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Obzor

Filmy, které pracuji

Filme, die arbeiten. Internationale Tagung zum Industriefilm | Films at Work.
International Industrial Film Workshop.
Bibliothek des Ruhrgebiets, Bochum, 9.-10. prosince 2004.

Filmova historiografie poslednich dvaceti let, oznadovand nékdy jako ,,nové filmov4 historie®, se
systematicky zaméfovala na oblasti filmovych dé&jin, které byly dfive opomijeny, protoZe neod-
povidaly estetickym koncepcim filmového autora a jedineéného uméleckého dila. Po intenzivni
a dosud pfetrvdvajici vIné zdjmu o ranou kinematografii se do centra pozornosti evropskych
a americkych badateldi dostal amatérsky a rodinny film a v poslednich dobé také tzv. jazykové
verze. Nejnovéjsi ,,znovuobjevenou® oblasti filmovych déjin je po bochumské konferenci, organi-
zované Vinzenzem Hedigerem a Patrickem Vonderauem, bezpochyby tzv. priimyslovy film.

V Bochumi, kterd leZi v Porif, tradi¢nim priimyslovém regionu byvalého Zdpadniho Némecka,
se sefli filmovi historici a archivédfi z fady zemi a instituci, aby spoleéné uvazovali o perspekti-
vach vyzkumu evropské filmové produkce, kterd vznikala na zakdzku priimyslovych podnikii &i
stdtnich instituef a jejimZ primdrnim tématem byla priimyslovd vyroba, pouZiti a vyuZiti priimys-
lovych produktfi, vyrobni technologie a socidln{ souvislosti vyroby. V prvnim bloku konference
pfednesli své pfispévky predstavitelé lokdlnich priimyslovych archivii a muzei, které schrafiuji
mj. i filmové fondy: Horst A. Wessel, feditel Mannesmann-Archivu v Miihlheimu, Ralf Stremmel,
feditel Historisches Archiv Krupp v Essenu, Stefan Przigoda z Deutsches Bergbau-Museum v Bo-
chumi, Astrid Dérnemannovd z Thyssen-Krupp-Konzernarchiv v Duisburgu a Paul Hoffmann
z Kinemathek im Ruhrgebiet v Duisburgu. Tito archivdfi, vét§inou vybaveni akademickym histo-
rickym vzdéldnim, popsali zdkladni problémy, jeZ jejich instituce musely v minulosti feSit pfi
shromaZd'ovani a prezervaci némeckych primyslovych filmi, které byly jesté nékdy pied dvaceti
¢i deseti lety rozptylené v nejriiznéjsich podnikovych skladech nebo lezely v archivech zapome-
nuty a bez odpovidajici odborné péée. Vsichni fe¢nici prokdzali porozuméni pro kulturné-histo-
ricky vyznam téchto filmovych materidlt a navrhli postupy, jak ziskdvat dal3i nearchivované ma-
teridly, jak je technicky zabezpeéit a usporddat zplisobem, ktery by odpovidal kontextu jejich
historické funkce a poufiti, jak je co nejpfesnéji Zanrové definovat, katalogizovat a doplnit o ne-
filmové prameny. Spolednym rysem vyklad@ archivafi byl diiraz na enormni mnoZstvi zachované
(a samoziejmé i nezachované) filmové-priimyslové produkce: v prvni fazi pétrani po priimyslo-
vych filmech se vidy zddlo, Ze jich neni mnoho, Ze o nich nikdo nic nevi, ale v dalsich fdzich na-
opak vychézelo najevo, Ze vysledny objem pfekonal viechna otekdvéni.

Piispévky akademickych filmovych historikfi je moiné rozdélit do dvou éasti: na metodologické
reflexe a pfipadové studie. V prvni skupiné prezentovali svou koncepei historického vyzkumu
koordinatofi konference Vinzenz Hediger, toho éasu profesor filmovych a medidlnich studii v Bo-
chumi, a Patrick Vonderau, berlinsky filmovy historik a sou¢asné Hedigeriiv spolupracovnik na
bochumské katedfe. Univerzitni pozice obou mladych badateli jsou z é4sti financovdny spoleé-
nosti Krupp a k jejich povinnostem patfi pravé vyzkum dé&jin priimyslového filmu. Zakladnim vy-
chodiskem jejich pfistupu je pfedpoklad, Ze moderni priimyslovd produkce je jako takova fun-
damentdlné spjata s medidlnim sebe-zndzorfiovanim — af uZ se jednd o fotografie, podnikové
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casopisy, prednagky doprovdzené diapozitivy, primyslové filmy, nebo televizni pofady & webové
stranky. Kazda spolecnost ¢&i odvétvi se néjakym zpiisobem pokousi reflektovat a archivovat svou
¢innost, vysvétlovat pracovni postupy svym zaméstnanciim a prezentovat se spotiebitelské vefej-
nosti ¢i obchodnim partnertim, vSude funguje néjaky kanal vnitini a vnéjsi komunikace. Studovat
dé&jiny priimyslové vyroby tedy nutné znamen4 studovat také zptisoby, jak struktury primyslu da-
valy smysl a logiku vlastni ¢innosti skrze medidlni dokumentaci a sebeprezentaci. Viechna mé-
dia, kterd jsou priimyslem takto vyuzivdna, by mél vyzkum priimyslového filmu brét v ivahu jako
soucdsti jedné ,,medidlni sité”, seskupené kolem priimyslové vyroby.

Hediger s Vonderauem v ndvaznosti na sviij piispévek navrhli mezindrodni vyzkumny program
zaméFeny na déjiny evropského priimyslového filmu 10. a 50. let 20. stoleti. 10. 1éta vybrali pro-
to, Ze toto obdobi umozni napojit vyzkum na vysledky a metody historiografie raného filmu, s niz
priimyslové filmy sdileji nékteré rysy (druhotny vyznam autora, recyklace obrazi, Sifenf alterna-
tivnimi kandly, odvozenost od daldich médii a instituci). Volba 50. let m4 tii zdkladni dfivody:
jsou ,zlatou érou” vyroby priimyslového filmu a sou¢asné zlomovym obdobim v déjindch médii
diky ndstupu televize a filmovych novych vin, které prosazovaly ideu sebevyjadfeni umélce a za-
kdzkovou tvorbu stigmatizovaly (tviirci novych vin sice ¢asto zacinali zakdzkovymi filmy, ale pak
se za né stydéli); zadruhé 50. léta umozni zkoumat medidlni reflexi vlivua Marshallova pldnu a for-
movéni Evropské unie na zdkladé mezindrodnich dohod o priimyslové spolupréci; zatfeti se nabi-
zi moZnost srovnat medidlni praxi priimysli na obou strandch ,,Zelezné opony*™.

Dals{, ¢dsteéné analogicky vyzkumny program nastinil Thomas Elsaesser, jeden z prikopniki
»nové filmové historie” a vedouei amsterdamské katedry medidlnich studii. Elsaesser problém
dé&jin primyslového filmu zasadil do své koncepce paralelnich historii filmu, podle niZ je tieba
vedle hlavniho proudu déjin hraného filmu sledovat paraleln{ vyvoj riznych nezdbavnich a non-
fikénich zptisobii pouZiti kinematografického apardtu: ve védé, ve vojenstvi, v systémech dozoru,
ve Skoldch a v neposledni fadé i v tovarndch. Tyto alternativni ¢i paralelni historie byly sice tra-
di¢énimi filmovymi historiky opomijeny, ale to neznamend, Ze jsou historicky méné diileZité.
V uréitych historickych obdobich se naopak dostdvaly do popredi zdjmu: v dobé raného filmu,
béhem prechodu na zvuk, v 50. letech diky nédstupu televize a v 80. a 90. letech vlivem digital-
nich médii.

Dalgi koncepci, kterou Elsaesser navrhl aplikovat na déjiny priimyslového filmu, je zkoumdani
»siti* jakozto alternativa k tradi¢ni koncentraci na osobu umélce: mezindrodnich siti filmafi, fo-
tografti ¢i architektd sdruzenych kolem jednotlivych mést, které jim v dané dobé nabizely nejlep-
§i uplatnéni (napt. PaiiZ, Berlin, ale také Zlin), a siti médii sdruzenych kolem priimyslovych spo-
le¢nosti ¢ odvétvi. Tyto sité medialni praxe podle néj mj. nabizeji moZnost nové interpretovat
avantgardni hnuti 20. a 30. let, pfedeviim pak jeho vztah k primyslu. Vedle avantgardy vysoké-
ho uméni je tieba uvaZovat o ,,avantgardé priimyslového modernismu®, kterd byla tvofena podni-
ky a institucemi, jez realizovaly projekty radikdlni modernizace, racionalizace a aplikace novych
technologii. Do této ,,jiné* avantgardy, kde jiZ neplati déleni na politickou levici a praviei ¢i na
¢isté a uzitkové uméni, nespadaji jen priimyslové filmy nékolika vyznaénych avantgardistii jako
Ruttmann ¢&i Vertov, ale také sériové vyrobky nezndmych ¢i bezejmennych vykonavatelii priimys-
lovych zakdzek. V komplexu avantgarda — priimysl — technologie hraje ,umélecky svét” jen diléi
roli a vyznam priimyslové filmové tvorby lze pochopit pouze tehdy, vezmeme-li v dvahu konkrét-
ni okolnosti a pfileZitosti, za jakych doZlo k propojeni tviirce se zadavatelem, filmafe s priimys-
lem, a zdméry, které tato zakdzka sledovala. To podle Elsaessera znamend pfechod od zkoumdni
filmového dila jako autonomniho textu ke zkoumani filmu jako udalosti.

Michele Lagnyovd, emeritni profesorka filmové historie na Univerzité Paiiz II1, nejprve popsala
¢innost hlavnich francouzskych instituei archivujicich filmy a jejich vztah k priimyslovému filmu,
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a poté nacrtla projekt vyzkumu, ktery by se zaméfil na proménujici se reprezentaci socidlniho
prostiedi price a vztahu ¢lovéka ke stroji a na ndrodni stereotypy v zobrazovani primyslu. Dile-
Zité je podle ni také analyzovat vztahy mezi fikénimi a nonfikénimi filmy pojedndvajicimi o prii-
myslu, ikonografii a stylové postupy migrujici mezi obéma kategoriemi, co# doloZila na piikladu
podobnosti mezi Renoirovym CLOVEKEM BESTI a dobovym primyslovym filmem o préci stroj-
vedouciho v lokomotivé. Dalsim zajimavym vztahem mezi priimyslovymi a hranymi filmy je sku-
te¢nost, Ze ly prvni ¢asto dosahovaly vySSich éislech ndvStévnosti, v piipadé nékterych priimyslo-
vych filmfi francouzskych spoleénosti z oblasti energetiky a Zeleznic to bylo az nékolik miliénti
divékd.

Frank Kessler, profesor filmovych studii na Utrechtské univerzité a expert na evropsky rany film,
problematizoval kategorii priimyslového filmu poukazem na to, Ze rizné kontexty pouziti a recep-
. ce mohou zménit Zdnrové zafazeni téhoZ filmu: jednou miZe byt chdpdn jako dokument, jindy
jako propagaéni film, jesté jindy jako film $kolni, podle toho, zda je promitan v tovdrné, na vysta-
vé, ve Skole, & na filmovém festivalu. V dalsi édsti p¥ispévku se Kessler zaméfil na interpretaci
ranych filmd o vzniku potravindiskych vyrobkdi, hlavné syru, z hlediska film& priimyslovych.
Kromé toho poukdzal na zajimavou skute¢nost, Ze celd série ranych filmé, tzv. ,.factory gate
films®, ¢ili filma o tovarnich branach (poé¢inaje slavnym snimkem bratif Lumiéra), nese rysy pri-
myslového filmu, protoZe tyto filmy mé&ly jednak upeviiovat vztah délniki k jejich zaméstnavateli,
a jednak prezentovaly ekonomickou silu priimysinika, ktery se mohl chlubit tak velkym poc¢tem
zaméstnancii. _

Martin Loiperdinger, profesor filmovych studii na Trierské univerzité, specialista na rany némec-
ky film a spoluzakladatel éasopisu KINtop (spolu s F. Kesslerem), zaélenil do diskuse otdzku tzv.
,.Industriebilder, filmfi natd¢enych po roce 1907 o priimyslovych procesech, které divdkovi
zprostiedkovdvaly jako néco, co nemfiiZe spatfit na vlastni o¢i, podobné jako cestovatelské filmy
ukazovaly exotické kraje. V téchto filmech se obvykle predvddéla vyroba béZnych konzumnich pro-
duktii s pomoci nové technologie, kterd byla zdrukou vétsi hygieni¢nosti a kvality. Jejich eilem bylo
vyvolat u divdka diivéru, Ze technologie skuteéné zaruéi kvalitu vyrobku. Loiperdinger také poukd-
zal na to, Ze priimyslové filmy vyjadiuji uréitou ideologii préice, protoZe pied kamerou se kazdy za-
méstnanec snaZi naplnit implicitni schémata idedlné provddéné price. Proto tyto filmy neukazuji
unavené, chybujici, protestujici délniky, ale ani délniky, ktefi si vybiraji mzdu. Badatel by se tedy
mél ptdt, jaké aspekty prdce a vyroby priimyslové filmy systematicky skryvajf a proé.

Yvonne Zimmermannovd, mladd Svycarskd histori¢ka nonfikéniho filmu, polozila ve svém meto-
dologickém pifspévku diiraz na potfebu zbavit se koncentrace na autorské osobnosti, kterd stdle
pretrvavd jako uréujici model i v historickych vyzkumech dokumentdmich filmi. Pouze disled-
né zieknuti se estetickych kritérii vybéru a fixace na osobnost filmového tviirce ndm umozZni
uchopit kompletni série primyslovych film@, nereduktivné uréit jejich zdkladni bézi tvofenou
opakujicimi se schématy a kligé, a dospét k charakteristice komplexnich vztahli mezi filmy a pri-
myslem. Kromé toho neni mozné spokojit se se zkouméanim filmi a s nimi bezprostiedné souvise-
jieich pramenti, protoZe vysvétleni dynamiky jejich vzniku a fungovédni &asto bude skryto v dé&ji-
nach samotnych primyslovych organizaci a spoleénosti.

V druhé é&4sti piispévkii byla prezentovédna fada pfipadovych studif z riznych evropskych zemf{
a prumyslovych oblasti: filmy o architektufe a urbanistice Rotterdamu 30. let (Floris Paalman),
priimyslové filmy korporace vyrdbéjici optickd zafizeni Carl-Zeiss-Jena (Malte Hagener), do-
kumenty o povilecné rekonstrukci norského primyslu (Bjorn Sgrenssen), Svycarské turistické
snimky a filmy o hygiené (Anita Gertiserovd, Pierre-Emmanuel Jaques). Sdm jsem pfednesl pfi-
spévek o dvou odlisnych strategiich ¢eského priimyslového filmu na p¥ikladu Bati a Zlina na jed-
né strané a Prazskych obecnich plyndren na strané druhé. Bata je evropsky unikdtnim piikladem
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symbiézy priimyslové spole¢nosti, mésta a filmu. Systematicky vyuzival Fadu médii a prostredkii
k mnohotvirné prezentaci své priimyslové vyroby navenek i dovnitf, k dokumentovani vlastniho
syslému organizace prace a volného ¢asu délnikii a hlavné nové urbanistické koncepce Zlina,
ktery se ndsledné v primyslovych filmech stal hlavnim ndstrojem propagace spolenosti samotné.
Filmova produkce zaddvand prazskymi plyndrnami naopak nedokumentuje rist jedné spoleénos-
ti, nybrZ rozvoj plyndrenstvi v Praze a modernizaci dalSich primyslovych odvétvi vlivem pouziti
nového zdroje energie — plynu. Balovy priimyslové filmy jsou uréeny rliznorodému publiku me-
zindrodnich ndvitév a vystav, zatimco filmy praiskych plynaren oslovuji pfedeviim odborniky.
Spoluautorkou mého piispévku je histori¢ka ¢eského dokumentdrniho filmu NFA Eva Pavlikovd
a cenné rady jsem ziskal také od feditele NFA Vladimira Opély. Pfedbézné zmapovini fondi NFA
do roku 1945 ukazalo, Ze vyzkum priimyslového filmu by mohl poslouZit jako vhodny pilotni pro-
jekt pro nové zhodnocovani archivni shirky v oblasti uZitkového nonfikéniho filmu.

Celou konferenci se prolinalo nékolik leitmotivickych ideji, které nepochybné sehraji kli¢ovou
roli v navazujicim mezinarodnim vyzkumu:

— Priimyslovy film je novou vyzvou k pfehodnoceni kulturniho vyznamu archivnich fondi, v je-
jichZ rdmei byl dosud marginalizovédn ve prospéch filmi spadajici do riznych kdnonii filmového
umeéni.

— Primyslovy film je impulsem k alternativni definici filmu nikoli jako sobésta¢ného dila ¢
»textu®, nybrz jako uzitkového produktu neodluéitelného od svého zadavatele, jako ndstroje slou-
zictho uréitym praktickym funkeim, ktery nema hodnotu a vyznam sdm o sobé, ale pouze ve spo-
jeni s konkrétnim idelem a kontextem pouZiti. V krajnim piipadé miize byt dokonce bez znalosti
kontextu zcela nepochopitelny.

— Priimyslovy film je pifkladem oblasti filmové praxe, kde se v extrémni podobé uplatiiuji mecha-
nismy zastirdni autorstvi, recyklace obrazii, multiplikace verzi a opakovaného pouZivani pro
odli¥né tdely.

— Priimyslovy film je neobydejné prchavou a proménlivou kategorif, kterou nelze oznaéit za Zanr
v béZném smyslu, protoZe je 1€sné spojen se svétem priumyslové vyroby a s jejimi internimi pra-
vidly. Je tfeba jej chdpat jako subkategorii filmfi tvofenych na zakdzku, uzitkovych filmi, a sou-
tasné jako zastfeSujici termin pro fadu subZinrii nonfikéniho filmu: filmy reprezentujici image
spoleénosti, filmy instrukéni, propagadni, turistické, vystavni, Skolni, védecké, kulturni atd.

— Diky priimyslovému filmu se nabizeji nové konceptudlni rdmce pro vyzkum déjin filmu obecné:
mésto, pramyslovd spoleénost a priimyslov4 vystava.

— Priimyslové filmy nds naléhavé nuti vystupovat z vnitrotextového hlediska a zohlediiovat prag-
matickou dimenzi pouZiti a recepce, kterd miize zcela ménit jejich povahu a vyznam. Otdzka po-
uziti a recepce je zde ale zdaroven jesté obtiZzné&jsi neZ v pfipadé hraného filmu, protoZe za priimys-
lové filmy divdci neplatili vstupné, obvykle byly $ifeny netradi¢nimi distribuénimi okruhy a misto
v bé&Znych kinech promitdny ve $koldch, na vystavdch, v podnikovych kinech, pfedndgkovych sd-
lech atd.

— VSechny uvedené body jsou dohromady vyzvou nové promyslet celé déjiny kinematografie priz-
matem priimyslovych filmé a obecn&ji filmé uZitkovych & zakdzkovych neboli té7 filmi, za néz
nikdo nikdy neplatil, ale které samy ,,pfichdzely” za divikem. Toto znovupromy&leni umoZiiuje
zahrnout do centra pozornosti i jind média, které lze chdpat jako pFedchiidce nebo ndsledniky
primyslového filmu: priimyslovou fotografii, pfedndsku provdzenou diapozitivy, dokumentarni
formy rozhlasu, televizni dokumenty a nauéné pofady (napf. pseudovédecké pofady o zdravé vy-
zivé), webové stranky prezentujici priimyslové spole¢nosti atd.

Petr Szczepanik
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