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NEMECKO SE GLOBALIZUJE

Kritika teze o dominantnim postaveni
Hollywoodu na svétovych trzich"

Joseph Garncarz

| A

Mezindrodni roli Hollywoodu se zabyvaji rozmanité teorie, z nichz jednu vypracovali
napf. Colin Hoskins s Rolfem Mirusem, jinou Steven S. Wildman se Stephenem E.
Siwekem.? Viem témto teoriim je oviem spole¢ny jeden zdsadni omyl — snaZf se totiZ
o vyklad jevu, jehoZ existenci toliko pFedpokladaji, konkrétné pak toho, Ze hollywo-
odské filmy od desdtych let 20. stoleti ovladaji svétové trhy. Rad bych nyni dolozil,
e piinejmen3im v piipadé Némecka je tato koncepce nepodloZend — u némeckého
publika si totiz hollywoodské filmy ziskaly trvalou popularitu az v 80. letech. Po revizi
zminéné teorie, v jejimz podani je Hollywood nejisp&snéjsim hra¢em na svétovém
trhu, Ize zformulovat teorii stfedntho dosahu (middle range theory), ktera bude nejen
lépe odpovidat empirickym danostem, nybrz zahrne i dynamicky aspekt a bude mit
explanadn{ hodnotu pro stanovenf miry oblibenosti filmi na exportnich trzich.

Cheeme-li vyty&it novou teorii tykajici se popularity hollywoodskych filmii na svéto-
vych trzich, musime napted revidovat stavajici vyzkum, a to jak v konceptudlni, tak
v empirické roviné. Za prvé tu vyslovim ndmitku v tom smyslu, Ze zhusta pfijimand
hypotéza o globdlni dominanci americkych filmi je vybudovéna na zdkladé vyzkum-
ného modelu, v némz se zaménuje nabidka s poptavkou, ¢imz dochdzi k vylouceni
klitové role samotného publika. Za druhé pfistoupim k rekonstrukei a interpretaci
procesu zmény popularity hollywoodskych filmi v Némecku, a to na zdklade peclivé

1)  Dosud nepublikovany text, piivodné predneseny jako pifspévek na mezindrodni konferenci .Média

v obdobi pfemény — globalizace a konvergence™ — .Media in Transition: Globalization and Conver-
gence”, Massachusetts Institute of Technology. Boston, 10.—12. kvétna 2002.

2) Colin Hoskins — Rolf Mirus. Reasons for the US Dominance of the International Trade in
Television Programs. Media, Culture and Society, 10, 1988, s. 499-515; Steven S. Wildman -
Stephen E. S i w e k, International Trade in Films and Television Programs. Cambridge: Ballinger
1088.
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nashromazdénych dat vyjadiujicich poptavku némeckych divdki. Za tieti podam
vysvétleni ristu popularity americkych filmi v Némecku, a to s pfihlédnutim nejen
k podilu ekonomickych a politickych elit na globalnim trhu, nybrz rovnéz, a to dokon-
ce primdrn&, k proméndm vkusu némeckého publika. Kone¢né pak hodlam, vychazeje
pii tom z némeckého piikladu, predloZit novou teorii o tom, jak Hollywood ziskal své
dominantni postaveni na svétovych trzich.

2.

Vyzkumny model, jim# se fidi prace dospivajici k tezi o celosvétové dominanci ame-
rickych filmi, neni nikde objasnén. Kristin Thompsonova ani Thomas Guback tako-
vyto vyklad nepodavaji.” Teprve jeho explikace ukazuje, nakolik je problematicky.
Mym stéZejnim argumentem je to, Ze stdvajici koncepce limituji empiricky vyzkum od
samého pocitku, a to tak, ze vysledky, jez vvhovuji stanovenému rdmei daného vyzku-
mu, se generuji takika automaticky.

Koncept vykladu o zptisobech ovladnuti svétového trhu vychézi vyluéné ze zkoumani
roviny elit, tj. ekonomickych a politickych vided. Ve | vzoreich globélniho pohybu
filmG* jsou primérni faktory politické a ekonomické povahy; kulturni faktory jsou
chapdny pouze jako druhotadé.” Thompsonova zdiraziuje ekonomické aktivity, podle
Gubacka se stalo zdrukou mezindrodni dspésnosti hollywoodskych filmi koordinova-
né usilf vlady USA a amerického filmového primyslu. Pfi zkoumdn{ vziahu mezi vy-
vozecem a dovozeem se piiznava dilezitd role jeding velké exportérské zemi, zatimco
o malém importérovi se uvazuje toliko jako o jakési ¢erné skiiiice, nebo se mu nanej-
vy¥ pfizndvé néjak4 defenzivni aktivita.” Jedinymi hra¢i na poli aktivnf hospodarské
politiky tak jsou americké elity. Filmovy priimysl evropskych zemi ¢i jejich vlady ne-
najf ndrok na postavenf aktivnich ¢initeli, nybrz jsou pouhymi ochranei omezujicimi
dovoz americkych filmi pomoci protekcionistickych opatfeni (napf. ochrannych cel
a importnich kvot).

Tyto koncepce globédlniho obéhu filmi skoro bezezbytku ignoruji vliv publika, ale
i vliv kinematografii mensich importérskych zemi. Pokud se publikum viibee bere
v tivahu, pak jediné ve smyslu funkce filmové nabidky, nebo jako poddajny objekt
politickych zdjmi: publikum se divd na to, co odpovida zdjmim Spicek americké-
ho filmového primyslu. Ekonomicky zakon, na néjz se toto pojeti odvolava, iika, ze
poptdvka se f{di nabidkou®. Pfitom je naprosto zjevné, Ze americky filmovy primysl
vrhl na zahrani¢nf trhy velkou zdsobu filmi, jez nikdy nevzbudily zdjem Sir&tho okru-
hu publika (mohl to uéinit napiiklad proto, Ze tyto filmy uz ndklady na svou vyrobu

3) Thomas H. G ub a ¢ k, The International Film Industry: Western Europe and America since 1945.

Bloomington: Indiana University Press 1969; Kristin T h o m p s o n. Experting Entertainment. Lon-
don: BFI 1986.

4)  Viz napk. Taeyoung K a n g. Films in International Circulation: Economic Aspects and Cultural Im-
plications in a Cross-national Comparative Study. Disertaén{ prace. Austin: The University of Texas

1989.
5) Napt. Janet St aiger—Douglas G o m e ry, The History of World Cinema: Models for Economic
Analysis. Film Reader 1979, ¢, 4, s, 3544,
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vrétily na domécim trhu, nebo ve snaze budovat si dobrou povést, tj. za i¢elem ziskan{
trzni vyhody ve stfedné&dobém ¢i dlouhodobém horizontu). Tyto diskursy tedy vénuji
soustavn&)sf pozornost vylu¢né dominantnimu postaveni filmového priimyslu na trhu,
nikoli popularité filma.

V kontextu takovéhoto pojeti, jez pfiznavd ndrok na aktivni dlohu pouze americkym
ekonomickym a politickym elitdm, se jasné ukazuje, ze badatelé dosud pouzivali dat
pouze k méieni filmové nabidky: americky filmovy primysl je pokladdn za dominantn{
na néjakém zahraniénim trhu, pokud nabidka americkych filma (téch, které byly uve-
deny nebo predlozeny k cenzuie) predstavuje vice neZ polovinu nebo alespoi nejvétsi
dil ithrmné nabidky film vSech zemi pfitomnych na daném trhu.”

Na zdklad& tohoto vyzkumného modelu a s vyuZitim danych zdroji dogel mezindrodni
vyzkum k pojeti, jeZ lze oznadit jako ,standardni model®. Standardn{ model globdlni
ispésnosti amerického filmového primyslu stanovi, Ze hollywoodské filmy jsou od po-
loviny desdtych let 20. stoleti v celosvétovém méfitku oblibenéjsi neZ ndrodnf filmo-
vé produkce pfisluinych zemi. Postuluje rovnéz, e Némecko je zvla$tnim p¥ipadem,
jelikoZ toto triumfélni tazeni americkych filmd se v Némecku projevilo pozdé: ame-
ricky filmovy priimysl dosdhl dominantniho postaveni na tamnim trhu aZ v poloving
let dvacatych, a nadto jesté nadvladu americkych filmi pferugil nastup nacionélné
socialistického rezimu.

3.

Zakladni myslenka mého konceptu je zalozena na modelu ,figurace® vzdjemné za-
vislych socidlnich skupin ¢&i zemf, jak jej ve svém dile rozvinul Norbert Elias.” Vy-
zkumny model, ma-li byt uzite¢ny, musi piedpoklddat vzdjemné podminéné vztahy
mezi elitami a publikem, a mezi exportérskou a importérskou zemi, aniz by pfi tom od
poditku definoval povahu t&chto vztahi. Nepoéita tedy pfedem s néjakym jednostran-
nym procesem per se, pfi¢emZ ani nevylu¢uje moznost, Ze takovy proces v zdsadé mize
byt jednostranny de facto. Rozumi se, ze bez ohledu na pripadny smér posunu téziste
zdvislosti mezi prvky takového vztahu neni zddny z téchto prvki myslitelny bez prvku
druhého. 1 za predpokladu situace navozujici zavislost, v niz mé jeden prvek nad
danym procesem tplnou kontrolu a prvek druhy nema kontrolu naprosto Zadnou, jsou
akce obou prvki vyslednicf vzdjemnych zdvislostnich vazeb uvniti daného vztahu.

6) T. Elsaesser tvrdi. Ze: ..V poloving 20. let ¢ini americky podil na némeckém trhu 40%, a to vzdor
némecké nadprodukei. Konkrétni ¢fsla jsou ndsledujief: 1923: 24,5 %; 1924: 33.2 %; 1925: 40.7 %;
1926: 44,5% [...]". Elsaesser dochdzi k zavéru, Ze americky filmovy primysl mél na némeckém fil-
movém trhu az 40% podil, a to na zdkladé faktu, e podil americkyeh filmi tvofil asi 40 % z celkového
poctu titulG uvdadénych na trh; podil americkyeh filmi ve vztahu k domdef produkei je tu chdpén jako
doklad velikosti poptdvky, a tudiZ i oblibenosti americkych filmf. Viz Thomas E | s a e s s e r, Kunst
und Krise: Die Ufa in den 20er Jahren. In: Hans-Michael B o ¢ k = Michael Té t e b e r g (eds), Das
Ufa-Buch. Frankfurt n. M.: Zweitausendeins 1992, s. 100130, cit. s. 103.

Norbert E 11 as, Was ist Soziologie? (Miinchen: Juventa 1970); Die Gesellschaft der Individuen
(Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1987); Uber die Begriffe der Figuration und der sozialen Prozesse: Ein-
fiihrende Bemerkungen (Berlin: IS/TUB 1987); Figuration. In: Bernhard S ¢ h & f e r s (ed.), Grundbe-
griffe der Soziologie (Opladen: UTB 1986). s. 88-91.

=]
—

39




ILUMINACE

Joseph Garncarz: Némecko se glabalizuje

V tomto konceptu vzdjemné zdvislosti se musf poé&itat jako s empirickou proménnou
nejen s filmovym primyslem, nybrz i s publikem. Vysledky vyzkumu tykajictho se
americkych filmi na zahrani¢nich trzich jsou bezprostiedné zdvislé na tom, mame-li
jasné formulovanou koncepci filmového publika, nebo nikoli. Vychazim z hypotézy,
ze dosavadni vyzkum vedl k neadekvatnim vysledkim, protoZe nesledoval empiricky
a historicky koncept publika. Publikum je figurace lidi, konstituovand zpiisobem re-
cepce uré¢itého filmu. Empirické publikum nenf stabilni proménnou, nebot jeho pre-
ference jsou formovany kulturnimi tradicemi, takze se divdkim v rtiznych zemich ¢i
riiznych obdobich libi riizné filmy. Nav&tévnici kin si vybirajf filmy na zdkladé hodnot:
u pokladen se tak rozhoduji pro filmy, jez jim podle jejich ndzoru slibuji nejvy&si
zdbavn{ hodnotu. Filmy jsou zdbavné tehdy, kdyZ odrazeji hodnotovy systém sdileny
piisludniky publika, protoze divdkim se libi to, co jim poskytuje zasadni potvrzeni
jejich nédzori a pociti. V procesu divdcké volby filmi u pokladny kina rozhodné neni
relevantni pouze propagace, nybrz v prvnf fadé sdélovani informaci o téchto hodno-

tdch prostfednictvim ,Septandy™.? Pokud se n&jaky film divakim libil a pobavil je,

pak ho doporuci dalgim.

Je nezbyiné zkoumat redlné publikum, narodni kinematografie totiz mize v podmin-
kdach trzni ekonomiky existovat pouze za predpokladu, Ze si ziskd pfizen publika.
k nému# se obraci. Publikum je moZné konceptualizovat ne jako néakou ¢ernou
skifiiku, ale jako urcujfcf silu, kterd provadi vybér a na niZ je dany filmovy primysl
zavisly. V tom p¥ipadé je vhodné kldst pii posuzovéni kli¢ovych ukazateli ekonomic-
ké tispé&nosti a kulturniho vlivu diraz spi¥e na popularitu filmi nez na dominanci na
trhu. Koncept popularity musft byt definovdn empiricky, ¢i presnéji empiricko-kom-
parativné: néjaky film je populdrné&jsi nez jiny, jestlize ho zhlédlo vétsi mnozstvi lidi.
Jako zdroje informaci potiebné pro odhad dspésnosti ur¢itého filmu lze pouzit sta-
tistické ddaje o po¢tu prodanych vstupenek nebo tdaje o ndvstévnosti shromazdéné
anketni formou mezi provozovateli kin. Takovéto Zebiitky vypovidajf o redlné reakci
publika na konkrétni filmovou nabidku.

4.

Jestlize zalozime koncept publika empiricky a historicky, ziskdme adekvatnéjsi mo-
dely role americkych filmii na zahrani¢nich trzich coby ukazatele globaliza¢ntho pro-
cesu. Na zdkladé némeckych Zebiicki lze revidovat standardni model a nahradit ho
modelem novym, ktery adekvétnéji popiSe zménu, ke které doslo v roviné narodniho
ptvodu populdrnich filmG v Némecku. V rozporu s b&Znym olekdvanim nepredstihly
americké filmy co do oblibenosti filmy némecké jiz nékdy v desatych letech 20. sto-
leti. Ve skute¢nosti se naopak ukazuje vy3sf mira obliby némeckych filma, jez trvala
nepfetrzité a7 do pocatku 60. let.” Z piehledu filmi oblibenych u némeckého publika

8)  Reprezentativai priizkumy provadéné v druhé poloving 50. let a poddtkem let 60. shodné konstatujf,
#e rozhodujicim faktorem divdackého vybéru filmi u pokladny kina nenf reklama, nybrz dstni dopo-
ruceni podloZené ndzorem dotyéného divaka na ten ktery film. Viz Hermann B u s ¢ h, Der Absatz in
der Filmwirtschaft unter dem Einflufi des Fernsehns. Disertainf prdce. Mannheim 1962, s. 32.

9) Zabyval jsem se timto tématem jiz v ¢lanku Hollywood in Germany: The Role of American Films
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je ziejmé, Ze tu lze identifikoval tfi etapy, pfi¢em? pro kazdou je uréujici jedna zemé
doddvajici nejvétsi pocet uspésnych filmi: v obdobi od roku 1925 (prvni rok, pro ktery
se podafilo shromazdit p¥isluiné ddaje) do roku 1963 nemély némecké filmy co do
popularity konkurenci — drtiva vétsina dsp&dnych snimki byly némecké ¢&i rakouské
| produkce. Ve druhé etapé, od roku 1964 do roku 1979, ddvalo némecké publikum
| prednost filmiim ze sousednich zdpadoevropskych zem{ — proto jsem toto obdobi na-
| zval ,evropskou etapou®. Od poé¢atku sedmdesétych let oviem ziskdvaji ¢im dal vetsi
! popularitu americké filmy. V pribéhu tietf etapy, za¢inajici rokem 1980, se americké
y filmy stdvaji stejn& populdrni, jako byly némecké filmy v prvni etapé.
' Tato analyza velké transformace populdrni kinematografie v Némecku se da formu-
‘ lovat jesté mnohem preciznéji s ohledem na dvojici aspekti. Za prvé se ve srovnédni
| s filmy, jez byly dspégné v némecké televizi, ukazuje, Zze ona konkrétnf forma transfor-
'r mace je specifickd pro predvadént filmi v kinech. Americké filmy sice zacaly byt &fm
dal dspésnéjsi i v televizi, ale v osmdesatych letech byly v tomto médiu nejispésné;)si
pravé ty némecké filmy. jez zaznamendvaly tspéch v kinech béhem 50. let. Za druhé
Ize porovnat vyvoj na némeckém filmovém trhu s vyvojem na trzich sousednich evrop-
skych zemf: ve velmocich evropské kontinentélni filmové produkce, jakymi jsou Fran-
cie a ltalie, byly filmy jejich narodni produkce co do popularity vystiiddany snimky
americkymi pfiblizné v tutéz dobu. V padesatych letech davalo publikum v téchto ze-
mich pfednost filmim doméacim. Po¢inaje 1éty osmdesatymi az do dne&niho dne oviem
u? pochdzeji prakticky veskeré trhaky ve stredoevropskych kinech z hollywoodské
produkce. V Némecku v8ak tento transformaéni proces zapocal difve a byl vyrazn&jii.
Navic lze dokdzat, Ze globaliza¢n{ proces na evropskych filmovych trzich je zaroven
procesem evropské integrace: v osmdesatych letech vyznadné& vzrostl pocet filmi, jez
zaznamenaly stejny dspéch ve vSech jmenovanych evropskych zemich. Zatimco v le-
tech padesétych bylo jesté umisténi néjakého filmu v prvnf desitce Zeb¥icki ve viech
tfech zemich ¢imsi vyjimednym, od let osmdesétych tvofi az 40 procent titul v prvn{
desitce viech tif zemi tytéz hollywoodské filmy. Tento proces globalni kulturn{ integra-
ce je daleko vic nez pouhou amerikanizacfi — lze jej interpretovat jako proces evropské
integrace, v némz hraje Hollywood tlohu stézejniho néstroje.

5.

V rdmei standardniho modelu s jeho postuldtem, Ze americky filmovy primysl si vydo-
byl celosvétovou dominanci jiz v desétych letech 20. stoleti, se nabizeji dvé vysvétlent
(z nichZ pouze prvnf je rozpracovano v odborné literatufe, zatimco druhé ziistava mar-
gindlnf). Jsou tyto vyklady relevantni pro pochopeni triumfalniho nastupu americké
kinematografie, pro ktery jsem tu stanovil v pfipadé Némecka daleko pozd&jsi po¢a-
tek, totiz sedmdesata a osmdesata léta? Nebo je nutné pii empirickém a historickém
definovani publika tato vysvétleni uchopit pomoci jiného konceptu?

in Germany. In: David W. E 1l wood - Rob K ro e s (eds.), Hollywood in Europe. Experiences of
a Cultural Hegemony. Amsterdam: Amsterdam University Press 1994, s. 94—135. V pfitomném textu
vymezuji i1 fdze namfsto pavodnich dvou (evropska faze je zafazena nové).
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Obé z predkladanych vysvétleni spatfujf divody ziskdani dominantniho postaveni
v Evropé americkym filmovym primyslem béhem desatych let 20. stoleti v obecné
platnych socidlnich faktorech, zeyména v politickych zdsazich zamétenych na spouta-
ni volné hry ekonomickych sil a svobodné volby navstévniki kin:

a) V pojeti kladoucim diraz na faktor nabidky plati, Ze ekonomicka sila amerického
filmového primyslu a relativn{ slabost ostatnich ndrodnich kinematografif vedla k ce-
losvétové nadvlade amerického filmového primyslu, jez trvala celd desetileti. V di-
sledku uréitych faktort, napiiklad soustavné orientace na trzni dspéch a vytvédren{
karteli, je americky filmovy primysl pokladdn z hlediska ekonomické struktury za
dokonalejsf nez kinematografie evropské. Omezeni obchodu béhem obou svétovych
vilek zptsobila nucenou absenci americkych filmi na némeckém trhu. Po prvni své-
tové vilce ,,pFirozené* izolovala némecky importni trh inflace. Po uvolnénf politickych
tlaki a celkové stabilizaci ekonomické situace se mohly sily pisobici na filmovém
trhu vyvijet svobodné — tehdy pro svou strukturni slabost némecky filmovy priamysl
v souboji s americkym okamzité podlehl.

Tento vyklad vychazi z koncepce, podle niz je drzitelem veskeré moci filmovy priamysl
exportérské zemé a jedinym ¢initelem kontrolujicim sféru jeho vlivu jsou politické ¢
obecné ekonomické zdsahy ze strany importérské zemé. Tento vyklad neni v souladu
s fakty, jez odhalil maj vyzkum, provadény na zdkladé vice riznych koncepei a orien-
tovany na empiricky a historicky definované publikum. Paklize byl americky filmovy
priimysl skute¢n& odjakziva strukturné nadfazeny kinematografii némecké, podava
aspésnost némeckych filmi a netspéchy amerického importu v prvni etapé dikaz
vyvracejici hypotézu, Ze ekonomické vysledky dosahované némeckymi a americkymi
filmy jsou vyslednici nerovnosti sily doty¢nych narodnich kinematografii.

b) Druhé z uvedenych pojeti prosté konstatuje, Ze americké filmy byly na mezindrod-
nim poli vZdy dspésné proto, Ze byly .lep&i* nez narodni produkce evropskych zemi.
Ani tento pfistup nebere v tivahu empiricky a historicky podlozenou definici publika.
Nepredklada ani Zadny dikaz o tom. Ze by soudobé némecké publikum o americkych
filmech soudilo, Ze jsou kvalitativné ,lepsi.™ Autofi této koncepce posuzuji kvalitu
subjektivné, projekef soutasnych méfitek do minulosti, aniz by pfi tom reflektovali
sviij historicky odstup. Barry Salt oznacuje filmy s dynami¢téj§im tempem a pfiroze-
né)5im hereckym projevem za ,lepsi* a prosté predpokladd, ze evropské publikum 20.
let dvacdtého stoleti mélo stejny ndzor."”

Jelikoz viak némecké publikum mélo v té dobé radéji némecké filmy, museli si teh-
dejsi divdci o némeckych filmech myslet, ze jsou . lep3i* nez americké (pokud tedy
nejsme ochotni predpokladat, ze se publikum v néjaké zemi soustavné piiklani k fil-
mim, jeZ se mu nelibi). RozliSeni charakteristickych vlastnosti némeckych a americ-
kych filmi z dvacdtych let (teatrdlnost oproti spontdnnosti hereckého projevu, déjova
rozvleklost oproti dynami¢nosti) vychdzi z detailniho zkoumadnt, a je tudiz pomémé
piesné, zménil se viak status téchto charakteristickych atributi doty&nych narodnich
kinematografii. Dnesni divickd generace pokladé hollywoodské filmy dvacdtych let za
Llepsi* nez filmy némecké, protoze je sama méné teatralni a Zije rvchlejsim tempem.

10) Barry S a l t. Film Style and Technology: History and Analysis. London: Starword 1983, s. 132.
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Protoze viak v prvnf etapé némecké publikum skutedné davalo prednost némeckym
filmim, zjevné hodnotilo volny tok déje némeckych filmi a divadelni styl hereckého
projevu némeckych herct vyge nez spad americkych filmi a pfirozenost projevu ame-
rickych herc.')

6.

Jak dojit k néjakému vysvétleni oné promény popularity filmi v Némecku, jez by se
vyhnulo opakovéni chyb z minulych vykladi? Resenf nastinénych problémi je pro-
sté: vysoce rozvinuté podnikdni v oblasti filmového exportu nemiize poditat s piilis-
nou uspésnosti, dokud jeho cilové zahrani¢ni publikum vyznava hodnoty, které jsou
nekompatibilni s obsahem doddvanych filmi. Dokonce 1 strukturdlng hite vybaveny
domadci filmovy primysl tu bude dsp&snéjsi. dokud bude produkovat filmy odpovida-
jicf kulturnim preferencim publika. Je tfeba poditat se souvztaznosti mezi filmovym
primyslem a jeho publikem, tedy mezi nabidkou a poptavkou. Obecné vzato lze vzit
v tivahu dvé moZné pif¢iny zmén divacké tspésnosti filmi: ke zméné provenience
filmi, jez byly v Némecku populdrni, mohlo dojit bud v disledku zmény v nabidce
filmi z raznych zemi produkujicich filmy, nebo v disledky promény preferenci né-
meckého publika.

1. hypotéza: zména nabidky

s

Kvantita nabidky diferencovana podle zemi pivodu nenabizi Zadné vysvétleni oné
zmény provenience oblibenych filma. Obliba americkych filmG se v Némecku sig-
nifikantné ménila, pficemz oviem dochazelo jen k nevyznamné kvantitativni zméné
v jejich kazdoroénim dovozu.'” M4-li dand zména ve skladbé filmé oblibenych v Né-
mecku néjak souviset s filmovou nabidkou, zistdvaji jako moZné vysvétleni pouze
rozdily v jejich kvalite.'?

Obecné vzato lze konstatovat, Ze filmovd poptavka némeckych ndvstévniki kin se od
dvacdtych let 20. stoleti nezménila p¥inejmensim v jednom ohledu: Zeb¥ic¢ky oblibe-
nosti tu vykazuji zjevnou tendenci ve prospéch populdrnich filmt vyzna¢ujicich se
narativni integraci, zanrovou diferenciact, prezentaci hereckych hvézd a nabidkou ce-
lovecerni zabavy cilené na masové publikum. Tento pozadavek plnil némecky filmovy

11} Viz Juri Tsivian, Caligari in RuBland: Der deutsche Expressionismus und die sowjetische Film-
kultur. montage/av 2, 1993, ¢. 2, s. 3548. Autor zde tvrdi: .,0Od desétych let 20. stoleti povazovali
Rusové americkou kinematografii za vulgdrnf a hrubou. Vzhledem k jejich hektickému dé&jovému
tempu a ddrazu na akei a kaskadérské vikony se americké filmy nedaly piifadit k zadné z kulturnich
tradic. Panovala obecnd shoda v tom, Ze americkd filmova tvorba ma bliz ke sportu ¢i cirkusu nez
k uméni™ (s. 38).

12) Uré¢itou explana&ni hodnotu ma pouze vzriist nabidky evropskveh filmi, k nému# doglo kratce pied
zatdtkem druhé etapy — pfedpokldda se. ze pif¢inou byl nedostatek novych némeckych a americkych
filma.

13) Tino B alio, Grand Design: Hollywood as a Modern Business Enterprise. Berkeley: University of

California Press 1995. Balio zde pouziva termin ..produként trendy™ (production trends). Domnivam

se, ze by bylo uzite¢né rozliZovat tu mezi ,trendy v nabidce™ a . trendy v Gsp&Snosti®,
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primysl az do po¢étku 60. let: filmy se vyrdbé&ly nepfetrZit& a v relativné stdlém pociu,
podle zasad délby prace a organiza¢nf struktury zaloZené na centrdlnim postavenf pro-
ducentii (Produzentensystem). Zatimco USA a evropské zemé pokracovaly v produkei
populdrnich narativnich filmt a v jejich dovozu do Neémecka, tento vyrobni systém se
v Némecku v sedmdesatych letech zhroutil. AZ na velice maly pocet filmu, jako byly
snfmky AZ DO TRPKEHO KONCE (1975) & ZELEZNY KRiZ (1977), sestdvala zbyvajici ¢dst
narativn{ produkece téméf vyluéné z filmi vyznacujicich se nizkymi ndklady, neicas-
ti hereckych hvézd, absenci technického i tviir¢tho potencidlu, ze snimki, z nichz
mnohé byly sexudlné zabarvené komedie a obvykle nedosahly komeréniho dspéchu.
Vétsinu filmi nato¢enych v tomto obdobi lze pfifadit k novému némeckému filmu:
tedy k auteurské kinematografii s malym kasovnim dspéchem. Novy némecky film se
odklonil od filmové formy i modu produkce, jez byly ustaveny populdrni narativni ki-
nematografif. Misto difvé&j3{ Zdnrové diferenciace, orientace na herecké hvézdy a diira-
zu na zébavnost nyni filmy vyjadfovaly proZitky auteurii, byly stylisticky nekonvenéni
a vénovaly se kritickym tématiim. Odklon od produkéniho modu némecké popularni
kinematografie se projevoval tim, Ze snaha o zisk, jeZ tvofi zaklad veskeré komeréni
filmové produkce, byla pokldddna za jakysi ,,prekonany fetig“.'” Tvirci nového né-
meckého filmu (jejichZz mluvéim se stal pravnik Alexander Kluge) s uspéchem usilo-
vali o nastolen{ vyrobnich podminek nezédvislych na trzni ekonomice, pfidem? jim za
vzor poslouzil systém némeckého divadla se svymi dotacemi a rozhodujicim vlivem re-
zisérii v umélecké oblasti. Nadto souviselo odmitani némecké zdbavni kinematografie
také s tim, Ze nova generace filmaii se zhliZzela v idedlech ¢erpajicich spige z literdrni
nez filmové tradice. Tito tviirci se pokladali za autory, spisovatele, a usilovali o prekra-
Govéan{ hranic mezi funkcemi scendristy, reZiséra a producenta praktikovanim jakéhosi
femeslného modu produkce.

Oproti ostatnim evropskym zemim je v Némecku tento odklon od popularni narativ-
ni kinematografie radikédlné&jsi, coz je disledek generacniho konfliktu: filmovi tvirei
nového némeckého filmu se vesmés narodili v dobé Treti fi%e. Hnacf silou tohoto ge-
nera¢niho konfliktu byla kritika role, kterou sehrila generace jejich rodi¢t za naci-
ondlné socialistické éry. Tato novd generace hldsala pfevzeti odpovédnosti za vlastnf
jedndni a &inila své rodi¢e mordlné odpovédnymi za jejich podil na minulosti, za je-
jich smysl pro povinnost a slepou podporu nacismu. Oni sami tudiZ nesouhlasili témér
s nié¢fm, co jejich rodide predtim vytvofili. Tato novéd generace filmovych tvirci zto-
toznila némeckou populdrni kinematografii bezezbytku s nacisty, nebof fada reziséra
¢innych v padesatych letech predtim dosdhla dspéchi za Treti fige, a bezvyjimecné ji
odsoudili.™

14) Alfred A nd e rs ¢ h, Rite, Kommissionen und ,.Firderungs™ — Anstalten ersticken das Kino. Kon-
kret 1977 (srpen), s. 36.

15) Edgar R e it z, Das Kino der Autoren lebt. In: Ty 7 (ed.), Liebe zum Kino. Kiln: Kiln 78 1985,
s. 117-124. Reitz zde pige: ,,Aviak totalitni systém nahrdvajici primémosti, specifické dédictvi Tre-
ti fi%e, dosud v némeckém filmu existoval v nezménéné forme. MySlenka auteurské kinematografe
uplatiiovand reziséry ,nové viny® nam doddvala nadéji na to, Ze se toto dédictvi nacismu podaff od-
vrhnout. P¥inejmengim tak mtizeme pochopit Zivotni styl nasi generace ve smyslu produktivni sily~
(s. 117).
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Prislugnici generace Némci narozenych za tieti fiSe dokdzali tento konflikt vyfesit
ve sviij prospéch tak rychle a disledné jen proto, Ze generace jejich rodi¢t jim v tom
nekladla téméf zddny odpor. Reziséfi populdrnich némeckych filma, ktefi se vesmés
narodili v obdobf vilémovského Némecka (Kaiserreich ), se na po¢étku sedmdesatych
let 20. stoleti stahli na odpotinek. Zadn4 stiedni generace tu pfitom nebyla, protoze
po vitézstvi nad nacistickym rezimem v Némecku az do roku 1966 neexistoval zadny
vzdélavaci systém v oblasti filmové tvorby.

Némecké publikum tak volilo zahrani¢ni filmy, ty totiz odpovidaly konvencim popu-
larn{ narativni kinematografie, jimiZ se némecti filmaii od sedmdesatych let jiz ne¥i-
dili. Filmy o druhé svétové vilce jako napiiklad PRiLIS vzpALENY mosT (1977), dojdky
jako Love Story (1970/71) ¢i filmy zamétené na malé déti, napiiklad disneyovky, jaké
Némecko samo béhem padesatych a Sedesatych let produkovalo ve velkych kvantech,
piicem? byly u némeckého publika velice oblibené, prichdzely v sedmdesatych letech
v ¢im ddl vétsi mife z Hollywoodu. Hollywoodské filmy se tak staly u némeckého pub-
lika oblibenéjsi, protoze jeho vkus se co do hodnoceni filmii tohoto typu nijak zdsadné
nezménil a némedti filmafi uz je netocili.

Toto vysvétlenf ovEem nenf samo o sobé& dostacujici. Pokud by byly zahraniéni filmy
pouhou ndhrazkou za typy snimki, které se némeckému publiku libily po cel4 deseti-
leti, jeZ mu v8ak ted némedcti filmovi tviirei neposkytovali, jesté by to nevysvétlovalo,
pro¢ v téhle soutézi zvitézily americké filmy a ne filmy z jinych zemf.

2. hypotéza: zména poptdavky

V sedmdesdtych letech oviem dochdzelo nejen k tomu, Ze némecka filmova produkce
¢im dal vice ztracela kontakt se svym publikem — zdroven se ménily 1 preference pu-
blika, takZe star$i némecké filmy byly ted pokladany za vyepélé. Jestlize se publiku
libf filmy, jeZ potvrzujf jeho vlastni ndzory a pocity, pak souc¢asné se zménou hodnot
publika dojde i ke zmé&né pii vybéru filmu u pokladen kin. Pocdtkem Sedesatych let,
tj. jesté pfed zménou skladby populdrnich filmi v Némecku, doglo k hluboké pro-
méné hodnotového systému u mladeze — a pravé mladez tvofila od zavedeni televize

1 Tato zména preferenci piiméla navstévniky kin k piiklonu

vétsinu navstévnika kin.
k hollywoodskym filmim, které vyjadfovaly tuto novou hodnotovou orientaci tak jako
zadné jiné. Pokud pak se témito normami ¥dily i filmy pochézejict z jinych zemi, zfs-
kaly si oblibu v Némecku také ony, jak tomu bylo naptiklad u britské série o Jamesi
Bondovi.

V Némecku se zminénd proména tykala dvou kategorif hodnot: na jedné strané to byly
hodnoty povinnosti a akceptace, na strané druhé pak hodnoty spojené se sebereali-
zaci. Obé tyto kategorie se piitom lisf co do miry dileZitosti, jeZ se u nich pfisuzuje
vzajemné zavislosti mezi jednotlivei. Hodnoty povinnosti a akeeptace nadfazuji poza-
davky kolektivu (napi. $koly, cirkve, armady, stdtu) potfebam jednotlivee, patfi tedy
mezi né napiiklad disciplina, poslugnost, smysl pro povinnost, loajalita, podfizenost

16) Viz Stephanie H e ns el e r. Soziologie des Kinopublikums. Frankfurt a. M.: Peter Lang 1987,
s. 33-38.
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a sebeovlddani. Hodnoty seberealizace naproti tomu nadiazuji potieby jednotlivee
nad pozadavky kolektivu, jehoZ je souddsti, a patii mezi né napiiklad sobéstac¢nost,
samotic¢elné potéSeni a uspokojovdni emoénich potfeb. Prevazujicim trendem v onom
procesu hodnotové promény v Némecku pii tom byl odklon od omezujicich hodnot
povinnosti a akceptace smérem k hodnotdm seberealizace, jez rozsifovaly mozZnosti
jednotlivee.'”

Americké filmy byly oblibené&jsi, protoZe se v nich zobrazovaly hodnoty seberealizac-
niho typu, jez byly nyni blizké nové generaci divdaki. Protagonisté mnohych hollywo-
odskych filmi tu funguji jako hnaci sily déje, pficemz maji vyvoj uddlosti plné ve
svych rukou: ,,Dand postava néco chce. Tato touha si uréi n&jaky cil a dali narativni
vyvoj bude s nejvétsi pravdépodobnosti zachycovat proces dosahovani tohoto cile.” !
Vedle napliiovani hodnoty sobéstadnosti dochézi v hollywoodskych filmech 1 k reali-
zaci hodnoty samoudelného potégent: .,Hollywoodské opojeni samoticelnym pohybem
je zdrukou toho, Ze témé&¥ kazdy film obsahuje alespon jednu sekvenci zobrazujici akei
&1 ukdzku fyzické zdatnosti coby manifestaci produkéni hodnoty filmu. kterd prerusu-
je vypravéni a zpochybiiuje jeho dominantni postaveni.”'” Nadto hollywoodské filmy
vyrazné stimuluji emoce svého publika. Pravé to zacalo némecké publikum od sedm-
desatych let 20. stoleti ocenovat vic nez piedtim.

Vlastnosti jako diraz na sobéstacnost, samot¢elné potéSeni a emo¢ni zapojeni jsou
vlastni zejména typu filmd, ktery ani nikdy predtim netvofil jadro némecké filmové
produkce a ktery v sedmdesétych letech a zac¢dtkem let osmdesatych prispél k pri-
niku americkych filmi do Némecka — totiz dobrodruznych a akénich snimki jako
CeListi (1975), HviEzpng vALky (1977) & SuperMaN (1978), urdenych mladym muzskym
divakim. Filmy patiici do této skupiny pfindseji ukdazky spektakularnich fyzickych
vykon, obvykle v podani muzského hrdiny. Vyjadiuji hodnoty, které byly preferovany
vic nez kdykoli prediim, tedy odhodlan{ brét fegeni problému cilevédomé do vlast-
nich rukou a vlastnimi silami je dsp&&n& zdoldvat. Kromé toho ptredstavuji dilezitou
produkéni hodnotu téchto filmi specidlni efekty. P¥ibéh téchto snimki lze neziid-
ka shrnout do n&kolika slov: jejich pfitazlivost nespo¢iva vylu¢éné v piibéhu samém,
nybrz i v jejich vyhrocené akénosti a specidlnich efektech. které jsou s kazdym dalsim
filmem dokonalejsi. Tyto filmy samoziejmé konéi tim, Ze hrdina dosdhne svého cile.

V pritbéhu uvedené promény hodnot si o¢ividné ziskaly u némeckého publika diive
nebyvalou popularitu i starsi hollywoodské filmy a herecké hvézdy. Americkd hvézda
prvni velikosti John Wayne, ktery reprezentuje hodnoty jako nezavislost a rdzné sebe-
védomi a jehoZ westernové filmy nadto pravidelné obsahuji samoucelné akéni scény,
se po dlouhd léta mfjel se zdgjmem némeckého publika. Teprve po zméné hodnot v se-
dmdesatych letech se John Wayne stal velkou hvézdou i pro Némecko — hercem, jehoz
si oblibilo mladé publikum sledujict jeho filmy v televizi.

17) Helmut K | a g e s, Weltorientierung im Wandel: Riickblick, Gegenwartsanalyse, Prognosen. Frankfurt
a. M.: Campus 1984; Wertedynamik: Uber die Wandelbarkeit des Selbstverstindlichen, Ziirich: Edition
Interfrom 1988.

18) David Bordwell—Kristin T h om pson, Film Art: An Introduction. New York: MeGraw-Hill
1993, s. 82.

19) Richard M a | t by, Hollywood Cinema: An Introduction, Oxford: Blackwell 1995, s. 239.
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Starsi némecké filmy, v nichz se vyzdvihovaly hodnoty jako povinnost a akceptace, pii
uvadeéni v televizi v sedmdesétych a osmdesatych letech u mladého publika soustavné
ztracely na popularité. Oproti klasickym hollywoodskym filmim dochézi u némeckych
filmi ¢asto k tomu, Ze protagonista tu nenf hnaci silou d&jové zdpletky, nybrz naopak
je sam takiikajic ¢imsi pohanén.*” Rada némeckych filmi — uvedme zde jen nekolik
klasickych titulii z doby Vymarské republiky: KaBINET DokTORA CALIGARIHO (1919),
PosLEDNI 3TACE (1924), MADONNA SNEZNYCH HOR (1926), PRAZSKY STUDENT (1926), MODRY
ANDEL (1930) — zobrazuje pravé takové antihrdiny ovlddané spole¢enskym postavenim
¢i nutkavymi niternymi impulsy. Tento fatalismus je tu pfiznaény dokonce pro celé 24-
nrové oblasti, napiiklad pro tzv. Kammerspiel (filmy komorntho dramatu), Triimmerfilm
(bilancujici filmy z prostiedi trosek povile®ného Némecka) ¢ Heimatfilm (,lidové*
filmy prezentujici

idealizovany obraz venkova). V jednom z nejispégnéjsich snimka padesatych let, Zg-
LENA JE PLAN (1951), ktery poslouZil za vzor mnoha povidleénym némeckym filmim,
pohdnéji protagonistu razné sily (musfi odejit z vy¥chodniho Némecka do zdpadniho
a nadto trpi nutkavym puzenim k pytldctvi). Protagonisté se trpné podddvaji silam
osudu. Ani nejpopuldrnéjsi zamilovany film vymarské éry, KONGRES TANCI (193 1), nema
&fastny konec: milostny piib&h rukavi¢karky Christl Weinzingerové (Lilian Harvey)
k ruskému caru (Willy Fritsch) kon¢i a milenka se musi podfidit pravidlim spoleden-
ské hierarchie a ob&tovat jim svou ldasku.

[ kdyz k proméné, kterou jsme tu popsali, ¢dstedné piispéla védoma rozhodnuti jed-
notlived, vysledny stav — totiz zménu provenience filma slavicich dspéch v némec-
kych kinech — nepldnovala zddné ze stran podilejicich se na tomto procesu. Nebylo to
cilem publika, ani amerického ¢ némeckého filmového pramyslu. Americky filmovy
praumysl zajisté vidy usiloval o ovladnuti evropskych filmovych trhi. Tohoto cile viak
nakonec mohl dosdhnout az vlivem faktori, na néz nemél americky filmovy primysl
zadny vliv, tj. po zaniku némecké populdrni filmové produkce a demografickych i hod-
notovych proméndch némeckého publika.

7

Ukdzali jsme, jak bezprostiedné zdviseji vysledky dvah o globaliza®nim procesu
v oblasti filmového priimyslu na tom, jaky vyzkumny model uplatiujeme. Cheeme-li
o tomto globaliza¢nim procesu ziskat adekvaitni znalosti, musime vychézet z empiric-
kého a historického pojeti publika, nebot pravé divdci rozhoduji o tom, které filmy
budou tisp&8néjsi nez jiné, a to i kdyz vychodiskem jejich rozhodnuti je vZdy filmova
nabidka vytvafend jednotlivymi ndrodnimi produkcemi. V rdmei takovéhoto konceptu
vzajemné zavislosti riznych socidlnich skupin (elity filmového primyslu, publikum)
a zemi (importérskych a exportérskych) dospivame k novému a adekvatnéj$imu mode-
lu globalnf role americkych filma.

20) Viz Walter S ¢ h m i e d i n g Kunst und Kasse: Der Arger mit dem deutschen Film. Hamburg: Riitten
& Loening 1961, s. 79 ad.
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Zavérem tak lze zformulovat obecnou teorii tispégnosti zahrani¢nich filmi na export-
nich trzich, a to na zdklad& némeckého piikladu — jedn4 se o teorii stredntho dosahu,
jez md explanaéni i prognostickou hodnotu pro problém popularity zahraniénich filmi
a jejich promén.

Vychazejme pii tom z nasledujicich predpokladi: 1. Produkce 1 recepce filmi se ode-
hrava v prostied{ volného trhu. 2. Publikum v uréité zemi se piiklanf pouze k filmim
odpovidajicim jeho vlasinim kulturné-hodnotovym normam. 3. Ekonomick4 sila n4-
rodni kinematografie je méfitelnd pomoci ur¢itych proménnych veli¢in, jako jsou na-
piiklad velikost domdciho trhu, formovanf karteld, soustavn4 trznf orientace atd.
Nerovnost dvou konkurenénich ndrodnich filmovych primysli co do ekonomické sily
je s ohledem na miru dspénosti jejich filmi na jakémkoli daném trhu druhofadym
faktorem ve srovnédni s mirou kulturni pfijatelnosti doty¢nych filma pro cilové pu-
blikum. Kulturni blizkost vyrobni a importérské zemé je nezbhytnym pfedpokladem
popularity exportovanych filmi. Existuje-li kulturni blizkost mezi velkou exportuji-
cf a malou importujici zemf, miize vétsi zemé dosdhnout konkurenénich vyhod diky
rozvinutéj3i struktufe trhu (tj. soustavné orientaci na trznf dspégnost, tvorbé karteld,
vladnim protekcionistickym opatfenim) a velikosti p¥isluiného trhu, nebot ¢im pocet-
né&jEi je publikum, tim vy8&i investice (napf. v podobé hereckych hvézd, tviircich pra-
covnikii &i specidlnich efektd) lze vynaklddat na vyrobu filmi. Nejispédnéj&f narodni
kinematografie tak bude ta, ktera produkuje filmy s nejvys&i mirou kulturni blizkosti
s importérskymi zemémi, ma k dispozici ekonomicky nejsilnéjsi vyrobni systém a ma
také nejvétsi domdci trh. Ekonomick4 sila filmového priimyslu roste ve stejné mife,
v jaké roste publikum prostfednictvim procesu kulturni asimilace. Cim v&tsi je global-
ni mira kulturni akceptace americkych filmi, tim vygs{ mohou byt investice do jejich
vyroby. Za ptedpokladu kulturni kompatibility zahrani¢niho publika s americkou po-
puldrni filmovou kulturou je ekonomicka sila amerického filmového primyslu kon-
kurenéni vyhodou, jeZ se posléze déle prohlubuje s postupujicim roz§ifovanim trhu
s americkymi filmy za hranice domovské zemé. Spojenymi stity vedeny globaliza¢ni
proces v oblasti filmového primyslu tak ziskdvd na dynamice a dlouhodobosti.

PteloZil Ivan Vomadcka

Pielozeno z anglického origindlu: Joseph G a r n ¢ a r z. Germany Goes Global:
Challenging the Theory of Hollywood’s Dominance on International Markets (2002)
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ILUMINACE

Joseph Garncarz: Neémecko se globalizuje

Citované filmy:

A% do trpkého konce (Bis zur bitteren Neige; Gerd Oswald, 1975), Celisti (Jaws; Steven Spielberg, 1975),
Hvézdné valky (Star Wars; George Lucas, 1977), Superman (Richard Donner, 1978), Kabinet doktora Ca-
ligariho (Das Cabinet des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1919), Kongres tanét (Der Kongress tanat; Erik
Charell, 1931), Love Story (Arthur Hiller, 1970-1971), Madonna snéznych hor (Der heilige Berg; Arnold
Fanck, 1926), Modry andél (Der blaue Engel; Josef von Sternberg, 1930), Poslednf Stace (Der letzte Mann;
Friedrich Wilhelm Murnau, 1924), Prazsky student (Der Student von Prag; Henrik Galeen, 1926), PFilis
vzddleny most (A Bridge Too Far; Richard Attenborough, 1977), Zelend je pldrt (Griin ist die Heide; Hans
Deppe, 1951), Zeleny kfiz (Steiner — Das eiserne Kreuz / Cross of Iron; Sam Peckinpah, 1977).

Poznamka o autorovi:

Joseph Garncarz (¥*1957) je mezindrodné uzndvanym historikem némeckého filmu, ktery
mj. pfedstavil pivodni metodu pro historicky vyzkum filmovych verzi, divickych preferenci
a filmovych hvézd. Phsobi jako ,,Privatdozent” na Ustavu pro divadelni, filmovd a medidln{
studia Kolinské univerzity a jako hostujici profesor na Videriské univerzité. Jeho hlavnim ba-
datelskym zajmem jsou dé&jiny evropského filmu, o nichz publikoval studie v fad& britskych,
americkych a némeckych ¢asopisti a sbornikd (Film History, Cinema & Cie, Hitchcock Annual,
KINtop, montage a/v ad.). Svou dizerta¢ni préci o filmovych verzich publikoval pod ndzvem
Filmfassungen (1992). Napsal také dosud nevydanou habilitaci Populires Kino in Deutschland.
Internationalisierung einer Filmkultur, 1925-1990. V roce 2008 vyjdou jeho dvé nové knihy:
monografie o poddteich kinematografie v Némecku pied prvnf svétovou védlkou (v néméiné v na-
kladatelstvi Stroemfeld) a sbornik praci 24 Frames: The Cinema of Germany (Wallflower Press,
London).
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