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HISTORICKE" FILMY
JAKO PRACOVNI POMUCKA
PRO HISTORIKY

Pierre Sorlin

Filmovi odbornici obtizné definujf, co je Zdnr, ale jsou okamZité schopni odliSit western
od muzik4lu, detektivku od komedie: Zdnry se pfizptisobuji modeltim, které usnadnujf
jejich identifikaci. Historické filmy netvoff Zinr. Cfm vice dramat &i muzik4ld vidime,
tim spi¥e jsme schopni uréit jejich typické rysy, které jsou jim spole¢né a definovat vy-
mezeni pravidel uréitého Z4nru. Historické filmy nemaji nic spoleéného kromé odkazii
na historii. ,,Pravidla“ Zdnrovych film@ jsou vnitini; jsou to jednoduse vzorce, jejich
opakovéni napovidd divdkovi, aby o nich uvaZoval takto: ,VSemi témito filmy prochdzi
jedna dstfednf{ nit, proto jsou to filmy jednoho Zénru.“ Historie je u historickych filmt
vné&jékova: a% k poddtkiim pisemnictvi je moZno vystopovat zdjem o minulost lidské
spole¢nosti, ktery je vyjadfovan prostfednictvim médii, véetné filmi a televiznich po-
fadd.”

Historikové obecné nejsou ochotni divat se na historické filmy.? Casto argumentuji tim,
¥e filmov{ tviirci, aby zaujali co nejsirs{ okruh divdkad, se uchyluji k co nejbandlné&jsf vizi
historie. Tohle je absolutni pravda, pokud jde nap¥. o Dobrodruzstvi Robina Hooda nebo
Ivanhoe, filmy, které piejaly myslenku sasko-normandského odporu, zcela vypiijéenou
z roméanti Waltera Scotta, kterd m4 jen mdlo spoleného s popisy skuteéné situace, jez je
mozno najit v pracich anglickych vé&dcti zabyvajicich se stfedovékem. My vsak z této stu-
die vylou&ime ty filmy, které jsou v podstaté kostymnimi komediemi ¢i dramaty a které
jen vyuZivajf minulost jako barvitého pozadi — tyto filmy nds konfrontuj{ s tim, co Gra-
ham Greene nazyv4 ,,tim absolutnim nepochopenim doby a détskym pohledem na detai-
ly“.” Pro nés se naopak vyraz ,historicky film“ omezi na filmy, které se cilevédomé snazi

1) Ve studiich o filmovych #4nrech nejsou zmifiovédny historické filmy; viz Stuart Kaminsky, American
Film Genres. Dayton 1974; Robert C. Toll, The Entertainment Machine: American Show Business in the
20th Century. Oxford Un. Press, 1982. Edi¢n{ fada vyddvand Britskym filmovym institutem The Readers
on Film Studies, v ni# vychdzeji nejdileZit&ji{ studie o riznych Zdnrech, neobsahuje ani jeden svazek vé-
novany historickému filmu. Jednim z méla sbornikd studif na toto téma je Gianfranco Gori (Ed.),
Passato Ridotto, Florence 1982.

2) Dne 21. ledna 1911 zaéal ,,Moving Picture World* vyddvat specidlni pfehled vénovany vychovnym moz-
nostem film# ,,The Educational Field* (pozdéji ,,The Moving Picture Education®), v némZ lze nalézt fadu
odkaz na vyuZivdni filmd ve vyuce historie.

3) Graham Greene, The Pleasure Dome (ddle jen G. Greene). Oxford Un. Press 1980, s. 16.
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zobrazit co nejpfesnégji uréity tsek minulosti. Posouzeni toho, zda evokace jiné doby
v téchto filmech je pouhou zdminkou nebo jednim z cilf filmovéni, je prevdiné otdzkou
selského rozumu. V kaZdém ptipadé si myslim, Ze se miiZeme uchylit ke konkrétnéjsim
charakteristickym rysfim: historické filmy &asto poskytnou divdkiim urc¢ité symboly
(titulky, mluveny koment4¥, reprodukci dokumentd, rekonstrukei zndmych scén), které
potvrzuji, Ze film chce reprudukovat to, ,,co se opravdu stalo”. Kdo m4 o tyto znaky z4-
jem? To odhaluje dal3{ aspekt historickych filmi: jejich historickd hodnota je uréena jen
lidem, kteff majf stejné zdjmy a jsou schopni interpretovat stejné zdchytné body — jiny-
mi slovy ¢lenfim uréité kulturni komunity. Uvidime, Ze z této specifiky historickych
rekonstrukei je moZno odvodit diileZité zdvéry.

Uéitelé ddvno védi, Ze audiovizudlni produkce jim miZe pomoci vzbudit prostfednictvim
doméciho sledovini televiznich poradd, filmé a videokazet mizejici zdjem o minulost;
vedou 7dky k tomu, aby si uvédomili, Ze historie je také nahlédnutim do Zivota jinych
lid{, a podnécujf diskuse. Na tomto poli bylo uskute¢néno mnoho experimenti, existuje
velké mnozstvi studif, které nds informuji o tom, do jaké miry vyuZiti uréitych filma vy-
tistilo v plodnou debatu se stfedogkolskymi studenty.” Shrnout viechny tyto texty miiZe
byt dkolem pro v&decké pracovniky v oblasti vychovy, ale ndm neposkytnou Zddnou
novou zdkladnu pro prohloubeni nasich reflexi, pokud jde o film a historii. Proto se ra-
dé&ji vyddm jinou cestou a provokativné poloZim naprosto jinou otdzku: mohou badatelé
lépe porozumét ,, svému* obdobi, divaji-li se na filmy? Je odbornik na historii modern{
Anglie povinnen vidét filmy Winstanley nebo Culloden a zahrnout tyto filmy mezi své
zdroje? Na tuto otdzku u? bylo &4steéné& odpovézeno a my miiZzeme shrnout tyto odpovédi
do ti{ bodi:

1. Kritika: mohou historikové pochopit néco seriozniho z historickych filmG?

2. Vybérové vyuziti: jaké informace tykajic{ se faktickych aspektti minulosti ¢i mentali-
ty mohou byt objeveny na pladtné?

3. Nepiimé vyuziti: jakym zplisobem ndm mohou historické filmy fici vice o kontextu,
ve kterém vznikaly a byly sledovdny, a pomoci ndm tak porozumét tomu, jak spoleénost
chdpala svou minulost a tedy i svou soudasnost?

Zac¢nu kritickym zkoumdnim téchto t¥f bodd. Po posouzeni stejnorodé skupiny historic-
kych filmi se pokusim poloZit néjaké novéjsi otdzky.

1. Kritika

,»Znovuinscenované udilosti zjevné& postrddaji historickou pravdépodobnost“.” Mezi
historiky existuje dlouh4 tradice skepticismu, pokud jde o filmovani minulosti. Nékteti

4) Bryan Haworth, Film in the Classroom. In: Paul Smith (Ed.), The Historian and Film (déle
jen Smith). Cambridge Un. Press 1976, s. 157, v pfiloZené bibliografii téhoZ svazku s. 194; Daniel A.
K e nt, Film and History in Secondary School. In: Karsten Fledelius (Ed.), History and the Audiovi-
sual Media (déle jen Fledelius). Copenhagen 1979, s. 86. .

5) R.C. Raack, Clio’s Dark Mirror: the documentary Film in History. ,The History Teacher 6, 1972,
s. 114, '
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z nich si mysl{, Ze psané zdroje jsou mnohem diivéryhodné&jii ne# filmy;” jin{ uvddgjf,
Ze je tfeba stavét na faktech, které jsou zaznamendny v soudobych dokumentech, nikoli
na umélecky zpracovanych faktech,” a jen par odbornikéi m4 poté&Seni z toho, kdyZ mii-
e odhalovat chyby v zachyceni minulosti.” NepovaZuji za vzruSujic{ rozpitvédvat, do jaké
miry jsou sporné mnohé psané materidly, &i jak ,,umé&lé” jsou nékteré postavy z nékte-
rych knih a jaké chyby udélali skuteéni historici.

Rik4 se také, a to je dileZit&jsf, ze historické filmy, jakkoli pe&livé jsou udé&lany, inter-
pretuji minulost myln&.” Objasnfm to na dvou konkrétnich p¥ipadech. Podle velikosti
brnéni a $att odbornici usoudili, Ze krdl Ludvik XIV. byl asi 163 e¢m vysoky. Podle toho
Rossellini obsadil do role krale ve svém filmu Prevzeti moci Ludvikem XIV (1967) malé-
ho herce. Ale soudasné vyzkumy potvrdily, Ze v 17. stoleti nebyli lidé p#ili§ velef a Ze
Ludvik XIV. mél tedy priimérnou vysku. Proto Rossellini deformuje uddlosti, kdyz uka-
zuje svého hrdinu jako malého kréle, ktery je nucen vyZadovat uzndni od urostlych
Slechtict a politickych poradei. Rudi (1981) prezentuji nékteré momenty ze Zivota Joh-
na Reeda, kdyZ se ti¢astnil ruské revoluce v roce 1917, americky Zurnalista predvida
posun od demokracie k diktdtu malé skupiny politikii; kdyZ jede do Baku na Kongres
vychodnich ndrodd, je svédkem prvnich reakef asijskych nacionalistdl proti ruské hege-
monii. Pokud dnes zkoumdme Reediiv text z té doby, nenalézdme v ném ani zminku
o tom, Ze by si byl v&dom toho, co se stane béhem ndsledujiciho desetileti. Uvédomime
si také, Ze Reed vénoval velkou pozornost tfidnimu odporu, ktery je ve filmu jen mélo
dilezity."” Trvdme-li na pfesnosti, poskytuji tyto filmy nesprdavné pojeti ud4losti.

I kdyZ to vypadd piisobivé, tito kritici nejsou rozhodujici. Historici popsali tisice
strdnek, aby vysvétlili problémy Ludvika XIV., ktery nastoupil na triin uZ v péti letech
a musel tvrdé bojovat o to, aby ho Francouzi vidéli jako ,Velkého krdle“. Neni to jen
Rosselliniho slab4 strdnka, je charakteristickd pro psychologii historie — ten druh histo-
rie, kterd predstird, Ze interpretuje ,,individudlni motivace®. Pokud jde o nazory tykajici
se budoucnosti ruské revoluce, v8ichni vime, Ze historici se dlouho hddali o ,,neZivotnos-
ti“ diktdtu komunistické strany, dané problémy, kterym museli bolSevici ¢elit od roku

6) ,,Pisemny pramen disponuje jistou nestrannostf, které film nemtie dosdhnout.” Penelope Houston,
The Nature of Evidence. ,,Sight and Sound* 35, 1967, &. 2, s. 90.

7) ,,Pouze neupravované tydeniky mohou byt povaZované za spolehlivé, a to jen do té miry, do jaké je faktiim
dovoleno mluvit za sebe samé.“ Judith H. G an e, History and Film: some reflections on the autheticity
question. In: Fledelius,s. 187.

8) Pro ptiklad nadmérného kriticismu viz C. High et, History on the Silver Screen. In: Talents and Geniuses.
Oxford Un. Press 1957. Na toto zaslepené pojeti historie pfiléhavé odpovédél John Solomon, The
Ancient World in the Cinema. South Brunswick 1950. Jak Solomon zdtiraztiuje, pokud filmy ,,pfili§ tthnou
k historické autenticité ... je nevyhnutelnym vysledkem nuda® (s. 21).

9) Robert C. Allen, Historiography and the Teaching of History. ,,Film and History* 10, 1980, &. 2, s. 25.
Viz téz E. Breitbart, From the Panorama to the Docudrama: Notes on the Visualisation of History.
»Radical History Review* 25, 1981; Nicholas Pronay, The ,Moving Picture® and historical research.
.Journal of Contemporary History“ 18, 1983, &. 3, s. 365; R. C. Raack, Historiography as Cinema:
a prolegomenon to film work for historians. Tamté%, s. 411; Richard G reni e, History and Movies: state
of the art. ,,Journal of Contemporary History” 19, 1984, s. 1.

10) Jonathan Rosenbaum, The Way We Were. ,,American Film®“, duben 1982, s. 71. David Culbert,
Reds: Propaganda, docudrama and Hollywood. ,Labor History* 24, 1983, s. 125.
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1917. Nejsou-li historici spokojeni s pouhym Fazenim ,,fakti®, nezbytné ,vysvétluji,
a tim se nevyhnutelné vystavuji oteviené kritice.

Mnohem zajimavéjsi diskuse tykajici se dokumentdrn{ hodnoty historickych film@ byla
oteviena Rhysem Isaacem v jeho studii'” filmu Ndvrat Martina Guerra (1981). Nezasta-
vuje se na detailech, ale klade otdzku tykajici se podstaty historického filmu. Jeho tto-
ky jsou o to efektné&jsi, Ze se zajimd o film a Ze jeho vyhrady vychdzeji ze srovndni mezi
filmem a knihou Natalie Zemon Davisové,'? kterd vyuZivd stejnych zdrojii jako filmovi
tviirci a kterd se téastnila natdéeni filmu.

V 16. stoleti ve Francii si mlady Martin Guerre vzal Bertrande de Rolsovou, oba Zili
na malé vesnici na jihovychodé a oba byli ze zdimoZnych rodin. UkdZe se, Ze Martin je
impotentni, a protoZe je stdle teréem posméchu svych divérnych prétel, opusti vesnici;
kdyZ se po sedmi letech vraci, kazdy ho vitd a on by mohl Zit tichy Zivot s Bertrande,
nebyt sporu o penize s nevlastnim otcem. Ponendhlu otéim presvédéi venkovany, Ze Mar-
tin je podvodnik, veterdn, ktery se za manZela Bertrande jen vyddvd. Martin je pohndn
k soudu; ndvrat skuteéného Martina Guerra podvodnika znié{ a ten je odsouzen k smrti.
Tento dobfe zndmy piipad je fascinujici tim, co ndm k4 o spoleenském, rodinném,
hospoddiském a ndboZenském Zivoté a za zfilmovdni rozhodné stdl. Z pochopitelnych
diivodii — dobré obsazenf je vidy doporudovdno, aby pfildkalo vice divaki — role Marti-
na a Bertrande byly ddny zndmym herciim, ktef{ je hrdli spiSe podle svych predstav o po-
stavé nezli podle toho, jak asi uvaZovali venkovani 16. stoleti. Isaac ¥ika: ,,Je to v inter-
pretaci charakteru a motivaci, Ze kniha misto, aby doplfiovala film, nabizi podnétnou al-
ternativu... Nejintenzivnéj§i zdjem je zaméFen na jasny rozdil mezi filmovym a kniznim
ztvdrnénim manzelky, Bertrande. Je to zvl4%f ndzorné, srovndvdme-li krdsnou, smutné se
usmivajici, ale nevyzpytatelnou milovnici, tak jak ji hraje Nathalie Bayov4, a méné
romantickou, jisté pfesnéji vysvétlenou venkovskou manZelku, tak jak ji 1i¢f Natalie
Davisova.*

Isaacovy ndmitky mohou byt rozvedeny a systemizovény:

1. Film, protoZe se tykd Zivych lidi, seznamuje nds spie s jejich individudlnimi osudy
nez s obecnym Zivotem spole¢nosti. ProtoZe jsme vice zaujati dramatem Martina Guerra,
mdme tendenci nevéimat si toho, co se miZeme dozvédét o tradicich poédtk moderni
Francie.

2. Film musi vyprdvét dobry pfibéh; filmovi tviirci mus{ predstavit postavy, dosdhnout
toho, aby divdky navnadili, dojit k vrcholu a rychle pfipad vyfesit.

Je 3tésti, Ze mdme k dispozici dobré dokumenty'? o pifpravé a natdéenf historického fil-
mu spole¢nosti Twentieth Century Fox Wilson (1944). MiZeme si vdimnout, Ze producent

11) Rhys Isaac, Pictures of Peasantry. ,,The Age*, kvéten 1984, s. 16.

12) Natalie Z. D avis, The Return of Martin Guerre. Harvard Un. Press 1983. Isaac poznamendvi: ,,Kniha
byla napsdna jako rozsifeni prdce, kterou se (autorka — pozn. piekl.) podilela na filmovdnf jako historic-
ky poradce. Ukazuje se viak, Ze je spife jeho jemnym proté&jskem.*

13) Thomas J. Knock, History with Lightening: the Forgotten film ,Wilson®. ,, American Quarterly* 28,
1976, s. 523; Leonard J. Leff—Jerold Simmons,,Wilson“: Hollywood Propaganda for World Peace.
,Historical Journal for Film, Radio and Television* 3, 1983, &. 1, s. 3; David Culbert, A Documen-
tary Note on ,Wilson*: Hollywood Propaganda for World Peace (ddle Culb ert, A Documentary Note...).
Tamtéz, &. 2, s. 193.
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Zanuck a jeho scendrista se pfedeviim snaZili nalézt co nejplisobivéji zaddtek a konec
a pfedvést co nejvhodné&jsi scény. V dopise z f{jna 1943 se Zanuck zmifiuje o tom, Ze riiz-
né scény byly ,.eliminovany, protoze byly pfili§ narativni a dokumentdrni a postrddaly
efektivni dramatizaci... Mdme dokumentdrn{ pfib&h, ktery je ovéem vyprdvén prostied-
‘nictvim dramatu®.'” Je jasné, Ze historickd dfivéryhodnost je aZ na druhém misté za
nezbytnosti kasovniho tspéchu.

3. Existuje par moZnostf, aby film uspé&l bez dobrého obsazeni. Slavni herci bohuzel maji
tendenci byt vice sami sebou neZ lidmi, které ztvariiuji. Kdo je hlavni postavou filmu
Miady Lincoln (1939), Abraham Lincoln nebo Henry Fonda?"” Zanuck, ktery se chtél
tomuto problému vyhnout, obsadil roli Wilsona mélo zndmym divadelnim hercem
a obecné se soudf, Ze pravé nedostatek hvézd mél podil na tom, Ze se film stal propada-
kem. Proto je tedy velmi riskantni{ michat historické postavy a moderni herce.

Ne# budeme diskutovat o téchto bodech, musime si pfipomenout dvé véci. Za prvé, mlu-
vime o historicich, kteff u¥? pfedem znajf problematiku, o kterou ve filmu jde. Za druhé,
zajimdme se jak o historii, tak o film. Nediskutujeme jen o podstaté filmi, ale také o pod-
staté historie.

Mnoho serioznich historickych knih si viibec nelibuje v obecnostech, ale zdiiraziuje
konkrétn{ piipady, a zkoum4 tak riznorodost spole¢enského Zivota. Ve své skvélé Virgi-
nii'” Rhys Isaac stile odkazuje na deniky, dopisy, memodry, které zobrazujf jednotlivce;
on sdm pouZ{véd terminu ,,scenarios®, protoZe tyto krdtké povidky jako by byly letmym
pohledem na kazdodennf{ viedni Zivot obyvatel Virginie. Historikové musf brit v ivahu,
%e obecnd prohldsen{ tykajici se minulych spoleénosti jsou zaloZena na sbirce jednotli-
vych oddélenych piipadfi. Na%i predkové méli své radosti a smutky, trpéli rymou, pouzi-
vali uréit4 slova, byly to lidské bytosti, a film souzni s n&kterymi novymi trendy historic-
kého vyzkumu, kdyZ nds konfrontuje s témito strdnkami minulosti.

Pokud jde o argumenty tykajic{ se vyprdvéni mohli bychom se vice rozpakovat, kdyby
historie sama nebyla vypravénim. V posledn{ dobé& byly na toto téma napsédny zajimavé
véci, jmenovité Metahistorie'” Haydena Whitea. White se zabyvéd pfedevim dobfe de-
finovanym typem historiografie, historickymi pracemi, jeZ se snaZi zachytit udélosti
wautenticky tak, Ze se jim d4 forma piib&hu; pak klade diiraz na socidlni prostfedf, kte-
ré umoznilo zorganizovat historické pojednéni jako dobfe Fizené a nakonec moralizujici
pojedndnf. I kdy# nesouhlasime s né&kterymi jeho zdvéry, nezbyvd ndm neZ souhlasit
s tim, ¥e historie musi byt psdna, Ze neni srozumitelnd, dokud nevyuZivd strukturu
vypravéni a rétoriku, Ze literdrn{ procesy jsou zdkladem pro historické knihy. Historickd
studie se vidy soustfedi na urcité obdobf, jinymi slovy tsek éasu, ktery md zacdtek

14) Dopisde Rochemontovi,3.10.1943. In: Culbert, A Documentary Note..., s. 194.

15) Robert C. R om an, Lincoln on the Screen. ,Film in Review* 12, 1961, s. 87; John Ford’s ,,Zoung Mr.
Lincoln®. ,,Screen* 13, 1972, &. 3, 5. 8.

16) Rhys Is aac, The Transformation of Virginia, 1740—1790. Un. of North Carolina Press, 1982.

17) Hayden W hite, Metahistory. The Historical Imagination in Nineteenth Century Europe. Baltimore
1973. Viz té% 1. O. Mink, History and Fiction as Modes of Comprehension. ,,New Literary History® 1,
1970, &. 3, s. 544; Frederic Jameson, Figural Relativism or the Poetics of Historiography. ,Dia-
critics“ 6, 1976, & 1, s. 2; Hayden W hite, The Value of Narrativity in the Representation of Reality.
,#Critical Inquiry®, podzim 1980.
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a konec. | kdyZ ndm popisuji Zivot a zdjmy soudasnikii, existuje tu organizace, aranZm4
materidlu. Historik vypravi a vidy, kdyZ se jednd o néjakou evoluci (vdlka, krize, Zivo-
topis), musi dojit k néjakému vyvrcholeni (obrat ve vélce, vrchol krize...). Misto toho,
aby stavéli svou préci proti vyprdvéni, méli by historikové d4t nahlédnout do své vlastni
praxe, jestliZe bereme v dvahu Whiteovu hlavni my3lenku, Ze vyprdvéni rozhodné neni
néhodnou formou psani, ale je zdkladni formou toho, jak popsat a zhodnotit z dnesniho
hlediska svét, ktery stoji mimo nés.

Koneéné, nejdiileZitéjsim argumentem proti filmovéni historie je problém herci. Ve
svfch podnétnych Vizich véerejgka'® se Richards pokusil odpovédét zpifisobem, ktery
neni zrovna pfresvédéivy, ale ktery je tfeba vzit v dvahu. VétS§ina zndmych muZd minu-
losti je bez tvéFe; jejich jména byla tradovdna z generace na generaci, ale jejich rysy
ziistdvaji nezndmé. Richards uddv4 jako piiklad tviirce Britského impéria.”” Stejné se
muZeme divat na americkou vdlku za nezdvislost, kde skute¢nou tvar Paula Revera a dal-
Sich hrdint Lexingtonu zndme jen z kreseb, jinak ndm navidy z@stdvaji utajeny, takZe
nakonec nevadi, kdyZ se odéji do ,.téla a rysii* nékterych hercti. Paul Revere tak, jak je
ztvarnén v Griffithovych Détech svobody (1924), je nakonec moZny, uvéfitelny portrét
amerického patriota. Jiné je to samozfejmé se slavnymi lidmi; mdme napiiklad velké
mnoZstvi podob Lincolna. Podle Richardse je tfeba Fici ve prospéch filmi, Ze obdafuji
Zivotem to, co bylo pfedtim nehybné; Henry Fonda, chvilemi aZ neskuteéné podobny
portrétiim Abrahama Lincolna, je nddherny. OZivuje Lincolna klétivou chiizi, nesmélym
tismé&vem, neohrabanosti ve spoleénosti a Zovidlnim humorem.”” Pfizndvdm, e shled4-
vdm druhou &4st argumentu trochu pfitaZenou za vlasy, kresby a fotografie dokumentujf
politické obdobi Lincolnova Zivota a o letech, kterd predchdzela, vime jen mélo. Fonda
se pfizplsobil vieobecné piijimané pfedstavé o Lincolnové vzhledu, ale vétSinou, pre-
dev&im v dileZitych scéndch jako je chovéni k obyvatelim méstecka &i u soudu, hraje
Henryho Fondu. V souladu s Rhysem Isaacem si myslim, Ze hvézdny systém je bolesti-
vym mistem filmové historie. Neni ndhoda, Ze role hrdini ve vétsiné filma, které bude-
me v nasledujici kapitole zkoumat, hrili pfedevsim druhofadi herci.

2. Vybérové uziti

»Fyzicky dosah filmu — &asovy stejné jako prostorovy — umozituje reprodukovat vizudln{
informaci, kterd by jinak zfistala nedostupn4.“*”

Obecné vzato, jednim z hlavnich rozdili mezi historickou a p¥irodni v&dou je, Ze histo-
rickd véda postrddd jakoukoli moZnost experimentovat; udélosti a podminky, ve kterych
se odehrdly, zmizely navidy, a my mame k dispozici jen pamétky na minulost. Nesmime

18) Jeffrey Richard s, Visions of Yesterday. London 1973.

19) Tamtéz, s. 3.

20) Tamtéz, s. 275.

21) B. Chibnall-C. Rodriguez—]. Collings, The Use of Film in University Teaching. Brighton
1974,s. 3. Viz té% lan C. J arvie, Seeing through Movies. ,,Philosophy of the Social Sciences* 8, 1978,
s. 374.
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zapomenout na to, Ze experimenty v exaktnich v&ddch se dasto uskutedtiuji v umélych
podminkdch, které maji mdlo spole¢ného se skuteénymi procesy fyzické transformace.
Bylo by tedy mo#né uméle vytvofit prostiedi, v némz lidé %ili ve starovékém Rimé& nebo
v Anglii 17. stoleti? Teoreticky ano, pfinejmensim do ur¢ité miry, ale nikdo si to nemtize
dovolit, moZn4 jediné filmafi, ktefi maji k dispozici obrovské rozpocty. Ameriéti a evrop-
§ti archeologové 19. stoleti stavéli hlinéné modely babylénskych nebo feckych chrami
a omalovavali je tak, aby se jim podafilo vytvofit pfesnéjsi verzi starovékych pamadtek
neZ je ta, kterou poskytuji bilé zficeniny na misté vykopdvek. Rekonstrukce, které ve
stejné dobé vytvofili filmafi (Intolerance a mnohé dalsi), nebyly jisté méné pravdépo-
dobné nei ty, které vytvorili archeologové, a kromé toho byly zalidnény, coz je pfeneslo
bliZe k ,,realité* starovékého Zivota.

V dnesni dobé se zd4, Ze gigantické rekonstrukce uz historiky zajimaji méné. Pokud jde
o né&, filmafi vice dbaji o pFesnost exteriéri, Satli a okolnosti. KdyZ sledujeme filmy jako
Culloden (1965), Camisardové (1976), Winstanley (1975), Gdndhi (1982) dochdzime
k tomu, Ze historikové se mohou z filmti néco dozvédét.

Historikové jsou si védomi toho, Ze zemé ma svou vlastni historii, kterd je pomalejsi
nez historie lidi nebo spoleénosti. Z4dn4 serioznf kniha se nevyhybd popisu pfirodni-
ho prostredi, ve kterém minulé komunity Zily. I kdyZ jsou dobfe informovani o geogra-
fickych 1 ekologickych zvldstnostech jednotlivych obdobi, které studuji, je pro media-
velisty éi odborniky na moderni Evropu problém vytvofit z detaildi, které sesbirali,
logicky koherentni celek. V tomto ohledu by jim filmy Winstanley nebo Camisardové
pravdépodobné& mohly poskytnout pfesnou pfedstavu krajiny pfed priimyslovou revolu-
ci — predstavu o tom, co nestoji v protikladu, ale naopak dopliiuje obraz vydedukovany
z psanych textu.

Prvni film vypravi pfib&éh nékdejiho veteinika, Gerarda Winstanleye, ktery v dubnu
1619 v zastréeném kouté okresu Surrey s malou skupinkou vyslouZileti vybuduje sobé-
staénou komunitu nendsilnych rovnostdrskych sedldkti. Druhy vyprédvi o sedldcich a ob-
chodnicich z Cevennes ve Francii na poddtku 18. stoleti, ktef{ konvertovali ke kalvinis-
mu a byli postaveni mimo zdkon. Museli se skryvat v jeskynich a nékdy byli nuceni
bojovat proti krdlovské armadé. V obou filmech je samozfejmé piibéh, zejména v prvnim
z nich, aby zaujal divdka a udrZel jeho pozornost po celou projekci; Winstanley a jeho
»diggers” (skupina, kterd se domnivd, Ze majetek by mél patfit vSem — pozn. prekl.) jsou
prondsledovdni knézem a obyvateli blizkého méstecka a nakonec donuceni vzdit se.
Camisardi se pokouseji ziskat pomoc od obyvatel, ktef{ jsou tajnymi protestanty a také
identifikovat ty, kteff by je mohli zradit. Ke konci propukne bitva mezi vojéky a psanci,
krdtce nato jsou utefenci rozpraseni. Zapletky jsou zaloZeny na peélivém prozkouméni
soudobych dokumentii, ale jakkoli uvéfitelné jsou tyto pfibéhy, neni to nejzajimavéjsi
aspekt filmd.

To, co prekvapi historika nejvic, je rekonstrukce krajiny. Pfiroda zde dominuje nad ¢lo-
vékem. Znamky lidské kontroly nad okolim jsou redukovdny na minimum: malé domky,
uzouckd pole, hubeny dobytek, nedrodnd tvrda ptida, husté lesy, Zddné silnice, omezeny
horizont. Ve filmu, pfedevéim ve Winstanleyovi, se podafilo ukdzat novy, neoéekdvany
pohled na tehdejsi téZké Zivotni podminky. Filmovi tviirci peélivé vybrali izolované,
ohrani¢ené vzemi a filmovali je z riznych hld, aby vytvofili iluzivni prostfedi. Jednim
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ze specifik filmu je to, Ze si jedine¢né dokédZe pohravat s prostorem a vytvorit predstavu
pocitu nezmérnosti jen kombinaci zdbéri na ohrani¢eném platné. Postavy v téchto fil-
mech jsou ¢asto snimény v dlouhych zdbérech, na kterych vypadaji na pozadi nepfitel-
ské krajiny slabé a bezmocné. KdyZ historik sleduje takovy film, musi si uvédomit, Ze
biotyp ¢lovéka 17. stoleti byl jiny neZ je biotyp ndS. MéZe nejen pozorovat, ale pfimo
procitit jiny prostorovy pocit, postavy se neustdle pohybuji, museji chodit sem a tam
a pfendSet n€kam jinam vse, co potfebuji, ale cestuji ve velmi tizkém okruhu, denné& kfi-
Zuji ty samé lesy, chodi stejnymi stezkami a uli¢kami.

Odbornici se také mohou mnohé dozvédét o tom, jaké tsili museli lidé Zijici v pre-
industridlni dobé& vynaloZit, aby pokofili zemi, ke stavbhé piistfeskti byly vyuZivdany jen
zdkladni materidly, dfevo a kdmen, dokonce i talife a nddoby na piti byly vyrobeny ze
dfeva. Mnoho zdroji, konkrétné kreseb, dokumentuje ndstroje a nd¢ini starovékych dob
a zobrazuje zplisob, jakym rolnici orali a sklizeli. Tyto obrdzky jsou v8ak bohuZel nehyb-
né, jsou jen jakousi syntézou, abstraktni vizi toho, jak ¢lovék k préci pfistupoval, nepo-
skytuji v8ak jasny pocit trvdni a nesnadnosti zemédélské prace. Diky filmim miiZeme
procitit fyzickou ndro¢nost této imorné dfiny. Znovu stojime tvdri v tvdr abstrakei. Nevi-
dime skuteénou préci, ale divdme se na herce, ktef{ hraji pfed okem kamery. V kazdém
pfipadé jsme vSak seznamovdni s jinym zdkladnim aspektem preindustridlniho Zivota,
s citénim trvdn{ ¢asu. Diva-li se &élovék na scénu sklizné ve filmu Camisardové nebo na
pomaly, nekoneény pohyb venkovana, ktery brousi srp ve Winstanleyovi, rdd by vymys-
lel novy zptisob psani, ktery by ¢tendfi umoznil pochopit rytmus dni specificky pro lidi
zijici v preindustridlni spole¢nosti. Proto je moZno argumentovat, Ze jen film je schopen
evokoval zdZitky z ¢asi, které jsou ndm tak vzddlené a nepochopitelné.

Vilka je vélka, ale soudasné vélky rozhodné nejsou stejné jako byly vélky za starovéku.
Culloden, hodnovérny obraz konce rebelie v roce 1745 a selhdni Prince Charlese, nefek-
ne odbornikiim mnoho, pokud jde o fakta, ale zobrazeni bitvy z doby, kdy jesté neexisto-
valo délostrelectvo, pfispéje k pochopeni situace. Kromé toho film pomdha prehodnotit
vyznam uddlosti. Vysledek stfetnuti mezi pfisné disciplinovanou anglickou armadou
a uboze vyzbrojenymi, ustrasenymi, nedisciplinovanymi Skoty se dd snadno predvidat;
proto se ndm zdd bitva méné zajimavou udélosti nezli kone¢né upevnéni predtim dosa-
7ené zmény.”

Mnohem diileZit&j3{ je, Ze filmy vtdhnou divdky do proudu obav, nadéji a va$ni minulych
dob, umozZni jim zaZit pocit Zivota blizky skute¢nosti. Emoce a vnimavost, které jsou
dstfednim bodem vztahti ve spoleénosti, mohou byt na papife vyjadfeny jen struéné
a nedostateéné, zatimco filmy, prostfednictvim michdni zvuki a obrazi, vytvofenim vy-
soce emotivniho rytmu stfihu, vtdhnou divdky dovnitf toho, co se odehrdvd, a umozn{ jim
spoluprozit (pfedpoklddané) pocity filmovych hrdind. Film Gdndhi byl spravné kritizo-
van za precenéni Gandhiho politickych aktivit: nicméné pravé film je schopen piibliZit
ndm charismatickou dimenzi Mahatmy tak, jak ji mohli vnimat Indové. Brian Shoesmith
vystizné komentuje scénu, ve které prochdzi Gandhi ulicemi Kalkaty, aby ukonéil nepo-

22) Ke Cullodenovi viz Jack W. Duckworth, ,Filmic* versus ,,Real”. Reality in the History Film. In:
Fledelius,s. 171. K &ir¥imu pohledu na otdzku viz Clara I. G rady, Audio-visual Aids for English
History since 1750: a Critical Review. ,,History Teacher* 10, 1976, s. 21.
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koje. Epizoda se odehrdvd v noci, lidé pobihaji sem a tam, Géndhi je téméF sraZen
davem, sledujeme najednou pfili§ mnoho véci, zdblesky svétla, pohyby, tvare, vie je sni-
médno v polotmé&, jsme zahluZeni vykfiky a pld¢em, ale soucasné jsme si védomi toho,
7e Gandhi je sttedem déni, Ze se mezi Indy a jejich prorokem néco déje, a to néco je spi-
$e mystickd komunikace nezli politika.”

Kdy? jsem pripravoval tuto studii, byl jsem pfekvapen tim, jak madlo studif vénovanych
historické diilezitosti historickych film& jsem nalezl. Historici jsou opatrni, pokud jde
o filmy, protoZe je znechutil Robin Hood a jeho kumpéni. Neuvédomuji si, Ze se od 60. let
filmy a filmafi zménili. Filmovi tviirci vénuji stdle vice pozornosti vérohodnosti dokumen-
tfi, na kterych stavi. Technika také pokroé¢ila: filmovy svét Robina Hooda je presviceny
a v diisledku toho zcela umély — protoZe tehdy, ve &tyficdtych letech, vyzadovalo filmova-
ni jasné svétlo. Dnedni film nepotfebuje nezbytné specifické osvétleni. Winstanley byl
snimdn v prfirozeném svétle, obrazy tedy vypadaji tlumené, ale jsou hodnovérné jako
soudobé kresby a maji vyhodu, Ze se pohybuji. Film ndm miZe oteviit moZnost jiného,
mnohem jasnéjétho a lidstéjstho, méné literdrntho vniméan{ minulosti.”” V kazdém piipa-
dé se badatelé téméf jednomyslné soustfed'uji na tieti pfistup k filmové historii.

3. Nepiimé uziti

,,Filmy nabizeji pohled na fyzicky stav &asu a mfsta, ve kterém vznikly.“*”

Mnoho badatelfi mfiZze tuto vétu potvrdit a uznat, Ze filmy ndm mohou fici mnohé o na-
51 mentalit&.” V knize T¥ida: Piedstava a skute¢nost® Arthur Marwick argumentuje, Ze
filmy (jako romdny a jiné produkty populdrni kultury) obecné jsou velmi blizko skuted-
nosti, nebof ukazuji pfedstavy, které by divéci nepfijali, kdyby méli tiplné jinou vlastni
zkuSenost. Filmy, financované kapitalistickymi spoleénostmi a vytvofené lidmi ze stfed-
nich vrstev, jsou ideologicky orientovdny a nemohou pfili§ zkreslovat, chtéji-li fil-
movi tviirci dosdhnout pozornosti $irokych vrstev publika. ,Zadny filmovy tviirce
nemtiZe jit za jisté poZadavky obecné piijimané v jeho vlastni zemi.” Fikce musi byt
situovdna do uréitého prostiedi a urditého ¢asu: popis postav, mist, okolnosti zahrnu-
tych v zdpletce ,,s sebou nese nesmazatelné kulturni otisky spoleénosti®, ve které byl

23) Brian Shoesmith, ,Gandhi”: Producing the East. In: Wayne Levy (Ed.), The Second Australian
History and Fim Conference Papers. North Rady 1984, s. 175.

24) Jakkoliv Graham Greene historické filmy kritizuje, pfipou$ti na druhé strané, Ze mohou vyvolat
notfdsajici dojem reality. Graham Greene, s. 17. Zajfmavé pozndmky k této otdzce md Seymour
Chatman, What Novels can do that Films can’t (and Vice Versa). In: W. J. T. Mitchell (Ed.),
On Narrative. Un. of Chicago Press 1980.

25) Paul Mon aco, Movies and National Consciousness: Germany and France on 1920s. In: Ken Short
(Ed.), Feature Film as History. Un. of Tennessee Press 1981, s. 65.

26) Bez toho, e bychom v&novali p#li¥§ mnoho pozornosti jejich jednotlivym vymezenim: pojmy jako ,,men-
tality, ,,reprezentace®, ,,psychicky stav* spo¢ivaji spi¥e na pfedpoklddané evidenci neZ na konkrétné
ovéfené definici.

27) Arthur Marwick, Class: Image and Reality in Britain, France and U. S. A. since 1930. London — New
York 1980.
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film vytvofen.” V kaZdé zemi existuje zdkladni pov&domf o ndrodni historii tlumocené
prostfednictvim $kol, novin, politickych programii a projevii, roméni, poviddn{ v ro-
ding, to vie je zkuSenost spoleénd viem pifslugnikiim ndroda. Historie funguje jako
folklér (&i jakési spoleéné védomi), coZ znamend, Ze kdyZ se nékdo zminf o jméné, mis-
t&, datu v dané zemi, je to, jako byste zazvonili na zvonek. Té&zko si mliZeme predstavit,
%e by Culloden natoéili Rusové nebo 7e by Camisardové byli zfilmovéni v Briténii. O po-
slednim pokusu Bonnie Prince Charlese (Charles Edward Stuart) nebo vilce proti Hu-
genotiim bylo Angli¢antim ¢&i Francouziim neséetnékrét vyprévéno, a tak, jsou-li tyto
udélosti zfilmovény, snadno ziskaji odezvu u celého ndroda, zatimco zahraniénf divéci
by pot¥ebovali dlouhé vysvétlovéni, kterym by se film stal netinosné nudnym.”
Historikové, kteif studuji historicky film, si vice v&imajf interpretaci nezli faktii. Je mé-
né pravdépodobné, e se budou diikladné& zaobirat deformacemi jako slabymi misty.
Spi%e si v&fmajf zptisobu, jakym filmy zrazuji vieobecné pfijimanou verzi minulosti jako
voditka k tomu, &emu se v dobé& natddeni véfilo a jaké byly predsudky. Prikopnikem na
tomto poli ve &tyficdtych letech byl Siegfried Kracauer.”” Jeho zdmérem bylo vyuzit fil-
md k osvétlenf skrytych aspektii némecké psychologie ve dvacétych a tficdtych letech,
které by mohly pomoci vysvétlit koneéné podlehnuti Hitlerovi, a tak se nezajimal pouze
o historické filmy. I kdy# jeho prdce md mnoho kritik@i, Kracauer byl prvni, kdo se
pokusil o sociologickou analyzu filmu, a pomohl naértnout principy, na zdkladé kterych
mohli vé&dei diskutovat, kdyZ se na poéatku 70. let poprvé zaméfili na analyzu filmu.
Jednim z bod&, které pravdépodobné pochézeji pravé od néj, byla nyni obecné piijimand
my&lenka, Ze historie je &asto zdminkou pro filmovéni souasnych problémt. Prvnf otdz-
ka, kterou bychom si mé&li polozit p¥i zkouméni historickych filmf tedy neni ,,MZeme
tomu v&Fit?%, ale ,,Proé se 1idé rozhodli ukryt své skuteéné myglenky za evokaci konkrét-
niho obdobi?* Druhy zdvér, ktery lze z Kracauerovy prdce odvodit, je fakt, Ze historické
filmy maji vidy hodné& spole¢ného s propagandou. Minulé udalosti jsou ¢asto vybirdny
jako kontrast k soudasné situaci, jsou modifikovany, dokonce parodovény, aby naznadily,
%e feSeni soucasnych problémf je mozno hledat v jiné dobé.

28) Neni zde misto ani ¢as, abych se zde ¥ifil o této dileZité otdzce. K této diskusi viz William Hughes,
The Evaluation of the Film as Evidence. In: Smith, s. 49; Paul Mo n ac o, Film as Myth and National
Folklore. In: V. Carabino (Ed.), Myth in Literature and Film. Florida Un. Press 1980, s. 35;
Karsten Fled elius, Fields and Strategies of historical Film Analysis. In: K. R. M. Short — Karsten
Fledelius (Ed.), Film and History. Methodology, Research and Education. Copenhagen 1980; Eugen
C. McCreary, Film Criticism and the Historians. ,Film and History* 11, 1981, ¢&. 1; Wolfgang
E rnst, History: Cinema and historical Discourse. ,,Journal of Contemporary History* 18, 1983, &. 3,
s. 397.

29) K tomu je tfeba dodat, 7e nékterd obdobi nebo udélosti jsou zfejmé zndmy po celém svété a tak pravdé-
podobné zfskaji mezindrodni pozornost. To je piipad francouzské revoluce, kterd byla natd¢ena v riiz-
nych zemich, zejména v Némecku a USA. Vétina téchto filmf byla vyrobena po prvnf svétové vilce,
kdy zobrazenf Francouzii jako zufivych politikdF sméfovalo k zaujeti publika proti bol3evické revoluci.
Politick4 predpojatost je obecné tak zfejmd, Ze ditkladné zkoumdni filmé nds nemiiZe vést k novému po-
hledu na némeckou nebo americkou historii. K némeckym filmim viz George H u ac o, The Sociology of
Film Art. New York and London; Paul M on ac o, Cinema and Society: France and Germany during the
Twenties. New York, Oxford, Amsterdam 1976 a také v Kracauerové knize citované v pozndmce 30.

30) Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler: a Psychological History of the German Film. Princeton 1947.
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Aékoliv se miZe zd4t neobvyklé spojovat tyto autory, myslim, Ze Jeffrey Richards a Colin
McArthur mohou byt povaZovéni za pokratovatele Kracauerovych myslenek.” Vim, Ze to
znf divné: Richards je jinym prikopnikem v roce 1973, zatimco McArthur pfisel v dobé,
kdy lidé byli zvykli &ist knihy o historii a divat se na filmy. Richards je naprosto empiric-
ky a sousttedi se na filmy, zatimco McArthur je krajnf teoretik a sleduje spi¥e kapitalis-
tické prostedi nezli televizni obrazovku. Nicméné, oba dva se zajimaji o audiovizudlni
produkty, které se opakované vraceji k obdobim predpoklddaného klidu a sldvy. I kdyz
vychézeji z riznych predpokladi, nachdzeji v historickych filmech konzervativni, nostal-
gickou vizi pokojné spoleénosti. McArthur hovoif o t¥idné strukturované spole¢nosti, ve
které kulturn{ instituce (v&etné filmového a televizntho priimyslu) hraji svou roli v repro-
dukci/rozsifovani ideologie, kterd vypovidé o zpfisobu Zivota a chdpan{ vztahdi mezi lidmi
a jejich svétem. Névrat viktoridnského obdobf jim nenf interpretovano jako bandlnf né-
stroj uréeny k oklamanf divdkd, ale jako zpiisob jak nabidnout model spole¢nosti, ktery
potom divici budou aplikovat na vlastni podminky existence. Richards je méné rafinova-
ny, pokldds filmy, které studuje, za projekce nespokojenosti stfednf tiidy. Prvni z nich
soudi, e ,,spole¢nost prochézejici obdobfm historickych pfemén bude mit tendenci zno-
vu obnovit pfedstavu ustdlenych dob®,” zatimco druhy odhaluje v konzervativnich hnu-
tich, které inspirovaly filmy, jimiZ se zabyv4, ,,naprostou oddanost mylence obratit zpét
hodiny ke svétu predvéerejka“ a ,,potfebu znovupotvrzeni jedné ¢dsti stfedni tiidy™, kte-
rd ,,se podilela na formovéni vysledného tvaru filmu: mytické horizonty neménné, ideali-
zované spolednosti a absolutni standardy sprévného a nespravného, dobrého a Spatného,
nés a jich, tak, jak jsou reflektovany*.*

McArthur povaZuje za nejlepsi piiklady z britskych historickych pofadi ty, které byly
uvddény v britské televizi; dvé tfetiny Richardsovy knihy jsou vénovany Britskému spo-
ledenstvi. Tim, Ze se soustfedili na tento piipad, vyznad¢ili tito dva autofi limitace Kra-
cauerovy teorie. Historie je v zdkladé studie lidi a spolegnosti v priibéhu vékd, tzn. stu-
dif zmén. Britské filmy, i kdyZ se jejich zdpletka umisfuje do vzddleného obdobi, mohou
byt t&zko posuzovany jen jako historické. Ve vynikajicim p¥ehledu britského filmu, kte-
ry napsal spoledn& s Anthony Aldgatem, se Richards zmifiuje jen o jednom historickém
filmu, co# nepfekvapuje.*” D4 se samoziejmé Fici, Ze nékteré filmy nedélaji nic jiné-
ho, ne# 7e zobrazuji nehybnou, $patné definovanou, v podstaté neménnou minulost,
a kdy? u¥ jednou byly zdkladn{ rysy imagindrni epochy popsany, tim to konéi. Nicméné
védei se zamé&fuji na vizudln{ prostfedky vyuZivané ,.k vyrobé vizi historie jako zemé,
kde sidlf jen pocity, nikoli konflikty“.* Sue Harperovd pravé popisem podminek vyroby
(studia, scendristika, obsazenf, technicky $tdb) a peélivym zkouménim exteriérti a kos-
tymnich ndvrhi potvrdila, %e existuji obrovské rozdily mezi sou¢asnymi historickymi
filmy, které vypravé&ji viceméné stejny piib&h a jsou situovdny do stejného obdobi.

31) Colin Mc Arthur Television and History, ,,B. E. 1. television Monograph™ 18, London 1980.

32) McArthur tamtéz s. 40.

33) Richards, op. cit. s. 358.

34) Anthony Aldgate — Jeffrey Richards, Best of British: Cinema and Society, 1930-1970. Oxford 1983.

35) Sue Harp e, Art Direction and Costum Design (dale jen Art Direction...). In: Sue Aspinall - Robert
Murp hy (Ed.), Gainsborough Melodrama. ,,B. F. 1. Dossier* 18, 1983, s. 40.
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Zapletky a mySlenky prezentované ve scéndfi jsou mnohem méné dileZité nez zptisob
zachyceni minulosti.’® Britské studio Ealing, jehoz cilem bylo vytvéret kvalitni histo-
rické filmy, se setkdvalo s chladnym ohlasem. Naopak, filmy vyrdbéné v Gainsborough
byly velmi populdrni, protoZe ztvdrnéni minulosti se lifilo od scénéfe a poskytlo diviko-
vi bohatou gkélu pocitdi, chytie vybrané objekty a prostfedi evokovaly vzddlenou epochu,
a dokdzaly zaujmout pozornost divdka, nikoli jen zaznamenat konkrétni okamzik histo-
rie. Minulost byla predvedena jako rozsdhly soubor pfijemnych jednotlivosti, ze kterych
si divdk mohl svobodné& vybrat: byl tu zajimavy rozpor mezi mordlnimi zévéry, které
mohly byt vydedukovany z piib&hu, a nekoneéné mnoho piijemnymi mali¢kostmi, které
mohly byt vybrany z obrazfi, ,,protiklady mezi verbdlni trovni scénéfe a nonverbdlnim
projevem prostied{ a kostymd... poskytly prostor, kde bylo moZno pifjemné vyli¢it viech-
ny smutky a touhy obecenstva®.””

Kracauerova vize filmil, které si kladou za cil osvétlit psychické procesy v prici ve spo-
le¢nosti, piilis spoléhaji na mluvené slovo & na piibéh, a je nezbytné je postavit do kon-
trastu s propracovanéjsi analyzou Sue Harperové. Studii o britskych filmovych studiich
jsme vstoupili do svéta melodramatu, do svéta, ktery ignoruje evoluci. Dlouhd diskuse
o Kracauerovi a jeho nédslednicich ndém tedy pomohla lépe definovat podstatu historic-
kych filmfi. Divdci kostymnich melodramat poznaji objekty (ty Saty, ta Zidle), které cha-
rakaterizuji minulost, a jsou spokojeni, kdyZ jsou schopni identifikovat znaky a tésit se
z nich. Historické filmy v8ak vyZaduji rozvinut&j{ zdjem. Paul Revere hraje v Griffitho-
vych Détech svobody jen malou tdlohu, ale jeho zdsah m4 pro film velky vyznam. Divici,
ktef{ si toho neviimnou, neporozumi velké édsti pifb&hu, jestliZe nejsou schopni doplnit
si chybéjici, naznagené souvislosti, které jsou jim ukazovdny s pfedpokladem, Ze znaji
historii. Jak Richards spravné poukazuje, film Mlady Lincoln vypravéjici o Lincolnové
Zivoté v 30. letech 19. stoleti, predpoklddd znalost toho, Ze se Lincoln stane preziden-
tem.”

Dalsi poznatek, vyplyvajici z debaty o Kracauerovi, ukazuje, Ze filmovand historie je
spojena s pfemé&nou spole¢nosti. Richards vénuje pozornost proméndm doby v ¢4sti kni-
hy vé&nované americkym populistickym filmdim,” nékteré jeho my3lenky se shodujf se
studif, kterou pfedtim publikoval Garth Jowett."” Oba trvaji na tom, Ze funkci historic-
kych film je prend3et tradiéni hodnoty a potvrzovat jejich dodrzovéni. V 50. letech se
americké filmy vyhybaly tématfim, které mohly byt pro americké publikum nepiijemné,
ale od vilky Amerika postoupila, a problémy, jejichZ zobrazovan{ na platné bylo o dese-
tilet{ difve zakazovano, jako indidnsky odpor a jeho ospravedlnéni, se stdle Castéji std-
vaji tématy film&i. Kromé& Kracauerova dédictvi jsou to pravé tyto studie plné nardzek,
které podatkem roku 1979 oteviely nové pole vyzkumu historickych filmi.

36) Sue Harper, History in Film: Two British Studios, 1942—1948 ohlgZeny ve sborniku 10. Mezindrodniho
Kongresu IAMHIST. Viz také od téZe autorky History with Frills. . Red Letters™ 14, 1982— 83, s. 14 a The
Boundaries of Hegemony. In: . Baker, (Ed.), The Politics of Theory. Un. of Essex Press 1983, s. 167.

37) Art Direction..., s. 43.

38) Jeffrey Richards, Visions of Yesterday, s. 278. Viz také s. 135.

39) Dals{ &4st se zabyv4 némeckym filmem, ale nepfinds pifli¥ nového ve srovnéni s Kracauerovou knihou.

40) Garth Jowet, The Concept of History in American Produced Films, ,Journal of Popular Culture® 3,
1970, s. 799.
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Historie a spoleéenské védomi

Zdjem historikii o historicky film se rozvinul poédtkem osmdesdtych let. Pfinejmensim
ze tif divodii. Zaprvé, mnozi z nich majf tendenci hledat odpovédi ve své vlastni praxi
a nahliZet na historii nikoli jako reflexi minulosti, ale jako socidlni aktivitu dzce spoje-
nou se sebedefinovdnim a zdjmy socidlnich skupin. Dlouhé konfliktn{ debaty se snaZily
dokdzat, %e nékteré komunity &i tiidy postrddaly historické ukotveni, a tak se snazily
svou minulost vytvofit, aby zfskaly identitu. Historie neantidatuje knihy, romdny ¢&i fil-
my, je budovéna a stdle znovu formovdna médii. Za druhé, filmové analyzy byly hodné
modifikovany praci semiotikil, pdr specialistl za$lo piili§ daleko ve svém zpochybriova-
nf souhrnnych teorif filmu, ale musim fici, Ze nerozumim té€m historiktim, kteff se vysmi-
vaji tzv. omezenosti a obskurnosti filmovych teoretikdl. Semiotici cht&jf védét, jak rozdé-
lit znaky, které samy o sob& nemaji smysl, ale stdvaji se smysluplnymi, kdyz se daji
dohromady. Historikové by se méli spi¥e zajimat o konecny vysledek a jeho socidlni
dopad, v kazdém piipad&, kone¢né si zadinaji uvédomovat, Ze jakykoli film musi byt
chdpdn v kontextu s jeho vyrobou, Ze musi brét v tivahu zpiisob, jakym jsou prvky usku-
peny (v procesu adaptace).”” A koneéné, filmov4 historie se stdvd respektovanym polem
vyzkumu, filmovi historici uZ nesbiraji anekdoty o hvézdédch a reZisérech, ale sleduji
studia a vyuZivaji stejnych dokumentfi, stejnych metodologickych pravidel jako jejich
kolegové v oblasti socidlnich, ekonomickych ¢&i politickych d&jin.”

Nenf divu, Ze se Australané tak snaZili zkoumat historické filmy jako ndstroj kvali tomu,
co Anne Huttonovd nazyvi ,wvyrobou lidové paméti“."”” Médiim se &asto pfipisuje, Ze
vylvareji zpravy, které souc¢asné odraZeji riznorodost kolektivnich pohledi a usporada-
vajf je tak, aby polozily zdklady shodnym ndzoriim ve spoleénosti. Studiem filmi a tele-
viznich pofadfi — velmi omezené skupiny soudasnych audiovizudlnich produktii — se
Australanfim mozn4 podafi osvétlit aspekty vybérové konstrukce ndrodni piedstavivosti.
Kdy# natdceli Gallipoli (maly turecky pfistav, kde se v roce 1915 vylodili australsti vo-
jéci; expedice skonéila do ztracena a bylo pfitom zabito velmi mnoho vojakii), australsti
filmafi vymezili udélost ve své jinak témé&f prazdné minulosti, ilustrovali prostfed-
nictvim postav, které si vybrali, ,,australské chovéni a standardy® (jako protiklad viici
britskym) a prezentovali kritickou verzi vztahu ke Koruné& (Australané byli do této bitky
nedobrovolné poslani Londynem).

Film a televize poskytuji svym divaki{im historickd fakta o dobdch, o kterych se difve nic
nevédélo. Nicméné, nestadi zkoumat tyto body. Ina Bertrandova zaloZila svou prici na

s

zkoumdni australské minulosti a podtrhla jiné aspekty funkce médii." Audiovizudln{

41) Gerald M ast— Marshall Cohen (Ed.), Film Theory and Criticism. New York 1970.

42) Roy A rmes, Problems of Film History. London 1981; Douglas G o m e ry, History of the (Film) World,
Part II. ,,American Film* 8, 1982, ¢.2, s. 53; Ty%, Film Culture and Industry: Recent Formulation in
Economic history, ,,Iris* 2, 1984, s. 17; Ty%, Film and Business History: the development of an American
Mass Entertainment Industry. ,,Journal of Contemporary History* 19, 1984, s. 89.

43) Viz jeji ¢lanek v Anne Hutton (Ed.), The First Australian History and Film Conference Papers. North
Ryde 1982, s. 206.

44) Ina B e rtrand, National Identity /National History/ National Film: the Australian Experience. ,,Histo-
rical Journal of Film, Radio and Television* 4, 1984, &. 2, s. 179.
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produkty, budovédni minulosti a znalosti historie, zdaleka nestoji oddélené, ale stéle se
prekryvajf: ,,filmové specifické umisténi v &ase a prostoru potvrzuje jiZ existujict lidové
nérodni stereotypy, a diivérné znémé ikony a symboly ve filmu potvrzuji formu, ve které
byly historické udlosti zobrazeny.“ Historie je vidéna jako sif s uzliky (udélostmi, kte-
ré kazdy znd) a mezerami, které se média snaZi pomalu vypliiovat (rekonstrukce Galli-
poli). Ina Bertrandové se pokusila vystavét model, ktery, jakkoli je sporny, je nesmirmné
stimulujfcf; rozlisila paradigmatické prvky (opakované se objevujici stereotypy, dobfe
zavedené vzorce) od syntagmatického toku (historicky vyvoj spojeny se specifickymi
misty a asy). Afkoliv sviij model neové&fovala, naznadila, ze by to mohlo pomoci
zhodnotit historickou p¥esnost filméi. Obdvam se, Ze tato slova jsou nedostate¢nd. Podle
semiologli syntagma znamend koordinovany soubor znaki: ,,Australané byli poslani
do Gallipoli.* Paradigma je série znakd, které mohou obsadit jednu preduréenou pozici
v syntagma: (Australané/chudéci/vojaci/obéti atd.) byli posldni do (Gallipoli/na smrt/
/na jatka atd.) Syntagma se d4 vystavét na rutinnim, bandlnim vzorci (vyzva/vyvrcho-
leni/zdvér) a paradigma miZe zahrnovat nové, origindlni postupy. Jestli budeme brat
slova v jejich pivodnim vyznamu, vidime, Ze model Bertrandové miize fungovat velmi
dobie. Je historickd hodnota filmu ddna vy&erpanim paradigmat (roziifenym popisem
lidi, skupin, mist, trvdnim na symptomatickych objektech) nebo soustfedénim se na syn-
tagmata (vypravéni ndslednych uddlosti)? Systematicky aplikovdn na televiznf historic-
ké seridly (a v Austrélii jich existuje mnoho), by se model mohl stit velmi cennym.
Australané své zkoumdn{ dosud nedokonéili. Stoji za zminku, Ze narozdil od pocdtecni
empirické deskripce zaloZené na patné definovanych predstavich (ndrodni charaktery,
nérodnf filmy), jasn& vymezili metodologicky rdmec.

Navzdory rozdiléim, které mezi nimi existuji, vétSina historikdi md spole¢nou koncepci
své prdce a povinnosti. Casto se rozchdzejf, pokud jde o zdvéry, ale obecné se shodnou,
pokud jde o metodologii a pravidla jejich prdce. Vefejnost se o tohle nezajimd, ackoliv
vice a vice lidf kupuje historické knizky, navitévuje historické filmy a div4 se na histo-
rické seridly v televizi, existuje jasny rozpor mezi t&mi, kdo se pokouseji dét historii vé-
deckou diistojnost, a témi, kdo jsou konzumenty historie. Nicméné je moZné fici, Ze se
odekdvani dtenatti — divéki a vyzkumy odbornik@ v nééem nepiekryvaji? Ani historiko-
vé nejsou odolnf dasu a &lovék si nedovede predstavit, Ze rozdilné riznorodé aktivity,
které rozpitvavajf historii (uéenf, psanf knih, filmovéni, sledovan filmfi — a to nemluvim
o politicich, ktefi neustile pfipominaji minulost) majf sviij vlastni nezdvisly vyvoj. Jak je
tedy mozné ovéfit jejich vzdjemné plisobeni? Zcela izolovany film nenf jasnym ditkazem,
proto¥e mohl vzniknout nihodou. Nékolik soudasné vytvorenych filmii je lepf, protoZe
simulténni uvedeni n&kolika film& mfZe napovédét, Ze ve vzduchu je néjakd otdzka,
a dlouh4 série, kterd se tdhne dokonce né&kolik desetileti, je jeSté vyznaméjsi.

Problém je v tom, %e série filmd tohoto typu je velmi vzdcnd. NejdileZit&j3f se tykd rus-
ké revoluce, ale zdrdhdm se ji posuzovat, protoZe pokud méli tviirci v letech nésleduji-
cich po ¥jnu 1917 skutetnou nezdvislost, vlddni kontrola nad interpretacf revoluce se
po roce 1930 zintenzivnéla natolik, Ze viechny filmy musely vyhovovat oficidlni pravdé.
Rusky film ndm mfiZe fici mnohé o tisp&nych koncepcich pii¢in a rozvoje bolSevické
revoluce, ale t&#ko ndm miiZe poskytnout informace o ,,priimérné* verzi udélosti, kterou
lidé nesméli zfilmovat, inscenovat na divadle ¢i o ni psat.
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Stejné silnd historickd tradice existuje v italském filmu: Pdd Rima (1905), prvni dlou-
hometrédZni film vyrobeny na tomto poloostrové, je vénovdn vytvofeni Italské jednoty
v roce 1870. Jednim z charakterickych rysii italského filmu je fakt, Ze od konce valky
vidy zobrazoval nejbliz&f historii. Fadismus, odboj, terorismus, mafie jsou stdle tématy
i soucasné produkce. Dlouhd série italskych filmi se soustfedila na fadismus, od prvni-
ho filmu vytvofeného v roce 1948 filmovani Mussoliniho éry nikdy nebylo pferugeno na
vice ne# par let. Stojime tvdif v tvar &tyficeti letdm ojedinélé filmové produkce; filmy
zahrnuté v této sérii znovu a znovu zobrazuji obdobi, které uZ je vzddlené, ale zdroven
velmi soudasné a pro ltaly stéle Zivé.

Film je jednim z mnoha ukazatelii; o fa§ismu byly napsdny tisice romand, esej, historic-
kych knih a ¢ldnkd, a neuplyne ani jeden tyden, aby Mussoliniho éra nebyla zminéna
v novinach & v né&jakém verejném proslovu. Fasismus stdle rozdéluje italsky politicky
Zivot, ale ne v obecném, vdgnim vyznamu slova, ale s jasnym, vylué¢nym odkazem na
Mussoliniho. Jinymi slovy Ventennio Nero — Dvacet &ernych let — je na tomto poloostro-
v& naléhavym problémem stejné jako je to epocha neddvné italské historie. Za této situa-
ce patii filmu centralni misto, pokud jde o posuzovéni funkce faSismu ve vytvéfent ital-
ské politické mentality. [tal3t{ historikové uZ na tomto poli udélali kus dobré prace, ale
je pro n& velmi té7ké nebyt v této otdzce ovlivnéni vefejnou debatou. Srovndvéni filmd
o fadismu, publikacf historikfi a lidové ptedstavy o Mussoliniho éfe vyvoldvd nové otdz-
ky o podstaté historie a o vjznamu jejiho zobrazent.

Jak je mozno uréit, zda film hovoif o fasismu? Umisténi v &ase neni dostacujict, nékteré
pitb&hy se odehrdvaji v minulosti, ale doba, jakkoli jasné je vyznadena, nem4 nic spo-
leéného se zdpletkou. Toto pravidlo, spole¢né mnoha historickym filmém, se neda apli-
kovat na fadismus. Jen pdr komedii & vdlednych piib&hd, i kdyZ jsou s Mussoliniho
dobou spojeny, politiku vynechdvd. Obdobi fasismu se nikdy nebere jako ekvivalent
wstarych zlatych ¢ast dvacatych a tficdtych let®, je to pfesné definovany okamzik histo-
rie, ktery se tdhne od roku 1920 (boj o moc) do &ervna 1943 (kdy byl Mussolini zapuzen
fagistickou stranou a kralem). Dva posledni roky Mussoliniho Zivota (Cervenec 1943 —
duben 1945), to u# je jind véc. Duce v té dobé naprosto podlehl Némecku a v3ichni,
v&etné jeho obdivovatelf, neberou jeho ,,Italskou socialistickou republiku® vazné. Filmy
spojené s timto obdobim ilustruji vzdor proti nacismu, ne faSismu.

Asi padesit filml koresponduje s vy&e uvedenou definici fasistického obdobi, vétSinou
je to fikce, ale velky pocet (8) jsou filmy stiihové, kombinovanych archivnich zébéri
a rozhovordi. Tituly stfihovych filmé odkazuji na Mussoliniho, faSismus ¢i diktatorstvi
a divaky dostatedng informujf o obsahu filmu. Nézvy hranych filmfi jsou méné zfetelné,"
divdci musi objevovat znaky, které by je mohly informovat o tomto obdobi. Je tu pdr

45) Vétsina téchto filmi je mimo It4lii nedostupnd, proto nemdm za nutné je v tomto &lénku vyjmeno-
védvat. Seznamy viz: Guido Fink, ./l Fascismo: il Visibile”. Momenti di Storia Italiana nel Cinema.
Siena 1979; Pierre Sorlin, Fascisme en Images, Fascisme Imaginaire. ,,Risorgimento®, 1982, ¢&. 2,
s. 225. K celkovému pohledu na soudasné italské filmy viz: R. T. Witcombe, The New Italian Cine-
ma. London 1982.

46) Jsme konfrontovéni se zdkladnf nesndzi anylyzy filmu — cizinciim &asto chybf kulturn{ kontext nezbytny
ke sdileni doméciho chdpénf obrazd. Dobré polovina filmi o fagismu je adaptovand z kniZnich pfedloh
a Italové védi, Ze tyto knihy mluvi o fadismu.
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informativnich voditek, nejéastéji je to Mussolini — ne sama jeho postava, ale jeho jmé-
no, jeho snadno poznateln4 silueta, jeho portréty, jeho proslovy. Jinymi ukazateli jsou
lidé chodici v éernych kosilich, lidé zvedajici ruce k pozdravu a velkd shromdzdéni lidu.
Tato pomérné mal4 skupina filmi se soustfedf na tfi aspekty systému: viidce, militariza-
ci italské spolecnosti a masovou organizaci — tato tfi témata jsou dobfe ilustrovdna ze-
jména ve Felliniho filmu Amarcord (1973).

Film se odehrdvd na malém mésté ve st¥ednf It4lii, coz je dalii charakteristicky rys, kte-
ry se objevuje téméF ve viech filmech. Fasismus je ziidkakdy zobrazen v prostfedf Rfma
nebo jiného vétstho mésta. Jsme jeho svédky na vesnicich, na malych méstech, na vzd4-
lenych pifedméstich. Zapletky jsou postaveny na omezeném poétu fiktivnich mozZnosti:
1. pédr ambicioznich lidi bez skrupuli, 2. vyuZiti ndsili, 3. mald skupina oponentf,
4. amorfni dav. KdyZ jsou oponenti dostateéné silni, ti ambiciozn{ jsou zesmé&%néni, ale
vétSinou jsou tito odplirci poraZeni, zabiti nebo uvéznéni. Filmy poskytuji divdkiim
smutnou, pesimistickou vizi toho, Ze za vlddy Mussoliniho vitéz{ ndsili a lumpové je vy-
uziji ve sviij prospéch. Nikdy ndm neni ddno nahlédnout do politického systému, jeho
(nedspésnych ¢&i tspéSnych) pokusti zorganizovat Itélii, jeji domdci a zahraniéni politi-
ku. To nds vede k otdzce, pro¢ jsou Italové tak fascinovani obdobim, které zobrazuji jako
temné a ostudné?

Historické filmy jsou vyzvou pro historiky, aby tento problém zkoumali a snazili se vy-
svétlit tyto rozpory. Nemohou byt vyfeSeny jen sledovanim filmd, ale filmy ndm alespoii
poskytuji jisté voditko: piibéhy, které vypravéji, se odehrdvaji v naprosto pfesné vyme-
zenych obdobich, kterd mohou byt definovdna diky zahrnuti dokumentfi (noviny, zpravo-
dajské tydeniky, rozhlasové relace, politické uddlosti). Filmy vétSinou zaméfuji pozor-
nost na dva okamziky, zaddtek a konec, vzestup faSismu do prevzeti moci Mussolinim
a pad od doby intervence ve $panélské obéanské vélce v éervenci 1943. Toto rozdéleni
jisté neni ndhodné a souzni s italskym politickym my$lenim a historiografif.

Mussolini eliminoval vSechny politické strany, které byly vytvofeny od zrodu nového
kralovstvi, od doby jeho pfistupu k moci si politiéti viidei kladli stejné otdzky: ,,Proc¢
existuje fasismus?“ Soupis ,,dGvodi” je obrovsky a béhem dvou desetilet{, kterd ndsle-
dovala po vilce, je politikové nikdy nepfestali pfipominat svym podpiirctim. Stalo se to,
protoZe...“*” Nakonec musime predev$im p¥ipomenout, %e odpfirci faismu nespojili své
sily, dokud 8panélsk4 ob&anskd vélka jasné nevymezila totalitu a demokracii, a zadruhé,
ze vilka byla interpretovdna jako velky trest (kdyby Mussolini neode$el do vilky, jeho
reZim by trval jesté dlouho, ale — jak argumentuj{ oponenti — byl odsouzen k vélce pod-
statou svého systému).

Italské filmy se po ¢tyfi desetileti drzely chronologického délenf fasismu, tak, jak jsem
Jiz uvedl, z politickych diivodd, nez se filmafi za¢ali zajimat o Mussoliniho. Uvidime, Ze
od konce 60. let italsti historikové zménili svijj p¥istup k ,,éernym rokém“. V kazdém
pfipadé, pfedstavy vytvofené politiky a potvrzované filmy a jinymi sdélovacimi prostfed-
ky jsou tak hluboce zakofenéné v tradici, Ze preZiji mnoho let. Nicméné film, ktery se
zd4 tak pevné spojen s politickym/historickym dédictvim, se s nim neshoduje v jednom
velmi dileZitém bodé&. Ti, kdo se ptali ,,pro¢“, se na tuto otdzku pokouseli odpovédét.

47) Extenzivni bibliografie v Renzo de Felic e, Le Interpretazioni del Fascismo. Bari 1971.
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Pél stoleti, uz od 20. let, se razily dvé& teorie. Ta liberdln{ vidéla fasismus jako dusle-
dek nedostatku politické zralosti na poloostrové. Zkrachovédni parlamentniho systému
a neschopnost Italéi obnovit jej vedly k diktdtu. Z marxistického pohledu, ktery je stéle
vyzndvin vdZenymi akademiky, nové vybudovany, slaby priimysl nemohl prodat své vy-
robky na prevd?né zemédé&lském poloostrové a byl ohroZovdn dobie organizovanou dél-
nickou t¥dou, burfoazie vyvolala fagismus, aby svrhla revoluciondfe a ochrdnila doma-
cf trh proti zahraniéni konkurenci. Z4dn4 z t&chto tezf nenf ilustrovdna v nagich filmech,
kromé Bertolucciho 1900 (1976), ktery se odehraval na pozadi tfidniho konfliktu mezi
vlastnikem ptidy a jednim z jeho rolnikfi v severni Itdlii.” Je tfeba dodat, Ze marxistic-
kd interpretace, na kterou nardZime, je téméf tiplné zastfena osobnimi konflikty/ptatel-
stvim mezi dvéma hlavnimi hrdiny, kteff vzhledem k tomu, Ze se narodili ve stejny den,
chédpou jeden druhého jako bratra/nepfitele. I v tomto piipadé je zdkladnf teorie faSismu
mélo diileZitd. V jinych filmech postavy nevidi, jakou roli hraji v pfeméné své zemé.
Amarcord je dal$im skvélym pitkladem. V piibéhu neni tfidni konflikt, antifaSista je za-
mozny &lovék, ktery roky nendvid{ fasismus, pfedeviim z etickych diivodii, pokud jde
o fa%isty, nebrdnf nic jiného neZ sami sebe a své pravo byt arogantni.

A% dosud jsme hovofili o filmech, jako by b&éhem &tyficeti let nenastaly Zddné vyznaéné
zmény. To je pravdivé, pokud jde o zdpletky, misto dé&je a data, kterych se to tykd, ale fil-
my nemohou byt redukovdny na pifbé&h a prostfedi. Bereme-li v tdvahu chronologicky
prehled, uvédomime si, Ze se v na&i sérii objevily zajimavé variace, kterd miiZeme roz-
délit do riznych obdobi.

Pied rokem 1960 najdeme méné nez jeden film roéné. Béhem té doby kiesfansti demo-
kraté, vlddnouct strana v parlamentu, byli neustéle napaddni silnou komunistickou stra-
nou a méli za cil ziskat co nejvétsi podporu pro pravici, zatimco levi¢éci se soustiedili
na kritiku neofadismu, kiesfan$ti demokraté byli viéi pozistalym minulého systému
shovivavi. Velmi legraénf piiklad mizeme nalézt v Diktdtorovi. KdyZ byl Chapliniv film
nabidnut po vélce italskym spole&nostem, distributofi rozhodli, Ze bude lépe, kdyZ vy-
stiihnou v8echny zdbéry, v nichZ Jack Oakie hraje roli tlustého diktdtora ze Stredomoft,
bylo tézké odstranit je, aniZ by byla zni¢ena celd sekvence ndvstévy, a distributofi se
tedy spokojili s vystfizenim zdbérd diktdtorovy manZelky. KdyZ se to dozvédéli produ-
centi, zdrdhavé pfijimali scénéfe, kde byl fadismus brén jako pozadi déje a filmafi se
Mussoliniho éfe vyhybali. D4 se také ¥ici, Ze v téchto letech debata o fadismu a odporu
proti nému byla tstfednim ndmétem italského politického Zivota, lidé byli ohluseni
propagandou (opakované volby, jak na ndrodni & lokdlni drovni, neustédlé parlamentni
krize) a chtéli si odpoéinout v kinech.

Na poddtku Sedesdtych let jsme svédky naprosté zmény, béhem péti let bylo nato¢eno de-
set film na toto téma, polovina z nich stfihové. Tuto intenzitu vysvétluji dva faktory.
Kiesfansti demokraté, kteff ztratili svou hegemonii, nemohli déle tvofit vladu jedné stra-
ny; n&kteff z viided souhlasili v roce 1960 s tim, %e p¥ijmou neofasisty na svou stranu,”

48) Andrew H orto n, History as Myth and Myth as History in Bertolucci’s ,,1900%. ,,Film and History* 10,
1981, &.1.

49) Italské socidlnf hnuti (M. S. L), neofaistickd strana, vytvofend v roce 1946, velmi zesililo po zag4tku
studené védlky a v roce 1958 zfskalo 25 kiesel v parlamentu.
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ale ostatni nebyli pfipraveni pomdhat fafismu, aby ziskal slugnou reputaci. Levice pro-
hlaSovala, Ze na poloostrové byla ohroZena demokracie, coz mélo Sirokou, aktivni ode-
zvu, mitinky, pouliéni demonstrace, protestni shromédzdéni a stavky ukonéily neofaSistic-
kou spolutid¢ast a pfipravili cestu tomu, ¢emu se ifkalo ,,otevieni se nalevo® (zahrnuti
levicové orientovanych, nekomunistickych stran do vlddnf koalice). Stfihové filmy hrdly
dileZitou roli v antifaistické kampani, neodchylily se ani od posvéceného rozdéleni
obdobf ani od chronologického zobrazeni fakta, ale podilely se na informovani lidi naro-
zenych po vilce, ktef{ denné slychali o fasismu, ale méli jen malé (pokud viibec néjaké)
povédomi o fasistické ére.

Kdy# nahlédneme do bibliografii z obdobi Mussoliniho Itdlie, zaéneme si uvédomovat, Ze
se v poloviné 60. let néco zménilo, interpretaéni eseje ddvaly prostor malym piipadovym
studifm zaloZenym na primérnich zdrojich. Rozsdhly seznam knih pfislusejici k ,,nové
vlné“ je zde nezbytny, ale ja povaZuji za zdkladni pfipomenout Renza de Feliceho, ktery
byl do znaéné miry mluvéim celé své generace. Jeho kolosdlni biografie Mussoliniho,
zaloZend na archivnich materidlech ¢ pfimych odkazech, je dobrym pitkladem historie
osvobozené od interpretace.” Stiihové filmy nepodpofily vznik nového historického
vyzkumu, ale pomohly odbornikiim pochopit, Ze pfisel ¢as zkoumat archivy a zaméfili tak
pozornost filmar na faismus, takZe kupovali a &etli knihy o fadismu. Jiné to bylo s hra-
nym filmem. Po vilce, kdy si Italové, ktefi maji velmi radi film, mohli levné poridit televi-
zory, chodili méné a méné do kina. A tak bylo nezbytné nahradit ,,fimské* komedie, zalo-
7ené na slovnich hii¢kdch a vtipech, novymi, vice vzrusujicimi p¥ibéhy. Je dost zvldstni,
ze fasismus poskytoval témata pro napiil seriozni, napil $prymovné filmy se stupidnimi
fagisty jako zloduchy a ostatnimi (obecné nepolitickymi lidmi) jako dobraky. Podivna
smés vaznych oponentl a vysmivanych faist ddva témto filmim ironicky, nerealisticky
nadech, ktery miizeme najit ve filmech Roma (1972) a Amarcord. Ale, kromé Felliniho
natddelo tyto komedie v druhé poloviné Sedesatych let jen velmi mdlo filmafd, a je velmi
obtiZzné zhodnotit vliv téchto filmi, pokud jde o promény predstav o fasismu.

Ve, co bylo dosud feceno, potvrzuje jiz dfive zminénou hypotézu tykajici se spojent his-
torickych filmi a politickych problémt doby, ve které vznikly. Srovndnim filmi a kon-
textu jsme lépe porozuméli nékterym filmim, ale vztah je tak zfejmy, Ze zdvéry, které
miiZzeme vyvodit z této paralely, jsou mirné neuspokojivé. A navic, miiZeme se tdzat, jest-
li spojen{ nebylo siln&jd{ v dobé&, kdy politicka krize byla silnd a filmovd série presné
ohranidend, coz byl pfipad poédtku Sedesatych let.

Po né&kolika letech zjevného nezdjmu byl faSismus kontinudlné od sedmdesatych let fil-
movdn do takové miry, Ze polovina filmi, o kterych mluvime, byla vyrobena od té doby.
Mezi touto sérif a soudobymi uddlostmi mohou byt nalezena spojeni, ale jsou uméla
a tykaji se jen sekunddrnich aspektf filmii.*” Po roce 1970 se objevilo néco zjevné no-

50) Turin, od roku 1965 déle. Dosud bylo publikovdno pét svazki.

51) Terorismus zaplavil Itdlii po roce 1969. Malé skupinky neofa3istii nebo extrémnich levi¢dki stifdavé ne-
bo zdroveil provddély atentdty ve velkych méstech, zajimaly nebo zabijely politiky. N&kolik snimkd uka-
zuje dplnou neadekvatnost legdlniho, verbalntho odporu proti fadismu ve snaze pfimét vlddu, aby presta-
la tlachat a skoncovala s terorismem. V roce 1973 se pokusila Komunistickd strana vyuZit terorismu
k pfipojeni k parlamentni koalici. Né&které filmy se soustfedily na komunisty v obdobi vlddy fasismu, aby
dokadzaly, Ze komunisté nebyli v té dobé zcela bez poskvrnky.
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vého, nebof Mussoliniho éfe bylo vénovdno mnoho filmi. Zapletky, prostfedi, a do-
konce herci jsou vice méné stejni jako v pfedchézejicich desetiletich. Co se tedy zmé-
nilo?

Nejprve produkce. Sehnat penize na film bylo v Itdlii vidycky tézké, ale od sedm-
desatych let se ndrodni televizni spolednost RAI zadala stdle vice a vice podilet na
filmovéni. Nizkorozpo&tové filmy stejné jako okdzalé byly financovény televizi, pficemz
filmov{ tviirci byli nuceni se pfizptisobit pozadavkiim televizni obrazovky. Jeden z vel-
mi dobrych film# sponzorovany RAI je V zapadlém mésté Sarzané (1980). V roce 1921
byla policie povéfena, aby zabranila ,,éernokogild¢im™ ovlddnout malé mésto Sarza-
na, které bylo v té dobé Fizeno socialisty. Poprvé a naposledy policajti stiileli po fa-
Sistech, kteff nemohli obsadit mésto. Film popisuje ojedin&ly p¥ipad odporu. Nabizi
se ndm pér dlouhych zdbért, i kdyZ krajina neni v televizi adekvdtné vystiZena. Je tu
par takovych zdbéri, i kdyZ panoramatickd kamera vypad4 v televizi hloupé. Rezisér,
ktery si byl dobfe védom omezeni média, se soustfedil na tvdfe a detaily, tékal po
protikladnych skupindch, zkoumal jejich Saty, postoje, zjevné nediileZitd gesta; kamera
tak nuti divéky, aby si vice v§imali motivaci lidf a stavu jejich mysli, pokud jde o uda-
losti samé. Sarzana tedy nabidla jinou, lid5t&j%{ vizi zdpasu mezi faSisty a antifasis-
ty. Stejny pitbéh mohl byt natocen i v Sedesétych letech, ale vysledek by byl naprosto
jiny.

D4 se tedy fici, e médium je poselstvi? To by bylo velmi zjednodusujici. Ackoliv byl
Bertolucciho Konformista (1970) vyroben nezdvislou skupinou,” mfizeme ho komento-
vat stejné jako Sarzanu, prvni zdbéry, s dlouhym spodinutim na Marcellovi, hlavn{
postavé, pomald, nehybn4 retrospektiva, se perfekin& hodi pro televizni obrazovku.
Céste&né to miiZeme pfidist tomu, e kolem roku 1970 se nejchytiejsi reZiséfi zadali pfi-
zptisobovat televiznim standardiim, ale je to také proto, Ze béhem 60. let pievladl novy
filmovy styl. Jinymi slovy, pfedstavy o fadismu se zménily, zaméfily se vice na zdZitky
jednotlived, tak, jak se film dostdval do dvojiho tlaku mezi nova filmové pravidla a te-
levizni omezeni.

Musime také brét v tivahu vliv kompilaci a v tomto ohledu se ndm rok 1970 opét jevi
jako dé&lici ¢dra. Pfed timto rokem byly obrazy podfizeny textu stfihovych filmd,
malé kousky filméi, vyp@ijéené z riznych archivli, byly sestithdny tak, aby ilustrovaly
pfedem napsany komentd¥. V 70. letech filmafi nechali dokumenty mluvit samy za
sebe, byla uvddéna celd vyddni tydeniki, celé sekvence dokumentdrnich film{ prak-
ticky beze slov. Historikové byli v roce 1960 prvni, kdo v archivech vyhleddvali
vyznamné snimky a publikovali je. Deset let poté jiZ filma¥i méli vlastni archiv Istuto
Luce s fantastickou kolekef zpravodajskych tydenikd uZ od roku 1927. Od roku 1972
byly vybrané tydeniky promitdny v riznych italskych méstech a otviraly tak lidem
o0& (pokud jde o tajemnost tohoto obdobi).” Na jedné strané se faSismus najednou
zd4l zastaraly a lidé dochdzeli k zdvéru, Ze vracet se k Mussolinimu je uZ dnes nedi-

52) Letmy pohled nazpét nds vede zpitky ke studiim RAI, aby ndm sdélil, Ze moc sidli v rddiu a nikoliv ve
vlddnich tfadech. Abychom byli pfesni, musime dodat, Ze v tomtéZ roce RAI vyrobilo Bertolucciho dal-
§f film Strategie pavouka.

53) Pietro Pintus, Storia e film. In: Trent’anni di Cinema Italiano. Rome 1980, s. 157.
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lezité.” Na druhé strané tydeniky vytvotené fasisty prezentovaly atraktivn{ vizi fagismu
s nadSenymi davy zdravicimi ,,jejich” Duceho a s ucastniky velkych oslav. Amarcord
vznikal v dobé&, kdy byly promitdny vySe uvedené tydeniky. At uz Fellini tyto dokumen-
ty vidél nebo ne, jeho zobrazeni davu, téastniciho se faSistického ceremonidlu, souzni
s verzi archivii Luce.

Tydeniky odkryly jeden aspekt zobrazeni fasismu. Dalsi aspekt tohoto zobrazeni se
dal ziskat zpoviddnim dosud Zijicich pamétniki. De Felice a jeho kolegové byli samo-
zfejmé prvni, kdo takové rozhovory shromazdovali, ale filmafi je rychle ndsledovali.
V kazdém piipadé je film vytvofeny za dcasti oéitych svédkd jiny nez film vytvoreny
jen konzervovanymi zdbéry: svédek né&jak vypadd, jeho atraktivnost (nebo nedostatek
atraktivnosti) je témér stejné dileZitd jako to, co fikd. Filmy zaloZené na rozhovorech se
zabyvaly vice lidmi a jejich pocity neZli obecnymi domnénkami. Nejdelsi film, ktery
byl kdy natoden o fafismu, je Sestihodinovy televizni seridl VSichni Duceho muzi
(1983). Ten na sebe zjevné upoutal pozornost podobnosti s ndzvem tispé$ného americ-
kého filmu, ale také tim, e informoval divdky — filmovd kamera se zaméfila na lidi,
Mussoliniho, jeho pf¥dtele a piibuzné, z nichZ néktefi tehdy jesté Zili a objevili se
na pldtné.

Nynfi jsme se dostali do stadia, kdy bychom méli zhodnotit vzdjemny vztah mezi histori-
ky a filmafi. Béhem 70. let historikové pochopili, Ze diky televizi divdci byli sezndmeni
s méné formdlni, Ziv&jsi koncepci historie. Srovndvame-li prvni svazek de Feliceho
Mussoliniho s (prozatim) poslednim, v§imneme si, Ze uvedeni oéitého svédka pozméni-
lo podstatu dokumentu stejné jako jeho styl a koncepci Zivotopisu (svédek méné zdiiraz-
fuje data, vice atmosféru a osobni motivace). Kdyz chtél de Felice nabidnout étenditim
obecny ndé¢rt fa%ismu, nenapsal esej, ale dal pfednost osobnéjsi, pfistupnéjsi formeé
Interview o fagismu.” Odpovéd'mi na otdzky zrugil viechny kanonické sekvence o histo-
rické diileZitosti (sestaveni a interpretaci fakti podle jejich chronologického poradi)
a uskupil vie pod jednotné, provokativni titulky. Interview o fasismu bylo tak vhodné pro
audiovizudlni média, Ze vyprovokovalo nekonecné debaty a diskuse v televizi. Filmafi
podpotili historika, ktery se nauéil dobfe vyuzivat médii.*

Naopak filmaf¥i poznali, Ze by se mohli nauéit néco od historika. De Felice byl placen
jako poradce u filmu Vsichni Duceho muzi. V tomto p¥ipadé odbornici podpofili filmate,
ktef{ vyuZili jejich jmen a znalosti tohoto obdobi, aby tak doloZili historicky vyznam
svého filmu. Obecnéji, postrehy historik{i, pokud jde o dokumenty a jejich dvojznaény
charakter, mély vliv na filmové tviirce. BEhem 70. let se reZiséfi soustfedili na proble-
maticky vyznam feéi jako historicky vyznamného prvku. Tohle je konkrétné dobie ilu-
strovdno v Bertolucciho Strategii pavouka (1970), v niz mlady Athos, vySetfujici smrt

54) Znamy bésnik a filmovy reZisér Pasolini ndm poskytuje dobry pfiklad. Narozen v roce 1922 nebyl pied
koncem vélky ani fadista ani antifadista. Nezajimaje se p#ili§ o politiku pfijimal tradiéni image fasismu
a# do té doby, nez vidél filmové tydeniky. Tehdy se jeho minéni zménilo ze dne na den: ,,Dnes je nemoz-
né uvaZovat o takovém viidei nejen proto, Ze to, co fik4 je bezcenné a iraciondlni, ale také proto, Ze v na-
¥em dne¥nim svété pro néj jiz neni mista, Ze neexistuje ani nad€je na to, aby ziskal divéru. Ukdzdn v te-
levizi rozplynul by se, byl by politicky znien.”

55) Bari 1975.

56) Nicola Tranfaglia, Fascismo e Mass-media. ,,Passata e Presente” 3, 1983, s. 135.
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svého otce zabitého faSisty, je nakonec chycen do sité protikladnych, rozporuplnych vy-
povédi a diitkazii jako do pavoudi sité.”

Zkouméni funkce fedi je mnohem propracovanéj’i ve filmu Kristus se zastavil v Eboli
(1979). V politickém exilu ve vzddleném méste¢ku v jizni Itélii dr. Carlo Levy objevuje
zaostalou &dst své vlasti a my sledujeme jednotlivé kroky jeho zkouméni. Kde je tedy
fagismus? Je soudasné uvnitf i vné kaZdodenniho Zivota obyvatel. Vné, protoze zdjem
neni zaméfen na Mussoliniho, a protoZe v méstetku nejsou vidét zjevné znaky fadismu.
Kromé nékolika ,,¢ernokogil4c¢a, kteff se objevuji ve filmu pozdéji, je systém redukovén
na Mussoliniho hlas pFendZeny pomoci reproduktorti. Prostfednictvim filmovych pro-
sttedkd je zdfiraznéna vnéjskovost fadistickych projevii. Napf. kdyZ znf jeden z Mussoli-
niho projevii, kamera se pohybuje dolé po strdni, zdbér je bran z dhlu pohledu, z jakého
se nemfiZe divat ani Levy ani nikdo jiny. Mussoliniho hlas napliiuje prostor, ktery nepat-
i #4dné z postav a tak vypadd prazdné. Ale fadismus zasahuje také do Zivota lidf, uZ jen
proto, e Duceho projevy jsou vysildny v kterékoli édsti dne, ¢&i proto, Ze vedouci pied-
stavitelé mésta (rafinované) pouzivaji Mussoliniho slogany ve svych zcela bezvyznam-
nych hovorech. Aspekty fa%ismu jsou roztrouseny v zédpletce, ale natdceni nds varuje
pied pokuSenim michat historii fasismu s historif Itald.

Ve filmech natoéenych v 70. letech vidime neustélé proklddani individudlnich vzpomi-
nek, setkdnf se svédky, citace z fadistickych projevii a nejistotu, kterd ohrani¢uje uddlos-
ti, coZ odpovidé pfistupu odbornikil. P¥ipomerime si, Ze mezi klasickymi interpretacemi
faSismu se prvni uvedend netyk4 tifd a druhd znd jen tfidy dvé. KdyZ lidé zacali sledo-
vat tydeniky celé (nikoli jen malé, aranZované kousky filmu), byli pfekvapeni tim, Ze fa-
Sismus je tu prezentovéan jako velkd oslava, divadelni show, ve které ic¢inkuje Duce
a dav. AniZ bychom vymazdvali zlo¢iny tivodni periody ¢&i koneénou porazku, tydeniky
poskytuji divdk@im neodekdvanou verzi nejdel3ich, vieobecné zapomenutych let Musso-
liniho éry. Ve stejné dobé de Felice a dal3i argumentuji, Ze ,,éerné roky“ byly charakte-
rizovény politickym sebeocenénfm stiednf t¥idy. Musime zde brit v dvahu specifickou
italskou koncepci moderni spoleénosti. Italové si viimaji t¥id, ale omezujf je na vlddnou-
cf a délnickou t¥du, mezi nimi# existuje nedostateéné definovand, nedostate¢né vyme-
zend skupina, ceto medio, coz se dd nejlépe preloZit jako stfedni ,yvrstva®, i kdyZ tento
termin zni hloupé, ¢isté technicky.

Nebudeme se tu zabyvat tim, zda tato stfedn{ vrstva byla vidy tihelnym kamenem fasis-
mu.” Zajimd nds hlavné fascinujici konvergence: v té samé dobé, kdy Itilie prochdzela
spolegenskou a ekonomickou transformaci spoleénou viem zdpadnim spoleénostem —
kdy u# si ka?dy na poloostrové mohl koupit televizor, audiovizudlni dokumenty — tydeni-
ky, rozhovory odhalovaly novou tvar faSismu, historikové vyuzivali novych zdrojii a razi-
li vyrovnanéj3f interpretaci Mussoliniho éry, hrané filmy zobrazovaly ,,éerné roky“ jinak.
Ktery z téchto faktorti pfisel prvni? Z4dny. Nebyly tu 74dné p¥iciny, jen prekryvéni.
Nagim tkolem je vymezit konkrétni funkei filmu za t&chto okolnosti. Jedna z naSich ot4-
zek znéla: pro¢ Italové stéle natddejf filmy o obdobi, které bylo podle vypravéni velmi

57) Jedna z mnoha mo#nych interpretaci obtiZného filmu. Pierre Sorlin, Cinema and Unconscious: a New

Field for Historical Research. ,Working Paper®, &. 112, Universita di Urbino 1982.
58) De Felice, Interpretaziont, s. 269.
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smutné? Ted na to, myslim, mfiZeme odpovédét. Tato tradice byla vytvofena béhem
desetileti, které ndsledovalo po vélce, lidmi, ktef{ se narodili za Mussoliniho a byla jim
opakované vyprdvéna klasickd, pesimistickd verze fasismu. Kdyz uz si na tuto inter-
pretaci zvykli, nebylo snadné ji vykofenit. Filmafi méli tendenci opakovat v riiznych
obméndch prib&hy, které jiz nato¢ili jejich pfedchiidei a ndvstévnici kin si potvrzovali
model, na ktery byli zvykli. A¢koliv pfibéhy byly identické, filmy natocené po roce
1970 mély malo spoleéného s filmy povéleéné éry, vzhledem k tomu, Ze spolecenské
a intelektudlni zmény vytvofily nové formy pro popis stejnych momenti historie a stej-
nych fakt.

Diky filmém — a daldfm médiim — Italové méli o své neddvné historii stejnou pred-
stavu, kterd jim poskytovala zdklad pro ideologické debaty i kaZdodenni hovory. Para-
lelu mfizeme najit i v popisu jinych epoch italské historie. Ve spojeni s Italy se az do
poloviny naSeho stoleti hovofilo o Risorgimentu — ndrodnim obrozeni 19. stoleti.
Pak bylo nahrazeno fagismem. Filmy hrély dileZitou roli v tradovani, stejné jako formo-
vani novych odkazi, ale jejich funkce se nedd hodnotit oddélené. Média se snazi-
la vystavét pfijatelnou verzi minulosti a musi se pfizpiisobovat neustdlym posuniim
této vize.”

Léta jsem pracoval v Itdlii a myslim, Ze zndm vét8inu dokumenti tykajicich se pfipadu
Sarzany. Nicméné, kdy? jsem vidél V zapadlém mésté Sarzané, byl jsem velmi zaujat
a dojat. Nikdy jsem si neuvédomil, Ze muZi, kteff se tohoto p¥ipadu tdastnili, se velmi
dobte znali, byli kamarddi, sousedé, nékdy piibuzni, a Ze rozhodovani pro nebo proti
faSistim nebylo ani tak politickym problémem, ale spiSe otdzkou toho, na jaké strané
mésta budou st4t. Film nds pfend$f do doby, kdy kostky jest& nebyly vrzeny. Na zacdtku
této studie jsem polozil otdzku, zda historické filmy mohou mit n&jaky uZitek pro odbor-
niky. A nyni mohu odpovédét, Ze ano. Historikové soudasné Itdlie musi vidét Sarzanu,
dozvédi se z nf néco a mohou se o ni zminit ve svych pracech. Je to predevsim diky
tomu, Ze filmovdn{ se vyrazné zménilo, Ze se film, televize a historické prdce zacaly
vzdjemné ovlivitovat. Tato zména je tak vyzna¢nd, Ze je tfeba modifikovat staré standar-
dy filmové analyzy. Kdy# lidé chodili do kina nepravidelné a méli na programy maly
vliv, bylo mozné brit filmy jako odraz mentality a vyvozovat zdvéry o nadéjich, strachu
a cilech spole&nosti z filmového popisu historie. Nyni, kdyZ jsou televizni porady
soucdsti uddlosti, v8ichni o nich védi v okamZiku jejich konéni, nyni, kdy redaktofi
predvidajf reakce divdk{ na zprdvy, které jim predklddaji,” je nutné filmovanou his-
torii studovat v jejim reciproénim vztahu k psané historii a k jinym spoleéensko-kultur-
nim aktivitim. Znamen4 to tedy konec historického vyzkumu? Nebo se tim otviraji
nové oblasti zkoumani? Pro¢ naptiklad Britdnie a Francie vyrdbéji tak madlo historic-
kych film? Pro¢ se Ameri¢ané zaméfuji na vietnamskou valku a Némci na II. svétovou
vdlku nebo na obdobi, které ndsledovalo bezprostiedné po ni? Pro¢ Australané vyra-
bé&ji tak mnoho filmi & seridléi o obdobi kolonizace? Je pravdépodobné, Ze seridly
vyrdbé&né v riznych zemich a prezentované na televiznich obrazovkdch po celém svété

59) Tony Benett, Text and History. In: B Windowson (Ed.), Re-reading English. London-New York
1982, s. 227.
60) Michael Mandelbaum, Vietnam: the Television War. ,,Daedalus* 111, 1982, &. 4, s. 157.
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budou rozvijet méné nacionalistické pfedstavy o historii? Historické filmy vzbuzujf
nebyvalou zvédavost o minulost mezi lidmi, ktefi by nikdy necetli historické knihy.
Historikové toho mohou vyuZit, ale v kazdém piipadé musi pfipustit, Ze uZ nejsou jedi-
ni, kdo bude definovat charakter a zdklady historického vyzkumu.

Pielo?ila Jana Soprovd

PreloZeno z anglického origindlu: Pierre Sorlin, Historical Films as Tools for Historian.
In: John E. O’ Connor (Ed.), Image as Artifact: The historical analysis of Film and Television.
Krieger, Malabar 1990, s. 42 — 68.

The editorial board wishes to express thanks to Krieger Publishing Company for their kind
permission to publish Czech translation of the essay.

Citované filmy:

Amarcord (Federico Fellini, 1973), Camisardové (Les Camisards; René Allio, 1976), Culloden (Peter
Watkins, 1965), Diktdtor (The Great Dictator; Charles Spencer Chaplin, 1940), Déti svobody (America;
David Wark Griffith, 1924), DobrodruZstvi Robina Hooda, Gallipoli (Peter Weir, 1981), Gdndhi (Gandhi;
Richard Attenborough, 1982), Intolerance (David Wark Griffith, 1916), lvanhoe, Konformista (Il conformis-
ta; Bernardo Bertolucci, 1970), Kristus se zastavil v Eboli (Cristo si & fermato a Eboli; Francesco Rosi, 1979),
Mlady Lincoln (Young Mr. Lincoln, John Ford, 1939), Ndvra: Martina Guerra (Le Retour de Martin Guerre;
Vigne, 1981), Pdd Rima (1905), Prevzeti moci Ludvikem XIV (La prise de pouvoir par Louis XIV; Roberto
Rossellini, 1967) Roma (Federico Fellini, 1972), Rudi (Reds; Warren Beatty, 1981), Strategie pavouka
(La strategia del ragno; Bernardo Bertolucci, 1970), 1900 (1976), V zapadlém mésté Sarzané (1980), Viichni
Duceho muzi (1983), Winstanley (Kevin Brownlow, 1975), Wilson (Henry King, 1944).
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