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Obzor

O Rakousku, filmech a dé&jindch

Elisabeth Biittner — Christian Dewald: Das tigliche Brennen.
Eine Geschichte des osterreichischen Films von den Anfingen bis 1945.
Residenz Verlag, Salzburg und Wien 2002, 516 stran.

Elisabeth Biittner — Christian Dewald: Anschluf an Morgen.
Eine Geschichte des dsterreichischen Films von 1945 bis zur Gegenwart.
Residenz Verlag, Salzburg und Wien 1997, 504 stran.

Po osmi letech prace byl v roce 2002 dokonéen obséhly ,,pokus psét o Rakousku, filmech a dé&ji-
nich® (I, s. 9); ve vice ne? tisicistrinkovém dvojsvazkovém spisu piedstavili filmolozka Elisabeth
Biittnerovd, piisobiei na Svobodné univerzité v Berling, a videfisky teatrolog Christian Dewald
velmi osobitym zpfisobem vyvoj rakouské kinematografie od jejich pocdtkd az do devadesdtych
let dvacatého stoleti. Publikované dilo se ndpadné a zimémé vzdaluje od tradi¢nich, chronologic-
ky a linedrné koncipovanych dé&jin ndrodn{ kinematografie (resp. kinematografie ur¢itého stétu),”
strukturovanych jednak sledem historicko-politickych determinant, jednak postupnym stifddnim
uméleckych smérd, gkol a generaci, a vyzdvihujicich jména zndmych tviired. (Frapantnim poru-
genim obvyklého linedrntho postupu je uz fakt, Ze nejdiive bylo zpracovdno nové&jsi obdobi — ten-
to svazek oznac¢ujeme jako dil IT — a a7 poté oba badatelé pristoupili k periodé, v niZ se rakousk4
kinematografie konstituovala — dil I.)

Prdce Biittnerové a Dewalda se programové vymezuje jako eine Geschichte, jako jeden z moznych
pohledf, jako dé&jiny ,,jiné" &i alternativni. Zietelné se tak zapojuje i do sou¢asné viny seberefle-
xe filmové historiografie, kterd se stdle intenzivné&ji zamysli nad otdzkou, jak psdt déjiny, jak se
vyrovnat s napétim mezi piitomnosti a minulymi fakty a procesy, mezi vlastni konceptudlni akti-
vitou a neuré¢itou, pohlcujici mnohotvdrnosti dé&jin, jak realizovat a vyjadfit zkuSenost dotykajici
se jinych subjektd a jiného éasu.”

Na konkrétnéjsi roviné lze pak pfedloZenou publikaci brét jako zdvaZny pokus vyrovnat se s pro-
blémem dé&jin ,,malé* kinematografie, jez nedisponuje ani velkym poétem filmi, ani filmy umé-
lecky priikopnickymi a vieobecné ocefiovanymi, ale sklddd se v zdsadé jednak z femeslné fabri-
kovanych komerénich snimka, jednak z nizkorozpoétovych, nejednou znacné vyluénych opusi.
(Dodejme, Ze hlavnim pramenem k historii rakouské kinematografie dosud bylo populdrni
a piehledové zpracovdani Waltera Fritze;” zajimavym piikladem alternativniho traktovani vyvoje

1) Prédvé v pifpadé Rakouska se existence svébytné rakouské ndrodni kinematografie mize jevit jako nikoli
zcela nespornd. K analogické otdzce postaveni rakouské ndrodni literatury srov. Wendelin Schmidt-
-Dengler, Patos nehybnosti (K rakouské ,ndrodni literatuie®). ,,Souvislosti* 14, 2003, ¢. 1 — 2,
s. 180 — 188; prel. Tom4% Dimter.

2) Srov. napi. Drehli Robnik, Kérper-Erfahrung und Film-Phéinomenologie. In: Jirgen Felix (ed.),
Moderne Film Theortie. Mainz 2002, s. 246 — 280, zvl. s. 270 — 275.

3) Walter Fritz, Kino in Osterreich 1896 — 1930. Der Stummfilm. Wien 1981; ty %, Kino in Osterreich
1929 — 1945. Der Tonfilm. Wien 1991; ty %, Kino in Osterreich 1945 — 1983. Film zwischen Kommerz
und Avantgarde. Wien 1984.
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rakouského filmu poslednich desetileti je sbornik snaZici se predstavit jeho specifiku prostied-
nictvim série analyz dél, jeZ je mozno poklddat za reprezentativni.”

Soucasné historiograficky spis Biittnerové a Dewalda zasahuje jesté do dalziho, odligného kontex-
tu, a to do kontextu kritické reflexe ,,rakouského ducha®, psychologické, socidln{ a politické oso-
bitosti Rakouska, jez je spjata s tvorbou spisovatelti a publicisté jako Karl Kraus, Robert Musil
a novéji Thomas Bernhard ¢ Robert Menasse; zvldsté Kraus a Menasse jsou v préci také velmi
hojné citovani.

Zasady svého piistupu formuluji autofi v pfedmluvdch k ob&ma svazkim publikace (I, s. 7 - 9;
I, s. 7 - 9). I kdyZ maji pfedmluvy rdz aforistickych pozndmek, hlavni body z nich vyplyvaji zce-
la jasné: (a) Cesta do minulosti je pojata jako ,,tygif skok“ (I, s. 7), ktery vede ke vzniku mezer ve
vykladu, k pfehodnocenim obvyklych pohledi a k obrdceni pozornosti na véci dosud ponechdva-
né stranou. (b) Je zdiraznéna konstrukce déjin z perspektivy soucasného védomd, jez zptisobuje
destrukei chronologického postupu a preferenci pohybu po motivickych a ideovych osdch; pritom
se poukazuje na nutnost v maximélni mife respektovat mnohost podob filmu, &etné divergen-
ce a zlomy, jez nesmi byt zakryvdny neadekvdtni snahou o stanoveni viidé¢ich vyvojovych linif.
(¢) Fundamentdlnim vychodiskem se pro autory stdvd piesvédéenf, %e kinematografie je vidy
tizce propojena s dal$imi kulturnimi praktikami a Ze navazuje pfimé vztahy se spoleénostf a jejim
kazdodennim Zivotem: Filmy jsou souédsti historie a nesou ji v sobé; pfitom zahrnuji jednak este-
ticky, jednak spolecensky a ideologicky aspekt, podnécuji aktivitu v podobé vzpominek, my&le-
nek i ¢inti. (d) ZdvaZnou platnost md ddle postuldt, Ze pro dé&jiny filmu nejsou rozhodujici soudy
o kvalité: ,Filmové historicky vyzkum spiSe odhaluje a formuluje souvislosti, vyvojové trendy,
otevien€ i skryté spojnice jak ve sféfe estetické, tak ve sféfe spole¢enské (I, s. 8). (e) Jako spe-
cidlni vlastnost filmu se vyzdvihuje to, Ze je jedinym mistem, jeZ ve svych obrazech bezprostied-
né a piimo ukazuje, dokumentuje a uchovévd déjiny, a to i déjiny mentalit, imaginace, potlace-
nych tuzeb & 1tékd pred svétem; zdroven viak film byvd zasaZen i deformaci danou piiklonem
ke komerc¢nosti nebo snahou vyuiit jej pro ideologické cile. (f) Zdfiraziiuje se tizkd vazba zobra-
zeného, nato¢eného na to, co do filmi pojato nebylo: ,,To, co nebylo nafilmovéno, neustdle kriti-
zuje, komentuje, aktualizuje nafilmované pfedméty a dé&je. Skuteénost (mimo filmovy obraz) m4
vidy také slovo® (I, s. 8).

Vyklady, které po pfedmluvdch ndsleduji, se o zminéné zdsady opiraji se zna¢nou diislednosti.
Zakladni strukturace textu je ddna zcela obecnym klasifikadnim rdmcem, nesenym takovymi
(mnohdy metaforicky pojimanymi) oznac¢enimi, jako je Divdni se, Vykopdvdni, Hofeni, Prezfvdni
(v dile I) & Déjiny/Pribéh(y) (Geschichte[n)]), Kontinuity, Konflikty, utopie, Téla, Mista, tvdre,
Pohyb, ¢as v dile II. Od nich se pak odvijeji paralelni priitezy filmovou, ale i historicko-politic-
kou problematikou. ,,Nap#i¢“ timto primdrnim délenfm jsou navic do obou svazkii zasazovany
specidlné vyznacené ,,panely”, z¢dsti zpracované i jinymi autory, jeZ zahrnuji rizné informativni
exkursy, faktografické, biografické a filmografické piehledy, ilustrativni citdty, dryvky z literdr-
nich materidli a scéndft a (v dile II) téZ rozhovory s pamétniky a odborniky® Tyto pasdze nava-
zuji mnohotvarné, ne vidy explicitné vyjddiené vztahy se zdkladni linii vykladu, jiz pFitom &asto
prerusuji. Princip oslabovinf linearity se tak svym zptisobem prosazuje i ve sféfe recepce textu.

4) Gottfried Schle mmer (ed.), Der neue osterreichische Film. Wien 1996. O piedstaveni d&jin celé své-
tové kinematografie na piikladu chronologicky usporfddané sbirky rozbort vidy jednoho ,.kli¢ového fil-
mu* z produkce jednotlivych let se pokusila pétisvazkovd publikace Werner Faulstich — Helmut
Korte (eds.), Fischer Filmgeschichte 1 — 5. Frankfurt a. M. 1990 — 1995.

5) Navic obsahuji oba svazky velmi uZiteénou pfilohu, filmografii rakouskych hranych (a &dsteéné i doku-
mentdrnich) filmi za léta 1906 — 1944 (I, s. 412 — 467; sestavil Anton Thaller se spolupracovniky) a za
léta 1945 — 1996 (11, s. 438 — 469; sestavili Regina Schlagnitweitovd a Alexander Horwath).
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Ctendf je nabddan k aktivnimu éteni, k uvédomélému pohybu po vnimanych strankdch a k samo-
statnému nachézenf spojnic.

|
|| Vybér sledovanych otdzek a analyzovanych filmi je determinovan zminénym obecnym ramcem.
l Piedev&im tento rdmec uréuje, ¢emu je vénovdna dikladnd pozornost, co zlistdvd na okraji a co je
‘ opomenuto. Dé&jiny jsou tak vskutku konstruovdny; &étendf se miiZe ztotoZnit se zvolenou per-
i spektivou, nebo viiéi ni miize kldst odpor a pifpadné formulovat protindvrhy. V tom spoéiva dal-
§i, a nepochybné zdavaznéjsi aspekt vyzvy k aktivnimu étent, kterd ze spisu Biittnerové a Dewalda
vychdzi.
Podany historiograficky vyklad se zcela volné pohybuje mezi centrem a periferif (resp. spiSe roz-
\ ruSuje statiénost této distinkce), mezi filmy ambiciéznimi a neskryvané komerénimi a také mezi
filmy hranymi, dokumentdrnimi a experimentdlnimi (ty maji pravé v Rakousku bohatou a produk-
tivnf tradici). Sledovdni vybranych motivickych a ideovych komplexii vede k tomu, Ze se nékdy
pozornost na tikor ,,vlastni* rakouské tvorby soustfed’uje na ojedinéld ,,hostovdni* zahrani¢nich
reziséra (napf. brechtovskd adaptace PAN PUNTILA A JEHO SLUZEBNIK MATTI [Herr Puntila und sein
Knecht Matti, 1955] , natofend Albertem Cavalcantim) a Ze se na druhé strané zcela samoziejmé
operuje i s filmy, které nemaji bezprostfedni vyrobni vztah k Rakousku, ale jsou s nim spjaty
napf. pouze plivodem reZiséra — mj. jsou podrobné probirdny filmy videfiského roddka Gustava
Ucického natdéené od prelomu dvacétych a tficdtych let v Némecku. Pro rakouskou kinematogra-
fii je oviem ,,anektovdna® i nap¥. EXTASE Gustava Machatého z roku 1932 (na zdkladé existence
némeckojazyéné verze), kterd tu vystupuje jako piiklad vizualizace filmového vyprdvéni a dyna-
mizace obrazu (I, s. 117 — 119).” Druhou stranu mince tvofi, jak uz bylo zdfiraznéno, éetné vyne-
chdvky zplisobené tim, Ze leccos prosté ,,propadlo siti, jiZ autofi ve svém dile vybudovali. Tak se
napf. nedoviddme viibec nic o nesporné pozoruhodném tviirci sedmdesdtych let, reZisérovi irdn-
ského pivodu Mansuru Madavim; podobné piedloZené déjiny skytaji jen zna¢né redukovany
obraz produkce filmai, ktefi utvafeji souc¢asnou podobu rakouské kinematografie: zcela ,,vypad-
1i* napt. Paul Harather ¢i Niki List, jen filmograficky odkaz upozoriiuje na Roberta Dornhelma
nebo Gotze Spielmanna, Houchang Allahyari (dalsi [rénec pusobici v Rakousku) je ,,odbyt* Ses-
titddkovym odstavcem (II, s. 315) atd.
Neméné podstatny nez vybér témat je zplsob jejich traktovani. Neobycéejné obsdhly text je
i v tomto aspektu mnohotvarny, v zdsadé viak podoba vykladu pfechdzi mezi dvéma pély. Jeden
z nich je charakterizovdn tsilim o postiZeni (takika) nepostiZitelného, toho, co sami autofi ozna-
¢uji jako Fliichtigkeit, prchavost (I, s. 92, 108). Uplatiiuje se tu jemny fenomenologicky popis tva-
i a pohybi, fyzické prezence véci reality, které se ve filmu v daném momentu objevuji a které se
dasto vzpiraji zapojeni do sémantickych vazeb a viibec nemuseji byt vysledkem intence tvirci
(jde mj. o to, co do sebe filmovy obraz pojimd diky hloubce ostrosti). Vyhranény doklad tohoto
postupu predstavuje napf. ditkladny rozbor filmu opat¥eného titulem VLNY NARAZEJ( NA POBREZI
A JSOU POZOROVANY JEDNOU ZENOU (Wellen schlagen gegen die Kiiste, beobachtet von einer Frau,
1914 — 1918). Vymluvnym faktem je, Ze se zde analyze podrobuje krati¢ky snimek nalezeny v ar-
chivu, u néhoZ nenf zndm autor, pfesnd datace ani piivodn{ ndzev (I, s. 91 — 95). Aby bylo zfej-
mé, jak se vyklad odviji, je tfeba uvést ponékud delsi citat:
,Film VLNY NARAZEJf NA POBREZ[ A JSOU POZOROVANY JEDNOU ZENOU se skldd4d ze tif zdbért, které

se ve své prchavosti vymykaji souvislosti. Prvek, jenz je spoleény viem tfem zdbérim, tvoii voda,

6) Dodejme, Ze dalifm zajimavym bohemikem, i kdyZ jiného typu, je v publikaci propagandisticky film
OCELARNA POLDINY HUTI BEHEM SVETOVE VALKY (Das Stahlwerk der Poldihiitte wihrend des Weltkrieges,
1916; I, s. 140 — 145). Cesky &tend¥ mitze byt ponékud prekvapen tvrzenfm autorfi, Ze Kladno je vesni-
ce devadesdt kilometrli zdpadné od Prahy (I, s. 140).
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piftomnost mofe. Nékolik lodi se staZenymi plachtami spoéiva v klidné vodé; ocitly se zkroceny
v kandlu malého piistavniho mésta, jehoz domy plisobi takika pitoreskné. Tento obraz trvd jen
okamzik, probleskdva. Nasledujici zdbér vykazuje rysy inscenace: mirny pohyb vin na dzkém
pruhu pob¥eii, v pozadi vesnice, kterd zistdvd bezejmennd. Chlapec s vozem tazenym voly vndsi
do obrazu dodate¢né pohyb. Navazuje zrakovy kontakt s kameramanem. Na zacdtku zdbéru zvira-
ta popohani, z obrazu vyjizdi pomalu. Teti zdbér trvd nejdéle. Burdcejici moiské viny nardZeji na
skalnaté pobrezZi. Pozice kamery je zvolena promy&lené. Zdvojuje rdmovani obrazu. Pohled na
more prochdzi otvorem ve skile, jako by Slo o oteviené okno, které poskytuje prithled. Diiraz na
vidénf zesiluje Zena, kterd vstupuje do obrazu. Sedd si na skédlu a vénuje se pozorovani. Hra pfi-
rodnich sil jako kulisa pro t&kajici zrak Zeny i pro technickou aparaturu, kterd oboji zaznamend-
va“ (I, s. 92).

Na opa¢ném pélu se pak umisfuje koncentrace na problémy filmu jako faktoru socidlni a politic-
ké sféry. Je vskutku ndpadné, jak velkou plochu zabiraji vyklady o filmu ve vztahu k historickym
uddlostem (jako byl pozar videnského Justi¢éniho paldce v roce 1927) a zvlasté o zapojeni kine-
matografie do ideologického a propagandistického piisobeni. Rozsdhlé kapitoly se zabyvajf filmo-
vou propagandou béhem prvni svétové valky, filmy podporujicimi ve dvacdtych a tficatych letech
socidlné demokratickou stranu i potom isilim o vybudovdni nového rakouského sebevédomi
a 0 usmérnéni vzrustajici nespokojenosti v letech obsazeni Rakouska vitéznymi protinacisticky-
mi mocnostmi a studené vilky — v této souvislosti je napf. pfipomindn i kuriézni film PRYNIHO
DUBNA 2000 (1. April 2000, 1952), natodeny prominentnim reZisérem tieti fise Wolfgangem
Liebeneinerem, kde je az onen rok 2000 ukdzdn jako datum, kdy si Rakousko na zdkladé& ,,doku-
mentu moskevské deklarace élent svétového soudniho dvora® zaslouZi opét svobodu (I, s. 38).
Tyto pasdze prostfednictvim dikladného popisu a interpretace filmovych obrazii doklddaji me-
chanismy propagandistického ovliviiovdni a zdroven ukazuji dvoji napéti, jeZ tyto obrazy dopro-
vazi. Pfedev&im proti propagandistickému zndzornéni stoji to, co propaganda nechév4 stranou, co
zaml&uje a potlacuje: Tak je napf. vytéstiovdna zhorSujici se ekonomickd a zdsobovaci situace za
prvni svétové vélky (I, s. 151 — 152) nebo je zastirdna mira destrukce po skonéenfi valky druhé:
..Hlad, zkdza, tramvaje, které nejezdi, elektricky proud, ktery neproudi, to vie se nehodi k zazna-
mendni na filmovém obraze* (Il, s. 16). (Préce tak prakticky realizuje tezi o spjatosti prvkii zobra-
zenych a nezobrazenych.) Vedle toho byva propagandisticky obraz rozrufovdn subverzivnim ,,pro-
tismyslem®, ktery se do ného nepostiehnutelné vkrdda a ktery napiiklad degraduje proklamovany
heroismus odhalenim jeho faktické absurdity (I, s. 176).

Soudasné autofi jisté pravem zdiraziuji, Ze ideologicky faktor se velmi podstatné uplatiiuje rov-
néz ,,plizivé“, bez vazby na neskryvany propagaéni ¢i propagandisticky zdmér. Interpretuji tak
napt. film Gézy von Bolvaryho ZNE (Emte/Die Julika, 1936) jako ztvdrnén{ austrofagistické kon-
cepce nediferencované a ndboZensky orientované pospolitosti, jehoZ ti¢innost zesiluje fakt, Ze po-
selstvi se realizuje prostfednictvim emoci (I, s. 372 — 374).

Hleddme-li metodu, jiZ autofi pfi vyvozovani svych zavérG nejéastéji pouZivaji, brzy zjidfujeme,
ze je to metoda konfrontace. Stdle znovu vybiraji malé skupiny filmd néjakym rysem propojenych
a pfitom ¢asové oddélenych (napf. riizné adaptace téhoz literarniho dila, filmy s pfibuznou tema-
tikou) a snaZi se stanovit vzajemné rozdily, jejich motivaci a funkei. Pfitom se prosazuje tenden-
ce k utvéreni jakychsi skoro aZ ,,magickych® tridd, v mnoha pfipadech se pfedmétem zkoumdnf{
stdvd pravé trojice filmi. Jedna z kapitol se napf. zabyva tfemi filmy dotykajicimi se (jinak spige
pomijeného) tématu prvni svétove valky, které traktovani svych pfibéht vidy pfizpiasobuji potre-
bdm a ndladdm doby vzniku (I, s. 196 — 209): Film PROKLINANI 0SUDU (Fluch dem Schicksal,
1919) reziséra Karla Lajthaye zdtraznuje svou dusnou atmosférou rysy rozkladu a ohroZenf a za-
méfuje se na hleddni smyslu iraciondlni smrti; VELKA LASKA (Die groBe Liebe, 1931) Otto Ludwiga
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Premingera spojuje ndvrat z vdleéného zajeti s novymi Zivotnimi perspektivami; film OCEKAVAM
TE (Ein Leben lang, 1940) Gustava Ucického pak vyuZivd prvni svétovou vdlku k mobilizaci pro
valku novou. Podobné jsou mj. pfedstaveny — na piikladu snimku z roku 1948, 1960 a 1986 — fil-
my s tématem ,,nového zaddtku® v roce 1945 (I, s. 39 — 47) nebo experimentdlni filmov4 tvorba
padesétych let (I, s. 48 — 75).

Déjiny rakouské kinematografie zpracované Elisabeth Biittnerovou a Christianem Dewaldem tak
rozhodné neuspokoji toho, kdo hledd povechné a piehledné informace o vyvoji filmu v Rakous-
ku — k né¢emu takovému také nejsou uréeny. Neni to ani homogenni a vnitiné vyvazené dilo, kte-
ré by se snazilo podat proporciondlni obraz svého pfedmétu. Naopak, tento spis nezakryvd zlomy
a vynechdvky, subjektivitu pohledu, ¢asto ddvd prednost implicitnosti pfed explicitnim vyjdd-
fenim, nuti étendfe, aby sdm hledal a domyslel souvislosti (pfispivaji k tomu i ¢etné nghlé pre-
chody k aforisticky vyhrocenym formulacim). Ten, kdo pfijme ,,pravidla hry“, oviem ziskd mno-
ho zajimavych podnétii a pobidek k pfemysleni o filmové historii i historiografii.

Petr Mares

Dal Segno — Opakovaf od znamenia

Peter Michalovié: Dal Segno al Fine. Romdnové podoby Erosa.
Petrus, Bratislava 2003, 240 stran, ndklad neuveden.

V roku 2003 vydalo vydavatel'stvo Petrus v Bratislave dal$iu pozoruhodni knihu Petra Michalo-
vi¢a. Ndzov publikdcie, ktorému autor od istého ¢asu venuje zvySenid pozornosf, nie je tentoraz
latinsky, ale v taliané¢ine. Jeho povodny zmysel v hudobnej terminolégii: ,,od daného oznadéenia
do konca skladby®, vyjadrujici platnost uréitej podmienky od vyzna¢eného tiseku, ziskal pocho-
pitelne popri zdkladnej aj iné vyznamové vrstvy. Niektoré spolukonstituuje priamo autorska sig-
natura. Napriklad td, ktord selektivne vyberd z vyznamového spektra talianského slova Segno,
popri znacke, oznadeni, predovietkym znak. Tym poukazuje aj na rozsiahle tizemie semiotiky,
z ktorym je meno Peter Michalovi¢ v slovenskom prostredi zrastené bddatel'sky i inStituciondlne.
Iné vrstvy sii zdvislé jednoducho od zmeneného kontextu. Ten spociatku nie celkom jednoznaéne
urc¢uje podnadpis: romdnové podoby Erosa. Dozveddme sa z neho, Ze skladba, pre ktorti bude pla-
tif vyznamové orientdcia hlavného ndzvu, nie je hudobnd, ale literdrna skladba, presnejgie romdn.
V fiom bude popri jeho charakteristicke] znakovosti, tistrednou znackou Eros. Kto by viak ocaka4-
val, Ze pdjde o prieskum podéb Afroditinho sprievodcu a sluZobnika, stelesiiujiiceho tiizbu, lasku
i filozofa v dejindch romdnovych foriem, bude zaskoceny. Po prvé preto, Ze sa mu poniikaji podo-
by Erosa v jednom jedinom roméne, hoci aj s mnoZstvom intertextovych sivislosti. Po druhé pre-
to, Ze spociatku Eros najzretelnejie zastupuje jednoducho ldsku vo vSetkych jej podobdch.

V predslove sa mozno dozvedief, Ze romdnom, o ktory ide je Marquezove dielo Ldska v ¢ase cho-
lery z roku 1985. To potvrdzuju aj Michalovic¢ove slova namiesto avodu. Naopak to moZno mier-
ne spochybnia jeho dvahy o ndzve ako paratexte, kde v Ecovych intencidch diskutuje, ¢i Ldska
v éase cholery patri medzi poctivo poctivé alebo poctivo nepoctivé ndzvy, hoci sa napokon priklon{

117



http://www.tcpdf.org

