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Rakouské ,,texty o pohyblivém obrazu“

Meteor. Texte zum Laufbild. PVS Verleger, Wien 1995 - 1997, &. 1 - 11.
Kinoschriften, Bd. 4. Lesebuch des Filmischen. Synema, Wien 1996, 175 s.

V prestiznim ,,klubu* mezindrodné& sledovanych filmovych &asopisii doneddvna Rakousko zastu-
poval pouze Blimp" (s podtitulem Film Magazine/Zeitschrift fiir Film), velkoformétovy, graficky
exkluzivné vypraveny ¢tvrtletnik, ktery vedle némecky psanych pispévki hojné uvefejiiuje i tex-
ty v angli¢ting a ktery vénuje zna¢nou pozornost rozliénym men3inovym proudiim v kinematografii,
jako je film experimentalni, film zaméfeny na homosexudlni komunitu (Gay Sex Cinema) nebo film
programové operujici s nejpokleslejéimi elementy populdrni kultury (Trash Film — ,,brakovy
film*). (Redakce Blimpu sidlf ve Styrském Hradci [Grazu], podet publikovanych &isel se bliZ{
ke &tyficitce.) Na konci roku 1995 se k uZ zavedenému Blimpu pfipojilo dalsi — a velmi osobité —
periodikum, ¢asopis Meteor, vyddvany videiiskym filmovym nakladatelstvim PVS Verleger.
Meteor patii k produktim oslav stého vyroéi zrodu kinematografie, svou hodnotou v3ak toto vycho-
disko zieteln& presahuje. Vznikl jako souédst jednoho z projekti spjatych s jubileem (hundert-
jahrekino) a tdvodni é&fslo se &tendfiim piedstavilo pravé v dobé zahdjeni oslav, tedy v prosinci
1995. Podle piivodniho pldnu mél &asopis ukonéit svou existenci s koncem jubilejniho roku, mél
ziistat omezen na Sest zhruba stostrdankovych &isel, kterd pak byla na trhu také nabizena jako kom-
plet v zasouvacim kartonovém pouzdfe. Zdjem &tendft i autorti (s;')olu s moZnosti dalsi finanéni
podpory) ale vedl k rozhodnutf, Ze vyddvdn{ Meteoru bude pokracovat jesté v pritbéhu roku 1997
a Ze vyjde pét dalgich &isel.

Meteor se stal pfedeviim tribunou rakouskych vé&dcd a publicistii. Vedle odpovédného redaktora
Clause Philippa se do okruhu stélych spolupracovniki zafadili mj. Christa Bliimlingerovd, Robert
Buchschwenter, Birgit Flosovd, Stefan Grissemann, Vriith Ohner, Michael Omasta, Bert Reb-
handl, Isabella Reicherovd, Drehli Robnik, Bernhard Seiter, Karl Sierek. Nalezneme zde v3ak
i etné texty autorti z dalsich zemi némecké jazykové oblasti a také pieklady novych, klasickych
i neprdvem zapominanych pracf jinojazy&nych, zejména francouzskych a angloamerickych.
Meteor se vymezil jako soubor ,textdi o pohyblivém obrazu“ (Texte zum Laufbild). P¥fmo progra-
mové se zdfiraziiuje mnohotvirnost problematiky i mnohotvédrnost pfistupti k ni; redakéni pozndm-
ka k $estému &islu dokonce mluv{ o experimentovéni s riznymi druhy texti. Casopis tak zahrnuje
odborné formulované studie, nejednou silné& subjektivizovanou, avsak vidy kultivovanou esejistiku
(esejistickymi texty jsou v Meteoru zastoupeny i pfedni rakouské spisovatelky Ilse Aichingerovd
a Elfriede Jelinekov4) a také rozliéné materidly publicistického rdzu (rozhovory, drobné pozndm-
ky apod.); najdeme tu i napf. ukdzky ze scéndil nebo pretisky dokument.

Meteor ¢ini pfedmétem své pozornosti stolety vyvoj i soudasnou podobu slozitého kulturniho
a spole¢enského fenoménu, snaZi se respektovat jeho rozvrstvenost a nahliZi na néj z nejriznéj-
gich thl{i. Sotva by tak bylo moZné podat struénou a prehlednou a zdroveri relativné vyéerpdvaji-
ci charakteristiku jeho obsahu; ¢asopis se vzpird schematizujici klasifikaci piispévki, a to je jisté
jedna ze zndmek jeho kvality. Prece se vSak rysuje né&kolik nosnych tematickych a problémovych
linii, které prochézej{ sledem &isel:

1) Blimp je anglické pojmenovéni zvukotésného krytu filmové kamery. Jako sou&dst filmafského slangu se
tento vyraz objevuje i v dalSich jazycich véetn& &estiny.
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(1) Prvni z téchto linif tvofi otdzky poznani historie filmu, pfedev&im jejich poddteénich etap.
Pi{zna¢né se na tyto otdzky nejvice soustfeduje prvni éislo Meteoru. Nemize tu chybét piispévek
vénovany bratffm Lumiériim, alespoti v podob& komentdre k edici jejich korespondence, doplné-
ného nékolika preloZzenymi ukdzkami (Birgit Flosova, Das Geheimnis der Briefmarke [Tajemstvi
postovni zndmky], s. 30 — 48); komentdf si mj. v&imd problému, nakolik se vzpominkové formula-
ce z dopist, které se staly pramenem pro filmové historiky, podilely na vzniku uréitych legend ko-
lem vzniku kinematografu. Reminiscenci na pamdtnou zakladatelskou dvojici vyvoldva také ¢la-
nek Arbeiter verlassen die Fabrik (Délnici opoustéji tovarnu, s. 49 — 55), v némz némecky rezisér
a publicista Harun Farocki informuje o svém videofilmu (1995), ktery cituje a porovndva rozli¢-
né pozdé&jsi variace slavného lumiérovského motivu. Na vypravu do pfedlumiérovskych dob se pak

vyddvé Siegfried Zielinski v tivahich o ,.filmu pfed filmem* (Oculus artificialis, s. 56 — 71).

Za odborné nejpodnétnéji{ v této tematické fadé je oviem mozno povaZovat preklad studie americ-
kého badatele Toma Gunninga, kterd s pomoci fady piikladii poukazuje na to, Ze v raném obdobi
filmu (do roku 1906) v&t¥i diileZitost neZ narace a vystavba fiktivniho svéta ziskdval aspekt pfitaz-
livé podivané, ukdzdni néteho zajimavého; filmy se obracely piimo na divdka a snazily se vyvolat
jeho zdjem a zvédavost (Das Kino der Attraktionen. Der friihe Film, seine Zuschauer und die Avant-
garde [Kinematografie atrakef. Rany film, jeho divdci a avantgardal, ¢é. 4, s. 25 — 34).

(2) Dal&i vyznaénou linif je tematizovdn{ oné uZ zminéné vnitini diferenciace filmové sféry. Pred-
métem zdjmu se tak stdvaji nékteré vyhranéné Zdanry hraného filmu (gangstersky film v &. 2, ko-
medie v &. 3, akéni film v &. 6 a 7, pornografie v &. 10) a také riizné formy filmu nehraného, jako
je film dokumentarni (&. 3, 7, 8, 10) nebo experimentélni, resp. avantgardni (¢. 2, 3, 4). Zdroven
se film zapojuje do EirStho kontextu audiovizudlnich médii (zejména seridl ¢lankli Vriidtha
Ohnera o televizi — &. 2, 4, 7).

Alespon nékolika z téchto pi{spévka si poviimneme trosku konkréinéji: Michael Palm a Drehli
Robnik probiraji v élanku Das Verblidungdsbild. Parodistische Strategien im neueren Holly-
woodkino — intime Feindberiihrungen mit der Dummbheit (Obraz zblbnuti. Parodistické strategie
v novéjsi hollywoodské kinematografii — intimni nepiételské doteky s hlouposti, é. 3, s. 52 — 64)
za pomoci pojmového aparétu pfevzatého od Henriho Bergsona a Gillese Deleuze parodie americ-
kych filmovych Zdnrd (jeZ reprezentuji snimky typu Bldznivé stiely) z hlediska uplatnéni ironie
jako distancovaného zpochybnéni uréitych principt a humoru jako diisledného uplatnéni danych
principi. Olaf Méller (Hardcore: Atrocity Exhibition USA, ¢. 3, s. 65 — 73) poukazuje na za-
kotven{ hrubozrnné komiky, jejimZ nejpopuldrnéjim pfedstavitelem je dnes Jim Carrey, v tradi-
cich americké populdrni kultury. V polemicky zahroceném ptispévku (Und iiberhaupt. Avant-
gardefilm/Osterreich etc. [A viibec. Avantgardni film/Rakousko atd.], & 4, s. 35 — 41) se Isabella
Reicherova zabyvi problematickym postavenim experimentélniho filmu, ktery na jedné strané
zpochybiiuje a rozklddd bé&zné formy filmového vyjadieni, na druhé strané viak zachovévi a vy-
zdvihuje subjekt autora jako spolehlivého vykladace a zdruku celistvosti dila.

(3) Meteor si soustavné v&imd vzdjemnych dotykd a prinikd mezi filmem a dal$imi oblastmi umé-
ni, kultury a viibec lidské aktivity. Nepravidelnad rubrika oznaéend Crossover (,,pfechod, spojeni*)
zahrnuje dvahy, jeZ se zaméfuji nejen na tradi¢né probirané kontakty mezi filmem a mali¥stvim
(¢. 3) nebo filmem a hudbou (&. 8), ale také tfeba na vztahy mezi filmem a sportem (. 4).

(4) Meteor se pochopitelné nevyhyb4 ani tradié¢nimu tématu filmovych ¢asopisti: Jednotlivé ¢ldn-
ky i celé bloky &ldnkfi doplnéné jesté dalsimi materidly (pouZivd se pak oznadeni dossier —
»akta®) jsou vénovény dilu vyraznych filmaiskych osobnosti (hlavné reZiséri, ale také scendris-
tfi), nékdy v souvislosti s uvedenim nového filmu, nékdy s cilem pribliZit tviirce dosud nedocerio-
vaného nebo rozvinout diskusi o tviirci, jehoZ prdce vzbuzuje kontroverzni reakce. Z mnoha jmen
zaznamenejme alespont Abbase Kiarostamiho (&. 1), Kathryn Bigelowovou (¢&. 2), Maurice Pialata
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(¢. 3), Davida Cronenberga (&. 5), Mikea Leigha (&. 5), Jane Campionovou (¢. 6), Jeana-Luca Go-
darda (&. 6), Christopha Schlingensiefa (&. 7), Tima Burtona (&. 7), Davida Lynche (¢. 8), Johna
Saylese (¢. 8), Wong Kar-waie (&. 10), Michaela Hanekeho (&. 10). Také tento vycet dokldda
akcent na riiznost — jak vidime, jde o riiznost geografickou, Zdnrovou i o riiznost individudlnich
poetik.

(5) Jako integralni souddst (uZ vice ne%) stoletého vyvoje kinematografie bere Meteor také vyvoj
reflexe o nf, teoretickych a kritickych p¥istupii. Pfedstavuje my3lenf o filmu jako mnohotvdrny ce-
lek, sahajici od osobn& formulovaného vyznéni, vyjddfeni osobni zkuSenosti s filmem, po uvaZo-
véni vysoce abstraktni. Zvla¥{ dikladné sleduje ten smér francouzské kritiky, ktery zpravidla
spojujeme s &asopisem Cahiers du Cinéma (rané texty André Bazina v &. 8, pfedsmrtné zamygle-
ni Serge Daneye v . 2), a v souvislosti s tfm dokumentuje pozice tzv. autorské teorie, resp. — moz-
n4 pfesné&ji — autorské politiky (programovy ¢éldnek Jeana Doucheta z roku 1961 v &. 4).
Nejzdva¥n&jsi teoreticky text pochdzi také z francouzské oblasti. Pfeklad é4sti tivodni kapitoly
z knihy La voix au cinéma (1982) od Michela Chiona, jenz je dnes uZ klasikem vyzkumu zvu-
kové slozky filmu (Das akusmatische Wesen. Magie und Krafi der Stimme im Kino [Akusmatickd
bytost. Magie a sila hlasu ve filmu], &. 6, s. 48 — 58), seznamuje &étendfe se zdklady Chionovy kon-
cepce tzv. akusmatického hlasu, tj. hlasu, ktery je ve filmu oddélen od svého zdroje, od promlou-
vajicf osoby, a ktery tak podle Chiona ziskdvd rysy vudypfitomnosti, schopnosti vie vidét, vie-
védoucnosti a viemocnosti.

(6) Pozoruhodnym projektem, ktery prochdzi prvnimi Sesti ¢isly Meteoru, je cyklus popisi ,,zasta-
venych® pohyblivych obrazii (Laufbildbeschreibungen). Jde o problematiku tzv. fotogramd, jejichz
vyznamy se priikopnicky zabyval Roland Barthes. V tivodu k cyklu (Photogramme [Fotogramy],
&. 1, s. 72 — 82) poukazuje Karl Sierek na moZnosti analyzy fotogramii (nap¥. pokud jde o kom-
pozici obrazu) i na problémy spojené s napétim mezi pohybem a jeho zastavenim (analyza foto-
gramil hled4 mobilitu obrazii tim, Ze studuje jejich z kontextu vytrZené substituty). Popisy vybra-
ného fotogramu z filmé patficich do rozli¢nych obdobf, Zinrti i druhti kinematografie, o néz se
v jednotlivych é&islech pokusili rizni, nejednou velmi renomovani autofi (vedle Siereka mj. Ger-
trud Kochovéd nebo Wolfgang Beilenhoff), doklddajf, Ze z diikladného pozorovén{ ustrnulého obra-
zu lze vyt&Zit mnoho postiehtl, ale také to, jak obtizné je drZet se pravé fotogramu a nebrat jej jen
jako impuls k celkové interpretaci filmu.

Na zédvér piehledu jesté zminka o jednom zajimavém textu: V &lanku Glas und Feuer: Babylon,
Disneyland. Vom Scheitern am Filmemachen: Aufzeichnungen zu einem imagindren Kino (Sklo
a oheti: Babylon, Disneyland. O ztroskotdnich pfi tvorbé filmii: Pozndmky o imagindrn{ kinema-
tografii, &. 5, s. 17 — 24) se Stefan Grissemann zamyzli nad filmy, které nemohly byt dokonée-
ny nebo viibec nato¢eny, které byly ztraceny ¢&i zni¢eny nebo byly deformovédny vnéj¥imi zdsahy.
Déjiny nerealizovanych moZnosti a ztrdt zistdvaji prot&jikem dé&jin téch filmi, které jsou ndm
k dispozici.

Pohybujeme-li se uz v rakouské vydavatelské sféfe, nabizi se piileZitost upozornit jesté na nepravi-
delné vychézejici shornik Kinoschriften (Texty o kinematografii), ktery vyddvd ,,spole¢nost pro
film a média“ Synema. Prvnf &islo sborniku se objevilo v roce 1988, v roce 1996 byl uvefejnén
tvrty svazek, opatfeny jesté dalsim — a t&%ko preloZitelnym — titulem: Lesebuch des Filmischen
(Ctenf o tom, co patif k filmu — ?).

Ctvrty svazek sborniku Kinoschriften obsahuje dvandct textil, jejichZ spojeni do jednoho celku
bylo déno spi$e vn&jsimi &initeli; vétSinou jde o pisemné verze pfednasek, které rakousti i zahra-
ni¢éni badatelé pronesli pfi riiznych akeich pofddanych spoleénosti Synema.

Prvnf t¥i z publikovanych praci se zam&fuji na dilo vyznamnych filmovych rezisérd, resp. na ohlas
tohoto dila: Peter Nau, Die ,,Cahiers du Cinéma*“ und der friihe Antonioni (,,Cahiers du Cinéma*
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a rany Antonioni, s. 7 — 14); Leopold Federmair, Bild und Bewegung. Zur Filmkunst Wim
Wenders® (Obraz a pohyb. K filmovému uméni{ Wima Wenderse, s. 15 — 29); Yvonne Spiel-
mann, Zentralperspektive und Symmetrie. Zihlsysteme und Enzyklopidie als filmische Struktur:
Peter Greenaway, ein Formalist par excellence? (Centrélni perspektiva a symetrie. Numerické
systémy a encyklopedie jako filmové struktura: Peter Greenaway, formalista par excellence?,
s. 31 —44). Nejpodnétnéjsi je nesporné poslednf studie, kterd vychzi z teze, %e Greenaway chape
film jako pokradovani mali¥stv{ jinymi prostiedky, a probir4 zakladni formaln{ principy organiza-
ce v jeho filmech.

Ndvratnym motivem spinajicim n&které dal3f pifspévky je problematika cizosti, resp. jinakosti
(vychodiskem tu byla pfedndikové fada Das Fremde — Freundbilder/Feindbilder [Cizost — obrazy
pidtel/obrazy nepfdtel]) a také problematika audiovizudlnich médif, novych forem vnimani po-
hyblivého obrazu, které vyZadujf také nové odborné piistupy.

Némecky znalec populdmiho filmu a jeho #4nréi Georg SeeBlen® probird ve studii Aristoteles,
die Aliens und die Sehnsucht der einsamen Cowboys. Das Fremde im Kino: Grauen, Gliick und
leider auch Ideologie (Aristoteles, vetfelci a touha osamélych kovbojfi. Cizost v kinematografii:
hriiza, §tésti a bohuZel také ideologie, s. 55 — 71) podoby a funkce elementu cizosti ve filmu — ten
tasto pochdzi zvnéjku, z hlubin vesmiru, ale také miiZe byt zakotven v nitru &lovéka; nenf pfitom
bez zajimavosti, Ze vychodiskem pro podanou typologii autor uéinil tzv. Porfyritv strom, vychéze-
jici z Aristotelovy filosofie a slouZicf ke klasifikaci forem jsoucna. N&které ze SeeBlenovych zdvé-
ril si zaslouZi ocitovan{: ,,V modernim fantastickém filmu tedy fantastické zlo a vitézstvi nad nim
potvrzovaly normdln{ skute¢nost. Ta nemusf byt dokonald, ale je to pof4d néco mnohem lep&tho
neZ seZrdni inteligentnimi bytostmi pfipominajicimi hmyz nebo zotro&enf inteligenci neznajicf cit.
V postmodernim fantastickém filmu se poméry pifmo obritily. P¥iklon k fantasti¢nosti a cizosti je
jedinou moZnosti, jak se vyrovnat s bezmeznym zlem v normalni skutecnosti. I nejidésnéjsi pii-
Sera je spojencem détstvi proti svétu dospélych.“ (s. 67) Naproti tomu ve filmech, jako jsou
Hvézdné vdlky, je ,,rozliSenf mezi vlastnim a cizim [...] moZné u¥ jen vn&jskové; neexistuje také
Z4dné rozhraniteni v oblasti mordlky; lidé i cizinci z vesmiru mohou zcela samoziejmé byt na z4-
kladé vlastniho rozhodnutf dobi nebo zl{* (s. 68).

Clének Markuse Vorauera Das Fremde bleibt Jremd: Journalismus im Film. Versuch einer Dar-
stellung anhand ausgewiihlter Filmbeispiele der 80er und 90er Jahre (Cizi zistivé cizim: Zur-
nalismus ve filmu. Pokus o zndzornén{ na zdkladé vybranych filmovych piikladé z 80. a 90. let,
s. 73 — 85) je vénovin filmiim s dstfedn{ postavou novinife, ktery se setkdv4 a st¥etdvd s cizi kul-
turou. Joachim Paech (Zweimal ,,Deutschland im Herbst“: 1977 und 1992 [Dvakrat ,,Némecko
na podzim*: 1977 a 1992], s. 87 — 105) porovndv4 dva némecké filmy, které se pokusily bezpro-
stfedné reagovat na aktudlni spolecenskou situaci (vedle zndmého Némecka na podzim jde o te-
levizn{ snimek Neues Deutschland [Nové Némecko] z roku 1993). Oba filmy pojednévaji o vzta-
hu k tomu, co je pocifovdno a odmitdno jako cizi, af jde o spoledenské postoje nebo o ndrodni
pifslusnost, resp. vnéjéi vzhled. Rozdily v podobé a ti¢inku téchto filmi pak souvisejf s podstat-
nymi posuny v postaveni médif, nap¥. s tim, e zdznam ndsili se stal souddsti televiznf zabavy.
V roce 1977 bylo jeSté moZno hledat ,,nové postaveni ,skuteénych obrazii skuteénosti’®, v roce
1992 ,,jsou uddlosti reality souédsti medidln{ reality jiZ pfedtim, neZ k nim ,doglo‘3. Zd4 se, 7e se
udévajf pro televizi, a primdrné& zde jsou vnimény. Politické vedenf kritizuje nikoli udalosti, ny-
brZ obrazy téchto uddlosti“ (s. 103 — 104).

2) SeeBlen je hlavnfm autorem desetisvazkové ediéni fady o ,,zdkladech populdrniho filmu* (Grundlagen
des populiren Films). Od roku 1995 vychdzi nové verze této fady, rozpoéitans na patndct svazkii
(Die Geschichte des populiiren Films in 15 Binden).
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Pf#imo o problematice novych médif pojedndvd Hartmut Winkler (Vom Programm als Ereignis
zum Programm als Ort. Zeit und Linearitit im Fernsehen und in den digitalen Medien [Od pro-
gramu jako uddlosti k programu jako mistu. Cas a linearita v televizi a v digitdlnich médiich],
s. 45 — 53) a dotykd se ji také teoreticky nejpronikavé&jsi piispévek shorniku, vivaha britského ba-
datele Thomase Elsaessera nazvana Pragmatik des Audiovisuellen: Rettungsboot auf der Tita-
nic? (Pragmatika audiovizuélnosti: zdchranny &lun na Titaniku?, s. 107 — 120). Elsaesser se za-
byvd otdzkou, nakolik je pragmatika jako slozka sémiotiky zaméfend na uZivédni znaki, na procesy
produkce a recepce, schopna piispét k prekondnf soudasnych problémii (aporii) teorie filmu, jak
se vynofuji ve stietdni mezi sémiotickou a psychoanalytickou teorii na jedné strané a kogniti-
vismem na strané druhé. Orientace na pragmatiku miZe podle autora vyvést teoretickou reflexi
z koncentrace na historicky podminény a dnes uZ nereprezentativni typ produkce a recepce po-
hyblivych obrazii (charakteristickym vyjddienim tohoto pfistupu je teorie aparitu zdiraziujici
fixovanou pozici divdka pfed filmovym pldtnem, na néZ projektor vrhd obrazy) a zaméfit ji k roz-
$ffenému poli audiovizudlnosti, k novym formam recepce.
Neméné pozornosti vénuje shornik Kinoschrifien déjindm teorie filmu. Frank Kessler analyzu-
je dva dilezité pojmy teorie dvacdtych let: Photogénie und Physiognomie (Fotogenie a fyziogno-
mie, s. 125 — 136). Tyto pojmy, propracovdvané v prvnim p¥ipadé Louisem Dellucem a Jeanem
Epsteinem, v druhém Bélou Baldzsem, nebyly nikdy pfesné a jednozna¢né definoviny, dané
koncepce viak predstavujf diile#ité pokusy postihnout estetickou specifi¢nost filmu na zdkla-
dé& vyrazovych moZnosti obrazu (jde o koncepce predmontdZni, pfedchdzejici obrat k montdZi
jako filmovému vyjadfovacimu prostfedku par excellence). Jorg Schweinitz poté informuje
o dlouho zapominaném priikopnikovi teorie filmu, v Americe piisobicim némeckém psycho-
logovi Hugovi Miinsterbergovi (Die vergessene Theorie: Hugo Miinsterbergs ,,The Photoplay*
(Zapomenutd teorie: ,,The Photoplay” Huga Miinsterberga, s. 137 — 159). Pfilohou ke studii je
otisk piekladu jedné z Miinsterbergovych praci: Warum wir ins Kino gehen [1915] (Pro¢ chodi-
me do kina [1915], s. 161 — 170).*
Pro tplnost dodejme, %e poslednim dosud nezminénym piisp&vkem ve &tvrtém svazku Kinoschrif-
ten je kritkd dvaha Franka Kesslera o motivacich zdjemcii o studium filmové védy: ,Ich stu-
diere Film, weil ich in die Praxis will!“ — Uber ein Mifverstindnis hinsichtlich der Filmwissen-
schaft (,,Studuji film, protoZe chci do praxe!“ — O jednom nedorozuméni ve vztahu k filmové védeé,
's. 121 — 124).
Na z4vér nezbyv4 ne? fici, Ze publikaénf aktivity rakouskych nakladatelstvi si rozhodné zasluhu-
ji nadi pozornost a Ze se stavaji neprehlédnutelnou souddsti svétového kontextu mysleni o filmu.

Petr Mares

3) Tyto materidly zdrovei upozorfiujf na prvni souhrnné némecké vydani Miinsterbergovych spisii o fil-
mu (ackoli byl Miinsterberg ndrodnosti Némec, dané préce vysly pouze v angliéting): Das Lichtspiel.
Eine psychologische Studie (1916) und andere Schriften zum Kino. Wien 1996.
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