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V objeti Instituce

Noél Burch: Life to those Shadows.
British Film Institute, London 1990. 317 s.

Vétsina serioznich knih z oblasti teorie a dé&jin filmu, kterou najdeme na pultech londynskych
knihkupectvi, pochdzi z vydavatelstvi British Film Institutu. Edi¢ni oddéleni BFI se potyka - jak
jinak - s nedostatkem financi, nicméné stdle je garantem kvality a tradi¢ni seriéznosti.
Momentalni ekonomické obtiZe se tu rozhodli fesit inspirativni edi¢ni fadou BFI Film Classics:
renomovani kritici a teoretici, ale i literati mimo film byli vyzvani, aby napsali esej k vybranému
filmu, k némuZ maji pokud moZno osobni vztah. Laura Mulveyova napsala tedy zaujatou tvahu
o Obéanu Kaneovi, Peter Wollen se vénoval Z pivdni v desti, Salman Rushdie je autorem svym
zptisobem tehvatného textu o Carodéji ze zemé Oz. (Tyto knizky nevelkého formatu a rozsahu
jsou pokusem o vylepSeni ekonomické bilance edi¢niho oddéleni BFIL. Svédci o tom i fakt, Ze je-
jich naklad piekracuje magickou hranici tisic vytiskii, coZ je u ,vainéjsi~ filmové literatury
v BFI nezvyklé. Kazdy svazek je vzorné doplnén fotografiemi a vyCerpdvajicimi adaji
k pfislusnému filmu. Neobjevily se jen z vile divtipného redaktora: jsou souédsti relativné tiché,
le¢ diirazné kampané, kterou BFI vede ve jménu svého ,,zviditelnéni~. Kazda ta atld monografie
o jednom filmu provédzi novou, svédomité rekonstruovanou kopii, kterd je urcena pro promitini
zejména v National Film Theatre. Divikiim se tak dostane postupné asi pil ¢tvrté stovky kla-
sickych filmovych titulGi - a tento pomérné Siroky vybér svétové filmové klasiky bude pfistupny
v optimalnim technickém stavu.

V knizni produkci BFI najdeme také Fadu ndroc¢néjsich tituld, mnohdy vyslovené intelektudlné
exkluzivnich, jako napf, eseje Frederika Jamesona (The Geopolitical Aesthetics, 1992) nebo
soubor ¢lankii Umberta Eka na téma masové kultury, ktery bude pod nazvem Apocalypse Post-
poned vydan v nejblizsich mésicich.

Vydavatelstvi BFI se vénuje také historiografickym pracem, ale spig nez velkd kompendia, jako
byly v poslednich letech napt. knihy All Our Yesterdays (90 let britského filmu; ed. Charles
Barr, 1986) nebo Sixties British Cinema (Robert Murphy, 1992) se objevuji dil¢i pohledy na
dil&i problémy nebo obdobi. Je to bezesporu vysledek hluboké skepse viici ,,velkym déjindm”
(rozumé&j psanym) a rezignace na hleddni metodologického kompromisu, jehoZ horizont by se
oteviral tajemnym kli¢em kolektivni objektivity. Americky feminist film criticism sice nenaSel na
britskych ostrovech zvla{ Zivnou piidu, ale jinak je patrné, jak se typickd americkd amalgamace
marxismu, sémiotiky a psychoanalyzy (s nezbytnou Spetkou feminismu) v britském filmovém
mysleni uchytila. Metodologicky purismus je passé, nastalo velké vypravéni autorské teorie:
poméry, v nichz se klasické metody michaji, jsou uZ jen osobni (a Géelové). Britskou zvlastnosti
pak jsou stopy tradi¢niho empirismu a neochota riskovat ve jménu teoretické imaginace. V histo-
riografické oblasti proto hrozi sterilita, proti niZ je zaoceansky metodologicky koktejl zfejmé do-
cela dobrym lékem.

ek

Noél Burch, autor recenzované knihy, predstavuje pomérné Sfastnou variaci metodologickych
kiizeni. Mlad devatenact let odeSel na samém pocitku Sedesatych let do Francie a béhem kratké
doby se tu stal filmovym kritikem (a pfileZitostnym praktikem) a pedagogem. Jeho prirucka naz-
vana Theory of Film Practice, vydana poprvé pred dvaceti lety, se uZ stala uc¢ebnici - mozna
pravé jednou z téch, které v éestiné chybéji. Vychazi totiZ z oZiveného zajmu o formélni analyzu,
ktery vnesl do filmového mysleni kritického ducha vécnosti. V Burchové prici vSak kromé ame-
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rickych kofenti promlouva i francouzska teoreticka ekvilibristika, nékdy snad trochu okdzale
duchaplna, ale v zasadé imaginativné obohacujici."

Vétsina z jedendcti esejii, které autor shrnul do své knihy, se uz nékde pocatkem osmdesatych
let objevila. Burchiv prekladatel a peélivy editor Ben Brewster viak viechny texty propojil
v duchu autorova zaméru dokézat, e jazyk ™ filmu neni v Zidném piipadé pFirozeny, a fortiori
7e neni vécny, Ze ma své déjiny a ze je produktem Déjin. Tento zamér pak vedl Burche k tomu,
aby se ponofil do dob, kdy .jazyk™ filmu jesté neexistoval, kdy jeSté neexistovala ..instituce
filmu™, v niz viichni Zijeme, divdci jako tviirci. Burch celou svou knihou soustavné dokazuje
globdlni tvrzeni, ze léta 1895 - 1929 byla érou, kdy se v rdmei této instituce konstituoval
zpusob zobrazovani (Institutional Mode of Representation ~ IMR) - a ten se pak disledné pa-
desit let ucil na filmovych skolich jako filmova fec. Tento IMR si osvojujeme uz v raném véku
jako jistou schopnost ¢ist, jako gramotnost, protoze jiz od atlého mladi jsme v nasi industrializo-
vané spolecnosti (jak piSe Burch) vystaveni pisobeni filmi. Burch tedy nevéfi na neposkvrnéné
poceti filmové feci (resp. IMR) a hleda ekonomické, socidlni. politické souvislosti jeji geneze.
IMR je dle Burche ovlivnén tim, kdy a kde vznikl: na kapitalistickém a imperialistickém Zapadé
mezi léty 1895 a 1929. Burch v zavéru knihy pro jistotu jesté zopakuje, Ze zamérné analyzoval
jen spolecensko-politickd a spolecensko-ideologicka predurceni v genezi IMR, Ze tedy védomé
ignoroval roli symbolického systému zapadniho svéta, nebof ho povazuje za druhotny.”

Patfi k (na&im) setrvaénym chybdam, Ze éra némého filmu v povédomi nejen tzv. obecném, ale
i v povédomi filmarském vpodstaté splyva v jeden nespecifikovany, matny celek. Proto povazuji
za prospéiné projit celou knihou co nejpozornéji.

Otizku periodizace pojednavané epochy si Burch ve své knize neklade, je to problém, ktery se
v jednotlivich kapitolich nasvécuje z riiznych Ghli. Cenné je, ze mnoho pozornosti vénuje deva-
tendctému stoleti a prvni dekadé stoleti dvacétého, tedy obdobi, které pii pojednéavani némého
filmu piichazi obvykle zkritka.” Béhem prvnich tii dekad existence kinematografu si autofi
i divaci osvojili zdaklady vizualizace: umisténi a pohyb kamery, osvétleni, stiith, mizanscéna.
Zikladniho efekiu filmové iluze skute¢nosti je tedy dnes dosahovino stejné jako pred Sedesati
lety. V této souvislosti Burch odmitd avantgardistickou tezi o primitivnich filmech” jako
o raji ztraceném vinou narace (Griffith, Porter). Stejné tak odmita tvrzeni, Ze Instituce je véc
a priori zla.

Prvni kapitola, ktera nese nazev Charles Baudelaire versus doktor Frankenstein, je uz znima
z jarniho ¢isla Afterimage 1981. Zde je pro ni ale optimalni misto: zasadnim zpasobem otevird

1) Ve Francii za ni autor obdrzel Cenu Jeana Mitryvho, v USA ji vydal University of California Press. — Noél
Burch (nar. 1932, San Francisco) je dale autorem monografie Mareel L'Herbier (1973), To the Distant
Observer (l‘)—")) Zihy by mél vyjit jeho soubor esejii nazvany In and Out of Synch.

Burchiiv zajem se ledy ¢astecné Casové prekryvi s dnes uz klasickou knihou autorské trojice David

Bordwell. Janet Staiger, Kristin Thompson: The Classical Hollywood Cinema (Routledge & Kegan

Paul, 1985 - 1. vyd.). lllu autofi nepisi o Hollywoodu jako o lovdarné na sny, celuloidovém imperialismu
nebo imaginarni krajiné Osou jejich price je kiiZeni aspekti filmové vyroby s aspekty filmového stylu

a sleduji {dk gf'neu tzv. klasického Hollywoodu (jejich vyklad proto konéi s padesdtymi lety). Tématu

Burchovy knihy je tu nejblizsi stal Kristin Thompsonové nazvana The formulation of the classical style,

1909 — 28 (s. 155 - 241). Autorka vSak tradi¢né nahlizi proces artikulace filmové Fe¢i jako néco

samoziejmého, néco, co je Fizeno samopohybem, jejz netfeba analyzovat. V tomto sméru se Burch dostal

s pomoci kategorie IMR hloubéji.

3) ..Dokonce by se dalo fict, Ze skuteéné déjiny IMR bude tieba sledovat od 1é ploché, vzdalené siluety
béziciho koné (Muybridge, pozn. MB) (...) aZ po peclivé modelovany zdbér s Alem Johnsonem, ktery
prohodi svou slavnou vétu: "You ain’t heard nothin® yet!™ (Burch, s. 12)

4) Burch trvd na terminu ,,primitivni”, ktery byl v jinych oborech diskreditovin vinou jistych
etnocentrickyeh implikaci. Prvni [ilmy jsou podle autora vskutku primitivni, a to jak v tom smyslu, Ze
jsou prvni a pavodni, tak v tom smyslu, Ze jsou drsné a hrubé ve vziahu ke viem normam, na které
jsme postupné v nasi civilizaci pFistoupili (s. 4).

2
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téma- celé knihy a charakterizuje i dynami¢nost autorova niazorového vychodiska. Burch nerepre-
zentuje strnuly postoj historika, naopak se dopousti nékdy smélych, nicméné inspirativnich inter-
pretaci. Zabyva se tu pfedeviim tésné predkinematografickymi jevy (Muybridgetv zoopraxino-
skop) a nachdzi v této ,.archeologické vrstvé™ pozoruhodny rozpor, ktery je historicky ulozen
v samém jadru kinematografu: mnoho diviki (&i zatim spige . lidi"). ktefi vidéli legendarni Muy-
bridgeiiv zaznam béZiciho koné, shledavalo tento obraz nerealistickim a v disledku toho také
osklivym.” Vyjevuje se zde totiz rozpor mezi fotografickim obrazem, jeho nelitostnou fakticitou
a .realistitnosti” na jedné strané a kidy zobrazovini, jak se utvofily v rdmci naturalistického
maliFstvi 19. stoleti.

Zde se osvétluje pFitomnost Baudelairova jména v ndzvu: basnik totiz roku 1895 na adresu foto-
grafie vyslovil pfani, Ze by méla byt ,,sluzkou véd”. Burch tedy poutd nasi pozornost k dobé, kdy
budouci kinematograf byl jeSté vymezen spi3 timto Baudelairovym vyrokem, nez pFistimi
uméleckymi snahami.

Frankensteinovsky mytus v Burchové pojeti pfipomind sen mé&tanského 19. stoleti znovustvorit
Zivol a stat se tak panem Zivota a smrti, (symbolicky) triumfovat nad smrti. (s. 12) Je to tedy
soucdst burzoazniho ..dobyvani pfirody”, které se napi. v dobovém mali¥stvi projevuje por-
trétem, zatiSim, Zanrevymi vyjevy. Tato burZoazni ideologie zobrazovini, tedy znovuvytvoieni
reality vede k zobrazeni dokonalé iluze vnimaného i moZného. Zrejmym disledkem pak je
(ideo)logickd extenze soustavy .optickjch klami™ do celého systému uméni, kultury, spo-
le¢enského Zivota. Za typicky jev, ktery prameni ve frankensteinovském snu. je podle Burche
napf. muzeum voskovych figur Mme Tussaud nebo Daguerrova diorama s obrazy pfirodnich ka-
tastrof, architektonickych pamatek apod.”

Autor se v prvni kapitole zabyva rovnéZ praci bratri Lumiérovych. Upozoriuje na jejich (ze-
jména Louisovy) badatelské zajmy a pFipomind, 7e prvni ,predstaveni” vlastné nebyla jesté ki-
nematograficki v plném smyslu toho slova, protoze napf. Louis promital Odchod délniki
z tovdrny jen jako ukdzku aplikovaného vyzkumu (viz Baudelaire) a viichni bratii se nesmirné
podivovali, Ze promitnuty zaznam pohybu (Odchod délnikii...) vyvolal mezi pFitomnymi takovou
senzaci. Zobrazovaci kod kinematografu (filmu) mél byt teprve vytvofen.

V souvislosti s Lumiérovymi Burch ndzorné pracuje s kategorii IMR: v bezpoctu pouli¢nich
vyjevil, které Lumiérovi to¢ili, mame co délat s fotografickym zobrazovanim, jak je popularizova-
ly pohlednice. Tyto urbanni krajiny mohly byt zaznamendny jen diky novému chemickému
slozeni filmové emulze. (Narozdil od venkovského otevieného plenéru, ktery bylo mozné z tech-
nického hlediska zaznamendvat uz dfive, stejné jako statické portréty a Zinrové vyjevy, ui
v prvni fotografické generaci.) Toto kontextové sledovini IMR prochézi celou knihou: poukazuje
napf. na to, ze to byla aroven ur¢itych technologii (zejm. vyroba celuloidu), co branilo v urc¢ité
dobé tocit filmy delsi nez par desitek vtefin. (s. 46)

doskok

Ponékud tajuplny ndzev Burchovy knihy osvétli ai druha kapitola, kterd je uvozena cititem
z ¢lanku Maxima Gorkého, jenz 4. ervence 1896 v deniku NiZegorodskij listok referoval o svém
kinematografickém zazitku: ..Viera vecer jsem byl Ridi stinii. Kdybyste jen védéli, jak je to

5) ..CoZpak to neni tak, ze oSklivé je jen to, co je nezndmé a e poprvé zahlédnula pravda urdzi nase
oc¢i?”, psal Muybridgetv souc¢asnik Jean-Marie M a re y (Movement. Heinemann, London 1895. Cit.
podle Burch, s, 11.)

6) V zivéru knihy autor jedté dodiva: ., Hlubsi symbolika hvézdného systému je nepochybné tajemnym
rozSifenim frankensteinovské ideologie vymitani smrti. Filmova postava umird (byf jen proto, ze film
konéi), ale hvézda bude v pfistim filmu znovu zrozena. Diky tomu se otupily hrany traumatu plynouciho
z faktu institucionalni nutnosti koneit a ty se nakonec staly pfijatelnymi. Ziejmé proto je také smrt do-
sud mladé hvézdy, tj. dosud hvézdy (Valentino, Dean, Monroe) proZivdna jako tak velikd tragédie.”

(s. 268)
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zvlastni. Je to svét bez zvukii, bez barev. Zemé, stromy, lidé, voda i vzduch - vSe je ponofeno do
monoténni Sedi. Sedé paprsky slunce kfiZuji Sedou oblohu, Sedé o&i v Sedych tvatich, i listy na
stromech jsou popelavé Sedé. Zadny Zivot, jen jeho stin, Zidné gesto, jen jeho bezhlesy prizrak.
A to vse v podivném tichu, kde neslySite kodreani kol, lidské kroky, ani fe¢. Nic. Ani notu z té
spletité symfonie, kterd vidy doprovdzi pohyby lidi.” (s. 23) ,,Velky apostol naturalismu”, jak
Gorkého nazyva Burch, takto popsal nepfirozeny charakter lumiérovského kinematografu. Na-
stala tu kolize s naturalistickou idologii zobrazovani, kierd tehdy ovlidala takika viechny
piisludniky evropské inteligence.

Tuto kapitolu autor vénuje ptedeviim Edisonovi: ,,Nemdm v Gmyslu vymezovat Edisona jako
(netspésného) stoupence burZoazni reprezentace a Lumiéra jako predstavitele lidové (nebo
védecké) prezentace. PotéSeni, které mél Lumiére i jeho divéci a divdci stile maji z jeho filmi,
skutecné plyne z efektu analogie, ktery je dan - bez ohledu na zamér - fotografickou povahou.
Tento efekt je vSak nespojity, acentricky a neumisiuje divika do stfedu imaginarniho prostoru.
Proto se domnivam, Ze poZitky i poznatky, které z onoho efektu plynou, jsou jiného druhu nez
pozitky z oné Instituce, kterd se teprve utvafi.” (s. 34)

Burchiv vyklad méné zndmych predkinematografickych jevii je diasledné veden ke kli¢ovému
tématu, totiz k tématu IMR. Autorovo stopovini a ndslednd interpretace klasickjch motivii ha-
si¢ii nebo Zeleznice jsou velmi presvédéivé. Jeho teoretizovani se tu prospéiné propojilo s Siroce
zalozenymi historickymi znalostmi.

sk

Treti a nejrozsdhlejsi kapitola knihy (The Wrong Side of the Tracks) je vénovina francouzské ki-
nematografii let 1896 az 1914. Burch shledal, Ze rozdily mezi jednotlivimi narodnimi kinemato-
grafiemi nebyly dosud dostate¢né analyzovany »ve svétle rozdilnych t¥idnich konfiguraci v jed-
notlivich narodnich spoletenstvich.” Postrada rovnéz »analyzu vztahti mezi vyvojem zpiisobu zo-
brazeni (‘rozvoj filmové fe¢i) a vyvojem vztahti mezi riznymi spolecenskymi t¥idami a filmem
v jednotlivych zemich.” (s. 43) Tyto tkoly tedy bere Burch na sebe, takze u dalsich kapitol mi-
mochodem zjistime, Ze ¢teme vlastné komparativni dé&jiny poéatkii francouzské, britské a ame-
rické kinematografie.

V ramei studia IMR Burch ve ,francouzské™ kapitole sleduje piedeviim otazku publika. ,, Fran-
cie je zemé, o niZ se da Fict, Ze jak jeji film, tak publikum byly nejsilnéji a nejdéle lidové - ze-
jména v ponékud zvlastnim smyslu francouzského ‘populaire’.” Kdy# pak pie o ,vlastnické di-
menzi~ filmového obrazu, dostivd se do emotivnéjsi polohy: ,,Ponékud nezazivné znaky
rozptylené na platné promlouvaly ke stfedostavovskym divikiim, a to velmi srozumitelné. Byla to
Jejich vilka, které tleskali, byla to jejich armada na manévrech, byla to postava jejich presidenta
republiky. A co se tyce exotickych krajin, ty predstavovaly mozné misto jejich p¥isti dovolené.”
(zdtir. autor; s. 55) Prubézné vSak tento aspekt racionalizuje a neopomene ho ani p#i psani
cetnych kritkych obsahii filmi, které jednak dokazuji, jak autor zevrubné poznal matérii a jed-
nak jsou pro nds cennou informaci o ¢asto neznamgch starych filmech.

Ttidni hledisko, k némuz je nas étenaf velice rezervovany, Burch nikterak neideologizuje; jeho
prostfednictvim se naopak dostiva k Sir§im souvislostem geneze (francouzského) IMR. PiSe napf.
o tradi¢nich francouzskych snahich pozvednout iiroveii narodni kinematografie prostfednictvim
tzv. uméleckého filmu a dodévé: ,,zakladni rozpor uméleckého filmu (tkvi v tom), Ze trval na
filmové reprodukei velkych gest mésfanského divadla, ale &inil tak prostiedky prr,mttwmho
zplisobu zobrazovdni, ktery nebyl schopen dosdhnout jejich pfenosu na dvojrozmérné plétno.”
(s. 59) Neni to privé nové zjisténi, le¢ autor je propoji s hleddnim stylovym a vyrazovym, takie
pozndvaci hodnota jeho textu je mnohem vy33i neZ pfi oddé&leném sledovani jednotlivich
aspekti.

dosksk
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V tvodu étvrté — britské - kapitoly nazvané Gentlemen of the Lantern and the Parade nas autor
ujisfuje, Ze nechdpe svou filmovou komparatistiku jako dostihy. Nicméné z porovnani etnych
filmovych experimenti E. S. Portera s prostym piktorialismem F. Zeccy plyne, Ze Francie byla
v rozvoji IMR daleko za Spojenymi stéty. Naproti tomu Velkd Britdnie byla od potitku nesmirné
pokrotild, ale zdhy sviij naskok ztratila: Britské filmova produkce se mohla po relativnim krachu
po roce 1906 zachrinit jediné odklonem od artistnich filmi ve prospéch primyslové filmové
vyroby. Ale pravé rokem 1906 zalind tpadek britského filmovnictvi, a to po strance vyrobni
i umélecké. Stafetu IMR v té dobé prevzala kinematografie americka.

V nésledujicich letech viak byly v Anglii u¢inény zdsadni kroky k formovani socidlné smiSeného
publika, to jest publika masového, jak se tento pojem chape v USA. V roce 1913 se v Londyné
odehrila bezprecedentni névitéva ministerského predsedy v kiné&, rostl pocet luxusich kin...
Filmové publikum bylo konec koncti obrazem t¥idniho smiru, v némi britska spole®nost bude it
az do poloviny dvacatych let. Rozdil proti nesoustfedénému a hlu¢icimu publiku ve fran-
couzském lidovém kiné je zfejmy.

e kesk

RovnéZz obsdhld pata kapitola (Business is Business: An Invisible Audience) je vénovand mi-
mofadné tloze americké kinematografie (a spole¢nosti) ve vyvoj IMR. Burchiiv soustfedény
vhled do vesmiru kontextii je zodpovédny: musi tedy dojit ke svym zplisobem meznimu poznani
historika, ktery nevi zhola nic o skute¢nych reakcich divdki v biografech pred osmdesiti lety.
Burch zde sleduje vlastné druhovou genezi, tj. zrod kinematografické ziabavy v kontextu ame-
rického music-hallu (resp. pozdéjsi burlesky) a z né&j odvozeného vaudevillu. Pravé divakiim vau-
devillu jsou uréeny také prvni filmy. Byli to vesmés ,,novi lidé” (new folk), obiané, kiefi teprve
nedivno prisli za praci do rozvijejicich se velkych (priimyslovych) mést. Tuto socidlni stopu pak
nesou snad viechny dobové filmy, véetné Zivota amerického hasice a Zivota amerického poli-
cisty, slavnych to filmii E. S. Portera z roku 1903 resp. 1905. Vidyt pravé méststi straZci majetku
byli zékonité predmétem zdjmu piisludnikii nizsi stiedni t¥idy.

Velkou pozornost vénuje Burch imigrantiim: ptd se, jak tito lidé na pielomu stoleti uspokojovali
svou potfebu bavit se, kdyz zili v zemi, kde jim vie bylo cizi. Z burlesky se vyvinul jakysi
vulgdrni zabavni podnik se stripteasem, kam radi zasli pravé pristéhovalci. Jenze uz 1898 tam
bylo vstupné ¢tyfikrat aZ pétkrat vyS§i nez do nickleodeonu, ktery byl i beztak predeviim
diileZitym mistem setkani a ,,rdjem druznosti". Paklize se pristéhovalec objevil na pldtné, byla to
vétsinou negativni, komicka postava. Adolph Zukor se pak prosadil na filmovém trhu tim, Ze do-
vezl z Evropy prvni film s niboZenskym tématem, a tak se mu podafilo pFitdhnout jak imi-
grantské kiesfanské publikum, tak divaky z niZ3i stiedni t¥idy, tedy byvalé zemédélce. Zkuseny
Zukor dbal rovnéz na to, aby program jeho kin byl dostate¢né pritazlivy pro damské publikum,
nebof v ném byla jista zaruka perspektivy. Drobna burZoazie méla z pochopitelnych dévodii k di-
vadlu nedivéru, film daleko spi3 vyhovoval jejim puritinskym poZadavkiim.

Rozhodujici krok k dotvofeni IMR ve Spojenych statech byl uéinén tehdy, pise Burch, kdyz muzi
prestali hrit Zenské role a zacaly se utvafet podminky pro vznik hvézdného systému. Postupné se
v danych socidlnich souvislostech utvatel i styl, take napf. uZ v roce 1914 nachdzi Burch ve
filmu The Bank Burglar’s Fate (John G. Adolfi, 1914) anticipaci vyrazovych kédé film noir, jak
je zname ze CtyFicatych let.

Dile v této kapitole autor postupné definuje PMR, jak se utvédfel v raném obdobi americké kine-
matografie. Véren svému historickému dhlu pohledu zkoumd jej rovnéZ z t¥idniho hlediska:
»(PMR) byl zajisté vytvofen piislusniky stiedniho stavu (Mélies, Lumiére, Alice Guy), ktefi vsak
z riznych divodii od samého zadatku v praxi vyuZivali lidové formy (pohlednice, kreslené
pribhy, kejklifstvi, kabaret), které zpFitomiiovaly zcela odlidnou tradici, na hony vzdilenou
burZoaznimu divadlu, k némuZ jmenovani autofi t¥idn& piisluseli.” (s. 138)
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Hesg e

Starsi verze sedmé kapitoly Passions and Chases — A Certain Linearisation se objevila uz pred
deseti lety v revui Communications (&. 38). Burch se zde zabyva genezi filmové narace a jeji pri-
mitivni  formy nachazi uz v ddavném kinetoskopu. Mluvi o jednominutovych ,zibérech”
zapasicich boxert - divak vhodil do stroje minei a mohl zhlédnout dalsi kolo. Nesmirna obliba
téchto atrakei vedla k tomu, Ze uz roku 1897 byl ceriskopem (kamera odvozena od kinetografu)
zaznamendn zipas Corbett vs. Fitzsimmons. Po ,,sestéihu” vzniklo neuvéfitelnych patndct minut
podivané! Byla to neobyéejné napinava sekvence - oviem predeviim pro divika, ktery znal
.kédy” boxu. Jsme tedy jesté hluboko v primitivnim systému: konlinuita a spojitost zdviseji na
predpokladech, které jsou mimo systém filmu.
Autor pak upina svou pozornost ke ¢tyfem znamym pasijovym filmim natocenym v letech 1897
a 1898, které jsou pro néj dal$im stupném narativniho dvoué¢lenného zfetézeni v ramei fiction
sféry.”
Pro nds je obzvlasl zajimava pasdZ o britském filmu MlyndF a kominik (The Miller and the
Sweep: George Albert Smith, 1897). Film zdéli cca ¢tyficeti stop .,vyprévi“ o mlynafi, ktery, ne-
sa pytel mouky, narazi pfed mlynem do kominika s pytlem sazi. Nastane rvacka, z niZ kominik
vyjde cely bily a mlyndf ¢erny. Tento jednoduchy gag z anglického music-hallu na prvni pohled
piipomind klasicky gag Jana KiiZeneckého a Josefa Sviba-Malostranského o vystavnim parkafi
a lepici plakati. Z Burchova popisu viak vyplyva, Ze oba filmy spojuje jesté dalsi moment: v jed-
nom okamziku mlynaf s kominikem vybéhnou ze zabéru a v obraze se ndhle objevi skupinka
lidi, jejiz pritomnost mimo zdbér nebyla pfed tim nijak naznacena. Neznami lidé prejdou pres
pldtno, aby ndsledovali protagonisty a film skonéi pravé kdyZ posledni z neznamych vygel ze
zabéru. (s. 147) - Situace tedy stavebné napadné podobna tuzemské nehodé z Vystavisté, kterd
je snad jen o néco zmatenéjsi. Burch vidi v citovaném filmu jakysi zarodek filmovych honicek.
jejichz pavod snad ndleZi rovnéz do evropského vaudevillu. Domniva se, Ze to neni jen pfeneseny
divadelni kousek, ale pfedev&im dalsi krok smérem k spojitému fetézei IMR. Tady uZ je ziejmé,
kde je prostor filmu a kde prostor divaki. Teprve na dalSim vyvojovém stupni, u filmu, ktery se
sklada ze tif (a vice...) zdabért, druhy zabér vytvafi tolik dilezity pocit trvani. Je tedy pfekondna
wsobéslaénost primitivniho zibéru™ (rozuméj jednozabérového tableau). které se vize jesté
k pohlednicové stylizaci; dalsi stuperi geneze IMR byl naplnén.
Burch jesté pripomind pritomnost komentdtort, vlastné opovédniki ve filmovém predstaveni
némé éry. Podle jeho minéni predstavuji prvni pokus o spojité .éteni” zibérii, kieré byly obvykle
piilis sobéstacné, nez aby se mohly spontanné organizovat do fetézce. Nicméné stile Castéjsi
pritomnost opovédnika v letech 1897 az 1908 nebo 1909 nebyla jen berlickou pro divaky -
naucili je totiz, jak vlastné (filmovym) obraziim rozumét. Burch pak vyvozuje, Ze . pravidelny
divik pred rokem 1910 uréité vénoval platnu mnohem véisi pozornost nez moderni divak, byl
mnohem vic napozoru pred piekvapenimi a uvédomoval si, Ze povrch je jen past.” (zdiir. autor;
s. 155)

Hokok

Dalsim prvkem rodiciho se IMR je pro Burche filmovy prostor, ktery pojednava v kapitole Buil-
ding a Haptic Space. Vénuje se zejména otidzkdm perspeklivy a sviceni, a to opét na konkrétnim
materidlu. Tim ,,materidlem™ jsou tentokrit hlavné Georges Méliés a Ferdinand Zecca, presndji
re¢eno jejich filmy.

Burch upozoriuje, ze teprve nékdy 1910 — 1915 se ve filmu ujalo klasické zobrazovani prostoru
podle kli¢e renesanéni perspektivy. Hegemonie tohoto modelu zastinila starii . nekartezianské™
zobrazovani prostoru, které bylo filmu vlastni pred zrodem IMR. Dominace renesnanéni per-

7) Burch zde cituje zndmou publikaci Zdeiika Stably o Hofickém paSijovém f(ilmu, takto prvni americké

produkei v zamofi (s. 144 - 145).
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spektivy v genezi IMR piivedla ke krachu napt. Méligse s jeho virou v dvourozmérné, ploché zo-
brazeni jakoby divadelni (kukétkové) scény, kde ,,detail” neznamenal nic jiného nez ..vétsi veli-
kost .
V &asti pojedndvajici o sviceni se doéteme leccos pozoruhodného o souvislostech mezi tech-
nickym vyvojem a filmovym vyjadfovanim, to jest o dynamice jejich vzijemného ovliviiovini.
Jasné tu vyplyva, Ze ekonomické a technologické predpoklady nebyly vidy rozhodujici. Sviceni
jako artikulovany kéd” je pomérné mladsi, protoze primitivnimu systému zcela vyhovoval uni-
formni a v zdsadé plochy zpiisob sviceni.
Zavér kapitoly pak patii Kabinetu doktora Caligariho: Burch pfipomina, jak ..vysoko expresio-
nisté hodnotili veskeré “primitivni’ umélecké projevy (...). Neni tedy divu, ze Caligari pisobi jako
sebe-védomy ndvrat k hlavnim rysiim primitivniho filmu, zejména k sobéstatnosti a stilosti pri-
mitivniho tableau, jemuz se tu davé piednost pred ‘realismem ” moderni skladby.” (s. 183)

sk
Burch véii, e dfive ne7 se konstituoval IMR, bylo tu cosi, co bude zpotiebi néjak nazvat... Voli
pro to jiz vySe zminény pojem Primitive Mode of Representation (PMR), ktery stoji i v zdhlavi
osmé kapitoly. Do jisté miry zde rekapituluje, co obSirnéji popsal dfive. PMR ma tedy podle
Burche tyto vlastnosti: 1. sobésta¢nost obrazu (tableau), a to i po zavedeni syntagmatu nasled-
nosti, 2. horizontdlni a frontdlni umisténi kamery, 3. celkovy zdbér, 4. (kompozi¢ni) odstiedivost.
Burch pak identifikuje dal3i vlastnost, a sice ne-uzavienost PMR (a tedy uzavienost IMR), kterd
se nejzietelnéji projevuje ve struktute a charakteru narace. S ohledem na rozriznénost filmové
produkce po roce 1900 viak doddvd, Ze ne-uzavienost neni zakladni vlastnost PMR.
Pozoruhodna je pasaz, v niz Burch piSe o mezititulcich: Dnes uz je samoziejmé, Ze film musi
umét vypravét svij piibéh, ale jesté nékteré Lumélecké” americké filmy z konce prvni dekady
stoleti, se odkazovaly k externi narativni instanci. Mezititulky, které se vyvinuly z piivodné jed-
noduchych tvodnich titulkfi, se kolem roku 1905 proménily v kritké souhrnné popisy toho, co se
pravé odehrilo v obraze (tedy tableau). Zahy pak zacaly titulky telegraficky oznamovat ndsle-
dujici udélosti na platné, ¢im# rusily jakoukoliv moZnost napéti. Vytvately tim hlavni prekazku
spojitého vypravéni a jejich stopy sledujeme jesté béhem dvacatych let. byl s konotacemi iro-
nickymi (Sennett), kulturnimi (Gance) nebo distanénimi (Vertov). ., Mezi komentafem opovédnika
a pouzitim mezititulku je zkritka pfima souvislost.” (s. 189)
Velkou ¢st této kapitoly vénuje Burch dé&jindm koneil, ¢i lépe konceni filmi. Prvni (lumiérovsky)
zplisob byl prosty: film skoné¢il v okamZiku, kdy ui v kamefe Zidny nezistal. To se tykalo
vétginou filmovych aktualit, jakmile se vSak podivime na Pokropeného kropice, vidime prvni
konec — trest. Takovych je v primitivnim obdobi spousta a Burch je odvozuje pfimo z cirkusovych
pravidel a music-hallu. Dal$i typ konce je isté mechanicky, totiz apotedza, prevzati z varietnich
divadel. V ponékud rozvinutéjsim stadiu se objevvuje symbolicky zdbér, kiery vyuziva bud jisté
naléhavosti polodetailu nebo se bliZi tradi¢ni apotedze.

ook

Cesta za IMR pokracuje s nevadnouci energii... V kapitole The Motionless Voyage: Constitution
of the Ubiquitous Subject ucini Burch zdsadni krok k tomu, co uz je v obecném povédomi
chapino jako standartné filmové, k éemu se ale filmovi prikopnici propracovavali jen zvolna.
Nejlépe je to vidét zas na konkrétnim piikladu, totiz na filmu Zivot amerického hasice, jehoi
dé&jiny ukazuji, jak neprostupna je hranice mezi nasi zkuSenosti s Instituei a tim, co bylo mozné
ve filmu pred 1906. Ve druhé édsti filmu vidime exteriérovy zabér piijizdéjiciho hasice, pak in-
teriér a zas exteriér, pFicem7 kazdy z téchto zabérii ukazuje viceméné tutéz akei. Zena s ditétem
v prynim patfe jsou uvéznéni v plamenech, Zena u okna kii¢i o pomoc a v mdlobéch padne na
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postel. Hasi¢ pfichdzi do mistnosti, vynese ji oknem a dolt po Zebfiku. Vriti se a zachrdni dité,
pak se znovu vrati s kolegou, aby uhasili poZir, zatimco jini na ulici pFivadéji obéti k Zivotu.
Podle historikii - davny priklad k¥iZové montdze, stfiddni exteriéru a interiéru. V této podobé byl
také film aZ do roku 1980 distribuovian Muzeem moderného uméni. Diky ndlezu originalni kopie
dnes ulozené v Kongresové knihovné uz vime, 7e tfi obrazy filmu byly koneipoviny néasledovné:
kamera sleduje viiz, ktery zastavil pied domem, z néhoz jde dym. Poté nasleduje ateliérovy zdbér
a celd vySe popsand akce se objevuje najednou. Na koneci je ponékud delii zibér stejného
prostiedi, v némz sledujeme celou akci znovu. (s. 205)

VSudypfitomny stiith a vystavba filmového prostoru s jeho pomoci, to jsou ui rysy rozvinutého
IMR. Burch toto téma kombinuje s aspektem divika a pravi: ,,Jesté pied tim, nez IMR nepfimo
konstituoval divdka jako voyeura, primitivni film to uéinil pfi svych prvnich vihavych krocich
piimo.” (s. 213) Koneckoncii staroddvné zibéry obnazujicich se dam tomu nasvédéuji. Casto
jsou provizeny pohledy do kamery, tedy prostfedkem, ktery jesté spada do tradice lidového di-
vadla a ktery bude muset byt do IMR vstieban mnohem pozdé&ji. Kolem 1908, jak piSe Burch,
viak bylo zfejmé, Ze pohled do ¢ocky objektivu ma ponékud jiny efekt nez podobny pohled do
hledisté v divadle nebo Santdnu. Postupné se také zacal rozliSovat pohled ke kamefe a pohled do
kamery. Soucasné se zacala prosazoval nezranitelnost divaka: herec nikdy nemiize divakovi vratit
z pldtna jeho pohled, nikdy nesmi vypadat, Ze si je védom piitomnosti divaka v kiné, jejich po-
hledy nikdy nemohou pfispendlit divaka do jeho sedadla.

kK

V kapitole nazvané Beyond the Peephole, the Logos se autor zabyva problémem, ktery pomalu
zaCind byt 1 v domdci literatufe obydlen, totiZ ne/némosti némého filmu. Na zacatku vSak upo-
zorfiuje na pikantni jazykovy aspekt: vzdalenost mezi francouzskym cinéma muet (némy)
a cinéma parlant (mluvici) ptesné vystihuje, o co lo ve ,,zvukové revoluci’, jiz Burch vymezuje
1926 - 1929. Naproti tomu anglické pojmy silent (tichy) a sound (zvukovy) jsou nepfesné,
a vlastné nespravné. Burch odtud odviji myslenky o zvukovych charakteristikich tzv. némého
filmu a pfipomind i ,odviékou™ snahu o mluvici film (T. A. Edison, Alice Guy aj.). Upozoriiuje
na podrobnd, pomérné dlouhd resumé, kterd byla po 1909 publikovina v USA - s nejvétsi
pravdépodobnosti jako pomiicka pro opovédniky.

V zivéru se pak do¢teme pomérné smélou, ale jisté pozoruhodnou tGvahu: ,,Se smrti némé éry
bezpochyby zmizelo 1 posledni velké narativni uméni Zapadu, které bylo souc¢asné lidové a do
velké miry vyrazové, coi je z morfologického hlediska blizsi plebejskému cirkusu a aristokra-
tickému baletu nez stiedostavovskému divadlu, onomu zobrazovacimu uméni par excellence.”
(s. 241)

ook K

Zavérecna kapitola Narrative, Diegesis: Thresholds Limits, jejiz verze byla publikovdna ve Scree-
nu 1982/2 se obraci k celému textu knihy: autor hleda definici svého tématu, to jest obecné
zkuSenosti s klasickym narativnim filmem. Stoji- tedy pfed problémem teoreticky vymezit his-
toricky, socidlni, esteticky prostor, jemuz fikime klasicky narativni film. Pracuje s kategoriemi
narativnich a diegetickych struktur, které aplikuje na fadé priklada. Nicméné nedochazi
k novym zjisténim ani z hlediska predmétu samého, ani v ramei této knihy.

Pozoruhodné jsou zde oviem jeho (vahy vizané na nejnovéjsi dobu a na televizni médium -
tvahy, které dnes patfi k dobrému t6nu filmovych teoretikii a vesmés jsou si podobné jako vejce
vejei. Pfed neddvnym masivnim rozvojem televize v Severni Americe nebyl podle Burche mezi
Lb&inou” televizi a ,b&nym" filmem Zidny zasadni rozdil. Dnes, kdy &tyfiadvacetihodinové
vysilani televiznich kanali spéje k totalni trivializaci vSeho, pfiznava autor svilj diivéjsi omyl:
piinejmensim v USA televize opravdu vie zménila. ,,Je zvla¥tni pozorovat , pide Burch, ,jak se
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americkd televizni sif mnoha zptisoby vraci k dobdm nickleodeonu: kontinuilni program je
oddélovin na kratké jedno- aZ desetiminutové segmenty a divici pfichdzeji a odchézeji podle
toho, jak jim to dovoli jejich kaZdodenni &innosti; neuvéfitelnd smés Zanri a hlavné zmateni me-
zi fikei a skutednosti, k némuZ jsou televizni divdci tak nachylni. Dokonce zdbérovini v tele-
viznich hrich natd¢enych za p¥itomnosti publika a vysilanjch po vecerech jako by se vritilo do
davné podoby: prevazuji frontalni pohledy do tii stén, stiedné dlouhé polocelky. Zejména pouziti
smichu mimo obraz situuje divdky do hledisté hluéného divadla; je to viak jen zdstupné - za mé
se smé&ji jini. Nadto slovo ,divadlo* signalizuje, Ze véc je ,neskute¢na‘, nema byt brana vaziné. To
je to, co charakterizuje dne3ni americkou televizi: nic vazného! (...) Aud:ov:zualm vyraz se vraci
k jakoby prediskurzivnimu stavu, v némz pouhy vjem vidy pfevilcuje vyznam. “ (s. 261, 263)

ook

Na sdm zavér se Burch musi vyrovnat s otdzkami, které klade feministickd filmovi teorie...
Burch dévi za pravdu klasi¢kam oboru, kdyZ pi3e, Ze urdity pohled v klasickém filmu je utvifen
podle patriarchalntho modelu a Ze Zeny se v souvislosti s primarni divickou identifikaci odcizuji
samy sobé. Burch vSak odmitd generalizaci tohoto ndzoru, upozoriiuje na nezaujaty, neutralni
pohled kamery, ktery je v rdmci IMR nejfrekventovanéjsi. A zda se mu nepravdépodobné, Ze by
7eny mély po t¥iétvrté stoleti chudsi zaZitky z kina neZ muzi. Nic tomu totiZ nenasvédcuje. Nevéri
tedy na totilné patriarchalni charakter IMR a nevéfi proto ani britskjm a americkym filmovym
teoretickdm a praktickam, které vidi v dekonstruktivistickych postupech cestu k jazyku, ktery jim
bude pat¥it jako#to ¥endm. ,Tento pfistup mi piili§ pFipomind stalinistické déleni védy na
burZoazni a pokrokovou™, dodava Burch. (s. 272)

Kniha je vybavena rejstfikem, podrobnym soupisem citovanych filmii a desetistrdnkovym sezna-
mem citované literatury. Ostatné Burch, je-li historik, je historik feknéme mterpretacm Nepod-
nika smélé (kontinentélni) sestupy k hlubokym prameniim, ale sestavuje vlastni .velké” koncepty
zaloZené na ditkladné znalosti matérie i jejtho dosavadniho zpracovani. Dluzno dodat, Ze kon-
cept, ktery Burch svou knihou pfedlozil, je nejen pfesvédéivy, ale podle vseho také funkéni jako
legitimni zp@isob uvaZovéni o filmu a kinematografii.

Michal Bregant

Postmodernisticky o postmoderné

Martin Ciel: Film. llizia a akcia.
Slovensky filmovy Gstav - Narodné kinematografické centrum, Bratislava 1992, 125 s.,
naklad 1 000 ks.

Desitky let odtrieni od vivoje zdpadnich kinematografii zpiisobily nakonec asi jesté vétsi zlo,
ne’ jsme si vitbec byli zatim ochotni pipustit. Nejde jen o to, Ze Fadu stéZejnich filmovych dél
poznévime a? ted, mimo kontext, ve kterém vznikla, a uZ ve zcela odliSné historické situaci. Na
obtiZ je predeviim to, Ze ustrnula naSe vnimavost pro vyvoj filmové feéi, pro Zanrovou speci-
fi¢nost a naopak také pro Zanrovy synkretismus, natoz potom pro postmodernistickou hru citaci
a odkazii, pro jejich? vyklad postrada béiny divdk takika tipIné jakoukoli vécnou oporu.

Zda se viak, 7e nejen divaci, ale i mnozi filmovi tviirci dnes u nis s rozpaky pfijimaji vétSinu to-
ho, co do nasich kin p¥ichazi ze zahrani¢i, samozfejmé zejména z USA. Jako by stile pretrvivala
zdména funkci uméleckjch a mimouméleckych, vynucovand odevidy v tomto prostoru potiebou
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