnderisch verwaltete Unternehmen ein eigenes Konto
und sein eigenes Einlagebuch, auf welches die abgefiihrten Einnahmen tiglich erlegt
werden. Die 10%ige Abgabe wird wichentlich verrechnet und dem Treuhandkonto zu-
gefiihrt.

Sie haben das Recht sich in allen Betriebs- und Handelsrdumlichkeiten aufzuhalten
und in alle Biicher und Schriftstiicke des Betriebes Einsicht zu nehmen. Sie sind ver-
pflichtet iiber die Tatsachen, die Sie durch Ausiibung Ihrer treuhéinderischen Verwaltung
iiber das Unternehmen erfahren, das strengste Geheimnis zu bewahren. Dies gilt auch fiir
die Zeit nach Beendigung Ihrer treuhidnderischen Verwaltung. Die Ausiibung Ihrer treu-
hinderischen Verwaltung haben Sie persénlich vorzunehmen und zwar so, wie es der
ordentlichen Gang des Betriebes erfordert. Fiir Thre Tétigkeit haben die Treuhénder
Anspruch auf eine Entlohnung von K 150.-- taglich.

Ihre treuhinderische Verwaltung endet mit Enthebungsbescheid nach Erfiillung [hrer
Aufgabe und Priifung des durch Sie vorgelegten Schlussberichtes.

Durch die Enthebung endet auch jede Verpflichtung der Treuhandstelle Ihnen gegen-
iiber und es wird ausdriicklich betont, dass Sie simtliche Steuern, Sozialversicherungs-
beitriige u.s.w. aus eigenen Mitteln begleichen miissen so dass der Treuhandstelle keine
nachtriiglichen Verpflichtungen aus Ihrer Titigkeit entstehen diirfen.

Sie werden aufgefordert, sich innerhalb 3 Tagen bei dem fiir Sie zustindigen Leiter
des Referates ,,FILM®, zur Ablegung des Gelobnisses einzufinden.

Das Vorstehende habe ich vollinhaltlich zur Kenntnis genommen.

Prag, den 12. September 1939.

G. John

NFA, fond CMFU (nezpracovdno).
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2.
1939, 13. zdfi, Praha. — Dekret jmenujici Dr. Gustava Johna treuhédnderem v prazském
kiné Hvézda.

V Praze, 17. 9. 1939
XY,

Panu
Dr. Gustavu Johnovi

Praha VIL

Hermanova 13

Podle § 9 Naiizeni Rigského protektora v Cechdch a na Moravé o Zidovském majetku ze
dne 21. &ervna 1939 jmenuji Vds timto

treuhinderem

podniku ,,Kino Hvézda®“, Praha II., Vdclavské ndmésti 42

Jmenovani nahrazuje jakoukoli zdkonnou néleZitou zvl4stn{ plnou moc a opraviiuje v rdm-
ci zdkonnych ustanoven{ ke v§em soudnim a mimosoudnim obchodnfm a prdvnim jedn4-
nim, kterd jsou nutné k provozu vyse zminéného podniku. Po dobu nucené spravy nalezi
treuhiinderovi pravomoc majitele podniku a, je-li majitel pravnickou osobou, tedy za pod-
nik jednat.

Pokud byli ve smyslu V1. nat. 87 ze dne 21. bfezna 1939 (Sb. zdk. a nat. ze dne 31. bfez-
na 1939) pro vy¥e zminény podnik jmenovéni dtivérnici nebo vnuceni spravcové, pozby-
v4 jmenovdn{ Va$im dosazenim platnosti.

Predchozi dosazenf je kdykoli odvolatelné bez ndroku na od$kodnéni.
Vase prdva a povinnosti v rdmci nucené spravy vySe zminéného podniku vyplyvaji z pfi-
lohy.

Z rozkazu:
Hermann Glefigen

1) Znacka filmového referdtu pti skupiné kulturn&-politickych zdleZitosti URP.
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Némecky origindl:
Prag, den 13. IX. 1939

XV, F

An Herrn
Dr. Gustav John

Prag VII.,
Hermanov4 13

Laut § 9 der Verordnung des Reichsprotektors in Bohmen und Mihren iiber das jiidische
Vermogen vom 21. Juni 1939 bestelle ich Sie zum

Treuhidnder
Des Betriebes ,,Kino Hvézda“ Prag II., Wenzelsplatz 42.

Die Bestallung ersetzt jede gesetzliche erforderliche Spezialvollmacht und berechtigt im
Rahmen der gesetzlichen Bestimmungen zu allen gerichtlichen und duBergerichtlichen
Geschifts- und Rechtshandlungen, welche zur Fortfiihrung des obigen Betriebes not-
wendig sind. Wihrend der Dauer der treuhiinderischen Verwaltung ruht die Befugnis
des Inhabers des Betriebes und, wenn der Inhaber eine juristische Person ist, fiir das
unternehmen zu handeln.

Sofern Vertrauensminner oder Zwangsverwalter im Sinne der reg. Vdg. 87 vom 21. Mirz
1939 (Slg.d.Ges.u.Vdg. vom 31. Mirz 1939) fiir den obigen Betreib ernannt worden

sind, verliert die Ernennung ihre Giiltigkeit durch ihre Bestallung.

Die vorherstehende Bestallung ist jederzeit ohne Anspruch auf Entschiddigung wider-
ruflich.

Ihre Rechte und Pflichten bei der treuhiinderischen Verwaltung obigen Betriebes gehen
aus der Anlage hervor.

Im Auftrage
Hermann Glefigen

NFA, fond CMFU (nezpracovdno).
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3.

1941, 7. prosinec, Praha — Proni z nafizeni treuhdndera pro zabavené jméni sprdavy bio-
grafii rozpusténych sokolskych organizaci Wilhelma Ernsta vedouctho kin.

Der Treuhinder fiir das beschlagnahmte
Vermigen der aufgelosten Sokolorganisationen
Lichtspieltheater-Verwaltung.

Prag, den 7. Dezember 1941.

Rundschreiben Nr. 1.

Zum Zwecke der Verwaltung der
Lichtspieltheater werden folgende Weisungen
erlassen:

1/ Der derzeitige Geschiftsfiithrer und Leiter
des Lichtspieltheaters haftet in eigener
Person fiir die Weiterfithrung des Betriebes
im bisherigen Umfange. Bei Vorkommnissen,
die eine Anderung in der Betriebsfithrung
erfordern, ist umgehend Bericht zu erstatten.

2/ Die Geschiifisbiicher sind zum 11. Oktober
1941 abzuschlieBen. Die nach diesem
Stichtage erfolgten Buchungen sind getrennt
einzutragen.

3/ Fiir die Zeit vom 12. Oktober 1941 bis
zum 31. November 1941 ist eine gesonderte
Abrechnung einzusenden. Die Uberschiisse
(Gewinne), die in dieser Zeit erzielt wurden
sind sofort an die

Bank der Deutschen Arbeit,

Prag 1., Graben

Konto: Verwaltung der Lichtspieltheater

beim Treuhdnder
abzufiihren. Ist keine Bank im Ort, so sind
die erwiihnten Betriige mittels Postsparkassa
an die Bank zu iiberweisen.

4/ Wurden seit dem 12. Oktober 1941 Betriige
an eine andere Stelle iiberweisen, so ist dies
anhier mitzuteilen.
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Sprdvce vémné ruky pro zabavené jméni
sprdvy biograffi rozpuSténych sokolskych
organisaci.

Praha, dne 7. prosince 1941.

Obéinik & 1.

Za tcelem sprdva biografii nafizujf se tyto
pokyny:

1/ Nynéj3i obchodvedouct jednatel a vedouci
kina ruéi svou osobou za dal3{ vedeni provozu
v dosavadnim rozsahu. V piipadech, které by
si vyzddaly zmény v fizen{ provozu, podejte
zpravu obratem.

2/ Obchodni knihy uzavrete k 11. f{jnu 1941.
Zapisy do knih, které se stanou po tomto dni,
zandSejte oddélené!

3/ Za obdobf od 12. f{jna 1941 do 30. listopadu
1941 zaslete zvldsini vyictovani. Prebytky
(zisky), jichZ se docililo, odved'te na:

Bank der Deutschen Arbeit

Praha I. — Na Prikopé

Utet: Spréva biografti s pravem vémé

ruky.
,,Verwaltung der Lichtspieltheater beim
Treuhiénder”. — Neni-li banky v misté,
pak poukaZte zminéné obnosy bance poStovni
spofitelnou.

4/ Jestlize jste od 12. jna 1941 poukazovali
obnosy na jiné misto, sdélte ndm to!
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5/ Ab 1. Dezember 1941 ist soweit keine
andere Weisung erlassen wird, nach
Abspielen eines jeden Filmes eine genaue
Abrechnung, einzusenden. Auch hier ist
der erzielte Uberschuss, wie bei Punkt 3/
zu uberweisen.

6/ Zahlungen die iiber laufende Regie
hinausgehen, sind nicht vorzunehmen.
Insbesondere sind die Zahlungen fiir

die Hausmiete, Amortisation und Zinsen fiir
alte Verpflichtungen untersagt.

7/ Die vor dem 12. Oktober 1941 entstandenen
Verbindlichkeiten diirfen nur nach

vorher eingeholter Genehmigung des
Vertauensmannes bei Gesamttreuhinder
erfiillt werden. Die Geschiiftsfiihrer sind
jedoch verpflichtet in allen solchen Fillen
unverziiglich unter Vorlage von Urkunden,
aus denen der Grund und die Héhe der
Forderung ersichtlich ist, um die Erteilung
der Genehmigung anzusuchen.

5/ Od 1. prosince 1941, pokud nebude
vyddno jiného pokynu, zaslete ihned po
odebréni kazdého filmu presny odpodet.
Také zde poukazte docilené prebytky ve
smyslu bodu 3/.

6/ Neprovddéjte platd, které by presahovaly
bé&Zznou rezii. Zvlasté se zakazuji poukazy na
ndjemné, amortisaci a droky starych zdvazkd.

7/ Zavazky, které nastaly pred 12. fijnem
1941, smi se splitovati pouze po pfedchozim
schvdleni diivérnika u generdlniho spravce
vérné ruky. Obchodvedouci jsou v8ak povinni
vyZéddati si ve viech téchto pfipadech nepro-
dlené udéleni schvéleni a predloZiti doklady,
z nichZ je patrny zdklad a vySe pohleddvky.

Wilhelm Ernst e.H.

V.r.

Vertrauensmann
Divérnik

NFA, fond CMFU (nezpracovdno).
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4

1941, 7. prosinec, Praha — Druhy z internich obéznikii treuhdndera byvalych sokolskych
kin Wilhelma Ernsta upravujici povinnosti vedoucich kin.

Der Treuhénder fiir das beschlagnahmte
Vermigen der aufgelosten Sokolorganisationen
Lichtspieltheater-Verwaltung.

Prag, den 7. Dezember 1941.

Rundschreiben Nr. 2.

Die verantwortlichen Leiter der
beschlagnahmten Sokol-Lichtspieltheater
werden aufgefordert, nach beiliegendem
Muster eine genaue Aufstellung der seit
dem 1. Jinner 1941 abgespielten Filme
einzusenden.

Filmabschliisse sind vorbehaltlich der
Genehmigung durch den Vertrauensmann fiir
die Lichtspieltheaterverwaltung zu titigen.
Die Leihanstalten sind mit gleicher Post in
diesem Sinne unterrichtet worden.

Alle bisher bereits abgeschlossenen und
noch nicht abgespielten Filme sind umgehend,
zwecks nachtriiglicher Genehmigung, zu
melden. Bei dieser Meldung sind gleichzeitig
die Bedingungen fiir die Leihmiete
bekanntzugeben.

Beilage

Sprdvce vérné ruky pro zabavené jméni
spravy biograf rozpusiénych sokolskych
organisaci.

Praha, dne 7. prosince 1941.

Obé&inik ¢ 2.

Zodpovédni vedouci zabavenych sokolskych
biografi se vyzyvaji, aby zaslali dle
piiloZeného vzoru pfesny seznam obehranych
filmd od 1. ledna 1941.

Filmové objedndvky uzavirejte s vyhradou
povoleni diivérnika pro spravu biograft.

Pij¢ovny byly sou¢asné v tomto smyslu
vyrozumény. — Veskeré dosud uzaviené
a jesté nehrané filmy hlaste za ddelem
dodate¢ného schvileni. S timto ohl48enim
oznamte rovnéz podminky ptjé¢ovného.

Pifloha

Wilhelm Ernst e.H.

V.I.

Vertrauensmann
Déveérnik
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Muster Vzorek
Beilage zu Rundschreiben Nr. 2. Piiloha k obéZniku ¢&. 2.
Aufstellung

der im Jahren 1941 abgespielten Filme.
Lichtspieltheater Viktoria in Mnichowitz.

Sestaveni

film& obehranych v roce 1941. Biograf Viktoria v Mnichovicich.

.......................................................................................................................

Name des Filmes: Leihanstalt: Leihmiete: Erlos: Spieldauer von — bis:
Jméno filmu: Piij¢ovna: Pijcovné: Vynos: Hraci doba od — do:
In stillen Néchten Lucerna 45 % 4.428.60 1.1.41-7.1.41

Za tichych noei

Kénigswalzer Ufa 30 % 4.756.20 8.L"-15.1."
Krilovsky valéik

Anwalt der Armen Elekta 43 % 4.123.10 16.L."-23.1L."
Advokét chudych
Feuertaufe Tobis 40 % 4.615.80 24.1."=-31.1L."

Kfest ohném

usw.

atd.

NFA, fond CMF U (nezpracovdno).
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1941, 7. prosinec, Praha — T¥eti interni obéinik treuhdndera Wilhelma Ernsta, informu-
Jict zaméstnance byvalych sokolskych kin o jmenovdni nového treuhdndera a jednatele

Der Treuhénder fiir das beschlagnahmte
Vermiogen der aufgelosten Sokolorganisationen
Lichtspieltheater-Verwaltung.

Prag, den 7. Dezember 1941.

Begrifft: Verwaltung der beschlagnahmten
Sokol-Lichtschpieltheater.

Rundschreiben Nr. 3.

Wir bringen Ihnen zur Kenntnis,
dass auf Grund der Verfiigung des Herrn
Reichsprotektors in Bohmen und Mihren
vom 11. Oktober 1941 vom Gesamttreuhinder
fiir das beschlagnahmte Vermogen der
aufgeldsten Sokolorganisationen, Herr
Wilhelm Ernst als Vertrauensmann
ernannt wurde. Zum Geschiftsfiihrer fiir
die Verwaltung wurde Herr Ing. K. A.
Marzik bestellt.

Weiteres teilen wir Thnen mit, dass die
verantwortlichen Leiter der einzelnen
Lichtspieltheater dahingehend verstindigt
wurden, neue Abschliisse nur vorbehaltlich
der Genehmigung durch den Vertrauensmann
oder dessen Stellvertreter vorzunehmen.
Filmabschliisse nach den 12. Oktober 1941
ohne Genehmigung durch die Verwaltung
sind daher ungiiltig, soweit diese nicht
nachtréglich genehmigt wurden.

Der Vertrauensmann behilt sich ferner das
Recht vor, alle bereits abgeschlossenen und
noch nicht abgespielten Filme nachtriglich
zu genehmigen, oder Anderungen in der
Programmierung vorzunehmen.

Spravce vérné ruky pro zabavené jméni
spravy biografti rozpusténych sokolskych
organisaci.

Praha, dne 7. prosince 1941.

Véc: Sprava zabranych sokolskych biograft.

Obéinik &. 3.

Oznamujeme Vdm, Ze na zdkladé opatfeni
pana i¥ského protektora v Cechdch a na
Moravé ze dne 11. fijna 1941 byl jmenovédn
od generdlniho vedouciho spravce vérné ruky
pro zabavené jméni sokolskych biograffi
rozpu$ténych sokolskych organisaci
dtvérnikem pan Wilhelm E rnst. Funkei
jednatele byl povéfen pan ing. K. A.
Marzik. ’

Déle Vdm sdélujeme, Ze zodpovédn{
vedouci biografti byli mezi tim zpraveni,
aby nové objedndvky uzavirali jen s vyhradou
schvéleni divérnika, neb jeho zastupce.
Filmové objedndvky uéinéné po 12. ffjnu
1941, dokud by nebyly dodate¢né schvéleny,
jsou neplatné.

Divérnik si ddle vyhrazuje prdavo veskeré
dosud uzaviené a jesté neobehrané filmy
dodateéné schviliti, nebo provésti zmény
programu.

Wilhelm Ernst e.H.

V.IL.

Vertrauensmann
Diivérnik

NFA, fond CMFU (nezpracovdno).
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Obzor

Autoritativny rezim vypovedania
(niekolko pozndmok k rétorike non-fiction filmu)

Pokyny pre précu agita¥nych a in¥truktorskych vlakov a parnfkov

Ciastkové pokyny:

1. Zintenzivnif ekonomickd a praktickd stranku €innosti vlakov a pamnikov tym, Ze sa do ich politickych
oddeleni zaradia agronémi, technici a vyberie sa technick4 literatdra a filmy s prislufnym zamera-
nim a i.

2. Naknitif prostrednictvom filmového vyboru filmy z vyroby (o rozliénych vyrobnych odvetviach),
z pol'nohospoddrstva a priemyslu, protindboZenské a vedecké filmy.

3. Zostavil propaga¢ni ,,volostni* mapu vo velkych rozmeroch, ktord by ndzorne ukazovala, ¢o vSetko
sa v jednotlivych odvetviach urobilo. Tito mapu vystavif na mieste, kde sa zhromazd'uji ludia a kto-
ré je volne pristupné.

4. Materidl zfskany na cestdch pouZif na zhotovenie schém, diagramov a 1.

5. Robif starostlivy vyber filmov a pri premietanf si viimaf d¢inok kaZdého filmu na obyvatelstvo.

6. Rozsirif ¢innosf vlakov a parnikov do miest vzdialenejgich od tratf a riek a vyuZif na to vo velkej
miere d'alSie dopravné prostriedky (motocykle, autd, bicykle) privezené vlakmi a parnikmi, ako aj
miestne dopravné prostriedky.

7. Zriadif v zahranié{ zastupitel'stvo pre ndkup a dovoz filmov a najrozmanitejSieho filmového mate-

ridlu.

Venovart pozornost vyberu pracovnikov pre vlaky a parntky.

®

9. Stdruh Burov nech sa v naliehavych pripadoch, ked’ ide o &innosf intruktorskych vlakov a parnikov
Vieruského tstredného vyboru, obracia priamo na s. Lenina a v menej naliehavych pripadoch pro-

strednictvom sekretdrky.
25. janudra 1920"

* sk ok

Nie ndhodou za¢iname na¥e zamyslenie nad spésobom, akym sa v dokumentdrnych a nduénych
filmoch, ale i vo filmovych a televiznych aktualitdch ¢&i v publicistickych televiznych reldcidch,
buduje vyznam a jeho ndstojéivost, argumentdcia a jej presveddivost, iZe akym sa tieto snimky
snazia doslova ziskat si ,,pravdu® na svoju stranu, pokynmi V. I. Lenina pre osvetovych a ideolo-
gickych pracovnikov v kinovlakoch a kinoparnikoch, &o brdzdili mlady Sovietsky zviz v dvadsia-
tych a tridsiatych rokoch minulého storo¢ia. Dejiny tej linie kinematografie, ktord viac ¢i mene;j
priliehavo nazyvame dokumentaristickd, nds totiZ pou¢ujd nielen o réznych modoch produkcie
zmyslu, ale aj o réznych reZimoch vypovedania a o réznorodych postupoch, akymi si autori filmu
zabezpeduji u svojich divdkov autoritu — inak povedané, akymi zvySujui kredibilitu toho, &o pro-
strednictvom filmu predvddzajd a tvrdia.

Tieto postupy sa v priebehu dasu menili, a to po prvé v zdvislosti od dominantnych ideologickych
stratégii a zémerov a po druhé v zdvislosti od technickych moZnosti filmového (a neskor televiz-

neho) dispozitivu.

1) Lenin a film. Ceskoslovenski filmovy tstav, Praha 1975, s. 99.
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Budeme teda hovorif o non-fiction produkcidch — o ,,zd4znamoch* reality, ktoré viak nemdzeme
automaticky stotoziiovaf s dokumentdrnymi filmami definovanymi ako autorské, pretoZe tie si za-
loZené na odli¥nej koncepcii zobrazovania i prezentécii zobrazeného. V centre ndsho zdujmu teraz
na chviTu nebudd st4f ani tak signované, priznane subjektivne, origindlne a &asto aj vysoko Styli-
zované snimky, ale predovietkym anonymné produkcie, ¢o akoby o sebe nendpadne tvrdili, ,,sme
zachytenim objektivnej pravdy, &istej a nedeformovanej skuto¢nosti®, hoci o ich nevyhnutne zain-
teresovanom uhle pohladu ¢asto vypovedd u len hlavi¢ka, pod ktorou vznikli (&i uZ je to produké-
nd spoloé¢nost alebo televizia).

Zopakujme si to e&te raz. To, &o sa oznaduje ako dokumentdrny film, teda chce byf zachytenim
objektivnej pravdy — toho, ¢o ,,lei tam vonku®. To by bolo v poriadku. Co uz v8ak v poriadku nie
je, je otdzka samotnej pravdy. Co je pravda? Je pravdou zhoda veci s poznanim alebo nendsilnd
zhoda, ktord vznikla ako vysledok diskusie ur¢itého spolodenstva? Alebo je pravda jednoducho
spojend s mocou, to znamend, Ze pravdu md vidy vifaz a porazeny na fiu nemd nédrok? To st otdz-
ky, ktoré patria predovietkym do kompetencie filozofie. No kedZe sa budeme venovaf dokumen-
tdrnemu filmu, tym & onym spésobom budeme taktiez hovorif o pravde, presnejsie o rezimoch vy-
povedania. Alebo, ak chcete, budeme rozpravaf o roznych rétorikdch pravdy.

Podra klasickych dejin filmu sa za prvi filmovi ,,aktualitu® zvykol pokladaf uz ODCHOD ROBOT-
N{KOV Z TOVARNE bratov Lumiérovcov, podobne ako bolo mozné ozna&it ich RANAJKY BABATKA za
prvy ,rodinny film*, POKROPENEHO KROPICA za prvii ,,grotesku® &i prvé Edisonove alebo Muybrid-
geove pokusné snimky za akési protodidaktické filmy. Takéto analdgia je v3ak, dprimne poveda-
né, pritiahnutd za vlasy. Nové generdcia historikov filmu zdéraziiuje, Ze dokumentdrny film ako
praktika sa rozvija aZ po¢iatkom dvadsiatych a v priebehu tridsiatych rokov, ¢iZe v ¢ase, ked sa
uz dalo hovorif nielen o filmovej reéi, ale v pripade non-fiction filmu aj o rétorike, o diskurze,
ktory v sebe niesol podstatnid ¢asf dokumentdrneho zmyslu. Americky historik a teoretik doku-
mentédrneho filmu Bill Nichols preto zadiatky dokumentaristiky spdja predovSetkym s aktivitami
Johna Griersona (ktory je nielen autorom pojmu dokumentdrny film, ale aj ndpadu zaloZif filmo-
vid sekciu Empire Marketing Boardu — ¢o sa uskutoénilo roku 1929 — poverenii propagéciou Brit-
ského impéria a jeho produktov) a poukazuje najmé na vyznam, ktory pri rozvoji tejto linie kine-
matografie zohrali in&titticie. Pred Griersonom pravdaje vzniklo viacero snimok, ktoré maji
nielen o¢ividné znaky filmov-dokumentov, ale aj ¢osi, ¢o by sme mohli nazvat ,,dokumentdrnou
formou* (napriklad Fahertyho NANUK, CLOVEK PRIMITIVNY (1922) alebo viaceré ,.esejistické”
a viac & menej avantgardné filmy typu urbannych symfénif). Ak teda zhrnieme tieto ilomky fak-
tov a historického kontextu, viimneme si, Ze dokumentdrny film sa etabluje aZ v obdobi po prve;
svetovej vojne, ked uz — povedané spolu s Nicholsom — jednotlivé snimky vstupuji do priamych
sluzieb rozli¢nych sndh o vybudovanie alebo posilnenie ndrodnych identit.” Sem ako kamienok
do mozaiky zapad4 aj rozmach sovietskych ingtruktdZnych a agitaénych dokumentdrnych filmov,
distribuovanych kinovlakmi a kinoparnikmi do vietkych miest, kam sa dalo docestovaf. Niezeby
dovtedy divdci neboli konfrontovani s dokumentédrnou liniou kinematografie. Jej postavenie, po-
kial ide o zdmer i vyznam, viak este nebolo zdaleka tak presne vymedzené

1. Presvedéivost a viéinok nemého filmu

Skér ako sa budeme venovat presved¢ovacim a vyukovym metédam z hladiska filmovej rétoriky,
povedzme si niedo o vyvine technickych moinostf filmového aparétu. A povedzme hned aj to, Ze
sa vlastne jednd o dve strany jednej mince, o siamske dvojéatd zrastené tak, Ze by jedno bez dru-
hého neprezili.

2) Pozri Bill Nichols, Dokumentdrni film a modernistickd avantgarda. ,,Jluminace™ 15, 2003, &. 2, s. 50.
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Na zac¢iatku dvadsiatych rokov minulého storo¢ia bol film este ,,nemy*. Nemy v tom zmysle, Ze na
verbdlnu produkciu zmyslu potreboval bud’ medzititulky alebo simultdnny komentér takzvaného
»ldkada® ¢i ,,zabdvaca®. Z hladiska recepcie uz zmienenych filmov z kinovlakov a kinopamikov
bol komentar jednoznaé¢ne efektivnejsi nez informdcie komunikované prostrednictvom pisaného
textu. Komentdtormi byvali vyS8koleni pracovnici, pouZivajici mnoZstvo rekvizit a venujici sa
komplexnejsej ¢innosti nez len komentovaniu a vysvetlovaniu snimok pre ¢asto negramotné pub-
likum. No prdve z dovodu, Ze bolo filmy treba neustdle vysvetloval, kontextualizovat, dopiﬁaf
d’al$imi informdciami — teda Ze boli iba parcidlnym prostriedkom pri formovan{ spravy — je moz-
né definoval ich iba ako dokumenty, a nie ako filmy, ktorych samotnd forma je dokumentdrna
a ktoré si samy o sebe v plnom rozsahu sprivou. Kredibilitu tychto dokumentov (ako zdznamu
alebo aspon indexu nejakej skuto¢nosti) totiZ zaisfovala v prvom rade sila fotografického realizmu
a v druhom rade schopnosti a presved&ivosf prejavu samotného agitaéného pracovnika. No prdve
preto v pripade snimok premietanych v kinovlakoch a kinoparnikoch este nemozno hovorif o do-
kumentdrnych filmoch a im vlastnej rétorike. Podobne sa to nedd povedaf ani o filmoch, ktoré pri
takychto agitaénych cestdch vznikali, pretoze i%lo len o akysi dokumenta&ny, hoci obéas dokonca
az dokazovy materidl.”

Ak teda ndstojime na rozliSovani medzi filmovym dokumentom a dokumentdrnym filmom, hovorit
0 ,,dokumentdrnej forme* mézeme az od okamihu, ked filmy prestdvaji potrebovaf koment4tora —
¢1 uz v désledku toho, Ze sa dopracovali ku konciznej forme, alebo v désledku ndstupu zvuku, kde
funkciu konkrétneho agitdtora preberd anonymny, beztelesny, neviditelny a par définition auto-
ritativny hlas rozprdvaéa. Je inak zaujimavé a iba na prvy pohl'ad paradoxné, %e k nadobudnutiu
ucelenej dokumentdrnej formy vyraznym spésobom prispeli filmové avantgardy s ich transfigura-
ciou a vizudlnou Stylizdciou viditelného sveta. AvSak prdve tymito figiirami a vyraznym autorskym
vkladom sa dokumentdrny film mierne odtfha od ,,redlneho sveta® a stdva sa ,,len” jeho o¢ividnou
reprezentdciou, ¢i dokonca interpretdciou. Avantgardistickd Stylizdcia totiZ prizndva volu k istej
deformadcii alebo transformdcii skutoénosti, pri¢om ju éasto zdévodiiuje prave tym, Ze takymto je-
dine¢nym spodobnenim sa dopraciva k inteligibilnému vyjadreniu zmyslu. Ak mdme este chvilu
zostaf vo svete sovietskej kinematografie dvadsiatych a tridsiatych rokov, film sa teda napriklad
ejzenStejnovskou montdZou atrakcidnov ¢i vertovovskym konstruktivistickym dynamizmom a fas-
cindciou strojmi dopraciiva k tomu, ¢o historik Bill Nichols nazyva koherentnou dokumentdrnou
formou, ucelenou vizudlnou (a navyfe umeleckou) ,,vypovedou®, no viac-menej tym strdca ond ex-
plicitnd naliehavost, aki md maf autoritativny, presvedéivy a informdciami nabity film — a aki
majii povedzme filmy nakritené neskér v linii socialistického realizmu.

2. Zvukovy film, technické inovidcie a nové schémy kredibilizdcie
v nonfiction filme a televiznych produkcidch

Nastup zvuku mal pre dokumentdrny film hned viacero pozitiv. Okrem toho, Ze vyrazne zjedno-
dusil manipuldciu s filmovym dispozitivom pri projekeii, samotné filmy sa mohli tesif eSte vy$Sie-
mu dojmu redlneho, ako mali filmové skede v ¢asoch bratov Lumiérovcov, kde uZ len pohyb vo

3) O propagandistickej a vychovnej &innosti jedného z takychto kinovlakov nakritil franciizsky dokumen-
tarista Chris Marker v roku 1971 film LE TRAIN EN MARCHE (IDUCI VLAK). I8lo o vlak vypraveny v roku
1931, v ktorom cestoval a pracoval reZisér Alexander Medvedkin. Vlak mal v jednom z vagénov naingta-
lované filmové laboratérium a mald striZiiu, v inom zase animétorsky ateliér a v d'alSom projekénd sdlu.
V priebehu cesty jeho pracovnici nielen premietali inStruktdZne a agitaéné filmy, ale nakricali aj svoje
vlastné minidokumenty, ktorymi sa napriklad pokigali zvySovaf efektivitu prdce v kolchozoch, zazname-
ndvali problematické fdzy vyroby, & dokazovali chybovost niektorych pracovnych ndstrojov.
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vniitri ,fotografie® spdsobil medzi divdkmi taki silnd chviTkovi halucindeiu, Ze ich prinitila vy-
skakovaf zo stolidiek. V tridsiatych rokoch sa k slovu okrem obrazovej vyrecnosti teda dostdva aj
komentdr, ktory mé — tentoraz u# ako integrédlna si¢ast filmovej projekcie — zaru¢ovat vierohod-
nosf toho, &o je ukdzané, a to medzi inym aj vd'aka tomu, ¢o sme uz spominali: Ze nem4 tvdr, no
tvdri sa ako univerzalny hlas viditeIného sveta.

Na prvy pohlad by sa mohlo zdat, akoby sa v tomto obdobi non-fiction film chcel priblizif k po-
staveniu, ktoré bolo v nasej kultiire vyhradené vevidiacemu boziemu oku. Ano, mbzeme povedat,
ze Flusserov operdtor sa non-fiction filmom pokiga zachytif jednotlivé udalosti, tak ako sa udia-
li, a ktoré v principe mdZzeme chédpar ako historické udalosti. Operator chce byt nestrannym sved-
kom, &o chce v3etko vidief, aby mohol o tom podaf najpresvedcivejsie vizudlne svedectvo. Zaro-
vel sa snaZi byt nevideny, aby svojou pritomnosfou nedal podnet k inému spravaniu sa aktérov
udalosti, Sprdva sa ako transcendentny boh, ktory do diania nezasahuje. Takto vznikd ,,historic-
ké ¢ast* non-fiction filmu.

Na druhej strane, ked operdtor zaéne strihaf a lepif tito ,,historickd ¢ast™, za¢ina kalkulovat, ako
z toho vytvorif ,,pribeh®. MéZe sa usilovat vydolovaf ho z ,historickej &asti®, alebo jej ho méze
vniitif — v kadom pripade viak drii ,.pribeh* vo svojich rukdch. A drzaf ho vo svojich rukdch
znamend stdl nad bohom, ktory nezasahuje do behu sveta. Operétor teda nielenZe ,,historickd
¢ast* nafahuje na Skripec ,,pribehu®, ale svoju moc upeviiuje autoritativnym komentdrom. Slovo
a obraz potom utvdraji alianciu na spésob Foucaultovho kaligramu, kde je vyznam slova umociio-
vany obrazom a naopak. Deje sa to tak, Ze slovo je de-finované obrazom pokiisajicim sa ho redu-
kovaf na jeden jediny vyznam a slovo zase s¢itatelfiuje vyznam obrazu, artikuluje jeho nediskrét-
nost, &fm nds upozoriuje na to, ¢o je déleZité a ¢o zanedbatelné. '

S autoritativnym vyuZitim komentdra sa v tridsiatych a Styridsiatych rokoch stretdvame predovset-
kym vo filmovych aktualitdch, tyZdennikoch premietanych pred kazdym hranym filmom. O tom, Ze
si filmdri i distribitori propagandistickd silu komentéra vel'mi dobre uvedomovali, svedéi aj dsilie
zabezpetit filmu ,,neutrdlnost™ ¢&i ,,nestrannost™ napriklad tym, Ze v iom komentdr absentuje —
alebo je aspofi umelo odstrdneny. Na tom je napriklad zaloZend aj kuriézna obhajoba autorky
oslavnych filmov tretej rife Leni Riefenstahlovej. H4ji sa tym, Ze jej TRIUMF VOLE (1934) v Ziad-
nom pripade nemédZe byf oznateny ako propagandisticky film, pretoZe nielenze neobsahuje Ziadnu
rekon$truovani scénu, ale ani komentdr, tak¥e vietko v fiom je ,pravda®, ,.¢istd histéria®, je to
skritka dokument. Takadto ,,interpretdcia® propagandy teda pripisuje komentdru priam zdzracénu
moc, aki by — aspofi podl'a Riefenstahlovej — film iba prostrednictvom mizanscény skutoénosti ni-
kdy nedosiahol. Podobnym prikladom je aj argument $védskej vlddy z roku 1940, Ze premietanim
tak anglickych ako aj nemeckych filmovych aktualit pocas jedného predstavenia plne redpektuje
svoju neutralitu, ak z oboch poctivo odstratiuje propagandisticky komentdr.

Komentir je teda po u¢inku redlneho prvou inStanciou, ktorou si film, ¢o sa definuje ako do-
kumentdcia redlna, vypomdha. Nie je vobec ndhoda, Ze v povojnovych pifdesiatych rokoch sa
v autorskom dokumentdrmom filme stretdvame s celkom inym pristupom ku komentdru (ktory
viak, z technickych pri¢in, stdle zostdval dolezitym vehiklom informdeii i zmyslu). Objavuji sa
dokumentaristi, ktori neskryvaji subjektivny rozmer komentdra ich vlastnych filmov a koneipuji
ho skor ako esej, bdsen ¢i list divdkovi, ¢im sa ched vyhnif prdve zdiskreditovanej, falo$nej
objektivite propagandistického komentétora. Tito dokumentaristi uz natolko netiizia po objektiv-
nej pravde. Naopak, akoby hovorili, Ze to, ¢o vam predkladdme, sii udalosti, ktoré sme my takto
videli z nasej perspektivy (alebo ich takto vidime z ndsho diachrénneho hladiska) a prezentuje-
me ich v zdvislosti od nasich predstdv, tiizob, vedenia, hodnét, predsudkov a viery. Neosobné ko-
lektivne Ono je tak vedome nahradené suverénnym Ja, majiicim svoju jedineéni autorskii signa-
tiru a biografiu.
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Spolu s technickymi vydobytkami, napriklad uvedenim do praxe lahkého magnetofénu Nagra,
umoziujiceho priame nahrdvanie zvuku spolu s obrazom, sa v8ak menf aj sposob, akym si doku-
mentdrny & publicisticky film zabezpe&uje svoju kredibilitu. Uz sa nespolieha na beztelesného,
anonymného rozprévada, ale pozyva si priamo do vniitra obrazu najréznejsich odbornikov i ,,0d-
bornikov* na problematiku, ktorej sa venuje.

Nebudeme na omyle, ak tito prax, vlastne vel'mi vzdialeni cinéma direct, ktoré tieZ zaznamena-
lo najvidsi rozmach prdve v prvej polovici Sestdesiatych rokov, usivziaznime s institiciou televi-
zie — a opiif tak opustime priestor dokumentdrneho filmu v prospech audiovizudlnych dokumen-
tov, ¢o nie vzdy spadaji do rdmca ,kinematografie“. V televiznych produkcidch je autoritativny
komentdr, vznd3ajiici sa vo filmoch obvykle kdesi ,,nad obrazom*, nahradeny pomenovanymi
a vel'mi konkrétnymi redaktormi-moderétormi, ktori si vypomghajui autoritami — pozvanymi hos-
fami, kompetentnymi a ,,nestrannymi®. Ide teda o akési téte-a-téte, o komunikacné partnerstvo,
aviak zaloZené na nerovnom vzfahu vzdelaného odbornika a nevedomého divaka.

No spolu s d'alfou technickou inovdciou — tentoraz pevne viazanou na televiznu institiciu — sa
vzfah medzi filmom (&i audiovizudlnou sprdvou vieobecne) a divakom opif transformuje. Spolu
s prvymi priamymi prenosmi a s ,,histériou®, ktord naraz mdme moZnosf vidief v redlnom ¢ase na
vlastné oéi, teda so skracujicim sa ¢asom sprostredkovania informdcif, sa strdca aj tento komu-
nikaény most, zaruéujici nielen kredibilitu ukazovaného, ale aj istd autoritativnost vypovede.
Priamy prenos sa sice mdZe prezentoval ako nespochybnitelny dékaz toho, ¢o sa deje (ked’Ze sme
pritom, snimame to a hned’ aj vysielame dividkovi), je pri fiom v8ak takmer nemozné tieto ,,medidl-
ne udalosti* hlbsie analyzovaf a vysvetlovaf prijemcovi. Podl'a teoretika médii a novindra Igna-
cia Ramoneta prdve skracovanie ¢asu medzi udalosfou a jej sprostredkovanim, podmienené vyvi-
jajiicou sa technolégiou, zdésadne meni naSu schopnost analyzovaf svet. Vzfah medzi udalosfou
a jej beznym vnimatefom (&itatefom, divdkom) bol totiZ najskér trojuholnikovy. Na to, aby uda-
lost vobec existovala, nutne potrebovala inStanciu novindra (alebo hoci aj beztelesného komenta-
tora): novinar udalosf vnimal, spractival, analyzoval, &im ju vlastne vytvdral a aZ potom ju posky-
tol ako isty druh informécie (vo forme opisu alebo pribehu) prijemcovi. Televizia v priamom
prenose novindra odstiva a nastoluje dvojpélovy, priamy vzfah medzi udalostou a divdkom, pri-
gom divak sice zdanlivo stoji priamo pred udalosfou, no td sa mu doslova triesti pred o¢ami.
Zi&astiiuje sa na nej, ale nemd s fiou konkrétnu skiisenost, a tak jediné, o mu ostdva, je konfron-
toval jedno médium s druhym. To viak vedie jedine k vytvoreniu akejsi novej, audiovizudlnej,
neanalyzovanej a neanalyzovatelnej ,,pravdy“, alebo k undhlenym, ¢asto chybnym a premenli-
vym uzdverom. A v neposlednom rade aj k neschopnosti uloZif si dani udalost do pamiite.
Oznadenie ,triesti sa pred ofami* moZeme pouZif eite v jednom vyzname. Televizia si vel'mi
dobre uvedomuje, 7e v mene priameho prenosu je napriek vietkému nutné toto riziko podstipit.
KedZe je vSak velké, pokiia sa ho eliminovaf na minimum a &asto to robf prostrednictvom insce-
novania planovanych a teda predvidatenych udalostf (¢o nie je tiplne vzdialené hoci Riefenstah-
lovej manipuldcii udalosti norimberského zjazdu NSDAP v TRIUMFE VOLE). Umberto Eco v Stadii
Televizia: stratend transparentnost ukazuje, ako inscendcie udalosti pomaly ale iste zaéinaji tele-
viziu ovlddat. V &ase, ked’ si Grace Kellyov4 brala za manZela monacké knieza, bolo televizne vy-
sielanie eSte len na zadiatku svojej drahy. ,,Viechno se odehrdlo po svém a televiznimu reZiséro-
vi tehdy nezbylo ne ud4lost interpretovat. Tak to taky provedl a poloZil pfi tom diiraz na slozku
romanticko-sentimentélni na tkor slozky diplomaticko-politické, akcentoval slozku privatni na
tikor slozky vefejné. Jak udélost probihd, televizni kamery se soustfed’ovaly na to, co bylo diilezi-

té z hlediska tématu, ktery si televize zvolila.” ¥

4) Umberto E c o, ,,Televize: ztracend transparentnost®. In: t ¥ #, Mysl a smysl. Moraviapres, Bfeclav 2000,
s. 101 -102.
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Celkom inak vyzerala Royal Wedding. Od Buckinghamského paldca aZ po katedrdlu svitého Pet-
ra boli odstranené nevhodné farby, médne ¢asopisy doporuéovali vhodné odtiene obledenia figu-
rantov, skrétka vetko tu bolo prispésobené televizii. Dokonca aj kone krdlovskej gardy. ,,Naudi-
li je v8echno moZné, zdrZet se kondnf svych télesnych potfeb viak zatim nedok4zi. Biihvi &im to
je, bud’ jsou neklidni, nebo si pfiroda prosté& nedd porouéet, krdlovna se viak pokazdé pfimo bro-
df mofem kobylincti. Koné jsou sice jak zndmo zédleZitost aristokratickd a kobylince patii k tomu,
co anglicky aristokrat diivérné znd, na pohled to v3ak nic povznasejiciho neni.

Této nesndzi se nemohl vyhnout ani Royal Wedding. Televizn{ divéci si v8ak spravné viimli, Ze
kobylince tentokrdt nejsou tmavohnédé a ani jako obvykle lesklé nebo slozené z nékolika odsti-
nil, ale Ze majf jeden jak druhy krdsny pastelovy odstin, néco mezi rizovou a béZovou, aby ladily
s néZnymi odstiny Zenskych Satid. V tisku se pak objevila zprdva (uhddnout viak piedem, o¢ asi
Slo, nebylo nic tézkého), Ze konim tyden pred slavnosti za¢ali poddvat zvl43tni pilulky, které ko-
bylinclim dodaly telegenické zbarveni. Nic nebylo ponechdno ndhodé, viechno bylo podiizeno
televiznimu pfenosu.*”

Bez ohl'adu na pokusy o inscenovanie cereménii sme v3ak ¢oraz astejsie konfrontovani s mnoz-
stvom televiznych néhod i nehdd, s fragmentmi reportdZi, ktoré si vzdpiti utratené v prospech
pohladu ,,z druhej strany*, s udalosfami, ktorych referent je len fazko identifikovatelny. Zdéraz-
novanie prave tejto neprehladnosti medidlnych reprezentdcii moZze na prvy pohlad pésobif ako
paranoidn4 vizia sveta zbaveného zmyslu tym, Ze nés jeho ,,technické obrazy“, o akych uz pred
viac ako dvadsiatimi rokmi hovoril Vilém Flusser, dplne zaplavia a budi medzi sebou navzdjom
komunikovat, no my budeme z tejto komunikacie vyliéeni. Tichym upokojenim by pre nés viak
mohlo byf tvrdenie histori¢ky filmu Silvestry Mariniello, Ze v koneénom désledku nejde o nié
nové pod slnkom. Mariniello tiito neprehladni situdciu totiZ porovndva s tou, ¢o zavlddla po tom,
ako sa v divadldch, nickelodeonoch i provizémych projekénych sélach zacali zjavovaf redlne i re-
kon$truované udalosti, korunovécie, nehody, bitky, o svojou vierohodnosfou, zdanlivou pravdi-
vosfou, no dokladnou nedesifrovatelnostou miatli vtedajiich divdkov, ktorf koneéne a po prvykrat
mohli Zif v centre vzdialenych udalosti. Nie je pritom nezaujimavé, Ze prdve v tom &ase, podobne
ako je tomu i v dne$nej dobe numerickych a kvdzi simultdnne zachytdvanych a vysielanych obra-
zov, sa otriasol a pozmenil vzfah spoloénosti k tomu, &o nazyvame ,,pravdou”. Netvrdime, Ze sa
tak stalo len vd’aka technickej vymoZenosti zachytdvania ,reality na filmovy materidl. No sii to
prdve premeny rétoriky non-fiction filmu minulych desafro¢i, kto o tychto mutécisch ,,pravdy*
vypovedd aZ nec¢akane jasne.

Médria Ferenduhovd — Peter Michalovid

5) Tamtiez, s. 103.
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[ kdyZ historiografie vzala fotografii na védomi jako svébytny historicky pramen jiZ pfed hojnou
tadkou let, dlouho ji vyuZzivala pfevdzné jako ilustraci. Vysledkem tohoto p¥stupu bylo ¢asté ne-
peclivé a nekritické zachazeni s historickym obrazovym svédectvim fotografie. Tato praxe ostat-
né stdle nenf minulost{, jak ukazuje pifiklad velké fotografické vystavy o zloéinech Wehrmachtu,
kterd putovala v devadesdtych letech minulého stoleti po némeckych a rakouskych méstech.
V jeji prvni verzi byly nékteré snimky zachycujici zlo¢iny spachané sovétskymi bezpeénostnimi
orgdny v Polsku a Pobalti na zadatku druhé svétové valky chybné povaZoviny za doklad némec-
kych zlo¢ind, coz ale nebyl jediny skanddl spojeny s touto vystavou.” Jiné piiklady z némeckého
prostiedi poslednich let ale ukazuji, Ze i zde dochdzi k zdsadni proméné ve vnimdni fotografie
jako svébytného historického pramene, jemuz neni ddle pfipisovdna pouze ilustrativni funkce.

Tato zména je bezesporu spojena s velkou diskusi zapo&atou v devadesatych letech minulého sto-
leti o tom, jak a zda je mozné vizudlné dokumentovat a popsat nacistické zlo¢iny, tedy i Soa,” a tim

1) K tomu viz napf. Miriam Y. Arani,, Und an den Fotos entziindete sich die Kritik.* Die ,,Wehrmachtsau-
stellung®, deren Kritiker und die Neukonzeption. Ein Beitrag aus fotohistorisch-quellenkritischer Sicht.
Fotogeschichte” 22, 2002, &. 85/86 (z4f{ — prosinec), s. 97 — 124.

2) Autor recenze pouZivd hebrejsky termin Soa (katastrofa, velkd katastrofa, zni¢eni ) namisto bézné po-
uzivaného terminu holocaust (pfevzato z fecké verze bible /Septuaginty/ preklddajici hebrejské slovo
olah, tj. doslova ,,co je obétovdno®, jako holocaust, tj. obétina strdvend ohném), nebot holocaust impli-
kuje teologické ospravedlnéni zidovské tragédie jako ,,boZiho trestu® & vykoupeni padlého lidstva skrz
muéednickou smrt Zidfi. Termin holocaust zadala uZfvat &4st idovského spoledenstvi v 50. letech
20. stoleti pro vystiZen{ jedine&nosti Zidovské katastrofy z let 1939 — 1945. Termin Holocaust s prvnim
velkym pismenem na zaddtku pro vystiZenf této jedine¢nosti se pak stal béZnym nejprve v anglosaském
svétg, odkud se ddle roziifil. Proti ,.efektu Holocaust®, ktery zadal silné piisobit po uvedeni televizniho
seridlu HOLOCAUST (r. Marvin Chomsky, 1978) v americké televizi na konci 70. let 20. stoleti, se v roce
1982 postavil Alain Finkielkraut, nebof podle néj, si ,,odnynéjgka spojujeme genocidu se zavddéjicim
slovem. MiiZzeme jen doufat, Ze jeho vyznam byl zapomenut a Ze ipiné nezkresli realitu, jiZ oznaduje®.
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je udinit piistupnéjif nejen odborné ale i Zirsf vefejnosti.” V jejim pozadf stoji to, co se nékdy ozna-
guje jako ,amerikanizace $0a“? a co naslo své zhmotnéni v muzeu Soa ve Washingtonu (United
States Holocaust Memorial Museum), ve zndmé knize amerického historika Daniela Goldhage-
na o Hitlerovych ochotnych katech” a ve filmu Stevena Spielberga SCHINDLERUV SEZNAM (1993).
Spole&nym podstatnym znakem této ,,amerikanizace* %oa je pfesvédéent o ,,zobrazitelnosti” (zpo-
dobnéni, vyli¢eni) $0a a podle Stefana Krankenhagena spoéivd jeho vyznam v tom, co neguje —
.neguje problematizaci ,zobrazitelnosti‘ (zpodobnéni, vyli¢eni) $oa jako imanentn{ reflexe vlast-
nfho vyrazu“.” Narativni prostfedky tohoto nového piistupu pak odsouvaji autentickd svédectvi
jako konstitutivni prvek uchopitelnosti %oa do pozadi, byt z nich profituji, a tim dochdzi k tomu,
se fiktivni historie zni¢eni Zidf ziskdvd predikdt autenti¢nosti. Jini autofi, jako napiiklad
Joachim Paech, spojuji spravné tento problém i s otdzkou ,pravdivosti historickych fotogra-
fickych dokumenti a konstatujf, Ze diky nahrazovéni autentickych vzpominek obrazy se netiplnd
obrazové reprezentace $0a zamétiuje za celou realitu a diky medidlnimu uZiti téchto obrazii se tak
upeviiuje fiktivn{ historickd realita.”

V piipadé nejnovéjsi némecké historiografie, jejiz zdjem o toto téma prohloubila nejen zminéna vy-
stava o zlo¢inech Wehrmachtu, ale i fada novych filmovych zpracovani Soa,” které jen potvrzuji,
jak silné& je nage paméf formovina obrazy, jimiZ jsme kazdodenné medidlné zasypdvini, takZze mi-
feme pravem hovofit o ,,medidlnim fetiSismu®, se studium této nové vizualizace nacistickych zlo-
&inti spojilo se zkoumdnim tzv. ,,kultury paméti“ (Erinnerungskultur) tieti fige. To vydstilo béhem
poslednich Sesti let v fadé pozoruhodnych praci vénovanych pravé této paméti (a jejim proméndm
a zachdzenf s nf) uchovévané v dobovém fotografickém svédectvi o zlo¢inech tieti FiZe.”

Viz Alain Finkielkraut,L Avenir d’une négation: reflection sur la question du génocide. Edition due
Seuil, Paris 1982, s. 82. Francouzit{ autofi pak zadali na misto terminu holocaust pouZivat ve stejném
vyznamu termin $oa po uvedeni zndmého filmového dokumentu Clauda Lanzmanna.

3) Této diskusi predchdzela diskuse vyvoland na pfelomu sedmdesétych a osmdesétych letech minulého
stoletf pfedevsim uvedenim amerického televizniho seridlu HOLOCAUST ve Spojenych stdtech a v zdpad-
ni Evropé, které nastolilo otdzku reflexe medidlniho zpodobfiovéni 3oa a zpiisobi jeho interpretace.
Za reflexi této ,,prvni“ diskuse a odpovéd’ na ni je moZné povaZovat knihu Jamese E. Younga z roku
1988 Writing and Rewriting of the Holocaust (némecky Beschreiben des Holocaust. Darstellung ind Fol-
gen der Interpretation. Frankfurt a. M. 1992), v niZ se autor zabyvd pfedeviim tim, jak je moZné zpro-
stredkovat v riiznych dilech paméf téch, co $oa pieili, jako jediné autoritativni svédectvi o této kata-
strofé. Young, jehoz kniha patif do dnegni doby ke standardnim dilim na toto téma, se neomezuje pouze
na zptisob prezentace $oa, ale sleduje i to, za jakych okolnosti a z jakych diivod{ se Soa ztvdriiuje, pfi-
gems k ,textfim* %oa poditd jak literdrnf dila a véechny ostatni texty, tak filmy vech zénrii, divadelni
hry, fotografie i pamdtniky a muzejni expozice Soa.

4) Za jeji potdtek méizeme povazovat uvedenf jiz zminéného televizniho seridlu HOLOCAUST z roku 1978.

5) Daniel Goldh age n, Hitlerovi ochotn kati. Obyéejni Némci a holocaust. Nakladatelstvi Lidové Novi-
ny, Praha 1997.

6) Stefan Krakenh agen, Auschwitz darstellen. Asthetische Positionen zwischen Adorno, Spielberg und
Walser. Bohlau Verlag, Kéln 2001, s. 196. .

7) Viz Joachim Paech, Ent/setzte Erinnerung. In: Sven Kramer (ed.), Die Shoah im Bild. Richard
Boorberg Verlag, Miinchen 2003, s. 18 — 25.

8) Némecké historiografické reflexi filmového zpracovéni Soa se hodld recenzent vénovat v samostatném
pfispévku.

9) Studium otdzek spojenych s proménami kolektivni i individudlni paméti v riznych ¢asovych obdobich
a v Sirokém tematickém zdbéru, tedy nejen ve vztahu k déjindm tietf fi¥e, dnes jiZ tvoii neprehlédnu-
telny proud v moderni némecké i nenémecké historiografii. Z velké fady praci na toto téma viz napf.
Daniel Levy — Natan Sznaider, Erinnerung om globalen Zeitalter. Der Holocaust. Suhrkampf,
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Jesté pied tim, ne7 se budeme témto pracim vénovat, je ale potfeba uvést, Ze v metodologické ro-
viné byl tento novy piistup k historickému svédectvi dobové fotografie ,.kodifikovdn® v roce 1999
na konferenci o fotografii jako historickém prameni uspofddané hamburskym Institutem fiir So-
zialforschung, kde byla stanovena zdkladni védeck4 kritéria pro zachazeni s historickymi fotogra-
fickymi materidly.'” Podle nich je diileZité nejen samotné obrazové sdéleni zkoumané fotografie,
ale soucasné by mély byt zdokumentovény i jeji piivod, motivace jejich tviirci, zptisob jejtho vy-
uZiti a jeji ob&h. K uvefejnéni fotografie by pak nemélo dochézet bez uvedent tidajii o jejim auto-
rovi, mistu jejtho uloZeni, jeji mistni a asové identifikaci a souvislostech jejiho vzniku. Piiklad
fotografické vystavy Tdbor — obrazovd pamét nacistickych koncentracnich a vyhlazovacich tdbo-
riz patizského historika fotografie Clémenta Chérouxe prezentovand nejprve v PafiZi a poté od
7. dubna do 3. &ervna lotiského roku v muzeu fotografie v némeckém Winterthuru ukazuje, Ze
tento novy piistup k obrazovému svédectvi fotografie neziistal jen u proklamaci a nachézi své
praktické uplatnéni i mimo védeckou komunitu.

Vystava zahrnovala fotografie z let 1939 az 1999 a to v rozpéti od autentickych snimki az po je-
jich pozd&j&i uméleckd ztvdrnéni a jejimu autorovi a jeho spolupracovnikiéim neslo pouze o histo-
rickou dokumentaci nacistickych tdborfi, ale soud¢asné o zpracovani a analyzovéni ,,obrazové pa-
méti* shromédzdénych fotografii. Proli proto velké mnoistvi fotografického materidlu a fotografie
vybrané pro samotnou vystavu zpracovali s ndrokem na jejich nejvétsi historickou pfesnost, nebof
si dobie uvédomovali, Ze s ubyvajicim autentickym svédectvim téch, co prezili nacisticky tdboro-
vy teror, budou nadile zprostfedkovavat jeho hroznou realitu uZ jen dochované obrazy. A tento fakt
klade pochopitelné mnohem vétsf ndroky na zachdzeni s dobovymi fotografiemi, u nichz je dileZi-
té se ptdt i na jejich vlastn historii, kdy a kym byly pofizeny, za jakych podminek a s jakym zdmé-
rem. Jak nevyhnutelny je tento piistup, ukdzali autofi vystavy na piikladu velké fady nepochope-
ni a omyl& pfi konkrétnim uréovén{ a zafazovani fady zndmych fotografii z nacistickych tébor,
které po desetileti uréovaly a i naddle budou uréovat naSe pfedstavy o nacistickém teroru a jeho
podobdch a rozsahu. Jako jeden z velké fady takovych piikladii $patného zafazovani a mylné in-
terpretace dobovych snimk@ uvedme zndmé fotografie z Bergen-Belsenu, na nichZ hrne buldozer
hromady mrtvol do hromadného hrobu. Tento obraz, ktery je od konce druhé svétové vilky velmi
¢asto chdpdn jako symbol nacistického préimyslového vrazdéni a najdeme ho skoro ve vsech obra-
zovych publikacich o druhé svétové vilce, ale ve skutednosti ukazuje zcela néco jiného, totiZ to, Ze
spojenci pohibivali po osvobozeni Bergen-Belsenu mrtvoly vézid, aby zabranili epidemii. Jak vy-
stizné napsal autor vystav Clément Chéroux, to, co tento obraz dokumentuje, je protikladem toho,
co symbolizuje. A tato slova také pfesné vystihuji dskali spojené s ikonografii ,,zni¢eni®, s vefej-
nym zachdzenim s obrazy dokumentujicimi nacistické zlo¢iny. I kdyZ jsou pevné zakotveny v nasi
historické paméti, ziistdvaji nutné nepfesné, protoze Zidny z nich nemiZe zprostiedkovat piistup
ke skute¢nym uddlostem. O to vice je dileZité jejich peclivé a kritické ,,éteni™.

Stejné téma také spojuje Chérouxovu vystavu s praci freiburské autorky a v soucasnosti jiZ zndmé
histori¢ky fotografie Cornelie Brinkové Ikonen der Vernichtung. Offentlicher Gebrauch von Fotogra-
fien aus nationalsozialistischen Konzentrationslagern nach 1945. Kniha Comelie Brinkové, kterd

Frankfurt a. M. 2001; Alon Confino — Peter Fritzsche (ed.), Work of Memory. New Directions in
the Study of german Society and Culture. University of Illionis Press, Urbana 2002; Norbert Frei —
Volkhard Knigge (ed.), Verbrechen erinnern. Die Auseinandersetzung mit Holocaust und Volkermord.
C. H. Beck, Miinchen 2002; Konrad H. Jarausch — Martin Sabrow (ed.), Verletztes Geddchtnis.
Erinnerungskultur und Zeitgeschichte im Konflikt. Campus Verlag, Frankfurt a. M. 2002; Claudia
Lenz— Jens Schmidt — Olivervon Wrochem (ed.), Erinnerungskulturen im Dialog. Europdische
Perspektiven auf die NS-Vergangenheit. Unrats Verlag, Hamburg 2002.
10) K tomu viz ,,Fotogeschichte® 19, 1999, &. 74; ,,Der Archivar* 52, 1999, &. 4.
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vychdzi z jeji dizertadni préce, ale byla publikovdna o pét let d¥ive, v roce 1998, a patif k novym
vyznamnym pracim nejen némecké historiografie o déjindch fotografické recepce nacistickych
zlo¢indl. Za jakysi panddn, &i snad v jistém smyslu za piedchiidce této price, miizeme povaZovat
o rok diive ve Spojenych statech nakladatelstvim Indiana University Press vydanou préci americ-
ké autorky Dagmar Marnouowé Germany 1945: Views of War and Violence (1997)."" Ta se oviem
na rozdil od textu Cornelie Brinkové nevénuje rané povéleéné fotografické recepci nacistickych
zlocind a jejimu mistu a proménam v némecké poviledné kolektivni paméti, ale analyzuje foto-
grafické svédectvi o konci vdlky v Némecku pofizené americkymi vileénymi fotografy z tzv.
Us Army Signal Corps, respektive rozkryvd napéti mezi ziejmym a skrytym v téchto fotografiich.
Snazi se najit odpovéd’ na otdzku, do jaké miry snimky zachycujicf ,,objektivni realitu némecké
pordzky a soucasné doklddajici spojenecké vitézstvi a osvobozeni némecké spoleénosti z podruéi
teroristického rezimu, v sobé soucasné skryvaji opaéné vniménf této reality samotnou némeckou
vefejnosti. To, co bezesporu inspirativn{ prdce obou autorek spojuje, je nejen jejich piistup k fo-
tografii jako historickému prameni v duchu vy%e uvedenych metodickych kritérii a suverénné
zvlddnutd ikonografickd analyza studovanych fotografickych obrazil, ale také diiraz na jejich éte-
ni v irokém kontextu daldich dobovych prament (dobového tisku, literatury, denikd, vzpominek
korespondence, tfednich zprdv apod.), diky nému? jejich texty dalece prekracuji horizont dé&jin
fotografie a predstavuji sou¢asné vyznamny p¥ispévek k modernim némeckym, respektive evrop-
skym dé&jindm. '

Cornelia Brinkovd se nejdfive vénuje kontextu, v némz byly pofizeny v rozmezi od dubna do
¢ervna 1945 prevdiné spojeneckymi fotografy prvni snimky v osvobozenych koncentraénich t4-
borech a zkoumd jejich funkei v rdmci povéleéné ,,vizudlni denacifikace* organizované zépadni-
mi spojenci. Dile zjistuje, jakou roli sehrilo fotografické svédectvi béhem Norimberského proce-
su v letech 1945 — 1946 a v procesu s osvétimskymi dozorci ve Frankfurtu nad Mohanem v letech
1963 — 1965, zkoumd recepci jedné z prvnich obrazovych knih o Soa od Gerharda Schoenberga
Der gelbe Stern (Hamburg 1960, nové 1982) v némeckém prostiedt, kterd silné ovlivnila povéled-
né vnimdni $oa v némecké Spolkové republice, a nakonec analyzuje pedagogické vyuzivani foto-
grafif z koncentraénich tdbori v muzejni a vystavni praxi.

Autorkou zvoleny diskursné-analyticky pFistup se odrd#i v hlavnf tezi jeji price vychézejici z tvr-
zeni, Ze v rozpornosti domnéle autentickych historickych dokumentii zachycujicich historické
déni mliZeme najit stopy téchto udalosti. Studium vefejného zachdzen s fotografickym svédectvim
o nacistickych zlo¢inech je pak podle ni dileZité proto, Ze jen diky analyze souvislosti mezi jejich
obrazovym sdélenim, jejich uvefejhovdnim, a jejich recepef je mozné postihnout i jejich historicky
rozmér. Za to, Ze nevypovidaji pouze samy ze sebe, miiZe jejich ,,étenf“, které je urteno publikaé-
nimi médii, v nichZ jsou zp¥{stupiiovdny — novinami, ilustrovanymi magaziny, obrazovymi publika-
cemi, plakaty, vystavnimi katalogy, muzejnimi prezentacemi a také jejich promitinim v soudnich
sinich a prezentovdnim jako diikazii obzaloby. Jejich celkové analyza nemiiZe byt navic tplnd, po-
kud by se opomenulo to, kdo je jejich plivodcem, producentem a uZivatelem i konzumentem a také
je dileZzité zkoumat i funkei riznych pisemnych materidld, k nim# na prvnim misté patii vedle
doprovodnych textl texty k samotnym fotografiim, Jeji srovndni obrazii z koncentra&nich tdbo-
ri s ikonami pak naznacuje, Ze fotografie nacistickych zlo¢int sice stejné jako ndbozenskd iko-
nografie zachycuji samotné udalosti, ale sou¢asné je pouze naznaduji a skryvaji v sobé tézko vy-
slovitelné tajemstvi. Autorkou pouzity termin ,,ikony zni¢eni“ (Ikonen Vernichtung) pro obrazy

11) Némecké vyddni, pro néZ sama autorka sviij pfivodni text pfeloZila, bylo publikovdno ve stejném roce,
tedy v roce 1997 jako Ansichten von Deutschland (1945). Kriegs und Gewalt in der zeitgenisssischen Pho-
tographie. Stroemfeld Verlag, Basel — Frankfurt a. M. — Stroemfeld 1997,
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nacistickych zlo€intl je tak vystiznou metaforou faktu, ze zidnd fotografie ani jiné vizudlni obrazy
nemohou zprostiedkovat skute¢nou podobu nacistického teroru, tedy ani skuteény obraz Soa, a je-
jich funkei je proto tfeba chdpat pfedeviim jako mordlni apel.

Na pozadi takto presné definovaného metodologického pifstupu k zvolenému tématu Cornelia
Brinkov4 ptedklddd presvédéivy obraz povileéného zachdzeni s ranym autentickym obrazovym
svédectvim o pomérech v nacistickych koncentraénich taborech, kterému zpo¢dtku nevénovalo
spojenecké velenf ani vefejnost jejich zemf velkou pozornost. V poslednich mésicich vdlky totiz
dostdvalo piednost aktudlni zpravodajstvi o pritbéhu poslednich bojii v Evropé. V kontextu oslav
konce vélky pak také podle autorky zapadlo i osvobozeni vyhlazovaciho tdbora v Osvétimi-Birke-
nau. Situace se zménila aZ v okamziku, kdy byli spojeneéti fotografové, jejichz motivaci autorka
sleduje, povéfeni obrazové zdokumentovat poméry v osvobozenych tdborech, a jejich snimky mély
byt vyuZity v rdmei tzv. ,,vizudlni* denacifikace némecké spolednosti. Jeji nedspéch spatfuje autor-
ka v tom, jak rozporuplné bylo s témito snimky zachézeno. Jejich zvefejnénim méli byt fadovi
Némei konfrontovéni s vélednymi zlod¢iny a mélo u nich dojit k navozeni pocitu litosti a soucasné
viny & spoluviny, které mély v ramei kolektivnich pfedstav o pdtelstvi a nepfdtelstvi fungovat
jako rozd&lujici moment mezi vitézi a porazenymi. Otiskovéni i téch nejhorSich obrazii ndsili v no-
vindch a jejich vyvéSovdni na vefejnych mistech s dovétkem ,,to je Vase vina“ mélo pisobit kolek-
tivné, ale velmi &asto se tato praxe zménila v pouhou zvédavost pfihlizejicich hranicici se senzaci.
Pivodni spojenecky zdmér takto mordlné apelovat na némeckou vefejnost se mijel Géinkem.
Némeckd vefejnost byla sice zasko¢ena, ale soudasné si zadala vytvdfet obranné mechanismy pro-
jevujici se ndpadnou chladnosti pii prohlizeni fotografii a nezfidka ustici ve stereotypni konstato-
vén{ fadovych Német, Ze to co vidi, se v jejich okoli nedélo. ,,Vizudlni* denacifikace tak nebyla
tispé&nd, nebol némeckd vefejnost ,,necetla™ zvefejnéné obrazy zlo¢inii tak, jak spojenci oceka-
vali. V této souvislosti je 8koda, Ze autorka si neklade otdzku, do jaké miry mohlo byt kolektivni
povédomi némecké povileéné spoleénosti poznamendno tim, Ze v prvnich letech existence treti
fide, byla konfrontovdna s tehdy v tisku hojn& publikovanymi fotografickymi reportdzemi z Dachau
a dal¥ich koncentraénich tdborf, které propagandisticky 1i¢ily tyto tabory jako mista prevychovy
politickych odpfirct a ne jako mista teroru.

Cornelie Brinkovd ve vyjmenovévini motivii, které vedly spojence ke zdokumentovini pomeéri
v osvobozenych koncentraénich taborech, nezapomind ani na to, Ze vedle potfeby konfrontovat
Némce se spdchanymi zlo&iny, byly pofizené snimky uréené i k tomu, aby hlavné americké vefej-
nosti odfivodnily americkou ti¢ast ve vilce prezentovanou nyni jako boj za zdchranu civilizace.
Sledovanf toho, jak byla tato obrazovd dokumentace vyuZivdna obzalobou v pribéhu Norimber-
ského procesu a pozd&jsiho frankfurtského osvétimského procesu, pak autorka vyuzivd k inter-
pretaci promé&fujicich se zdjmd, jejichZ prostfednictvim byla v piedeviim povéle¢né némecké
Spolkové republice fotografickd vizualizace nacistické minulosti rozsifovdna a recipovéna.
V tomto bodé se jeji bezesporu prelomovd prace vénovand vefejnému poviletnému zachdzeni
s obrazovou paméli nacistickych zlo¢infi spojuje s jeji dalsi praci, vénovanou pro zménu dvéma
prvnim velkym fotografickym vystavdm o varSavském ghettu a Osvétimi (Osvétim — obrazy a do-
kumenty) uspofddanych v letech 1963 a 1964 ve Frankfurtu nad Mohanem v kostele sv. Pavla,
mistu zasedani zndmého frankfurtského snému z let 1848 — 1849.

Jeji tentokrst rozsahem mensf studie ,,Auschwitz in der Paulskirche.* Erinnerungspolitik in Foto-
austellungen der sechziger Jahre, &itajici ,,pouhych® 95 stran oproti 266 strandm prvni knihy
a publikovang dva roky po ,,Ikondch zni¢eni®, v roce 2000, se na piikladu dvou uvedenych foto-
grafickych vystav zabyvd problémem zpracovéni forem vzpominek uloZenych v dobovych fotogra-
fifch jako specifickych stop ti¢asti, pachatelstvi a viny a soudasné analyzuje samotnou dramatur-
gii obou vystav. Cilem tohoto piistupu je autor€ina snaha vyloZit, jakym zptisobem tyto vystavni
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podniky pfiblizovaly a vyklddaly Soa vefejnosti tehdejsi Spolkové republiky. To, Ze tak &ini
i s pfihlédnutim k pribéhu jejich priprav a k jejich tehdej&im politickym konotacim, jen prohlu-
buje celkové vyznéni celého textu.

Jak vystava o varSavském ghettu tak hlavné vystava o Osvétimi, konané ostatné ve zjevné spoji-
tosti s v letech 1963 — 1965 probihajicim procesem s osvétimskymi dozorci ve Frankfurtu nad
Mohanem, podle Cornelie Brinkové zastdvala intencionalistickou interpretaci $oa'” a otdzku
viny za vyvrazdéni Zid@ personalizovala v duchu Norimberského procesu. Jako jednotlivi vrazi
byli identifikovdni ¢lenové SS souzeni ve frankfurtském procesu, jak dokazovaly jimi pofizené
fotografie piimo v Osvétimi a prezentované v ramci vystavy. Vedle toho vystava jen okrajové te-
matizovala postoje némecké spoleénosti jako takové a tfeti fi%i zpodobnila jako stét, v némz byl
jakykoliv odpor nemozny a trestal se smrti. Celkova instalace osvétimské vystavy, v niz byly po-
uZity fotografie v nadZivotni velikosti doprovdzené citéty ze zndmého filmového dokumentu Alai-
na Resnaise o koncentracnich tdborech Noc A MLHA (1956), a kterd vice neZ vystava o varSav-
ském ghettu vyuZivala i origindlni pfedméty umisténé ve vitrindch pred fotografiemi, pak podle
autorky odrézela reflexi mordlniho a pravniho diskursu o némeckych véleénych zlo¢inech pie-
vazujicim v tehdej$im verejném minéni Spolkové republiky. Prostfednictvim fotografii pofi-
zenych samotnymi vrahy na misté ¢inu, které vizudlné prezentovaly jejich obéti jako anonymni
masu, vystupovala Osvétim a Soa jako ,.kabinet hriizy*, jak o obou vystavédch referoval dobovy
némecky tisk, jako néco, co neni mozné normélnim svédectvim a dtikazy doloZit, a tim pddem
ani pochopit. Uverejnéni snimkii jednotlivych vrahti navic posilovalo alibi fadovych Németii o je-
jich tidajné neviné.

Kromé& nevédeckého zachdzent s vystavenymi fotografiemi, které byly z velké &dsti prevzaty z fady
publikaci, aniZ by byl bliZze uveden jejich ptivod, se Cornelie Brinkovd zamysli s odkazem na na-
cisticky pfivod vétSiny vystavenych fotografii i nad otdzkou, jak je mozné vizualizovat Zidovské
obéti, aniZ by tim byly reprodukovdny antisemitské stereotypy nacistii. Vychodisko z tohoto tiska-
If, jemuZ neusly ani uvedené vystavy vizudlné zdfiraziiujici vné&jgkovou odlignost Zidd a pojima-
jici jejich obéf zfetelné v ndbozenském duchu, spatiuje v piistupu uplatnéném Claudem Lanz-
mannem v jeho osmihodinovém filmovém dokumentu SHOAH (1985), tedy v nahrazeni téchto
stereotypné pouzivanych obrazii Zid# a jejich utrpenf individudlni zkugenostf prondsledovanych,
které nenabizi vrahtim Zidné vychodisko a umoziiuje snadnéjsi identifikaci s obé&fmi.

Vedle analyzy samotné dramaturgie obou vystav a jejich obrazové roviny je neméné pozoruhodné
i Cornelii Brinkovou zachycené dobové pozadi jejich vzniku a prabéhu i politické souvislosti,

12) Pfedeviim do 70. a 80. let 20. stoleti spadd velikd historiografickd diskuse o charakteru reZimu tfet{
fiSe a tim i o kofenech a podobé $o0a zndmd jako ,,spor* tzv. intencionalistii a funkcionalistii. Zatimco
tzv. intencionalisté zastdvali a zastdvaji tezi o Hitlerovi jako ideologickém viziondfi s pfedem danym
a jiz v Mein Kampf jasné formulovanym agresivnim programem némecké expanze, tedy i prondsledo-
véni a vyhubeni Zid#, k tzv. funkcionalistfim pati ti, je# se naopak dr# teze o Hitlerovi jako bezzdsa-
dovém oportunistovi vyuZivajicim momentdlni situace k prosazovéni tradiénich némeckych expanziv-
nich cild, byl s ideologickym nddechem antidemokratismu, antisemitismu a antibolSevismu. Tento
druhy smér nasel své vychodisko ve strukturalisticky orientovaném piistupu, jenz se soustfedil na ana-
lyzu fungovdni rezimu tieti fi¥e a jeho struktur, a dospél k poznéni, Ze neni moZné hovofit o jasné
kontinuité Hitlerova zahrani¢népolitického programu, nebot nacistickd expanze byla vyrazem nekon-
trolovatelné dynamiky rezimu tieti f{Se a ptisobeni radikalizujicich se odstfedivych sil uvnit¥ nacistic-
kého hnutf a vlddnich kruhfi. Soa pak nebylo vysledkem Hitlerova napldnovaného rasového programu,
ale reakci na nedspésnou védlku na vychodni fronté provdzenou rostouci brutalitou. K tomu viz napt.
lan Kershaw, Der NS-Staat. Geschichtsinterpretationen und Kontroversen im Uberblick. Rowohlt
Taschenbuch Verlag, Reinbek bei Hamburg 1999 (3. pfepracované vyddni), zejm. s. 112 — 244,
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které vymluvné doklddaji zptisob zachdzeni s minulosti tieti fi%e a jejimi zlo¢iny v prvni poloviné
Sedesdtych let minulého stoleti v tehdejii Spolkové republice. Podnétem k prvni vystavé o varSav-
ském ghettu z roku 1963, jejiz zahdjenf se krylo se zahdjenim frankfurtského procesu s osvétim-
skymi dozorei, se stala obdobnd polskd vystava uskutednénd k dvacatému vyro¢i povstdni ve var-
Savském ghettu, nebot podle bonnskych vlddnich mist nebylo moZné nechat vyklad némeckych
zlo¢inti pouze na komunistické vladé ve VarSavé. Tehdejsi bonnské ministerstvo zahranii jako
inicidtor celé akce se ale cilené drzelo v pozad{ a koncepei vystavy a jeji pfipravu pfenechalo Sva-
zu demokratickych odbojdfii a prondsledovanych. Podle autorky mél byt tento postoj signalem pro
zahrani¢i, Ze se Spolkovd republika a jeji obdané jiZ Gsp&&né vyrovnaly s vlastni temnou minulosti,
jak to ostatné ochotné tvrdil i tehdeji{ zdpadonémecky tisk. Okolnosti piiprav a pribéhu této vy-
stavy, stejné jako vystavy o Osvétimi z roku 1964 konané ve Frankfurtu na stejném misté z inicia-
tivy Frankfurtského svazu pro lidové vzdéldvdni, ale doklddaji néco jiného. Tiskovy a informa¢ni
ifad spolkové vlady v Bonnu kritizoval vystavu za jeji idajnou levicovost a samotnd podoba vysta-
vy byla kritizovdna mimo jiné kviili pfipomenuti komentdfe Hanse Globkeho, v padesitych le-
tech stdtniho sekretdfe dfadu spolkového kancléfe Konrdda Adenauera, k norimberskym zdkontim
z roku 1936 ¢&i prezentace patentu firmy Topf a synové z roku 1943 na spalovéani mrtvol. Konflikty
a skanddly pak provézely i osvétimskou vystavu, kterd se méla stit podle jejich organizdtorti Cisté
némeckou zdlezitosti. Z tohoto dfivodu také nepronesl zahajovaci fe¢ byvaly osvétimsky vézeri
a predseda Mezindrodntho osvétimského vyboru Robert Waitz, ale zndmy némecky spisovatel
a historik Eugen Kogon. Kromé toho protestovali proti vystavenf fotografii obzalovanych z frank-
furtského ,,0svétimského* procesu a svédectvi z obzalovaciho spisu obhdjci obvinénych s odiivod-
nénim, Ze jde o ovliviiovan{ pritbéhu procesu. Odstranéni téchto fotografii z vystavy, byt byly mezi-
tim uvefejnény i v tisku, ale nebylo jedinym tifednim zdsahem do priibéhu obou vystav. V katalogu
k vystavé o varSavském ghettu byl zase zkrdcen jeho tvodni text z pera Ericha Kubyho, kritizujic{
odmitavy postoj bonnské vlady vii¢i existenci Némecké demokratické republiky. Liceni téchto
~podivnych“ a skanddlnich okolnosti provézejicich obé fotografické vystavy nijak nepotlacuje
autoréin plivodni zimér analyzovat stopy vzpominek na spachané zloéiny v samotné obrazové pa-
méti dobovych fotografii. Tato ,kontextualizace* naopak prohlubuje jejich ,.éteni a Eini tak
i z této jeji rozsahem nevelké knizn studie dal3f diileZity piispévek k podobdm vefejného zacha-
zeni se vzpominkami na nacistické zlo€iny v povdle¢né Spolkové republice.

S neméné stejnou ambici jako Cornelie Brinkov4 se chopil zpracovéni a analyzy obrazovych dé-
jin Soa a jejich role v proméiujici se ,kultufe paméti* povdle¢né Spolkové republiky ve své di-
zertaéni praci Die Tat als Bild. Fotografien des Holocaust in der deutschen Erinnerungskultur
i Habbo Knoch. Jeji kniZni podoba z roku 2001 &itajici omracujicich 1120 stran textu se sice vé-
nuje fotografické reprezentaci %oa v tidténych médiich Spolkové republiky let 1945 az 1968, ale
jeji tematicky zdbér je ve skutenosti mnohem &irdi neZ napovidd samotny nézev. Zachdzeni ne-
jen s obrazovou paméti Z0a v povileéné zdpadonémecké vefejnosti bylo totiZ tzce spojeno s cel-
kovym pfistupem k vykladu druhé svétové vélky jako takové, a proto se ani Habbo Knoch nemohl
ve své praci vyhnout historii jeji recepce v prvnich letech existence Spolkové republiky. Z toho-
to dfivodu proto nutné pracuje nejen se samotnymi obrazovymi materialy, tedy s fotografiemi, ale
soucasné s dalimi prameny — dobovym tiskem, populdrnimi obrazovymi asopisy, historickou li-
teraturou, u¢ebnicemi i beletrii. Je tedy moZné jeho préci chdpat téZ jako obséhly piispévek k his-
torii populdrni kultury Spolkové republiky padesdtych a Sedesétych let minulého stoleti.
Samotné analyze promén vzpominek na oa v povéleéné Spolkové republice predchdzi autortiv
tivodni exkurz do historie zobrazovani ndsili a smrti zahrnujici zndmé Goyovy kresby z doby na-
poleonskych vilek, proménu ikonografie nésili a smrti za prvnf svétové vilky i obrazy véle¢nych
zlo¢int z let 1939 — 1945. A zde také za&ind vlastni jddro Knochova vykladu. Jeho prvni édst se

139



ILUMINACE

Ro¢nfk 16, 2004, &. 1 (53)

vénuje stejné jako ,,Ikony zni¢eni* Cornelie Brinkové nedspéchu povileéné spojenecké ,.vizudl-
ni“ denacifikace, kterd sice uvedla v prvnich povileénych mésicich do ob&hu velké mnoZstvi
fotografii némeckych zlo¢ind, ale jejich Géinek byl u fadovych Némecii podle Knocha opacny.
Misto navozeni kolektivnich pocitéi viny a odpovédnosti za hriizné ¢iny doglo k jevu, pro ktery
pouZivd oznateni ,,vizudlni amnestie”. Némeckd spolecnost tyto obrazy prosté vytésnila ze své
paméti a tento stav mél pretrvat do pocatku padesdtych let. V jejich dalim priibéhu pak podle
autora sice neni moné hovofit o pausdlnim mléeni zdpadonémecké spolecnosti o nacistické mi-
nulosti, ale presto se na misto aktivnich vzpominek prosazovalo jeji ospravedliiovédni, zaml¢ova-
ni a zlehdovéni. Vizudlné se fotografie zlo¢infi vratily do knih, $kolnich uéebnic a novin i popu-
ldrnich ¢asopisfi, ale vdle¢né obrazy se prolinaly s obrazy zlo¢inii, a tim dochdzelo ke stirdni
rozdil& v utrpeni mezi obétmi hromadného vrazdéni a fadovych némeckych vojdki. Novou fdzi
vizualizace nacismu a jeho zlo¢infi pfinesla Sedesatd 1éta, kdy probéhly prvni fotografické vysta-
vy vénované Soa a vedle tisténych médii a rozhlasu zacal byt patrny i vliv televize. ZtotoZnéni
masovych zlo¢inf s tvdfemi Adolfa Eichmanna, velitele osvétimského tdbora Rudolfa Hole ¢i
dozorci z Osvétimi souzenymi ve frankfurtském procesu ale ddle usnadiiovalo vefejnosti Spolko-
vé republiky zbavovat se vlastni odpovédnosti za tyto zlo¢iny. V této dobé hojné citované obrazy
koncentraénich a vyhlazovacich tdborti se transformovaly v symboly moderniho priimyslového
vrazdéni a hlavnf obrazovou ikonou nacistickych zlo¢ind jako takovych se stala Osvétim-Birke-
nau. Jeji chdpdni jako vysledku spojeni rasismu s technikou a s destruktivnimi silami moder-
ni industridlni spole¢nosti pak napomdhalo v tehdej§im némeckém prostfedi vnimat nacistické
zlo¢iny nejen jako némecké selhdni, ale soucasné jako selhdni moderni evropské spolec¢nosti
jako takové. To umoziiovalo némecké vefejnost citit se jako osudové ndrodnf spoledenstvi obéti.
Tento jeji ambivalentni postoj k nacistické minulosti byl patry po celd Sedesétd 1éta a prvni vaz-
nou ranu mu zasadila a# prvni velkd genera¢ni krize Spolkové republiky v roce 1968.

I kdyz se Knochova rozsdhld prdace vénuje fotografické recepci Soa ve Spolkové republice v prv-
nich povile¢nych desetiletich, na rozdil od praci Cornelie Brinkové zastifiuje ikonografickou
analyzu samotného obrazového materidlu detailni analyza jeho vyuZivdni v tiSténych médiich
a kniZnich textech réizného Zdnru a kvality a jejich ,,kontextualizace” v diskursu ,kultury pa-
méti“ a ,,politiky minulosti“ (Vergangenheitspolitik) Spolkové republiky. Navrch tim ziskdva
analyza jazykového poddni $oa a vzpominek na néj, byt analyza pfesvédéivd a autortv ptivodni
zdmér uéinit transparentni naraci fotografii nacistickych zlo¢inti obihajicich v tisténych za-
padonémeckych médiich nejen obsahové a rétoricky, ale i ikonograficky, je tak splnén pouze
z ¢dsti. Na pili cesty ziistdvd v této souvislosti i Knochovo dsili prekroc¢it metodologicky hori-
zont ,,Ikon zlo¢inG* Cornelie Brinkové. Autorova kritika Brinkovou pouzivaného pojmu ,,ikona*
se omezuje pouze na jeho vnéjsi aspekty, na aspekt ,kanonizace® pouZivanych obrazt nasili.
Tim pomfji rozli¢né dimenze vytvdfeni a plisobeni obrazovych symbold, které Brinkova ve své
analyze rozvadi a dokldd4d na konkrétnich piikladech jejich vyuZiti v pamdtnicich Soa. Pouzi-
vani terminti ,,feti“ a ,,symbolicky obraz* na misto ,,ikony* pak ptisobi ponékud uméle, navic,
kdyZ sdm autor na mnoha mistech hovoii o ,,kdnonu nejéastéji pouzivanych symbolickych obra-
zi“. Ke Knochové prdci je pak moZné mit i nékteré vécné vyhrady. Napiiklad pfekvapivé nere-
cipuje studii zmifiované Cornelie Brinkové o fotografickych vystavdch o varSavském ghettu
a Osvétimi konanych v letech 1963 a 1964 ve Frankfurtu nad Mohanem. Kdyby tak uéinil, t&z-
ko by mohl dojit k zdvéru, Ze na rozdil od vrazd Romi &i ruskych véleénych zajatci upoza-
dovaly Zidovské obéti. Jak vime prdavé diky uvedené studii Comnelie Brinkové, nedostatkem
obou vystav nebylo to, Ze by se mélo vénovaly Zid&m a jejich utrpent, ale to, jakym zpfisobem
byly Zidovské obéti obrazové inscenovdny. Neni také jasné, jaké diivody vedou Habbo Kno-

v s

cha k pochybovdni o autenticité jednoho z nejzndméjsich fotografickych prament k déjindm
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Osvétimi-Birkenau, albu fotografii SS ze selekei véziii pfi
Lili Jacob’s Album.

Prednosti Knochova rozsghlého textu vyznamné rozsifujiciho jiz fadu existujicich praci o postoji
Spolkové republiky k minulosti tfet{ fi¥e," zfistdvd pfedeviim jeho rozsdhld pramenni zdkladna.

vd¥enych do Birkenau, zndmé jako

Ta autorovi umoznila vyliéit historii medidlniho zachdzen{ s fotografickym svédectvim o nacistic-
kych zlo€inech v povéleénych zdpadonémeckych médii na pozadi Sirokého kulturné-politického
a masovémedidlniho diskursu zachdzeni s minulosti ve Spolkové republice v letech 1945 az
1968. Naproti tomu piisobi ponékud tzce jeho metodicky horizent, jak je patrné nejen s pfimého
srovndnf s jiZz uvedenymi texty Cornelie Brinkové, ale i s knihou autorské dvojice Klaus Hesse
a Philipp Springer Vor aller Augen. Fotodokumente des nationalsozialistischen Terrors in der Pro-
vinz, kterd uzavird nas prehled nejnovéjsich praci némecké historiografie o fotografickém své-
dectvi zlod¢inu tfeti fise.

Jeji autofi se na rozdil od Cornelie Brinkové a Habbo Knocha rozhodli analyzovat dochované fo-
tografické svédectvi o nacistickém teroru v némeckych méstech v letech 1933 — 1943. Jejich pra-
ce vychdzi z berlinského projektu Topographie des Terrors zahdjeném v roce 1998, ktery si sta-
novil za cil shromdZdit vySe uvedené fotografické materidly a ty pak zpiistupnit odborné i SirSi
vefejnosti. K tomu doslo v tinoru loniského roku na vystavé v prostordch rozestavéné berlinské

“I% a jesté predtim ve zminéné publikaci

expozice zlo¢ind nacismu ,,Topographie des Terrors
Klause Hesseho a Philippa Springera.

Kniha podédvé obrazovou informaci o podobdch nacistického teroru v némeckych méstech v le-
tech 1933 — 1943 prostfednictvim 335 fotografii vybranych z riznych archivii v celém Némecku.
Ty zachycuji protizidovské akce a prondsledovani politickych odpiircii nacismu v prvnich dvou
letech existence tfeti fise, ddle prondsledovani Zidf a jejich diskriminaci, tzv. K¥isfalovou noc
2 9. — 10. listopadu 1938, vefejné trestani za tzv. prznéni rasy, deportace némeckych Zidd a na-
kldddn{ se zabavenym Zidovskym majetkem. Autofi nepochybné inspirovdni ,,hamburskymi* me-
todologickymi kritérii v nakldddni s fotografiemi jako historickym pramenem z roku 1999, zdoku-
mentovali v rdmei moZnosti pivod uvetejnénych fotografii, motivaci jejich autort i zptisoby jejich
vyuZiti a jejich obéh, coZ jim umoZiiuje lépe a ,kontextualizovanéji* analyzovat jejich obrazové
sdéleni.

Plivodnim zdmérem Klause Hesseho a Philippa Springera bylo prostfednictvim dobovych fotogra-
fif dolozit ti¢ast lokdlnich spoledenstvi v Némecku let 1933 — 1943 na ka?dodennim teroru tfeti
fise. To se jim také podafilo, byf celkovd vypovidaci hodnota uvefejnénych fotografii je v této sou-
vislosti nejednoznacnd. Jednotlivé fotografie totiZ pfilis nevypovidaji o skute¢nych motivech fa-
dovych Némcfi zachycenych na fotografiich, které dokumentuji zatykani nebo tyradni politickych
odptircéi a Zidfi. Jedt& problemati¢t&j3i je to pak s fotografiemi z deportaci némeckych Zidd
a z tzv. K¥isfilové noci, na nichz je némeckd vefejnost zachycena jen vyjimecéné. Navic vybrané
fotografie neukazuji kazdodenni nacisticky teror odehrdvajici se skryté v koncentraénich tdbo-
rech a véznicich, ale jeho vefejné inscenovanou podobu — masové zatykéni politickych odpiircti
a jejich vefejné poniZovdni v ulicich, symbolické vefejné vylucovani z pospolitosti némeckého
ndroda kviili Zidovskému ptivodu ¢&i tzv. prznéni arijské rasy styky s Zidy a zahraniénimi dé&lniky.
[ pies tato omezeni ale jednotlivé fotografie potvrzuji, Ze teror vidi Zidém a politickym odpiircim

13) Serge Klarsfeld (ed.), The Auschwitz Album. Lili Jacob’s Album. New York 1980.

14) Nejzndmné&jsi a také nejzdafilejsi z nich viz Norbert Fr e i, Vergangenheitspolitik: die Anfinge der Bun-
desrepublik und die NS-Vergangenheit. Beck Verlag, Mnchen 1997.

15) K tomu viz napf. Reinhard Riirup (ed.), Topographie des Terrors. Gestapo, SS und Reichssicehrheits-
hauptamt auf dem ,,Prinz-Albrecht-Gelinde*. Eine Dokumentation. Verlag Willmuth Arenhovel, Berlin
2000 (12. vydani).
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nacismu neprobfhal pouze skryté pfed zraky némecké vefejnosti, nybri i v jeji bezprostfednf bliz-
kosti. To autorfim umoziiuje definitivné vyvrétit oblibené povileéné alibi némecké verejnosti, Ze
o ni¢em nevédéla a Zadnych nasilnosti se nezi¢astnila. Soudasné tim potvrzuji nejnovéjsi histo-

, wo

riografii d&jin tiet{ i%e akceptovany zdvér,'” Ye masovému vrazdéni pfedchdzel teror v ulicich né-
meckych mést a vesnic.

Takto jednozna¢né vyznivajici analyza obrazového svédectvi dobovych fotografif, jehoZ interpre-
tace je pfitom s ptihlédnutim k pivodnimu zdméru autori problematickd, je moZnd jen diky je-
jich peélivému zachdzenf s fotografii jako svébytnym historickym pramenem. To jen potvrzuje
prosazeni novych metod v piistupu k fotografii jako plnohodnotnému historickému prameni v sou-
¢asné némecké historiografii a to nejen na poli fotografické reflexe nacistickych zlo¢ind."” Metod,
které jsou bezesporu inspirativn{ i pro préci s filmem jako historickym pramenem.

Pavel Zeman

16) Viz napi. Robert Gelately, Kdo podporoval Hitlera: spoledensky souhlas a reimni ndtlak v nacistic-
kém Némecku. Prostor, Praha 2003.

17) Viz napiiklad ,,Fotogeschichte* 22, 2002, &. 85/86 (zafi — prosinec), vénované tématu vélky a jejimu fo-
tografickému zobrazenf a monografie Susanne R e generové, Fotografische Erfassung. Zur Geschich-
te medialer Konstruktionen des Kriminellen. Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1999,
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Priloha

Z piirustka knihovny NFA

111

111 Meisterwerke des Films : das Video-
Privatmuseum / Herausgegeben von Giinter
Engelhard, Horst Schiifer und Walter Schobert
in Zusammenarbeit mit der Wochenzeitung
,.Rheinischer Merkur / Christ und Welt*. -
Frankfurt am Main : Fischer Taschenbuch Verlag,
1989. - 350 s. : il. - (Fischer Cinema). —
Biografie autort

ISBN 3-596-24497-8 (broz.)

Filmografie 111 vyznamnych svétovych filmt
20. stoleti, které byly uvedeny na videu a jejichz
recenze otiskoval éasopis Rheinischer Merkur.

19

19 rozhovorti / Stanislay Cervinka jr. - Vyd. 1. -
Praha : Volvox Globator, 2003. - 107 s. —
Pozndmka

ISBN 80-7207-520-9 (broz.)

Kniha rozhovori s ¢eskymi umélei alternativni
kultury, které byly publikovany v &asopise Sorry od
ledna 1998 do f{jna 2002. Mezi zpovidanymi
figuruji také osobnosti spojené s filmem:

kritik Andrej Stankovié, reZisér Ivan Vojnar

a herci Martin My3icka, Ladislav Frej ml.

281

281 Danish short films : information about new and
older Danish short films and documentaries. .. -
Copenhagen : Statens Filmcentral, 1979. - 128 s. :
il. + [6] l. — VloZena pfiloha New films since
1979. — Rejstiiky

Filmografie ddnskych krdtkometrdznich

a dokumentérnich film@ od 40. do 80. let

20. stoletf nabizi Statens Filmcentral jako zdptjcky
pro zahraniéni zdjemce.

30

30 roéniki festivalu filmé pro déti Zlin / zpracovala
Jitka Vysekalovd. - Praha : Ceskoslovensky filmovy
tistav, [1990]. - [28] s. : il. — Vydal Festival filmfi
pro déti v Cs. filmovém tstavu. — Tricet roénikf
festivalu film@ pro déti Zlin

Brozura vydand u pfileZitosti 30 ro¢niku Festivalu
filmt pro déti v roce 1990 obsahuje celkovy

piehled dosavadnich roénikfi a viechny ocenéné
filmy do roku 1989.

40

40 let filmovych kluba : texty k pfipomenuti

40. vyroéi existence filmovych klubfi na

XXIX. letnf filmové gkole 2003 / [autofi textdi Jan
Kastner a Tereza Dvotdkovd|. - Uherské Hradiste :
Asociace ¢eskych filmovych klubi, 2003. - 20 s. —
Autor tivodu Rudolf Fiedler

Sbornik textfi o historii hnuti filmovych klub

v ¢eskych zemich je sestaven z chronologického
piehledu a vzpominek pamétnika.

5}

5 scendrov / Ondrej Sulaj ... [et al.] ; [ilustrdcie
Fero Liptdk a Katarina Slaninkovd]. - 1. vyd. -
Bratislava : Slovensky filmovy dstav, 2003. -

437 s. : il. — Autor dvodu Stanislav Parnicky

ISBN 80-85187-34-5 (vdz.)

KniZnf souborné vyddni péti scéndfi filmé Martina
Sulika: Neha, Vietko, ¢o mam rad, Zahrada,

Orbis Pictus a Krajinka.

60

60 years of the National film archive / [autofi textt
Vladimir Opéla a BlaZena Urgosikovd]. - Praha

: Ndrodnf filmovy archiv, 2003. - 15 s. : barev. il. —
deaje prevzaty z obdlky a tirdZe

Propagaéni brozura k 60. vyro¢i zaloZeni Ndrodniho
filmového archivu, jehoZ ¢innost je nastinéna

v chronologickém historickém piehledu. Dalsi &dst
je vénovéna restaurovani filmi, pfedeviim viak
sérii sedmi italskych filmt z let 1918-1919

s tématem sedmi smrtelnych hfichd.

-
7. mezindrodni festival dokumentdrnich filmu
Jihlava 2003 = T7th international documentary film
festival Jihlava 2003. - [Jihlava : s.n., 2003]. -

458 s. : il. — Rejstiik reziséri a filmf Mezindrodni
festival dokumentédrnich filmf (7. : .2003 : Jihlava,
Cesko)

Katalog 7. mezindrodniho festivalu dokumentdrniho
filmu Jihlava 2003 je ¢lenén po jednotlivych dnech,
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ve kterych jsou uvedeny v ¢eském a anglickém
jazyce podrobnéj¥i tidaje k filmiim véetné fotografii.
Vedle soutéZnich filmd katalog pfiblizuje tvorbu
teskych a evropskych tviired, retrospektivni
piehlidky film{i vyznamnych reZisérti (Alexandr
Hackenschmied, Mike Hoolboom, Ulrich Seidl,
Joseph Strick). U viech filmd jsou uvedeny

filmografické tidaje a obsahova charakteristika.

77

77 Mirchenfilme : ein Filmfiihrer fiir jung und alt /
Herausgegeben von Eberhard Berger und Joachim
Giera. - 1. Aufl. - Berlin : Henschel Verlag, 1990. -
421 s. : il. — Biografie. — Rejstiky

ISBN 3-362-00447-4 (véz.)

Publikace vénovan4 filmové pohddce obsahuje

77 filmii nejvyznamnéjsich kinematografii, které se
tomuto zdnru vénovaly, tzn. NDR, Sovétského svazu,
Ceskoslovenska a Rumunska. Po tivodnich studiich
jsou chronologicky Fazeny jednotlivé filmy

s technickymi ddaji a rozborem. Na zdvér knihy jsou
zatazeni filmovi tvlirei, vénujici se danému Zdnru.

ABECEDA

Abeceda filmového scenaristy a herce : soubor
predndiek scenaristického kursu Filmového
studia. - V Praze : [s.n.], 1935. - 167 s. -

(Filmov4 knihovna / fizend Karlem SmrZem ; 1. sv.)
Filmové studio

Souhrn predndsek scenaristického kursu Filmového
studia pofddaného v Praze na podzim r. 1934.
Zarovei s rozvojem zvukového filmu vznikaly

i vy85f ndroky na jeho technické a umélecké
provedeni. Kniha md byt uvedenim do zdkladf
hereckého projevu a zdsad tvorby filmového
scéndre.

ABEL, Richard

The ciné goes to town : french cinema 1896-1914 :
updated and expanded edition / Richard Abel. -
updated and expanded ed. - Berkeley : University
of California Press, 1998. - xxiii, 568 s. : il. —
Seznam vyobrazeni, pozndmky, filmografie,
zkratky. — Bibliografie na s. 537-546, rejstitk Abel,
Richard, 1941-

ISBN 0-520-07935-3 (broz.)

Obsédhld monografie vénovand déjindm francouzské
kinematografie v letech 1896-1914.

ABEL, Richard
The red rooster scare : making cinema American,

1900-1910 / Richard Abel. - Berkeley-

Los Angeles-London : University of California
Press, 1999, - xix, 301 s, : il. — Pfedmluva, seznam
vyobrazeni, citdty, vynatky, pozndmky na

s. 187-286. — Rejstiik Abel, Richard, 194.1-

ISBN 0-520-21478-1 (broz.)

Studie nabizi novy pohled na vyvoj americké
kinematografie v raném obdobi, kdy pfevaZovaly
na americkém filmovém trhu importované filmy,
piedeviim francouzské spole¢nosti Pathé.

ABEL, Viktor

Wie schreibt man einen film? : Anleitung zur
herstellung von filmmanuskripten / von Viktor
Abel. - Wien : Sensen-Verlag, ¢1937. - 127 s.
Abel, Viktor

Prirucka poddvd rady, jak vytvofit kvalitni
filmovy scéndf nebo zpracovat filmovou adaptaci
literdrniho dila.

ABOUT

About Andrei Tarkovsky / [compiled by Marina
Tarkovskaya). - Moscow : Progress publishers,
c1990. - 381 s. : ¢b il. - (Memoirs and
biographies). — Bibliografie na s. 371-376. —
Obsahuje té#: In search of lost time / Ebbo Demont
ISBN 5-01-001973-6 (broZ.) }
Shornik vzpominek pidtel, pfibuznych a kolegi ;

na sovétského reZiséra Andreje Tarkovského je l
zakonden literdrnim scéndiem (Ebbo Demont)
k dokumentdrnimu filmu Vyhnanstvi a smrt

Andreje Tarkovského.

ACHTERNBUSCH, Herbert

Akira Kurosawa / mit Beitrigen von Herbert
Achternbusch ...[et al.]. - Miinchen : Carl Hanser
Verlag. - 319 s. : il., portréty. - (Reihe Film, ISSN
0172-8267 ; 41). — Biografie, filmografie. —
Bibliografie Achternbusch, Herbert, 1938-

ISBN 3-446-15239-3 (véz.)

Portrét japonského reziséra A. Kurosawy, doplnény
rozborem dila, fotografiemi a kritikami jeho filmi.

ACTION

Action und Erziéhlkunst : Die Filme von Steven
Spielberg / Helmut Korte, Werner Faulstich (Hg.). -
Frankfurt am Main : Fischer Taschenbuch Verlag,
1987. - 245 s. : il. - (Fischer Cinema). —
Originalausgabe. — Pozndmky, filmografie. —
Bibliografie na s. 218-246

ISBN 3-596-24476-5 (broz.)

Shornik vénovany filmové praci amerického reziséra
Stevena Spielberga podrobné rozebird jeho filmy.
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ADLON, Percy

Die Schaukel : ein Film nach dem Roman von
Annette Kolb : auf und Nieder einer deutsch-
franzésischen Familie in Miinchen vor hundert
Jahren / Percy Adlon ; mit 80 Szenen- und
Arbeitsfotos von Hermann Schulz. - Frankfurt am
Main : Fischer Taschenbuch Verlag, 1983. -

168 s. : il. - (Fischer Cinema). — Filmografie
Adlon, Percy, 1935-

ISBN 3-596-23695-9 (broz.)

Scéndf filmu némeckého reZiséra Percy Adlona
Die Schaukel, ktery podle novely Annette Kolbové
natodil v roce 1983.

AGATE, James Evershed

Around cinemas / by James Agate. - 1. publ. -
[London] : Home & Van Thal, 1946. - 280 s. :
front. — Pfedml.. — Rejstitk Agate, James Evershed,
1877-1947

Kniha sloZend z plivodné ¢asopisecky vydanych
esejli anglické filmové kriti¢ky nahliZf na svétovou
filmovou produkci i obecné déni ve filmovém
primyslu.

ALEXANDER, Georg

Joseph Losey / mit Beitrigen von Georg Alexander
... [et al.]. - Miinchen : Carl Hanser Verlag,
cl977. - 206 s. : il., portréty. - (Reihe Film ; 11). -
(Reihe Hanser ; 231). — Bibliografie Alexander,
Georg, 1942-

ISBN 3-446-12357-1 (broz.)

Portrét amerického filmového a divadelniho
reZiséra J. Loseyho, doplnény filmovou i divadelni
filmografir.

ALLEMAN, Richard

The movie lover’s guide to Hollywood / Richard
Alleman. - 1st ed. - New York : Harper & Row,
¢1985. - 326 s. : il., mapy. — Rejstfik Alleman,
Richard

ISBN 0-06-091262-6 (broz.)

Priivodce Hollywoodem zachycuje viechna mista
spojend s filmem jako napf. historick4 studia,
no¢ni kluby a restaurace, domy filmovych hvézd,
hotely a apartmaény, klasické filmové lokace apod.
Kniha je doplnéna mapkami a fotografiemi.

ALLEN, Don

Frangois Truffaut / Don Allen. - London : Secker
and Warburg, ¢1974. - 176 s. - (Cinema One ;

sv. 24). — Secker and Warburg in association

the British Film Institute. — Filmografie Allen, Don,
¢inny kolem roku 1974

Monografickd publikace o francouzském reZisérovi,
scendristovi a kritikovi F. Truffautovi.

ALTERNATIVNE

Alternativne kino : $tudijné videoprojekcie
si¢asného filmového umenia / spracoval a zostavil
Peter Ndgel a kol. ; [tvod napisal Ivan Lacho]. -

1. vyd. - Bratislava : Slovensky udstredny vybor
Socialistického zvazu mladeZe, 1989. - 186 s. -
(Alternativne kino ; [Zv.] 1). — Bulletin k 1. Cyklu
AK. — Len pre Studijnd potrebu

Filmografie 14 vyznamnych filmd, které byly
uvedeny v siti alternativnich kin na Slovensku

v roce 1989. U kaZdého filmu jsou technické ddaje,
rozbor filmu, filmografie tviircd a jejich zhodnocenti,
casto rozhovor a dryvky recenzi z filmového tisku.
Jednd se o filmy: Apokalypsa, Ze hifmotu a hnévu,
Prijd’te mi na narozeniny, Zdfen{, Koyaanisquatsi,
New York - étvrtd rdno, Pélno¢nf expres, Purpurovi
barva, Sedmikrdsky, Blade Runner, Déti ze stanice
Z00, Posldk zvoni vidy dvakrit, Proklety Zivot

a Sofiina volba.

ALTHEN, Michael

Robert Mitchum : seine Filme - sein Leben /

von Michael Althen. - Miinchen : Wilhelm Heyne
Verlag, 1987. - 287 s. : il. - (Heyne Filmbibliothek /
Herausgeber Bernhardt Matt ; Nr. 32/101). -
Originalausgabe. — Filmografie. — Bibliografie,
rejstitk Althen, Michael

ISBN 3-453-86103-5 (bro.)

Zivotopis amerického herce Roberta Mitchuma
vydany v némecké fadé nakladatelstvi Heyne
Verlag je doplnény rozsdhlou filmografif a fadou
cernobilych fotografii.

ALTHEN, Michael

Rock Hudson : seine Filme - sein Leben / von
Michael Althen. - 2. Aufl. - Miinchen : Wilhelm
Heyne Verlag, 1988. - 284 s. : il. - (Heyne
Filmbibliothek ; Nr. 32/93). — Originalausgabe. —
Filmografie. — Bibliografie, rejstiik Althen, Michael
ISBN 3-453-86095-0 (broz.)

Zivotopis amerického herce Rocka Hudsona
vydany v némecké fadé nakladatelstvi Heyne
Verlag je doplnény rozsdhlou filmografii a fadou
&ernobilych fotografii.

AMMANN, Hans

Die Eingliederung des Unterrichtsfilms in den
planmiissigen Unterricht / von Hans Ammann. -

2. verb. Aufl. - Stuttgart : W. Kohlhammer, 1942. -

145




ILUMINACE

Rotnik 16, 2004, &. 1 (53)

52 s. - (Schriftenreihe der Reichsstelle fiir den
Unterrichtsfilm / herausgeber K. Gauger ; 11). —
Predml.. — Bibliografie na s. 52 Ammann, Hans
Autor se zamy$li nad moZnostmi zaélenéni filmu
do vyudovaciho procesu a nad jeho vychovnymi
a psychologickymi vlivy.

ANDREW, Dudley

André Bazin / Dudley Andrew ; foreword by
Frangois Truffaut ; appendix ... by Jean-Charles
Tacchella. - New York : Columbia University
Press, 1990. - xxi, 277 s. : il. - (Morningside
Edition). — Reprint ptivodniho vydéni z roku 1978
z Oxford University Press. — Pfedmluva, vynatky,
pozndmky na s. 258-272. — Rejstfik Andrew,
Dudley, 1945-

ISBN 0-231-07399-2 (broz.)

Biografick4 studie o Zivoté a dile francouzského
filmového kritika André Bazina.

ARISTARCO, Guido

Marx, le cinéma et la critique de film / Guido
Aristarco ; préface de Gyorgy Lukacs ; traduit de
I'italien par Barthélamy Amengual. - Paris :
Lettres modernes Minard, 1972, - 217 s. -
(Etudes cinématographiques / sous la direction
de G.-A. Astre et M. Estéve ; N. 88-92). —
Pozndmky v textu Aristarco, Guido, 1918-
Pieklad knihy piedniho italského filmového védce
a kritika shrnuje filmovou teorii z hlediska
marxismu.

ARMES, Roy

French cinema since 1946. Vol. 1, the great
tradition / Roy Armes. - 1st publ. - London :

A. Zwemmer ; New Jersey : A. S. Barnes, 1966. -
176 s., [10] s. obr. pfil. : il. - (The international
film guide series / edited by Peter Cowie). —
Filmografie. — Bibliografie, rejstitk Armes, Roy,
1937-

Prvnf ¢4st publikace vénované francouzské
kinematografii. V tomto svazku jsou biografické
studie 14 klasickych francouzsky rezisérti a jejich
tvorby po roce 1946.

ARMES, Roy

French cinema since 1946. Vol. 2, the personal
style / Roy Armes. - 1st publ. - London : A. Zwem-
mer ; New York : A. S. Barnes, 1966. - 175 s.,
[10] s. obr. piil. : il. - (The international film guide
series / edited by Peter Cowie). — Filmografie. —
Bibliografie, rejstitk Armes, Roy, 1937-

Druh4 ¢4st publikace vénované francouzské
kinematografii. V tomto svazku jsou biografické
studie 15 piedstavitelf nové generace francouzskych
reziséri a jejich tvorby po roce 1946.

ARMES, Roy

French cinema since 1946. Vol. 1, the great
tradition / Roy Armes. - 2nd enlarged ed. -
London-New York : Tantivy Press, c1970. - 207 s. :
il. — Second printing, 1976. — Filmografie. —
Bibliografie, rejstiik Armes, Roy, 1937-

ISBN 302-00233-2 (UK) (Broz.)

Druhé doplnéné vyd4n{ prvni é4sti publikace
vénované francouzské kinematografii. V tomto
svazku jsou biografické studie 14 klasickych
francouzskych reZisérii a jejich tvorby po roce 1946.

ARMES, Roy

French cinema since 1946. Vol. 2, the personal
style / Roy Armes. - 2nd enlarged ed. - London-
New York : Tantivy Press, ¢1970. - 228 s. : il. —
Second printing, 1976. — Filmografie. —
Bibliografie, rejstitk Armes, Roy, 1937-

ISBN 302-00234-0 (UK) (broz.)

Druhé doplnéné vydani druhé édsti publikace
vénované francouzské kinematografii. V tomto
svazku jsou biografické studie 15 predstavitelti
nové generace francouzskych reZisérii a jejich
tvorby po roce 1946.

ARNHEIM, Rudolf

Kritiken und Aufsitze zum Film / Rudolf Arnheim
Herausgegeben von Helmut H. Diederichs. -
Frankfurt am Main : Fischer Taschenbuch Verlag,
1979. - 373 s. - (Fischer Cinema). — Komentovand
bibliografie na s. 304-348, rejstitky Arnheim,
Rudolf, 1904-

ISBN 3-596-23653-3 (broz.)

Soubornd kniha kritik vyznamného némeckého
filmového kritika zahrnuje jeho studie jednak chro-
nologicky od roku 1925 do roku 1940 na jednotlivé
filmy a osobnosti a jednak tematicky.

ARNOLD, Frank

Louis Malle / mit Beitrigen von Frank Arnold ...
[et al.]. - Miinchen : Carl Hanser Verlag, ¢1985. -
175 s. : il. - (Reihe Film, ISSN 0172-8267 ; 34). —
Biografie, filmografie, kritiky. — Bibliografie
Arnold, Frank, 1954-

ISBN 3-446-14320-3 (véz.)

Portrét francouzského reZiséra L. Malleho, rozbor
filmg, soupis kritik.
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ARNOUX, Alexandre

Du muet au parlant : mémoires d’un témoin / par
Alexandre Arnoux. - Paris : La Nouvelle édition,
¢1946. - 211 s., obr. pfil. - (Bibliothéque du
cinéma / dirigée par Colette Johnson et André
Salvet. Série Violette - Souvenirs et portraits). —
Predml. Arnoux, Alexandre, 1884-1973

Spisy francouzského filmového publicisty a kritika,
v kterych se kriticky vyjadfuje k filmové produkeci
a zabyvd se estetikou filmového uméni.

AUMONT, Jacques

Dictionnaire théorique et critique du cinéma /
Jacques Aumont, Michel Marie. - [Paris] : Nathan,
2002. - vii, 245 s. — Uvod, o autorech. —
Bibliografie, rejstitk tematicky a jmenny Aumont,
Jacques, 1942-

ISBN 2-09 191124.0 (broz.)

Slovnik pojmii a jmen filmové teorie a kritiky.

AUMONT, Jacques
Du visage au cinéma / Jacques Aumont. - [Paris] :
Cahiers du cinéma, 1992. - 219 s. : portréty. -

(Collection Essais / sous la direction de Patrice
Rollet). — Uvod, zdvér, vytatky, o autorovi. —
Bibliografie na s. 205-209, rejstfik Aumont,
Jacques, 1942-

ISBN 286642.124.8

Studie analyzujici s mnoha citacemi problematiku
lidské tvdfe ve filmu. Tato prdce byla zvefejnéna
v soutéZi Centra National des Lettres.

v

AZ

A% kometa Slehne nds : z historie zvukového
zdznamu / [koncepce, redakce a texty v katalogu
Marie Bergmanovd a Gabriel Gossel]. - Praha :
Gallery, 2003. - 91 s. : il. (vétdinou barev.). —
Vynatky, seznam vystavenych dél

ISBN 80-86010-70-8 (broZ.)

Katalog ke stejnojmenné vystavé o historii zdznamu
zvuku, kterd se konala v praZském Mdnesu
7.11.2003 - 31. 1. 2004. Publikace podrobné
mapuje vyvoj pifstrojii k zdznamu zvuku (fonogram,
gramofon aj.), zvukovych nosiéi a s tim spojenych
vyrobkfi a jejich propagaci. Vystava i katalog
zahrnuji vytvarnd dila inspirovand touto oblasti.
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CISEL

Monotematické bloky jsou novou strategii, kterou redakce lluminace pfijala s nadéji, Ze
tim podpofi koncentrovanéjsi diskusi uvnitf oboru, vytvoii operativni prostiedek dialogu
s jinymi obory a usnadni zapojeni zahrani¢nich pfispévateli. Témata byla vybirdna tak,
aby korespondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziovala otevfit specifické domdci otdzky (revidovat problémy dé&jin ¢eského filmu, za-
byvat se dosud nezpracovanymi dokumenty). Zdjemcim miZe redakce poskytnout vybéro-
vé bibliografie k jednotlivym tématim.

Kazdé z uvedenych &isel bude mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem ni-
jak nesouvisejici.

S nabidkami pifspévka (studii, recenzi, glos, rozhovoril) se obracejte na adresu
szczepan(@phil.muni.cz nebo hbendova(@email.cz. V nabidce struéné popiste koncepci
textu; u pivodnich studif se predpoklddd délka 15—25 normostran.

Amatérsky a rodinny film (éislo 3/2004)
(uzdvérka: 31. srpna 2004)

Amatérsky a rodinny film tvoff téma, skrze néz lze pfezkoumat nékteré zakladni koncepty
filmové estetiky, historie, teorie i archivnictvi. Kategorii amatérské kinematografie neni
snadné jednozna¢né definovat. V nafem piipadé ji vymezime hlediskem produkénim —
pujde tedy o filmy, jeZ vznikaji mimo finanéni a vyrobni struktury profesiondlni kinemato-
grafie a neobihaji béznymi distribuénimi sitémi. Druhym kritériem je fakt, Ze se jejich
tvlirci pohybovali a pohybuji v systému organizovaného amatérského filmového hnuti.
Rodinny film Ize definovat (slovy Rogera Odina) jako film natoceny ¢lenem rodiny, urce-
ny ke sledovdni v rodiné a tykajici se uddlosti rodinného Zivota. Vybirdme jen nékolik
z mnoha moZnosti, jak by se toto téma dalo zkoumat:

— Vyvojové promény produkce, distribuce, prezentace a recepce amatérskych a rodin-
nych filmd.

— Rodinné a amatérské uplatnéni kinematografu jako historicky prvni model jeho ekono-
mické exploatace a socidlniho pouZiti; obecnéjsi otdzka rtznych forem amatérského po-
uZiti dalSich medidlnich technologii v jednotlivych fazich jejich historického vyvoje
(napf. radioamatérstvi ve 20. a 30. letech, amatérskad fotografie po¢dtku 20. stoleti, rodin-
nd fotografie, amatérské video v rodiné a vefejném prostoru od 80. let do soucasnosti).

— Amatérsky film a technologické zmény kinematografie: barva, zvuk, formaty, ndstup
videotechniky a digitdlnich médii.

— Fenomén ¢eskych amatérskych filmovych klubii a soutézi a odlisnost jejich existence
a spoledenského postaveni napf. v mezivdle¢ném obdobi a za socialismu.

— Amatérsky a rodinny film jako pole autonomnich norem filmové praxe, Zanrové klasifi-
kace, formdlnich a rétorickych postupii a estetického hodnocent, tvofici ideovou alter-
nativu profesiondlni produkce.




— Rodinny film jako dokument vSednodennosti, oby¢ejnosti (anonymnost ukazovaného)
a jako dokument vyznamnych historickych uddlosti ¢i vyjimeénych osobnosti.

— Rodinny film a rodinn4 fotografie jako média privdtni paméti a otdzky jejich prezenta-
ce §irsi divdcké vefejnosti; misto rodinného filmu v socidln{ instituci rodiny a jeho pro-
mény ve vztahu k proméndm fungovéni rodiny.

— Interakce mezi profesiondlni a amatérskou (a rodinnou) kinematografii: estetickd a na-
rativni funkce amatérskych rodinnych filmi (zdbérti) ve struktufe profesiondlnich fiké-
nich, dokumentdrnich a experimentdlnich filmi a televiznich pofadii; vliv profesional-
ni kinematografie na amatérskou filmovou tvorbu.

— Metodologické otdzky: analytické kategorie pro vyzkum amatérského a rodinného fil-
mu; misto téchto dlouho opomijenych forem ve filmovych archivech a historiich filmu.

Modernizace, mésto a film (éislo 4/2004)
(uzdvérka: 30. Fijna 2004)

Film nebyl vidy chdpédn jako umélecké ¢i zdbavni médium nebo jako prostfedek dokumen-
tarniho zachyceni skute¢ného lidského Zivota. V uréitych historickych obdobich a ve spe-
cifickych kontextech spolecenského pouZiti ustupovaly tradiéni narativni i dokumentarni
formy do pozadi a kinematografii byly pfipisovdny zcela praktické ikoly. Film vstupoval
do sluzeb védy jako ,,mikroskop™ ¢&i ,,chronoskop odhalujici dosud nevidéné aspekty pii-
rodniho svéta, pomdhal vysvétloval nové technické systémy, stdval se pracovnim nédstrojem
podrobenym logice priimyslové vyroby, uzitého uméni nebo spolecenské osvéty (a to zdale-
ka ne jen v souvislosti s politickou propagandou). Z4dalo se od né€j nejen lo, aby zndzorfo-
val moderni priimysl a mésto, ale také aby se piimo zapojoval do isili 0 mobilizaci zdroji,
fizenou transformaci tradi¢ni spole¢nosti, zrychleni technického pokroku: aby instruoval,
vizualizoval, racionalizoval, propagoval, organizoval ndbor — zkrdtka pracoval. Historické
tézidté tématu vyznadeného terminy primyslovy film, urbanismus a modernizace spoéivd
ve 20.—50. letech 20. stoleti, ale netvorfi je jednotné pole, nybrz komplex riiznorodych pro-
blémf, které zde miZzeme vyznacit jen v nékolika bodech:

— Teoretické otdzky vztah( mezi modernismem (v uméleckych avantgarddch), moderni-
tou (novych Zivotnich styli v dobé nadriistu socidlni mobility, volného ¢asu a konzum-
pce) a modernizaci (racionalizaci v oblasti techniky, priimyslu, technologie a spolec-
nosti).

— Dosud opomijené Z4nry a subZdnry nonfikéniho filmu: tzv. méstsky (avantgardni) film,
filmy osvétové, agita¢ni, instruktdzni, reklamni, turistické, télocviéné, lékarské, nabo-
rové atd.

— Role filmu v modernizaénich a emancipaénich projektech racionalizace Zivota, restruk-
turalizace vefejného prostoru, zdravého &i socidlniho bydleni a mést zitika.

— Vaztah avantgardy k priimyslovym podnikim.

— Moderni architektura a film (s dirazem na nonfikéni Zanry).

— Pedagogickd role kinematografie ve vychové obyvatelstva ke zdravéj§imu Zivotu, hygie-
né, sportu ¢i ,,spravnému’ sexudlnimu chovani.

— Téma m4 potencial odhalit nové souvislosti v d&jindch ¢eské kinematografie a poopra-
vit zaZitou piedstavu o provinéni a zpdteénické povaze prvorepublikové kinematografie




vzhledem k dynamice ekonomického rozvoje a vysledkim v jinych uméleckych obo-
rech: historicky nereflektované oblasti avantgardni filmové tvorby, které se vymykaji
kategorii autorské avantgardy i1 dokumentdrniho filmu, zdsadni roli, jakou ¢eskd avant-
garda pfipisovala vztahu mezi architekturou a filmem, zvld§té v souvislosti s funkciona-
lismem; diraz, jaky byl v teoretickych koncepcich kladen na osvétovou funkei filmu;
spojeni mezi kinematografii, hygienou, sexualitou a sportem; vyznam Bafova a jinych
podnik pro filmovou avantgardu, ktery je moznd srovnatelny se stimulac¢ni roli spolec-
nosti jako Krupp nebo Essen; inspira¢ni funkci priimyslovych vystav a stdtnich institu-
ci; pfezkoumadni historického vyznamu socialistickych filmi o primyslové vyrobé.

— V neposledni fadé téma umoziiuje zasadit film do novych mezioborovych vztahii: nejen
s architekturou, primyslem, osvétou a védou, ale také s fotografii, grafikou, designem
¢i tzv. technickymi rozhlasovymi reportdZzemi.

Postava — herec — hvézda (¢éislo 1/2005)
(uzdvérka: 31. ledna 2005)

Herecké hvézdy a jejich konkrétni vtélent ve filmovych fikcich jsou nepochybné nejko-
mentované&j§im a nejviditelné&j$im aspektem kinematografie. Zdroveii je o nich obtiZné
psdl, protoZe jsou jevem na hranici fantazie a skuteénosti, vzneSeného idolu a primyslové
vyroby, jedine¢nosti a sériovosti. Pro toto monotematické ¢islo navrhujeme polozit si jiny
typ otdzek, neZ jaké si kladou populdrni &asopisy a tradiéni herecké monografie. Jednd se
o otdzky, které pomohou herce, hvézdu a postavu zachytit jako jevy prochdzejici viemi ro-
vinami kinematografické instituce: vyrobou, distribuci, pfedvddénim i recepci. A soudas-
né jako problém, ktery otevird obecnéj3i teoretické otdzky vztahu mezi filmem a divdkem
a také filmem a ¢lovékem, jeho télem, tvdfi, emocemi, socidlni a kulturni identitou.

— Zdkladni kategorie a roviny plisobeni élovéka ve filmu z teoretické perspektivy: figura,
télo, osoba, postava, typ, image, herec, aktér, performer, hvézda, celebrita (s vyuZitim
divadelni, literdrni a medidlni teorie, filozofie a pFistupt jako naratologie, sémiotika,
teorie vypoviddni aj.).

— Estetika lidského téla a zvl45té tvdie a hlasu ve filmu: otdzka lidské figury a figurdlnos-
ti filmu, dialektika viditelnosti/skrytosti télesnych a duSevnich rys@, principy herecké
exprese, antropocentrismu filmového stylu (centrdlni misto lidské figury a tvdfe v kom-
pozici obrazu, lidské t&lo jako mé&fitko termini filmového stylu, ,,vokocentrismus® zvu-
kové stopy) a jeho pfesahy (filmové vyjddfeni ,,nelidského®).

— Teorie filmové postavy: hierarchické vztahy postav, jejich narativni funkce, postava
jako zdkladni kognitivni kategorie v procesu recepce filmového vyprdvéni.

— Histori¢nost hereckého stylu: existuji jen déjiny obecnych modeli a $kol herectvi
(neherci, naturicici, ejzenstejnovskd typ4dz, Bressonliv automat atd.), nebo i déjiny he-
recké mimiky, gestiky, rytmu, hlasového projevu? Jak je mozné v herectvi navazovat,
citovat a parodovat?

— Herecké typy a socidlni typy; konvence Zenské i muZské krasy.

— Herectvi v podminkdch promén filmové techniky a stylu: zmény hereckého projevu
v zdvislosti na vyvoji techniky osvétlovani, citlivosti filmového materidlu, na filmovém
zvuku, barvé, formdtu obrazu, digitdlnich technologiich a také ve vztahu k proméndm
priumérnych stylovych parametri jako délka zdbéru ¢i vzddlenost kamery od objektu.




— Dobové diskursy o herectvi: rekonstrukce zptisobti uvazovani o herci a herectvi na za-
kladé nejriznéjiich historickych pramend véetné teorii herectvi, praktickych uc¢ebnic
a manuéld, biografii, dokumentfi o marketingovych a propagaé¢nich strategiich; auto-
tematické diskurzy o hvézdé, rozvijené v samotnych filmech formou nardzek, variaci,
perziflazi.

— Hereck4 hvézda jako néstroj budovéni identity filmového produktu na trhu a jako trans-
medidln{ entita, prochdzejici sériemi medidlnich textd ¢&ili jako ,,vyrobni znacka® pro
konglomerdty filmovych, hudebnich, televiznich, rozhlasovych aj. produkti.

— Hereckd hvézda jako zdkladni kategorie filmové konzumpce: hvézda jako prostfednik
kulturni adaptace, osvojovédni si a pfizpasobovdni si cizich kulturnich kédd v rdmei
specifického kontextu recepce (zvl4sté v roviné mezindrodnich vztahii, napfiklad vzta-
hi Hollywoodu a Evropy).

Dabing (¢éislo 2/2005)
(uzdvérka: 30. dubna 2005)

Dabing je v d&jindch kinematografie pfitomen uZ t¥i étvrté stoleti, shbihd se v ném celd fada
zajimavych témat, ale jeho dosavadni reflexe, al uZ historiograficka ¢i teoretickd, tomu vii-
bec neodpovidd. Je vnimdn jako disciplina druhého fddu, jejiz role je pouze prostredkuji-
ci, a¢koliv na tomto poli pisobily a piisobf i §pi¢kové herecké osobnosti (to je charakteris-
tické napiiklad prdvé pro Eeské prostiedi, kde mél dabing v obdobi stdtniho filmu pro sviij
umélecky vyvoj exkluzivni podminky). Vedle aspekti uméleckych, jez lze nahlédnout
v roviné teoretické, ale pravé tak i analyzou konkrétni postavy &i tfeba herecké osobnosti
dabéra, nabiz{ toto téma napiiklad moznost zkoumat kulturnéhistorické rozdily mezi rtz-
nymi ndrodnimi publiky, nebof reakce na dabing byly v mezindrodnim méfitku velice roz-
manité, ba i protichidné. Nédstup zvukového filmu také nové tematizoval otdzku jazyka
a pripomnél, Ze jde mimo jiné o velké politikum. V nékterych zemich vstoupil do hry ra-
zantnimi legislativnimi kroky st4t, a to nejen v raném zvukovém obdobf (viz tfeba Sloven-
sko let 90.). Jde tedy o to toto vnitiné ¢lenité a bohaté téma otevrit.

Z moznych tematickych okruht:

— dabing jako &initel rozitépeni organické jednoty téla a hlasu i akustické jednoty diege-
tického prostoru;

— rekonstrukce herecké postavy v jiném hlasovém a jazykovém modu;

— dabing jako interpretace dialogu, role i postavy;

— dabing a postsynchron;

— produkéni podminky dabingu a jeho instituciondln{ zdzemf;

— technologie dabingu;

— dabing, jazyk a stat;

— dabing a publikum.




Narodni filmovy archiv Katedra teorie a déjin

Praha dramatickych uméni FF UP

si Vds dovoluji pozvat na

8. ¢esko-slovenskou filmologickou konferenci,

jez se uskuteéni ve dnech 18. — 21. listopadu 2004 v Olomouci

a jejimz hlavnim tématem bude:
FILM & NAROD

V textech o ¢eské a slovenské kinematografii se téma ndrodniho filmu objevilo velmi z4-
hy. Vdclav Tille jiz roku 1908 pi3e ve stati ,,Kinéma* o ,,americkosti* filmové scény pre-
padeni. Jednu z prvnich typologii ndrodnich kinematografickych stylfi zformuloval Josef
Capek v ¢ldnku ,,Film“ (1918). CtenaF nemohl byt na pochybdch o autorovych preferen-
cich, protoZe ten jej hned v prvni vété ujistil: ,,Ze vSech film@ nejlepsi jsou americké.”
Americky film totiZ pro bratry Capkovy, stejné jako pozdéji pro poetisty, nebyl jen jednou -
z ndrodnich kinematografii, ale spi8e synonymem nové kulturni formy jako takové, ve
vSech jejich pozitivnich potencidlech: optické ndzornosti, télesné vitality, prakti¢nosti,
optimismu a nesentimentdlni mordlky.

Po prvnf svétové vilce, kdy se na starém kontinentu poprvé plné projevila dominance za-
mofiského filmového priimyslu, jeZ trvd dodnes, jiz Hollywood pro filmovou Evropu nebyl
jednou z ndrodnich kinematografii, ale velkym Jinym, vi¢i némuz se kulturni elity citily
potfebu vymezovat, sjednocovat, branit a definovat. I éedti intelektudlové na prelomu
20. a 30. let zacali o Hollywoodu uvaZovat spiSe jako o symbolu imperialismu nez moder-
ni civilizace. Ale oby¢ejnym divdkim Hollywood sou¢asné nabizel moznost tniku z tra-
di¢nich spolecenskych struktur do imagindrni krajiny hojnosti, v niZ se stiraji tfidni a n4-
rodnostni rozdily. Jak napsal jeden ze soucasnych historikéi euro-americkych filmovych
vztah@ Richard Maltby, evropsti filmov{ fanousci se v symbolické roviné ménili v ,,docas-
né americké ob¢any®, v kulturni emigranty, jejichZ télo ziistdvd doma, ale mysl presidlila
do nové vlasti. Pro jednotlivé evropské kinematografie i pro vize evropského filmu, udrzo-
vané kulturnimi elitami s uréitymi pfestivkami dodnes, je Hollywood nezbytnym kontrast-
nim pozadim, na némZ mohou usilovat o definovédni vlastni osobitosti. Vyjimky tvoff jen
obdobf rané kinematografie, kdy filmy postrddaly ndrodni specifi¢nost, a predeviim doba
vzedmuti evropskych nacionalismi, kdy se onim Jinym stdvaly sobé navzdjem evropské
zemé Lvaii v tvar blizici se druhé svétové vilce.

Ndrodni identitu kultury a zvlasté filmu tedy neni mozné definovat jako autonomnf entitu,
nybrz pouze jako systém vztahd k vnéjsku, napéti mezi ,,domovem* a ,,cizinou®, jako sou-
bor pfedstav a praktik, které ve svém jadru skryvaji diference, jako systém, jenZ potiebu-
je Jiného, aby se vii¢i nému definoval, jako pole neustdlého napéti mezi jednotou a nejed-
notnosti. V tomto duchu psal Capek i o budoucnosti ¢eského filmu: ,,Nemohou to byti
nddherné nebo dobrodruzné scenerie, jakych si dopfdvaji tfeba filmy italské; nemohou
to byti obrazy Zivotniho boje uprostfed velkych nakupenin lidskych a priimyslovych, jako




tomu je u film& americkych, a sotva by to mohly a mély byti kusy z vysoké spolecnosti,
ze skvélého a bohatého prostiedi, jimiZz oplyvd vétsina ostatni evropské produkee. [...]
Jest obrititi se ve scénické i déjové koncepcei od skvélé vnéjskovosti k niternéjsi intimnos-
ti, k vd#nému prohloubent, k vielému a i¢astnému citu pro véci méné oslnivé, [...] tu jsou
u nds myslitelné obrazy ve smyslu nej¢istéji lidském a socidlnim.*

Ale souédsti ndrodni kultury jsou i ,,doc¢asni ameriéti obané®, ktefi ve svém srdci nosi
obrazy Clarka Gablea ¢i Mae Westové, svym détem daji jejich kiestni jména a ve vSednim
zivoté napodobujf jejich gesta ¢&i dikei. Podle Andrewa Higsona je tfeba pojem ndrodni ki-
nematografie vertikdlné roziifit tak, aby nezahrnoval jen filmy vyrobené v dané zemi, mlu-
vené v daném jazyce, vyuZivajicf tradi¢éni ndrodni motivy a symboly, ale také misto ,,ndro-
da* v roviné filmové recepce a diskursfi, které film obklopuji. Filmologicky vyzkum podle
né&j nem4 urc¢ovat, jakd by ndrodni kinematografie méla byt, ani definovat jeji podstatu, ale
analyzovat skute¢né kulturni procesy a formy zkuSenosti. Tim se otevird cesta ke studiu
nejriiznéj$ich hrani¢nich a hybridnich jevdi, které mohou tradi¢ni pojem ndroda zdsadnim
zptisobem problematizovat.

Z mo¥nych tematickfch okruhi:

e Historické, filozofické a sociologické otdzky konstrukce kulturni a ndrodni identity na
pozadi filmu; vztahy mezi ndrodem, etnickym ptivodem, teritoriem a stdtem; eurocen-
tri¢nost ¢&i stfedoevropskost naSeho pojeti ndroda a ndrodniho filmu.

¢ Role filmu jako zrcadla a ndstroje redefinovdni pojmu ndroda v ¢eskych a slovenskych
politickych i kulturnich dé&jindch: filmovy obraz ndrodniho geopolitického prostoru, na-
roda jako organického spolecenstvi atd.

e Filmové vize a revize ndrodnich dé&jin jako pole pro nové definovani ndrodni identity.

e Rétorika ndrodniho sebeuréeni a ndrodnich hodnot v hraném i nonfikénim filmu, v tele-
viznich formdch, ve filmové kritice a v oblasti politickych zdjmé a ekonomické infra-
struktury (napf. zptisoby obhajoby dovoznich kvét); filmové diskursy patriotismu a na-
cionalismu.

e Ndrodnf z4jmy stdtu v kinematografii.

e Jak lze v terminech ndrodnf{ kultury popsat éeské/slovenské ,,neexportovatelné* filmy?

e Filmov4 recepce jako pole pro formovéni sdilenych zkuSenosti a ,,pomyslnych spolecen-
stvi®,

e Nirodni jazyk jako politické a ideologické ohnisko ndrodnostniho problému: internacio-
nélni tvdrnost némého filmu versus naléhavd pfitomnost ciziho jazyka ve filmu zvuko-
vém; ndrodné hybridni formy filmu némého, raného zvukového a soucasného (jazykové
verze, titulky, dabing, cenzura cizich film@, bilingvni herci, vicejazy¢nost, problém kul-
turni imitace a adaptace).

e Opozice vysoké a nizké kultury jako strategie definovani narodni filmové kutlury.

e Kulturni dé&jiny ¢eského a slovenského Hollywoodu: jak se historicky ménily vztahy fil-
maid, divdkd a kritiké k americkému filmu? Jak se americky film integruje do symbo-
liky a imaginace domdcich kinematografii? Film jako pole projekci trans- ¢i nad-ndrod-
nich kulturnich identit. Hollywood jako fikce: vize a parodie amerického filmu v dobé
socialismu.

e Jak se viiti americkému filmu vymezoval a vymezuje ¢esky a slovensky filmovy pri-
mysl? Jakym zpfisobem se naopak pokousi integrovat do evropského filmového provozu?
Déjiny a soucasnost snah Evropy o konsolidaci ekonomiky produkce a distribuce jako
ndstroj obrany pfed amerikanizaci.




¢ Nirod bez domova: filmovy exil; ndrodni film b&hem okupaci; filmovy obraz zkusenosti
prekro¢eni hranic.

e Jiné ndrodni identity ve filmové tvorbé a recepci v Cesku a na Slovensku: filmov4 tvor-
ba Némeiti, Madarf, Zidd, filmov4 kultura v pohranic¢nich oblastech; konstrukce regio-
ndlnich a etnickych identit.

e Film ,,pfed-ndrodni a ,,post-ndrodni*: kinematografie v ¢eskych zemich a na Sloven-
sku za Rakouska-Uherska; mezindrodni koprodukce a vyvozni zbozi.

e Filmové festivaly — laboratofe ndrodnich identit, mista internaciondlni filmové kultury,
nebo pole pro konstrukei nové kulturni identity mést?

Pro jednotlivé piispévky je vyhrazen ¢as 20 minut (cca 7 normostran, resp. 12 600 znak).
Piispévky budou publikovdny ve sborniku a jejich pisemnd verze mize byt samoziejmé
delsi. Nase pozvani k vystoupeni adresujeme timto nejen jiz ,,zavedenym* konferenénim
wveterdniim® z oboru i jinych spiiznénych disciplin, ale také doktorandiim a studenttim,
které timto zveme k aktivni ticéasti.

PriloZenou piihldsku zaglete bud’ postou na adresu Ndrodniho filmového archivu
(NFA, Bartolomé&jskd 11, Praha 1, 110 00), ¢i mailem

(ivan.klimes(@volny.cz, szczepan(@phil.muni.cz), a to

nejpozdé&ji do 10. Hjna 2004.

P¥ihld8ku nechf zaslou i ti, ktefi pldnuji ti¢ast bez konferenéniho piispévku, ale maji zdjem
o zajiSténi ubytovani v Olomouci. (Uvedte rovnéZ, s kym chcete byt ubytovdni, mdte-li jiz
v této véci jasno.) Ctvrtek 18. 11. 2004 je den piijezdovy, nedéle 21. 11. 2004 den odjezdo-
vy, vlastni konferenéni jedndni probéhne v pdtek 19. a v sobotu 20. listopadu 2004.

Na setkdni s kolegy se tési

PhDr. Ivan Klimes Mgr. Lubos Ptdcek, Ph. D.
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ILUMINACE

Podobné juko vétsinu ditlesitych pojmi nachdsime i ilumi-

"”ll Jf- u I.Fﬂlll"‘ﬂ. ‘(J’J'.‘"J'l' r””fl) ’l'r"“'“""f ull-fl"’l’ - pro
ného sjevné éasty — niahlého porozumént, prozfeni, zdplavy
seétla. které zalévd mysl dosud tdpajici v tmdach. Platin se
pridriuje analogie se scétlem a klade korespondenci mesi
vidénim a védénim. svétlem fyzikdalnim a svétlem logu. Vvia-
duje-li oko a pfedméty. které vidi, svétlo. pak porosuméni
svétu, mysl i fad véei vyZaduji svétlo intelelitu - iluminaci.
Wadvizend ducha i shutednosii do jusu. nuinost nazfeni celku
ve svétle rozumu, iluminace. bes niz nelze poznat pravdu, zd-
Fi = pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnou energii
prijimaji Augustin i Pseudo-Dionysios. kteii ehdpou. Ze jen
diky osviceni, jen vidénim véel i sebe samyeh ve svétle sto-
Jicich miize bytost nadand rosumem pochopit fad universa
i své misto v ném.

Huminace. vhled do podstaty véei, neni sdalesitosti chladného
rosumu, Nahlé prozfeni zachvacuje celou bytost vidouweiho
Jes se hrouzi v beshiehy ocedn rveskerensirva.

Svétlo je katem stinu, ale soué¢asné i jeho mathkoun. Hra svétel
a stinii, pravdy a Elamu, pozndni a sla = eo vie je Zivot? A co
vie je film? Je film jen iluze. mihotavé cheéni falie a ploché
zdahavy, nebo jde analogie ddile? Miize byt film iluminaet
v prapievodnim smyslu - odhalovdnim krdsy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté svéta? ILUMINACE proto
obracit kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli. na jeho
historii. teorii i spolecenské soufadnice v piesvédéeni, Ze

v podstaté filmu je potence svételné sily - iluminace.
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