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Thomas Elsaesser (nar. 1943) je profesorem filmové védy na Amsterodamské université.
Vletech 1972 — 1991 vyucoval anglickou literaturu, film a komparatistiku na University of East
Anglia (Velkd Britdnie). Hostujici profesor na University of California, Los Angeles, San Diego,
Santa Barbara, Irvine; na University of lowa, Northwestern University, University of Southern
California, na Svobodné université v Berling, Hamburské université, Videnské université.

Jako autor a editor uverejnil v posledni dobé tyto publikace: New German Cinema: A History
(1989, ném. 1994), Early Cinema: Space Frame Narrative (1990), Writing for the Medium:
Television in Transition (1994), Double Trouble (1994), Hoogste Tijd voor een speelfilm (1995),
A Second Life: German Cinema’s First Decades (1996), Fassbinder’s Germany: History Identity
Subject (1996)."
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Zabyvdte se uz dlouho déjinami filmu a zdroveri jste se stdle znovu projevoval jako kon-
struktivni kritik historiografickych metod. Vase prdce v kazdém pripadé obor historika fil-
mu daleko presahwji. Jak byste se sim oznaéil? Jako historik filmu? Histortk kultury?
Kulturolog? Filmolog? Teoretik filmu?

Asi bych sdm sebe jesté nazval filmologem, nebot patiim, af chei nebo nechei, k lidem,
ktefi na konci Sedesatych let tento obor — alesponi v Anglii — zavddéli na universitdch,
tedy k mnohymi vysmivané generaci zakladateli této moznd prece jen sporné discipliny.
To samoziejmé také znamend, Ze to neni moje puvodni disciplina. Mym vychodiskem
byla literdrnévédnd komparatistika, vidy jsem ale byl spiSe historik kultury, pfedstavitel
historie ideji (history of ideas) ne? filologicky zaloZeny literdrni védec.

M4 doktorska price se tykala komparativni historiografie 19. stoleti — obdobi historic-
kych praci Julesa Micheleta a Thomase Carlylea o Fracouzské revoluci, probirala splef

1) Christa Bliimlingerovd je filmovd védkyné a kriticka a pracuje pfedevdim v PafiZi a Vidni. Nejnovéjsi
publikace (spole¢né s Ruth Beckermannovou): Ohne Untertitel (Wien 1997). Rozhovor se konal v 1été
1997 v Amsterodamu. (V éeské verzi byly doplnény bibliografické ddaje o odbornych pracich, na néz se
rozhovor zaméfuje; za pomoc pfi opatfovani téchto ddajii dékuji Christé Bliimlingerové — pozn. prekl.)
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metafor, ,,velké vyprdavéni (grand récit), rétorickou konstrukei; bylo to v roce 1969, sko-
ro v té%e dobg&, kdy Hayden White uved! do diskuse pojem metahistorie (metahistory)” —
j4 jsem o ném ovS8em nic nevédél. SpiSe mé ovlivnila Zenevska gkola komparatistiky —
Jean Starobinski, Albert Béguin, potom také psychoanalyza Zivli Gastona Bachelarda
a pfirozené Roland Barthes, jehoZ knihu Michelet (1954) jsem objevil pravé v dobé, kdy
jsem dokonéil sbér materidlu a musel jsem premyglet o tom, jak ho uspotradat — tedy
presné v pravy okamZik. U¢il jsem pak komparatistiku — francouzsky a anglicky roman-
tismus od Chateaubrianda a Wordswortha po Baudelaira a Yeatse —, aZ jsem potom od
roku 1976 fidil jednu z prvnich kateder filmové védy (film studies) ve Velké Brita-
nii. Byla to léta pfelomu v humanitnich véddch, kdy na university vedle film studies
a védy o médiich (media studies) pronikla i studia kultury (cultural studies) a studia
rodu (gender studies).

Byla to rovnéz léta, kdy se utvdrela ,,novd historie filmu® (New Film History), kterou jste
uz velmi brzy obhajoval proti literdrnévédné orientované filmové védé a také proti tradicni
filmové historiografii. Odkud tehdy prisla krittka?

Myslim, Ze to souviselo s urcitou tinavou z teorie, poté co velkd sémiologickd revoluce
(obrat k jazyku, the linguistic turn) nesplnila viechno, co — jak se predtim zddlo — slibo-
vala i filmu. Na druhé strané tu byla krize zcela jiného druhu: primdrni materidl filmo-
vé védy, samy kopie, byl totiZ vystaven historickému procesu rozpadu — u némych filmi
se rozklddal nitrdtovy materidl, u barevnych filmii zadaly vybledat barvy —, a to v tak
dramatické mife, Ze ti, kdo se tim zabyvaji, tedy archivy, museli zménit sviij piistup a vy-
vinout nové strategie. Datum vzniku ,,nové historie filmu* miiZeme stanovit dosti pfesné;
jde o rok 1978, kdy se konal prvni kongres FIAF s uéasti filmovych historikii. Poprvé se
filmovi{ historici a archivafi spojili a snaZili se uréit kritéria, podle nichZ by bylo mozno
prochaézet, sbirat, restaurovat a konzervovat filmovy materidl. Z toho pochopitelné vyply-
nulo, Ze s takovymi kritérii, jako jsou ,,mistrovskd dila®, nelze péstovat Zadnou politiku
archivii a Ze na druhé strané je kviili tlaku ¢asu a objemu materidlu pfece nutné kritéria
vybéru najit.

Jednim z novych ,,objektii New Film History byla rand kinematografie. Pro¢ se nové
metodické poznatky projevily prdvé zde?

Z hlediska predpokladi, které jsem pravé naértl, byla pfirozené rand perioda filmu ob-
zvl4st dilezitd. Byla také relativné maélo prozkoumand, a pokud se ji vyzkum vénoval,
pak predeviim jako prehistorii jiné historie, totiZ historie narativniho filmu, kterd pak
pokracovala v desdtych letech Griffithem a ve dvacdtych letech byla avantgardou popr-
vé zproblematizovdna. Ukézalo se potom, Ze kinematografie nikdy neméla opravdové
détstvi, nybrz uz od samého poédtku byla dospéld, protoZe predstavovala souddst fady
starSich optickoakustickych podivanych a forem zobrazeni. Za druhé se ukdzalo, Ze to,
co se pies velké ztrdty zachovalo, umoZiiuje zcela nové pohledy jak na déjiny narativniho

2) Hayden W hite, Metahistory. The Historical Imagination in Nineteenth-century Europe. Baltimore 1973.

102




ILUMINACE

Filmy kina déjiny archivy vyzkumy. Rozhovor s Thomasem Elsaesserem

filmu, ktery se rozvijel poté, tak na jiné déjiny, jeZ jsme v priib&hu doby jako tako-
vé uznali, dé&jiny filmové avantgardy, abstraktniho filmu, dokumentdrniho filmu, ktery
nebylo mozno odvozovat od Lumiérti, medicinského filmu, pfirodniho filmu. Viechny ty
jemné a pékné klasifikace realizované pozdé&ji filmovou historiografif se v konfrontaci
s materidlem ranych déjin filmu ukadzaly jako neudrZitelné.

Avantgardni film se ale prece velmi brzy dockal vlastni ,partikuldrni“ historiografie
v rdmct déjin uméni.

Je paradoxem, Ze kdyZ se zabyvdme ranymi déjinami filmu, musime sledovat dvé nebo
tfi zcela rozdilné historie. Za prvé to jsou déjiny filmové formy. Prdvé zde avantgarda,
vlastné pfi hledéni vlastni historie, znovuobjevila rany film; pomysleme na Kena Jacob-
se a Noéla Burche nebo také na Paula Sharitse a Hollise Framptona,” kteif na rany film
(a na fotografii sklonku 19. stoleti) pfenesli nazirdni $kolené na avantgardé a vidéli v ra-
ném filmu formy, jez tradi¢ni historiografie filmu bud’ ignorovala, nebo pojimala zcela
odlidné. Tento ,,cizi“ pohled avantgardy byl neobyé&ejné dilleZity v tom smyslu, Ze pro-
blémy formy raného filmu viibec uvedl na pofad dne. A tady vidime, jak vyrazné se rany
film jako takovy odliSuje od pozdéjgiho narativniho filmu dvacdtych let a Ze tuto odlis-
nost nemiizeme odbyt jako néjakou zdrodeénou formu, nybrz Ze rand forma m4 své vlast-
ni déjiny, vlastni zdkony a logiku. Pohled na tuto logiku vnesl do hry dvé véci; na jedné
strané déjiny techniky: Co je kinematografie? Je to promitany obraz? Pohyblivy obraz
vitbec nebo jen pohyblivy obraz na celuloidu, fotografovany nebo i graficky obraz?
Vsechny tyto parametry, které uréuji, co je kinematografie a film, vedly k velké vyzkum-
né cesté za technologickymi podminkami raného filmu. Na druhé strané byla zamérena
pozornost na to, co snad miiZzeme nazvat dé&jiny uvadéni film@ v kinech (Kinogeschichte),
totiz na déjiny recepce, dé&jiny instituci, d&jiny publika, d&jiny zabyvajici se provozova-
teli vizudlnich atrakefi, ,,podivanych®, a zptisoby predvadéni pohyblivého obrazu. Tak se
rand kinematografie stala rozvodnou deskou dal3ich dé&jin, metod a pohledii na kinema-
tografii. DiileZitost rané kinematografie kone¢né spoéivd také v tom, Ze pravé na odlis-
nosti raného filmu se dalo demonstrovat, Ze to, co pro nds predstavuje kinematografii,
tedy film narativni, primyslové vyrdbény, uréeny masovému publiku, je jen jedna z je-
vovych forem, u niZ se zase dnes ukazuje, e mo#nd bude vystfiddna jinymi formami
audiovizudlnich produktii a jejich prezentace/recepce.

Zhruba je mozno naértnout dva rozdilné pfistupy ve vyzkumu rané kinematografie:
Na jedné strané empirickd a ,faktograficky orientovand zkoumdni a na druhé strané
prdce sledujici spiSe teoreticky zdjem. Vychdzime-li z téchto dvou pélii, kde stojite vy?

K této diskusi je nutno Fici, Ze diileZité impulsy pro New Film History vzesly pravé z kon-
frontace filmovych historikil, teoretikii a archivdii. Historie filmu je pfirozené nej-
prve jen historif sbérateld, historif archivii — archiv je tu chdpdn i jako teoreticky pojem

3) Napf. Noél Burch, Primitivism and the Avant-Gardes: A Dialectical Approach. In: Philip Rosen
(Ed.), Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader. New York 1986, s. 483 — 506.
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ve Foucaultové smyslu —, historii sbirek, historii filmoték, a to, co jste prdvé oznacila
jako ,,faktograficky* pfistup, pochopitelné v prvni fadé predstavuje také zabezpecovani |
primdrniho materidlu. Je to zcela legitimni, nebof jde o primarni materidl, ktery je tak |
zranitelny a fragilni, Ze zabezpedeni je tu mnohem diileZitéjsi neZ v jinych oblastech ‘
déjin. Filmové historiografii je pfirozené adresovina otdzka: Jsou to stopy, nebo samy
objekty? Bereme-li filmy jako objekty, péstujeme déjiny filmu. Bereme-li filmy jako sto- |
py néceho nefilmového, at jde o historickou uddlost (napf. ruskou revoluci), nebo o so-
cidlni déjiny (napf. proces spolecenské pfemény, jako byla urbanizace ve vymarském
»filmu z ulice®), nebo o déjiny mentality (napf. ,,autoritativni osobnost* ve filmech f
o krali Friedrichovi — Fridericus Rex), pak je tfeba postupovat zcela jinak, neZ kdy# sle- |
duji uréité filmy — tfeba DESET DNI, KTERE OTRASLY SVETEM ve vztahu ke ZROZENI NARODA \
a KRIEMHILDINE POMSTE — v rdmci d&jin filmu, tak jako sleduji ur¢ité obrazy — Picassovy |
Avignonské sle¢ny (Les Demoiselles d’Avignon) mezi Manetem a Matissem — v rdmei |
dé&jin uméni. Vidél bych tedy tuto opozici mezi ,.faktografickym® a ,,teoretickym™ pfistu-
pem spiSe jako riiznost pohledd na tyz fenomén: film jako text. Zda pojimdme film jako
objekt, nebo jako stopu nééeho jiného, zda tyto déjiny oznadujeme jako déjiny kinema-
tografie, nebo jako dé&jiny vefejného prostoru, nebo déjiny vidéni, nebo déjiny kulturni
paméti, to jsou pak dalsi, ovSem jisté velmi diilezité otazky. |

V této souvislosti se objevuje problém filmu jako dokumentu, nebot dokonce ani dokumen-
tdrni film nemiiZe byt pro historika prosté pramenem slouZicim k rekonstrukci uréité udd-
losti — jde pFece vZdy o reprezentaci néceho.

To je velmi diilezZity bod, nebof kviili tomuto nedorozuméni je také dialog mezi histo-
riky a historiky filmu tak silné zatiZen a dosud — aZ na malé vyjimky — ziistal nepro-
duktivni. Chtél bych zde ale uvést jesté tieti pojem, protoZe z faktu, Ze v pohyblivém
obraze se akumuluje velmi mnoho prvki jako efekt reality, zfejmé ve vysoké mife vy-
plyvd také fascinaéni sila filmového materidlu, jiZ se musi (filmovy) historik zabyvat.
Jde zde o kategorii, kterou bych nenazval ani faktografickou, ani teoretickou, ale snad
bych ji oznadil jako ,,symptomatologii®. To znamend, Ze epistemologicky status filmu
mezi objektem a stopou obsahuje svym zpiisobem také moznost. Film, i dokumentérn,
zahrnuje vidy dimenzi imagindrna. Dé&jiny filmu by tak mohly byt rovnéZz déjinami
predstav (imaginaries). Na jedné strané to pfirozené jsou strachy, obavy, fantazie, kte-
ré s sebou lidstvo v tomto stoleti neslo, na druhé strané existuje ale také moznost, Ze
se ve filmech uchovalo néco, co nebylo nikdy naplnéno: nadéje, utopie, jiny vztah
k télu, k druhému a k prfedmétim — pomysleme na muzikdl a na revudlni film, ale
také na ,,pfirodni film“ nebo na ,.filmy o zvifatech”. Neni lehké pievést tuto dimenzi,
tento ,,zbytek®, do gnoseologické roviny. V daném ohledu existuje jesté tato treti ka-
tegorie mezi ,teoretickym® a ,faktografickym® pfistupem; s terminy pfitom nejsem
zcela srozumén.

Pokldddte dimenzi imagindrna za specifiku filmové historiografie? Neddvno jste v jednom

Eldnku napsal, Ze v uréitém smyslu se kinematografie nasemu pojeti historiénosti stavi
na odpor, resp. mu unikd.
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Vyhrotim to: Vznikd otdzka, zda samo spojenti ,,film a dé&jiny* neni rozporné. Historicky
vyznam kinematografie spocivd prece pravé v tom, Ze potlacuje tradiéni formy déjin
a pfedstavy o nich. Vidyt déjiny vlastné znamenaji to, Ze néco, co u# tady neni, rekon-
struujeme v jiném médiu. Jde tedy o to, Ze na zdkladé stop, kterou uréitd uddlost zane-
chala, tuto uddlost v jiném médiu nové konstituujeme, fixujeme a poddvdme predeviim
narativnimi formami. Na druhé strané jsou déjiny to, co se méni, al uz ndhle, nebo
v ramci delSich ¢asovych obdobi. A na filmu je pozoruhodnd jeho vysoka ikeniénost, jeZ
stdle znovu fascinuje teorii filmu a ¢asto ji také paralyzovala. Film prdavé neni stopa ud4-
losti, nybrz uddlost sama. K tomu se vztahuje diskuse o filmovém ,,efektu reality“ i dis-
kuse o vztahu fenomenologie a sémiologie, kterd zpochybnila status pohyblivych obrazt
jako nositeld reality. Film mad jiny status neZ vétSina dokumentd, s jejichZ pomoci je moz-
no rekonstruovat déjiny. Film jako objekt (pokud se zachoval) se na zdkladé mechanic-
ké reprodukovatelnosti objevuje presné v té podobé, v ni% se objevil ptivodné. Cas tu
hraje roli nejen ve vztahu k histori¢nosti filmu jako uméleckého dila, nybrz také ve vzta-
hu k histori¢nosti zobrazeného. Ve filmu je Greta Garbo stdle mladd a James Dean nikdy
nehavaroval se svym Porsche. Jednou jsem to formuloval takto: Film chce ,,hlubokou,
hlubokou véénost® — jde oviem o néco zcela jiného neZ ndrok uméleckého dila na véé-
nost. V tom spoéivd skanddlnost, skoro obscénnost filmu, jeho draculovskd strdnka, tedy
stav zddnlivé smrti, nemrtvosti.

Narozdil od fotografie, kterd md v sobé vidy néco zmrtvujiciho, vidy poukazuje na néco
Huplynulého®...

A vidy je také okamzZikem, zatimco film ndm prostfednictvim pohybu vZdy ddv4 iluzi pii-
tomnosti. To pochopitelné ovliviiuje také nds$ pojem déjin. Bereme-li Draculu jako jeden
ze zdkladnich mytd kinematografie a snad i jako sebeidentifikaci filmu, pak je pravé
Dracula postavou, kterd v sob& nemd Zddnou histori¢nost, ale navraci se stdle znovu.
Tato tivaha moZnd piisobi velmi margindlné a spekulativné, ale pfesto se ji zabyvam.
Z toho by mohlo vyplynout, Ze histori¢nost filmu spoéiva prdavé ve faktu, Ze se snaZ{ his-
torii potlaéit, a proto je z kulturnéhistorického hlediska zajimavy pro tak &asto vzyvany
(postmoderni) konec historie, nikoli oviem ve smyslu napf. Fukuyamové.

Neplati to obecné pro pohyblivy obraz, tedy také pro televizi? Diana Spencerovd nebyla
nikdy tak Zivd a pritomnd jako v den své smrti.

Ano a ne: Cas a narativni mody televize jsou kapitola sama pro sebe. Jen ve svych ex-
trémné fikcionalizovanych formdch, napt. v ,,mydlovych operdch” (,,s0aps), se televize
pfiblizuje kondiciondlovému modu (,,co by bylo, kdyby*) filmu. Proto jsem plédoval pro
tieti kategorii vedle teorie a faktografie, pro respektovdni mozného, alternativnich a ji-
nych déjin, které jsou pfitomny ve filmovém obraze a které Zddna filmov4 historiografie
nemuze Skrtnout.

Na co by se daly tyto déjiny mozného aplikovat? Treba také na déjiny techniky? Nebo se
vd$ ndvrh prece jen tykd spiSe déjin filmu v uzfim smyslu?
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Je pravda, Ze urditd krize teorie zahnala napf. i mé& k dé&jindm filmu. Teorie dispoziti-
vu, filmového aparitu, postulovala uréité historické skute¢nosti a predpoklddala uréité
stavy, ani# by je konkrétn& zkoumala. Cisté oddélenf historie a teorie zde neni mo7né.
Ukazalo se, Ze pro utvéreni teorie v pojeti Jeana-Louise Baudryho, Jeana-Louise Comol-
liho nebo Noéla Burche predstavovalo nové studium historie filmu zdvazny korektiv,
napf. ve vztahu k déjindm apardtu nebo ke Comolliho déjindm techniky a jeho pied-
stavé, Ze se renesancni perspektiva pfimo manifestuje v konstrukei filmového vidéni,
z ¢ehoz bylo mozné odvodit uréitou ideologii. Tady ukdzaly vyzkumy nap¥. Jonathana
Craryho nebo Martina Jaye,” které se zabyvaly ,,vizualitou® (,visuality®), tedy d&jinami
fotografického vidéni, déjinami stereoskopu nebo dé&jinami panoramatu, ze Comolliho
predstava, Ze filmovy obraz pfimo navazuje na deskovy obraz, neni néleZitd a moZn4 je
zcela nesprdvnd.

Neni nutné nahlizet na Comolliho prispévky ze sedmdesdtych let také v kontextu déjin
teortie, vidét je jako reakci na fenomenologicky orientovanou teorii filmu z padesdtych let,
predevsim na André Bazina, ktery filmové pldtno pojimal jako ,,0kno do svéta®, a na to,
Ze se dojem reality ve filmu chdpal jako mystickd epifanie? Zatimco tieba koncepci Jona-
thana Craryho beru jako teoreticky pFispévek k déjindm vidénf, zdd se mi, Ze perspektiva
praci z okruhu New Film History je naproti tomu nakonec pouze empiricky orientovand, af
Jjde o vyzkumy ekonomické oblasti realizované Douglasem Gomerym, nebo o nové prispév-
ky k zkoumdni recepce. Tyto prdce podle mého ndzoru tim, Ze se koncentrovaly pouze na
Jednu oblast kinematografie, nechaly stranou problém interpretace faktit a hierarchizace
determinant déjin filmu.

V ,,nové historii filmu® byl, jak uz jsem naznadcil, problém filmové formy velmi dfileZity.
Za prvé proto, aby se jasné ukdzalo, Ze existovalo néco jako rand filmovd forma a 7e je
mozZno tuto filmovou formu také popsat, empiricky-kvantitativné, s historickym podloZe-
nim: Bylo moZno napf. konstatovat, Ze uréité formy zobrazeni (tfeba vloZeny zdbér —
insert shot — nebo pohled a protipohled — shot/reverse-shot) byly v uréitych zemich, stu-
diich atd. zavedeny v ur¢itém &asovém bodé&. To piece byl velky rozdil od tradiéni histo-
riografie filmu, v niZ vZdy jde o originalitu, o ,,prvni vyskyt“. Tyto otdzky polozila ,,nov4
historie filmu“ jinak: Kdy se uréitd forma zobrazeni, mizanscény atd. obecné vzila a stala
se normou? Co to znamend pro kulturni ndvyky v oblasti vidén{ a pro recepéni postoje?
Proto byl popis filmové formy velmi silné vdzdn na hleddn{ norem, na potfebu stanovit

4) Jean-Louis Baudry, Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus. In: Philip Rosen
(Ed.), c. d., s. 286 — 298; Ty %, The Apparatus: Metapsychological Approaches to the Impression of Rea-
lity in the Cinema. Tamté, s. 299 — 318; Jean-Louis Comolli, Technique and Ideology: Camera,
Perspective, Depth of Field [Part 1]. In: Bill Nichols (Ed.), Movies and Methods. Vol. II. Berkeley —
Los Angeles — London 1985, s. 40 — 57; Ty %, Technique and Ideology: Camera, Perspective, Depth of
Field [Parts 3 and 4. In: Philip Rosen (Ed.), c. d.,s. 421 —443; Noél Burc h, Theory of Film Prac-
tice. London 1973.

5) Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Cam-
bridge, Mass. 1990; Martin J ay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth Century French
Thought. Berkeley — Los Angeles — London 1993,
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okamzik, kdy se uréitd praxe vzila nebo byla prejata. Ukdzalo se, Ze to mj. bylo riizné
v rliznych zemich. Mezi americkym a evropskym filmem byl napt. rozdil v délce zdbéri
(dikladné jej probrali Barry Salt a Ben Brewster”) a byly také rozdily v tom, zda insce-
nace byla plochd, ,,frontdlni* a dvojdimenziondlni, nebo zda vyuzivala hloubku prosto-
ru a diagondlu. Z takovych tvah potom vyplynuly proménné, resp. svazky proménnych,
a byla zde nadéje, Ze tak bude moino postihnout filmové styly mnohem piesnéji nez
drive, kdy se vychdzelo z mistrovskych dél filmu nebo z dél prikopniki, jako byli Lu-
miérové, Porter, Griffith. Z vyzkumu norem nejen vyplynul mnohem §irSi obraz filmo-
vych tradie, ale bylo také mozZno predstavit déjiny filmovych forem mnohem preciznéji
a zajimavéji.

To byl patrné impuls pro badatele, jako je Ben Brewster, ale nikoli pro lidi jako Allen nebo
Gomery. Jaké dalsi impulsy se zde projevily?

Burch, Gunning, Salt a- mnozi dal$i vychdzeji ze stejné tradice jako Brewster a Ro-
bert Allen svou praci o vaudevillu” velmi podstatné ptispél k pochopeni rané filmové
formy, zatimco Gomerymu vdééime za novou, teoretickym ndrokim plné odpovidaji-
ci studii o ndstupu zvukového filmu.” Spoleénym impulsem bylo prohld%eni: nemiiZe-
me psat déjiny filmu, aniZ bychom péstovali déjiny kinematografie. Dé&jiny kinemato-
grafie zahrnuji dva momenty: jednak je to industrializace filmové produkce, jednak
industrializace recepce — kin, divdkd. Jak vypadala propagace zaméfend na divédka,
jak se stanovovalo vstupné? ,Nickelodeon® je prece vlasiné tidaj o vstupném, nikoli
o produktu. Vyzkum se velmi rychle diferencoval: Néktefi badatelé se zabyvali hlav-
né déjinami produkce, podatky filmovych studii; zaméfili se tieba na vdlky o patenty
a na konkurenéni chovéni v souvislosti s industrializaci procesu produkce. Déjiny pri-
myslu se zabyvaji procesy vytvdreni filmu; jde napf. o vyznam scéndre, ktery jako
ndrys vysledku vlastné predurdoval cely proces produkce a ¢ini tak dodnes; nebo
jde o to, jak dohody mezi producenty ziskdvaly kartelovou podobu a vedly k takovym
fenoméntim, jako jsou nezdvisli vyrobei (independents); nebo o to, jak se Hollywood
vlastné dostal do Hollywoodu — témito otdzkami se zabyvali badatelé jako Douglas
Gomery a Janet Staigerovd.” Na druhé strané se badatelé jako Charles Musser a Ro-
bert Allen zaméfili na to, co Musser oznadil jako ,,screen practice®, tedy na ,,uvddéni*

6) Barry Salt, Film Style and Technology: History and Analysis. London 1983 (2., roz3it. vyd. 1992); Ben
Brewster, Deep Staging in French Films 1900 — 1914. In: Thomas Elsaesser (Ed.), Early Cine-
ma: Space Frame Narrative. London 1990, s. 45 — 55.

7) Robert C. Allen, Vaudeville and Film 1895 — 1915: A Study in Media Interaction. New York 1980.

8) Douglas Gomery, Writing the History of the American Film Industry: Warner Brothers and Sound.
In: Bill Nichols (Ed.), Movies and Methods. Vol. 1l. Berkeley — Los Angeles — London 1985,
s. 109 — 120; ty%, Economic Struggle and Hollywood Imperialism: Europe Converts to Sound. In: Rick
Altman (Ed.), Yale French Studies 60. Cinema/Sound. New Haven, CT 1980, s. 80 — 93.

9) Douglas Gomery, The Growth of Movie Monopolies: the Case of Balaban and Katz. ,,Wide Angle® 3,
1979, ¢. 1, s. 54 — 63; Janet Staiger, Combination and Litigation: Siructures of US Film Distribu-
tion, 1896 — 1917. In: Thomas Elsaesser (Ed.), Early Cinema: Space Frame Narrative. London 1990,
s. 189 — 210.
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(--exhibition®):'” Jak, kym a pro koho byly filmy promitdny? Uplatiiovala se tu t¥idni
specifi¢nost, rodovd (gender) specifi¢nost? Do jaké miry méli promitajici kontrolu nad
filmovou formou, a tedy vliv na jeji vyvoj? ProtoZe filmy byly velmi ¢asto nakupovdny na
metry, méli provozovatelé kin v sestavovédni svych programii volnost. Byla rozpoznina
zdvaZnost déjin programii — vedle individudlni historie filmu. Z toho pak vyplynul také
vyzkum zdrodeénych forem industrializované zdbavy, music-hall{, varieté nebo vaude-
vill, a ukdzalo se, Ze film vstoupil do uZ konstituovaného zdbavniho priimyslu a primys-
lu volného &asu, jak v USA, tak ve Francii nebo v Némecku. Tak byly realizovédny dile-
zité priihledy do programii a filmovych ldtek. Prvni picture-personalities, ti, které dnes
oznacujeme jako hvézdy, byly soucasné pfi¢inou i ndsledkem nové filmové formy, kterd
byla tizce spjata s délkou filmi, a ta zase souvisela se zménou architektury kin. Setka-
vame se tu tedy s velmi komplexni strukturou determinaci: na jedné strané s d&jinami
filmovych forem, na druhé strané s dé&jinami filmové produkce, techniky, patentd, in-
dustrializace procest produkce atd., a za tieti tu jsou dé&jiny kin, recepce a promitant,
déjiny kultury volného ¢asu a zdbavy.

Nepfinesla s sebou tato — zdiiraziiwji — americkd zména paradigmatu, vychdzejici velmi
vyrazné z industrializovanych forem produkce, uréity neopozitivismus? A neimplikuje par-
tikuldrni historiografie, navrzend Robertem C. Allenem a Douglasem Gomerym,'" zédsti
problematické, nereflektované hierarchizace determinant — nap¥. ekonomickych u Gome-
ryho? MiiZzeme byt s takovymi kauzdlnimi logikami déjindm filmu prdvi? Vy sdm jste jed-
nou polemicky napsal, Ze nelze ani psdt déjiny filmu bez studia déjin ekonomiky, ani pés-
tovat ,,déjiny filmu bez filmu .

Nejdfive si musime povSimnout, Ze po zjisténi toho, k ¢emu vSemu je tfeba prihlizet,
a také po zjisténi, jak nepiehledny je primdrni materidl, ktery je nutno prozkoumat, do-
§lo k obrovskému rozvoji filmové historiografie. Bylo ziejmé, Ze je tfeba vyjit ze zcela ji-
nych prament. Za této situace se jistd specializace ukdzala jako nezbytnd. Nikdo uz

nemohl Fici: ,,Jsem historik filmu a ovldddm cely obor.* Jako v jinych védnich discipli-
nich se zde roziifila specializace. Bylo by nepoctivé tvrdit, Ze determinanty byly stano-
veny empiricky. SpiSe doslo k rozkolisdni souboru determinaci kinematografie: badatelé
se pustili do toho, v ¢em se citili nejlépe kvalifikovdni. Ale je pravda, Ze v tomto i pole-
micky vedeném boji o novou historiografii filmu se objevily ndzory, Ze pro péstovani dé-
jin filmu neni nutné divat se na filmy. Musime tu vidét souvislost s typickou neuralgii:
Mnozi filmovi historici stdle vétii nebezpeéi v divokych interpretacich spojenych s vi-
rou, Ze z toho miiZe vyjit teoreticky zdkladni vyzkum. Prdvé na universitdch, kde se film
mohl etablovat nikoli v historickych, nybrz v literdrnévédnych oborech, byla interpreta-
ce pokldddna za takika jedinou véc, kterd se d4 s filmem ,,prakticky“ délat. Predstavi-
telé nové skoly filmové historie polemicky prohlasovali: ,,Dokud nevite, jak dany film

10) Charles Musser, The Emergence of Cinema: The American Screen to 1907 (History of the American
Cinema. Vol. I.). New York (ete.) 1990; Robert C. Allen, Motion Picture Exhibition in Manhattan
1906 — 1912: Beyond the Nickelodeon. ,,Cinema Journal“ 19, 1979, &. 2 (jaro), s. 2 — 15.

11) Robert C. Allen — Douglas G omery, Film History: Theory and Practice. New York 1985.
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vznikl a jak byl recipovdn, jak byl promitdn, jak svébytnd byla jeho forma, je vaSe inter-
pretace prece zcela svévolnd.” Tady zastdvdm ponékud umirnénéjsf stanovisko a fikdm,
ze toto mapovani primarniho materidlu je velmi diileZité, ale jako historik filmu mam z4-
jem o to, abych véci, které se z d&jin produkce ¢&i techniky dozvim od svych kolegfi nebo
které sam zjistim, mohl skute¢né vztdhnout na filmy, aby se mi tu oteviely nové inter-
pretace a pohledy na filmy. Existuji i konkrétni piipady, napt. némecky film VANOCNI
ZVONY (1914) od Franze Hofera; ty se pro mé staly zcela jinym filmem, kdyZ jsem si uvé-
domil, Ze némé filmy nikdy nebyly némé, nybrz byly doprovdzeny hudbou a &asto byl
piitomen i komentdtor. Zaéneme-li se zabyvat tim, jaké byly podminky recepce v roce
1914, nachdzime v tomto filmu néco jiného. Ve VANOCNICH ZVONECH jsou napf. tak zfe-
telné odkazy na zvuk, hudbu, tanec, klavir, varhany, Ze pii pfihlédnuti k tehdej$im pod-
minkdm recepce déj a vnitini drama postav nejen vidime, ale najednou také sly$ime.
Vznika tak iiplné jiny film."” V dé&jindch filmu VANOCNI ZVONY vystupuji, pokud jsou vii-
bec zminovany, jako propagandisticky film, ale pochopitelné je to film vdnoéni, a tedy
také rodinny. Je jasné, Ze dnesni hollywoodskd praxe premiérového uvddéni filmd k ve-
fejnym nebo rodinnym svatkiim, tedy vytvareni ekonomické zdkladny pro vznik ,,trh4-
ku® (blockbuster) tim, Ze film vstoupi do kin v uréitém obdobf{ roku, md své poéitky jiz
v desdtych letech: V dé&jindch filmu existuji souvislosti, které se daji vysvétlit aZ vyzku-
mem déjin recepce nebo zahrnutim dé&jin produkce. Ty se velmi &asto neberou v tivahu,
pojimd-li se film jen jako text, jako sociologicko-politicky nebo jako esteticky objekt.

Pro rehabilitaci literarnévédné orientované teorte filmu ve vztahu k filmovym historikiim
a Evropanii ve vztahu k Americaniim je pfece nutno Fici, Ze i literdrni véda vyvinula recepé-
né orientované koncepce — uvedme napf. Hanse Roberta Jausse a jeho recepéni estetiku.
Problém je podle mého ndzoru spis v tom, jak v ramci této heterogenni oblasti zkoumd-
ni stanovit diskursivni souvislosti; to je ztizeno jesté tim, Ze se dostateéné nerealizuje ani
transatlantickd vyména (zvldsté mezi Amerikou a Francii), ani vyména vnitroevropskd,
tfeba mezi némecky mluvicimi a_frankofonnimi zemémi. Vy jste jeden z mdla badateli vy-
tvdrejicich vzdjemné svazky.

Ndhoda chtéla, 7e mi p¥ipadla funkce uritého prostiednika. Casto citovany &ldnek
o New Film History' byl ptivodné vlastné soubornou recenzi, v niz jsem chtél nespecia-
lizovanému publiku, tedy étenditim Easopisu Sight and Sound, vylozit, co se ve filmové
historiografii vlastné uddlo: jak se diferencovaly moZnosti vstupu do discipliny a jak
silné¢ bylo dané téma uz polemicky zatizeno sporem jednak mezi empiriky a teoretiky,
jednak mezi Ameri¢any a Francouzi. Alespoti v Anglii a Americe byl vliv francouzské
teorie filmu koncem sedmdesitych let velmi silny — Angli¢ané Peter Wollen, Stephen
Heath, Laura Mulveyovd, Jacqueline Roseovd pfitom byli nejdiilezitéj$imi prostiedni-
ky a stali se zastdnci nejprve sémiologie a pak psychoanalyzy ve filmové védé. Zédsti,

ale opravdu jen zé&4sti, se ,,nov4 historie filmu* chdpala jako protitah k tomu, co bylo
P J paia j p Yy

12) Viz Elsaessertiv ¢ldnek v tomto &fsle Iluminace.
13) Thomas Elsaesser, The New Film History. ,,Sight and Sound* 55, 1986, s. 246 — 251 (luto poznam-
ku obsahuje i némeck4d verze rozhovoru — pozn. prekl.).
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importovdno z Francie a Anglie. Proto filmov4 historiografie amerického raZenf tolik zd&-
raziiuje empiricky moment, historicky vyzkum a novy piistup k pramentim. Neznamen4
to ale, Ze v jejich pozicich nebyly ptitomny rovnéz teoretické predpoklady. Rekl bych, ze
napf. takovy Douglas Gomery nebo Robert Allen byli velmi silné ovlivnéni (evropskym)
marxismem a ve svych ekonomicky pojatych déjindch filmu vy3li z tezi o vytvdren{ kon-
cernii a d&jinach priimyslu, tezi, které byly — i pokud jde o Hollywood — vyrazné védec-
ky formulovdny ve tficdtych a étyficdtych letech; je mozno fici, Ze se zde velmi zfetelnd
projevuje neomarxismus, ktery sice neni tematizovdn nebo teoreticky reflektovén, ale je
zcela zjevné pfitomen.

Tato diskuse ale prece nemohla byt jen kulturnim bojem mezi starym a novym kontinentem.

Vidim zminéné diskuse v instituciondlnim rdmei, v rdmci procesu etablovani a legitimi-
zace filmové védy na universitich, ktery v USA probihal mnohem rychleji nez v Evropé.
Proto m4 ,,nova historie filmu* v sob& americky rys: Chtéla totiZ najit vlastni metodo-
logickou bézi, nikoli pfijmout to, co bylo importovdno z Francie, tedy strukturalismus,
althusserovsky marxismus nebo lacanovskou psychoanalyzu. Na druhé strané se zde ur-
¢ity Casovy ndskok Ameri¢anti projevoval proto, Ze pravé historiografie filmu vyzaduje
velké mnoZstvi prace a vlastné jen ameriéti védci s jistym mistem na université a dosta-
teénym vyzkumnym rozpoétem si mohli dovolit strdvit est mésict v archivech. Ale di-
lezité polemické impulsy pfisly od lidi, jako je Noél Burch, ktery se ranym filmem za-
byval z asi nepfili§ ocekdvané perspektivy, nebof vychdzel z avantgardniho filmu jako
alternativy k filmu hollywoodskému.'? Ukdzalo se, %e rand historie filmu byla iplné jin4,
neZ jak ji prezentovaly knihy napsané jedinym autorem. Od té doby se filmové histo-
riografii moZno fici vnutila délba prdce. Uz se uréité neobjevi dé&jiny filmu napsané jed-
nim autorem, jako byly déjiny Georgese Sadoula, Ulricha Gregora a Enna Patalase nebo
Jerzyho Toeplitze. Tato doba je pryé, protoZe se pole vyzkumu stalo mnohem komplex-
néj$im a kladené otdzky jsou mnohem diferencované;si.

Diitkladné jste se zabyval déjinami némeckého filmu, jak tzv. novym némeckym filmem, tak
kinematografii vymarské republiky a nejnovéji kinematografii vilémovského Némecka.
V Némecku se nyni objevila fada mikrostudii napf. o déjindch jednotlivych kin nebo také
o rané kinematografii. Jak jste se jako clovék pFichdzejict vlastné ,.zvnéjsku® k déjindm
némeckého filmu dostal?

Zabyvdme-li se déjinami némeckého filmu, jsme vzdy konfrontovini se dvéma momen-
ty: Za prvé je to jistd redukce sta let existence némeckého filmu na obdobi fagismu,
na Goebbelsovo stdtné podloZené zneuZiti média pro vlastni propagaéni maSinérii.
Nacistickd kinematografie tak zanechala velmi ambivalentni dédictvi, nejen proto, Ze
mnohé jeji divdcké filmy jsou dodnes populdrni, ale také proto, %e dokdzala velkou cdst
déjin némeckého filmu nepfimo odsunout do fatdlniho postaveni prehistorie. Za druhé
jde o to, Ze utvéreni teorie bylo ve zcela jedine&né mife ovlivnéno dvéma knihami, a to

14) Noél B urch, Life to those Shadows. London 1990.
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praci Siegfrieda Kracauera Od Caligariho k Hitlerovi a Démonickym pldtnem Lotte Eis-
nerové." Ur¢itd paradigmata, vzorce a $ablony zde byly podany tak vyrazng, Ze se kaz-
dy vyklad o d&jindch némeckého filmu musel na tyto pozice odvoldvat, nebo se od nich
distancovat. Ve svych pracich jsem chtél nejprve osvétlit tyto predpoklady, a to zase
z hlediska ,,emigranta®, i kdyZ v padesdtych letech byly trochu jiné podminky.

O co vdm §lo ve vasich déjindch nového némeckého filmu predeviim?

Pokud jde o mé prdce vénované Fassbinderovi, Herzogovi, Wendersovi, von Trottové, San-
ders-Brahmsové, Sanderové, Farockimu a Achternbuschovi, bylo na jedné strané mym
zamérem dodat némeckému filmu Sedesdtych aZ osmdesdtych let ndzvem New German
Cinema néco jako kategoridlni nebo diskursivni redlnost. Je symptomatické, Ze vétSina
téch, kteif se novym némeckym filmem kolem roku 1980 zabyvali, plisobila v zahraniéi:
Eric Rentschler, Anton Kaes, Tim Corrigan a také ja.'” Méli jsme internacionalni per-
spektivu, a tak jsme vidéli uréité vzorce, urcitou koherenci, a aplikovali jsme na pova-
le¢ny némecky film jisté vychodiskové predstavy. Zminéné véci nezajimaly ty, kterym
onen odstup chybél nebo ktefi byli do diskuse zapleteni pfili§ polemicky na to, aby chté-
li vidét celek.

Svou knihu jsem také nazval New German Cinema: A History, abych zdtraznil moment,
Ze tu konstruuji jednu z moZnych historii. Byl jsem si plné védom toho, Ze ve smyslu
Haydena Whitea vndsim do dél zminénych reZiséri jisté toposy, jisté tropy, jisté narativ-
ni vzorce. Struktura knihy reflektuje viili vypravét uréity p¥ibéh. Tim se ponékud odlidu-
ji od svych pfedchiided, kteff se silnéji odvoldvali na jednotlivé autory.

Na druhé strané mi §lo o vytvofeni jakychsi dé&jin mentality nového némeckého filmu.
Chtél jsem tematizoval uréité toposy, napf. vzdjemny vztah mezi sebepfedstavenim ¢&i
sebestylizaci filmafe jako ,,autora” a umélce a systémem stdtnich podpor. Dal$im diile-
zitym diléim aspektem byl napf. zdjem o déjiny. Slo o vyrovndvani se s nacistickou mi-
nulosti, ale také o to, ¢im se tento vztah k minulosti lidil od médy retrofilmi v italském
nebo francouzském filmu sedmdesitych let. Znamend to tedy, Ze spiSe neZ otdzka, jak
dané filmy reflektuji politickou kulturu nebo narodni déjiny, byla pfedmétem pozornos-
ti otdzka toho, jak filmy do téchto dé&jin zasahuji — jako pokracovani v psani kolektivni-
ho textu nebo jako formovdni uréité mytologie.

Némeckymi tradicemi jste se zabyval nejen v souvislosti s novym némeckym filmem.

Miij zdjem o vymarsky film byl vyvolédn zcela zfetelnym podnétem: V poloviné sedm-
desdtych let jsem v Americe vyudoval némecky film a musel jsem se vyrovndvat

15) Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler: A Psychological History of the German Film. Princeton,
NJ — London 1947; Lotte H. Eisner, L’Ecran démoniaque. Paris 1952 (pfeprac. 1965).

16) Eric Rentschler, West German Film in the Course of Time: Reflections on the Twenty Years Since
Oberhausen. Bedford Hills, NY 1984; Anton K a e s, Deutschlandbilder. Die Wiederkehr der Geschichte
als Film. Miinchen 1987; Timothy Corrigan, New German Film: The Dispaced Image. Austin,
TX 1983 (rozsif. Bloomington, IN 1994); Thomas Elsaesser, New German Cinema: A History.
New Brunswick, NJ 1989,
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1 s konkrétnimi problémy, totiz s tim, Ze k dispozici byl jen velmi omezeny pocet kopii
filma. Byl jsem konfrontovdn s hmatatelnymi disledky ,,staré historie filmu®: V distri-
buci byly jen ty filmy, které byly uz ddvno kanonizovdny jako mistrovskd dila expre-
sionismu nebo ,,nové vécnosti“. Snazil jsem se predstavit tyto filmy svym studentiim
z jinych hledisek, napf. v porovnani s ranou (americkou) kinematografii. U svych post-
gradudlnich studentt jsem mohl predpoklddat podstatnou znalost filmové teorie, a tak
se jako obzvldst zajimavé ukdzaly déjiny dispozitivu a déjiny narativity ve vymarském
filmu. Byly zde pfevrdceny perspektivy v tom smyslu, Ze jsem chtél pozornost svych
studenti spiSe nezZ k reflexi némeckych politickych déjin v némeckém filmu, at uz $lo
o obtiZny zrod vymarské republiky, nebo o pfedznamenani doby nacismu (to charakteri-
zovalo prdavé piistup Eisnerové a Kracauera), obratit k tomu, jak se film dvacatych let,
vyrabény v optimdlnich hospodarskych podminkach, totiz v podminkach skute¢ného fil-
mového priimyslu vytvofeného koncernem Ufa, odliSoval od Hollywoodu, resp. jak se vy-
vijel paralelné s nim. Poukdzal jsem tedy na to, jak je nutno, chceme-li postihnout své-
bytnost filmu jako nositele kulturnich hodnot, ndrodni déjiny filmu internacionalizovat
a péstovat je na komparatistickém zdklad&."”

Psal jste také o hollywoodském melodramu' a o britském filmu. Vznikd tak otdzka, co po-
vazujete za konstanty své prdace?

Jednu z konstant mé prace predstavuje, jak jsem uz naznacil, internaciondlni perspekti-
va, srovndvdni, specifi¢nost filmového priimyslu a jeho produkti, které vznikaji na pri-
myslovém a technickém zdkladé, i kdyZ jde o techné akei, pocitii a tél. To zase exemplar-
né ukazuje melodram — jak v Hollywoodu, tak v némeckém filmu. A pravé protoze mij
hlavni zdjem nakonec pfece jen plati evropskému filmu, je pro mé dilezité nikdy neroz-
délovat janusovskou hlavu tvofenou z jedné strany divackym filmem a ze strany druhé
filmem uméleckym ¢ avantgardnim, nestavét tyto dvé tvdfe polemicky proti sobé, ale
pohliZet na né jako na nezbytnou dvoji strategii v mezindrodni konkurenci kazdé narod-
ni kinematografie s vidéim médiem, Hollywoodem. Druhd konstanta spoéivd v tom, Ze
) se svym

(- N1

mé zajimd, jak film skute¢né komunikuje (ve smyslu ,,komunikujicich kandl
publikem. Nékdy tomu fikdm ,,film jako polotovar*. Znamend to, Ze film existuje teprve
tehdy, kdyZ je spoluutviien v aktu projekce a recepce: spoluutvdien kinem jako archi-
tektonickym dilem, jeho provozovatelem jako dodavatelem zdbavy, tiskem jako kritic-
kym nebo reklamnim servisem, vefejnym prostorem jako demokratickym férem, publi-
kem jako do¢asnym spolecenstvim. Mnohé mé priace se umistuji pravé na toto rozhrani
mezi filmem a kinem, mezi filmem a jeho rliznymi ,,zapojenimi do agregatii“, k nimz po-
chopitelné patii i film jako zbozi.

Jak byste pak, kdy? zdiirazriujete, Ze zvldsté ekonomickd propojeni doklddaji prekonanost
izolovaného pohledu, formuloval kritéria definice ndrodni kinematografie?

17) Srov. Thomas Elsaesser, Filmovd historie a vizudlni rozko3: vymarsky film. ,Jluminace™ 8, 1996,
¢.2,s.5-35.

18) Thomas Elsaesser, Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: Bill
Nichols (Ed.), Movies and Methods. Vol. II. Berkeley — Los Angeles — London 1985, s. 165 — 179.
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Na jedné strané zde jako dilezité kritérium vystupuje konkurenéni boj o ndrodni trh,
jenZ byl pfece uZ od roku 1917 ve vSech evropskych zemich uréovdn zvl4st€ americkou
kinematografif, a d4le konkurence na mezindrodnim trhu mimo Severni Ameriku, ktery
byl pro dé&jiny némeckého filmu dvacatych a tficdtych let velmi diileZity, nebof v Evro-
pé&, Jizni Americe, v Rusku a v balkdnskych zemich takovy mezindrodni trh skutedn&
existoval. Na druhé strané k tomu pfistupuje fakt, Ze byla sledovdna cilend politika di-
ferenciace produktu. Némecky film, zvldsté v éfe Ericha Pommera, si byl védom toho, Ze
existuji vlastni trhy uvnitf zemé, ale také specializované trhy v zahraniéi, které americ-
ké produkce neobsadila a ani obsadit nechtéla (3lo o kinematografii uméleckou a expe-
rimentdlni — Art et essai), a Ze je zde mozno vytvofit kulturni kapital, jenZ je pro ndrodni
filmovy primysl velmi prospésny. Vezméme si heslo Caligari a ,,expresionisticky film*
a dvoji strategii, kterou sledovala Ufa, totiZ na jedné strané snahu konkurovat velkofilmy
(FAusT, METROPOLIS atd.) a na druhé strané zasobovani specializovaného trhu produk-
tem, jenz byl recipovan jako typicky némecky nebo jako ,,umélecky* film, rozhodné ale
jako ¢initel stylotvorny. Tyto komponenty jsou stdle pfiznaéné pro déjiny evropského
filmu 1 pro jednotlivé déjiny ndrodni: MiiZeme poukdzat na Itdlii, kde se neorealismus
a rovnéZ autorsky film takového Felliniho pifece také opiraly o ndrodni produkei zdbav-
nych filmi, jako byl Zinr peplum (vypravné filmy situované do starovéku — pozn. prekl.),
spaghetti westerny, filmy vyrobené v Sedesdtych letech v Itdlii americkymi firmami.
Totéz plati pro Francii, kde novd vlna (Nouvelle Vague) byla vidy zdvisld na tom, Ze fran-
couzsky filmovy priimysl mohl naddle produkovat komeréné dispésné filmy.

O tuto dvoji strategii umé&lecké a komeré&n{ kinematografie, publiku pfizpfisobeného Zdn-
rového filmu a filmu hereckych hvézd, mi v souvislosti s otdzkou ndrodni kinematogra-
fie stdle jde. Pfinejmensim do uréitého &asového bodu v Sedesdtych letech, kdy televize
pfevrstvila masové publikum populdrniho filmu.

Pokud jde o problém ndrodni kinematografie, je pochopitelné tfeba jesté velmi mnoho vé-
cf prozkoumat. DileZité je, Ze 1o, co se chdpe jako ndrodni kinematografie, se navic také
sklddd ze dvou sloZek: produkce a recepce. Pro kazdy ndrod — s vyjimkou Ameriky —
je totiz dilezité, Ze se ndrodni publikum velmi silné identifikovalo a vyrovndvalo také
s nendrodnim, totiZ s americkym filmem.

Hesla jako ,,expresionismus®, nacisticky film, neorealismus, novd vina, novy némecky film
nds pfivddéji k problému periodizace déjin filmu, jimZ jste se sam opakované zabyval.
Periodizace, které charakterizuji némecké a ostatné rovnés rakouské politické déjiny —
1914, 1918, 1933, 1945, by byly pro periodizaci déjin filmu zavddéjici, nebot historickd
logika kinematografie se vici politickym a socidlnim déjindm pohybovala v ponékud
zvldStnim asymptotickém vztahu. Co to konkrétné znamend pro filmovou historiografii?
Jak je mozno periodizovat jinak?

MiiZzeme v zdsadé fici, Ze film je ¢asové médium. Ve vztahu k uz uvedenym rovindm po-
hledu na film (objekt, stopa, imagindrno) ndm musi byt ve filmové historiografii zcela
jasné, jaké casovosti se v jednotlivych pfipadech dovolavame. Trvani (longue durée), dé-
jiny vidéni je mozno sledovat na dispozitivu, apardtu, stejné jako diskusi o roli kinema-
tografie v souvislosti s pojmem modernity. Na druhé strané je rovnéZ proces produkce
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otdzkou éasovosti: Kdy se utvofily koncerny, jak si navzdjem konkurovaly? Jaké moZnos-
ti ziskaly uréité filmové formy a filmové Zdnry v uréité dobé&? Periodizace ¢asto vychdzi
z technickych pojmii, mluvi se o némém a pak o zvukovém filmu. Existuje i periodizace
podle stylti (vytvarného uméni) — mluvi se o némeckém expresionismu a potom o fran-
couzském impresionismu v kinematografii, o ruském konstruktivismu nebo o montdznim
filmu, o neorealismu. To znamend, Ze v tradi¢ni filmové historiografii vlddla, pokud jde
o periodizaci, obrovskd konfiznost kritérii. Proto bylo diilezité uvédomit si, z jakych hle-
disek se periodizace vlastné provadi.

Pravé v déjindch némeckého filmu se podle mého ndzoru pfilig zddraziovaly vrcholy po-
litickych déjin. Je totiZ mozno pékné ukdzat, e mezniky nastupovaly bud dive, nebo
pozdéji: Napf. pfi mych vyzkumech vilémovské kinematografie vyslo najevo, ze léta
1913 a 1914 byla skuteéné obdobim zvratu, ale Ze vypuknuti prvni svétové vilky mélo
zcela jiné implikace a disledky, nez bychom normdlné piedpoklddali, a Ze vzestup
némeckého filmu nenastal v letech 1918 aZ 1919 se vznikem vymarské republiky,
ani v roce 1920 s KABINETEM DOKTORA CALIGARIHO, ale uZ v roce 1916. Ukdzalo se tedy,
ze politickd kritéria periodizace musi byt znovu zproblematizovéna; plati to i pro tii-
cdtd léta. Pfechody mezi tzv. vimarskym filmem a filmem nacistickym jsou podstatné
plynulejsi, nez by se mohlo piedpoklddat. Zédsti jsou podminény zménou politického re-
Zimu, z¢4sti pochopitelné nacisticky rezim vnutil filmovému priimyslu také zménu per-
sondlu tim, Ze museli odejit vSichni Zidov&ti pracovnici (Ufa to realizovala s horlivou po-
slusnosti). Vyjdeme-li ale v souvislosti s némeckou nebo rakouskou kinematografif napt.
od Zinrového filmu nebo filmu hereckych hvézd, vypadd periodizace poné&kud jinak:
Vezméme si revudlni film, rithmannovské komedie, melodram nebo heimatfilm — to jsou
velké kontinuity némecké kinematografie. Pokud jde o hvézdy, je moZné to ukdzat tieba
na Henny Portenové nebo — pozdé&ji — na Mario Adorfovi. I predstavitelé nového né-
meckého filmu, zvldsté Syberberg, Fassbinder a také Herzog, obsazovali do svych filmi
»staré® hvézdy: tak Klaus Kinski hrdl u Herzoga nebo Karlheinz Bshm u Fassbindera.
To znamend, Ze pielomy, se kterymi béZné poéitdme, jako ,tatkiiv film“ / novy némecky
film, jsou dé&jinami Zanrového filmu nebo filmu hereckych hvézd podkopdvany. Proto je
dalezité, abychom ve filmové historiografii vzdy brali v tvahu ¢asové nesoubéznosti.
Vyplyvaji z toho zna¢éné problémy pfi periodizaci, ale také podstatné zajimavéjsi per-
spektivy ne# v piipadech, kdy filmov4 historiografie stdle vychdzi jen z nejdramatictd;-
sich meznik{ némeckych ¢&i rakouskych déjin dvacatého stoleti.

Znamend to, Ze periodizace jsou v principu problematické?

Snad bychom méli spife neZ o periodizacich mluvit o segmentacich. Co jsou ndlezité
jednotky déjin filmu? Je to jednotlivy film, produkéni spoleénost, z4nr, ndrodni kinema-
tografie? Tato otdzka se nyni problematizuje, z&dsti také proto, 7e se rozkolisala hierar-
chizace determinant. Prdvé z déjin recepce se mizeme dozvédét, ze pro divdcky zdZitek
jsou nékdy dilezité véci, které historik vlastné nikdy nevzal pofddné na zietel; neexis-
tuji také jesté ndstroje, jez by umoznily pojmout tyto aspekty diskursivné. Jde naptiklad
o to, kdy nebo s kym se divdme na film, tj. jak je filmovy zd%itek zabudovin do p¥islus-

r

ného svéta naseho Zivota (¢asto je to détstvi nebo puberta). Naproti tomu se pravé bézna
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filmov4 historiografie a sociologie filmu vidy velmi silné odvoldvala na déje, na vypra-
véni a narativni vzorce. Z toho se vyvozovaly zdvéry o ndrodnim charakteru ¢i o vztahu
filmu a déjin v nejSirsim smyslu, nebo se poméfovala uméleckd hodnota filmu jeho ori-
ginalitou: Tak byla znevdZena tzv. sériovd hollywoodska produkce, protoZze pry vypravi
stdle stejné piib&hy. JestliZze ale nyni fekneme, Ze film je historicky diileZity pravé pro-
to, Ze to nenf literatura, nenf to ti§tény nebo psany dokument, jestliZe to, co se ve filmu
vyjadfuje, s sebou pFindsi zcela jiné aspekty na¥i reality, nap¥. aspekty kazdodenniho Zi-
vota, oblékdni, podoby interiérii, zpiisobu, jak se lidé pohybuji, jak mluvi, interakef tél,
pak by pravé toto mohlo tvofit hodnotu filmu jako dokumentu, stopy Zivota. Ma-li se ten-
to zivot ve filmech projevit jako plodny pro historii, musime pfirozené vyvinout také zce-
la jinou metodu, aby to bylo uchopitelné a aby se o tom dalo vypravét. Zde nelze podce-
fiovat vyznam impulsti z feministické teorie a teorie rodu (gender theory), tedy z diskusi,
které nutné nemusely vyjit od filmu, ale zpétné pravé ve filmu nasly neobyc¢ejné bohaty
primdrni materidl. Vyplynuly z toho nové perspektivy i pro filmovou historiografii, to-
tiz aby péstovala dé&jiny filmu jako déjiny kultury. To samoziejmé neni tak nové, jak si
néktefi mysli. I jinde se znovu objevuje fenomenologie a ve spisech nejvyznamnéjsich
teoretiki prvni generace, jako je Baldzs, Kracauer, Panofsky nebo Arnheim, nachdzime
velmi podstatné tvahy o ,,povrchu®, o ikonologii masové kultury, o fyziognomii v pohyb-
livém obraze, o tom, jak t&lo pocifuje ¢as a prostor. Pfesto je zajimavé, Ze novy pohled na
pohlavi, télo, na zahaleni a pfevlek pfichdzi z feministickych studii (feminist studies)
a ze studif kultury (cultural studies), nebot se tak realizuje uvolnéni takovych historicky
dilezitych kategorif, jako je ,,styl“ nebo ,viile ke stylu“, z jejich idealismu, resp. forma-
lismu, a zapojuji se, v podobé styla Zivota (life-styles), stylové revolty (revolt into style)
nebo sebestylizace (self-fashioning), i do konkrétn{ souvislosti s modernou nasf konzum-
ni spoleénosti, determinované designem. Je to spojenti, které je pro film a kinematogra-
fii jisté stejné urcujici jako spojeni s déjinami uméni.

Kategorit filmového stylu (film style) postulovanou New Film History, jeZ se vztahuje

k zpisobim primyslové produkce, bychom ale na némecky autorsky film sotva mohli
aplikovat.

Rekneme-li to zcela brutdlng, je némecky autorsky film pochopitelné , kinematografif
pro kutily®, kterd byla vyzdviZzena kulturnim prtimyslem. Novy némecky film, jak ho
dnes oznadujeme, nemél Z4dnou priimyslovou bézi, proto tu také bylo mnoho tzv. jepic,
reZisérii, kteff nato¢ili pouze jeden film a nikdy nemohli vybudovat své dilo.

Novy némecky film do jisté miry ziskal pfed ndrodnim i mezindrodnim publikem proslu-
lost kvalitami, které neodpovidaly normam kvality tzv. profesionilni filmové produkce,
na néZ jsme si zvykli v americkém a zédsti také ve francouzském filmu. Proto tu byl jiny
pohled na podminky vyroby, na systém podpor, na persondlni unii autora, producenta
a scendristil i na témata, jimiZ se novy némecky film zabyval, totiZ na téma némeckych
déjin, zenského hnuti, némecko-americkych vztahi. MiiZeme ale zase vidét, Ze novy né-
mecky film dosdhl mezindrodniho postaveni teprve pfi zaméfeni na némecké déjiny,
zvld5té na obdobi naciondlniho socialismu a na jeho diisledky, ve filmech jako PLECHO-
VY BUBINEK, MANZELSTVI MARIE BRAUNOVE, NEMECKO, BLEDA MATKA apod. I tady by bylo
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mozno Fici, Ze némecky film opét upoutal mezindrodni publikum teprve tehdy, kdyz se
odvdzil zase obsadit hvézdy jako Mario Adorfa ¢i Klause Kinského nebo kdyz si sam
vytvofil své hvézdy — jako Hannu Schygullovou — a kdyZ se také znovu priblizil uréi-
tym Zdnriim (melodramu, vdle¢nému filmu s protivileénym akcentem, pfedstavovanému
PONORKOU). TFebaZe se novy némecky [ilm v mnoha bodech zcela védomé distancoval od
komer¢ni kinematografie a mél vyhodu v tom, Ze diky nové viné (Nouvelle Vague) a pra-
cim francouzskym kritikli o hollywoodském filmu uz existovaly recepéni zvyklosti vzta-
7ené k autorské kinematografii, ,,nasel sdm sebe™ teprve tehdy, kdyz se v ném zase
uplatnily tzv. hodnoty komeréni podivané — presto ovSem z obecnéjsiho pohledu dany
postup o mnoho nepievysil rdz minoritni kinematografie pro publikum z americkych
»campusti“. Bylo by asi tfeba podivat se na tyto filmy jesté jednou — se zietelem k jiné-
mu, pravé probiranému pojmu stylu.

Tento ,,historicko-relativizujici pristup vdm jako filmovému védci ale také dovoluje sle-
dovat zménu paradigmatu uskutecnénou New Film History a pfitom zcela neodvrhnout
pojem autora.

V souvislosti s vymarskym filmem to byla skoro nezbytnost vyplyvajici ze stavu prame-
ni, ale byla tu také moje potieba ukdzat, jak je moZno autorskou kinematografii nové
interpretovat: Na filmech nato¢enych Murnauem, Pabstem, Langem a dal$imi mé napf.
ve spojitosti s narativitou zajimala otdzka, pro¢ byla v tzv. expresionistickém némeckém
filmu tak zfidka uZivdna technika pohledu a protipohledu, pro¢ byly tyto pfibéhy vy-
pravény jinak. V priibéhu ¢asu se také zménil korpus kanonickych textd, pribyly filmy
jako BRATRI SCHELLENBERGOVE nebo i jiné filmy, napf. Murnautiv STRASIDELNY ZAMEK,
ktery vlastné nepatif ke klasickym diliim, éi FANTOM. Kritéria, kterd jsem ve vztahu k vy-
marskému filmu uplatnil, vychdzeji z perspektivy ,,nové historie filmu®, jez se zajimd
i 0 normy a divergence a hledd je v mezindrodnim méfitku. Specifi¢nost vymarské kine-
matografie jsem pak odvodil z p¥iznakd, které miiZeme jen nepiimo spojit s politickymi
déjinami; oteviraji ndm ale vyhled na intertextové, transmedidlni a komparatistické rysy,
k nimz klasické historické prace Kracauera nebo Eisnerové viibec nepfihliZeji.

Je zajimavé, Ze vychdzeji impulsy od klasickych texti déjin a teorie uméni; vezméme st
napft. nové éteni Abyho Warburga nebo Panofského, coz zfejmé ukazuje na zdjem o otdzky
ikonografie.

Je ale také zajimavé, Ze d&jiny uméni ziskaly dilezité impulsy od teorie filmu: Mdm na
mysli Normana Brysona, Mieke Balovou nebo Griseldu Pollockovou," jimZ dé&jiny a teo-
rie filmu poskytly zdvazné podnéty. Dé&jiny filmu se tak stdle nachdzeji ve vzdjemném
vztahu s tim, co se v soucasnosti objevuje: af jde o aktudlni otdzky, jako tfeba otdzky téla
a sexuality nebo otdzka novych technologii a médii, simulace, digitdlnich obrazii, nebo

19) Norman Bryson, Vision and Painting: The Logic of the Gaze. New Haven, CT 1983; Mieke Bal,
Reading Rembrandt: Beyond the Word Image Opposition. Cambridge, MA — London 1991; Griselda
Pollock, Vision and Difference: Feminity, Feminism, and Histories of Art. London 1988.

116




ILUMINACE

Filmy kina dé&jiny archivy vyzkumy. Rozhovor s Thomasem Elsaesserem

o jiné umélecké formy a praktiky — instalace, videouméni, webové stranky. V tomto ohle-
du predstavuji déjiny filmu, moZnd vice nez jiné formy historiografie, stdle také archeo-
logii moznych budoucnosti. Dynamicky element vyzkumu spoéivd pravé v tomto vzdjem-
ném vztahu mezi déjinami a archeologii. Archeologie se vZdy zcela specidlné vztahuje
1 k soucasnosti.

Chtéla bych se jesté jednou vrdtit ke kategorii ndrodni kinematografie. Je zajimavé, Ze
»stard™ filmovd historiografie, déjiny filmu psané jednotlivymi autory, navzdory novym
poznatkim naddle existuje, a to pravé v souvislosti s déjinami ndrodnich kinematografii —
ty mély v poslednich letech vzhledem k jubileim dokonce vysokou konjunkturu. Tykd se to
zejmeéna malych zemi bez rozvinutého filmového privmyslu.

Dokud se uplatiiovala tradiéni filmova historiografie s dirazem na mistrovsk4 dila a spe-
cifické styly, dopadalo to pro malé zemé pochopitelné velmi Spatné, nebofl zjevné
nemohly tolik nabidnout. Zménime-li ale perspektivu a fekneme, Ze vyznacénou slozku
déjin filmu tvoii také déjiny kin, tedy dé&jiny recepce, md kazdd zemé p¥irozené vlastni
déjiny filmu. Do oblasti dé&jin mentality pak spadd otdzka, jak se uréité ndrodni myty
a stereotypy stdvaji prostfednictvim audiovizudlni reprezentace jakousi ,,druhou po-
puldrni paméti*. Vezméme si jako piiklad rakousky film: Pro Neraku3ana, ale i pro cizi-
necky ruch v Rakousku je jako dokument narodnich dé&jin filmu takovy film jako TRETI
MUZ mozna skoro stejné diilezity jako Sissl. Neni tedy divu, Ze se v atmosféte vyvolané
»novou historif filmu* péstuji — i zcela nezdvisle na jubileich — ndrodnf a lok4ln{ d&jiny
filmu. Skoro kazdé mésto pokldd4 dnes za dilleZité, aby mé&lo d&jiny své architektury, ale
také dé&jiny svych kin — tedy dé&jiny svého vefejného Zivota spoluuréovaného kiny. Je tak
nejen legitimni, nybrZ i nutné, Ze miZeme na jedné strané konstatovat, jak razantné se
kina rozsifila uz v prvnim desetileti, jak se déjiny recepce uréitym zplisobem vzdjem-
né shoduji, aviak Ze na druhé strané vidime, jak se mohou navzdjem rozchdzet: Dé&jiny
berlinskych kin jsou zfejmé& pifece jen odli¥né od déjin kin v Mnichové nebo ve Vidni.
Jde rovnéz o to, ze filmy, které byly tispésné ve velkoméstech, nemivaly tispéch na ven-
kové, a naopak. Tyto poznatky pfedstavuji nutny krok k tomu, abychom s pomoci empi-
rickych nélezti vyvinuli dé&jiny mentality a déjiny filmového imagindrna. Jubilea jsou
prileZitosti, kdy se projevuje ochota investovat z vefejnych prostiedkii néco do toho,
co v podminkdch vyzkumu panujicich v Evropé jinak nenf skoro financovatelné: nebot
psani déjin filmu je drahé.

Nejsou déjiny filmu ,,starého* typu pFece jen zajimavé nap¥. pro vyuku na universitdch, kde
Je také mozno Cist je kriticky?

Pro vyuku jsou déjiny filmu psané jednim ¢lovékem vétSinou mélo pouzitelné. Ale jsou
zdddny na trhu, takZe tyto ,,staré* dé&jiny filmu budou mit naddle své oprdvnéni. MiiZe-
me jen doufat, Ze ti, kdo si troufaji byt ,vypravééi® déjin kinematografie, budou do-
stateéné Cerpat z nyni uz nepiehledného mnoZstvi specializaci a diferenciaci ve filmo-
vé historiografii, aby se to, co vypravéji jako dé&jiny, nevyznacovalo zjevné chybnymi
konstrukcemi nebo pfili§ dobrodruznymi ideologickymi ozdobami, nybrZ aby odlignost
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od specializovaného odborného vyzkumu spoéivala spie v jistych vybérech a zdfiraz-
nénich.

Neni symptomatické, Ze napr. i David Bordwell, ktery pied lety spolecné s Janet Staigero-
vou a Kristin Thompsonovou uverejnil knihu o klasickém hollywoodském filmu (Classical
Hollywood Cinema),” jez byla koneckoncii také uréitou formou filmové historiografie, se
nyni pohybuje v mikrosfére, zkoumd .filmovy styl* jako verifikovatelnou kategorii? Je to
dusledek ,,nové historie filmu*?

David Bordwell a Kristin Thompsonova zde maji zvl4stni postaveni. Pokud jsem to dob-
fe pochopil, neni pfili§ velky rozdil mezi kolektivni praci o Classical Hollywood Cine-
ma a tim, co Bordwell nyni déld ve své historii filmového stylu (history of film style).””
I v knize o Classical Hollywood Cinema se autofi uZ snaZili o mikrohistoricky pfistup:
Pouzili pfece onen slavny vybér, vybér sta filmG naslepo, a své zavéry o filmové formé
vyvodili z tohoto vzorku. Zabyva-li se nyni Bordwell dé&jinami pohledu a protipohledu,
plné to odpovida jeho metodé neoformalismu. KdyZ se na druhé strané Kristin Thompso-
novd neddvno zaméfila na expresivitu raného filmu,” jde i u ni opét o neoformalistickd
kritéria normy a odchylky. Proto pokldddm tyto prdce za metodicky velmi koherentni, af
jde o dila filmovéestetickd, o dila vénovand filmovym autortim, jako je Ozu, Dreyer nebo
Ejzenstejn, nebo o Siroce zaloZené knihy, jako je Film Art.*” Jsou americké tim, ze holly-
woodsky film vlastné implicitné poklddaji za normu, takZe viechno ostatni se stiava od-
chylkou — vysledkem pfirozené je velmi americkocentricky obraz filmové estetiky.

Chtéla bych se na konec jesté jednou vrdtit k prostoru, v némsz se kond projekce filmu; prd-
vé k nému je nutno prihlizet i tehdy, kdyz jde o otdzky recepce v souvislosti s estetikou.
wAura® filmu byla pFinejmenSim transformovdna nejprve televizi, pak videorekordérem
a nyni novymi technologiemi. Rovnéz na to by mél vyzkum brdt ohled.

Jesté pred dvaceti lety se mnozi lidé domnivali, Ze kina jsou mrtvd, Ze televize a to, co
ndsledovalo, uéinf filmovy zaZitek v kiné zbyteénym. To se ukdzalo jako velky omyl.
V neposledni fadé tu piisobily diivody ekonomické, nebot uvedeni filmu v kiné je potad
tim, co miiZe filmovy produkt zpfistupnit publiku. Bylo to ozna&eno jako ,,billboardova
funkce® (billboard-function) kina: priprava dalSich cilt vyuziti fetiSizovaného zboii
a dalsich oblasti jeho cirkulace v medidlnim svété. Na druhé strané ale ziskal filmovy za-
zitek v kiné v dnesni kultufe zcela nové postaveni. Je to skuteéné néco, co bych oznaéil

20) David Bordwell — Janet Staiger — Kristin Th o m ps on, The Classical Hollywood Cinema: Film
Style and Mode of Production to 1960. London 1985.

21) David Bordwell, On the History of Film Style. Cambridge, Mass. — London 1997,

22) Kristin Thom pson, The International Exploration of Cinematic Expressivity. In: Karl Dibbets —
Bert Hogenkamp (Ed.), Film and the First World War. Amsterdam 1995, s. 65 — 85.

23) Mj. David Bordwell, The Films of Carl-Theodor Dreyer. Berkeley — Los Angeles — London 1981;
Ty, Ozu and the Poetics of Cinema. Princeton, NJ — London 1988; Ty #, The Cinema of Eisenstein.
Cambridge, MA — London 1993; David Bordwell — Kristin Thompson, Film Art: An Introduc-
tion. Reading, MA 1979 (Cetnd dalsi, rozSitend vydani).
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Filmy kina dé&jiny archivy vyzkumy. Rozhovor s Thomasem Elsaesserem

za socidlni proZitek prostoru; podporuji jej nové zvukové technologie, které prostor kina
nové zakédovaly jako prostor soucasné vnitini a vnéjsi, takze jde svym zplisobem o ve-
fejny proZitek poslechu ,walkmana“. To znamend, ze pravé dnesni hollywoodsky film
zprostfedkovdvd prozitek prostoru, téla a spoleéenstvi, v némz se zpochybniuji hranice
mezi vnéj$im a vnitfnim, vefejnym a soukromym i mezi sférou psychologickou a moto-
rickou. V tom spoéivd velkd estetickd vyzva, kterou kupodivu dokdze mnohem vice vy-
uzit americka kinematografie, a to nikoli v posledni fadé diky pfekvapivé ochoté &dsti
Hollywoodu nést riziko spojené s uplatnénim novych technologii.

Zde ale jde spise o estetické otdzky nez o empirické otdzky recepce.

Mé na novém hollywoodském filmu fascinuje to, Ze pfes obrovské ekonomické ndklady
a presto, Ze velkou ¢dst rozpoctu spotfebuje reklama a obchodni strategie, skute¢né
obsahuje pravou estetickou dimenzi, kterou my jako filmovi védeci miizeme a musime vzit
vdzné: v proZitku prostoru a filmu v kiné se totiz zcela nové definuje a diferencuje to,
co oznadujeme jako recepéni postoj, esteticky postoj par excellence, tedy vztah blizkosti
a distance. V této souvislosti zastdvdm ndzor, Ze my jako filmovi védci mizeme k osvét-
leni naseho dnesniho medidlniho svéta prispét nééim, co ziejmé nemiize prinést zadné
jiné odvétvi véd o kulture.

Ptelozil Petr Mares

PreloZeno z némeckého origindlu: Filme Kinos Geschichten Archive Forschungen.
Ein Gespréiich zwischen Thomas Elsaesser und Christa Bliimlinger.
,Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaften® 8, 1997, ‘
¢. 4 (,,Film Geschichten™), s. 567 — 586.

Citované filmy:

Bratii Schellenbergové (Die Briider Schellenberg; Karl Grune, 1926), Deset dni, které otfdsly svéiem (Oktjabr;
Sergej Ejzenstejn, 1927), Fantom (Phantom; Friedrich Wilhelm Murnau, 1922), Faust (Friedrich Wilhelm
Murnau, 1926), Kabinet doktora Caligariho (Das Cabinet des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Kriemhil-
dina pomsta (Kriemhilds Rache; Fritz Lang, 1924), Manzelstvi Marie Braunové (Die Ehe der Maria Braun;
Rainer Werner Fassbinder, 1978), Metropolis (Fritz Lang, 1926), Némecko, bledd matka (Deutschland, blei-
che Mutter; Helma Sanders-Brahms, 1979), Plechovy bubinek (Die Blechtrommel; Volker Schléndorff,
1979), Ponorka (Das Boot; Wolfgang Petersen, 1981), Sisst (Ernst Marischka, 1955), Strasidelny zd-
mek (Schloss Vogelod; Friedrich Wilhelm Murnau, 1921), Treti muz (The Third Man; Carol Reed, 1949),
Vinocni zvony (Weihnachtsglocken; Franz Hofer. 1914), Zrozeni ndroda (The Birth of a Nation; David Wark
Griffith, 1915).
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