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ETNICITA, AUTENTICITA
A EXIL: FALESNY OBCHOD?

Némecti filmovt tviirci a Hollywood"

Thomas Elsaesser

Pro¢ vlastné tolik talentovanych evropskych filmovych tviirei, hereti, scendristi, skla-
datelti a scénografti skon¢ilo v Hollywoodu? Tato otdzka sice poutd znaénou pozor-
nost Zivotopisct i historiki kultury, vysledkem je nicméné vétsinou toliko anekdotick4
forma odpovédi, je7 je uZ stejné predem zndm4.? Zv143( ti z badateld, ktefi se soustiedi
na osobnosti z némecky mluvicich zemf, tu majf svou teorii viceméné piichystanou,
nebof je samoziejmé pohliZet na emigranty jako na politické uprchliky, kteff nejdifv
prchali z Evropy pred fasismem, jen aby pozdéji ¢elili istrkim ze strany neomale-
nych a nekulturnich filmovych magnatii, a nakonec se stali teréem honu na ¢arodéj-
nice vedeného paranoidnimi antikomunistickymi americkymi senatory. Celnd mista
v této verzi zaujimaji Fritz Lang a Bertolt Brecht, expresionismus a film noir, Thomas
Mann a Arnold Schionberg, Marlene Dietrichovd a William Dieterle. Za autoritativn{
a klasické podanf této teze o liberdlné-intelektudlském charakteru politické emigra-
ce lze povazovat knihu Johna Russella Taylora Strangers in Paradise, kde je ¢itelnd
jiz z piléhavé nadepsanych kapitol jako ,.Schyluje se k bouti®, ,,Hollywoodska levice

1) Tento text byl rok po jeho prvnim vydani, jez je pfedlohou p¥tomného piekladu, autorem zaclenén do
jeho monografie o vimarském filmu. Viz Thomas E 1 s a e s s e r, To Be or Not To Be. Extra-territorial
in Vienna — Berlin — Hollywood. In: T y %, Weimar Cinema and After. Germany’s Historical Imaginary.
London — New York: Routledge 2000, s. 361-382. (Pozn. red.)

2)  Z obsdhlé literatury upozornim na ndsledujic tituly: John B a x t e r, The Hollywood Exiles. New
York: Taplinger 1976: Mike D a v i s, City of Quartz: Excavating the Future in Los Angeles. New
York: Verso 1990; Otto F ri e d ri ¢ h, City of Nets: A Portrait of Hollywood in the 1940s. Berkeley:
University of California Press 1997; Gundolf S. F r e y e r m u t h, Reise in die Verlorengegangenheit.
Hamburg: Rasch und Rohring 1990; Anthony H e i | b u t, Exiled in Paradise. New York: Viking
1983; MariaH il c h e n b a ¢ h, Kino im Exil. Die Emigration deutscher Filmkiinstler 1933—1945.
Munich: Saur 1982; Jan Christopher H o r a k, Fluchtpunkt Hollywood. Muenster: Maks 1984: Mar-
tin ] a y. Permanent Exiles. New York: Columbia University Press 1985; Frederick K o h n e r, The
Magician of Sunset Boulevard. Palos Verdes, CA: Morgan 1977; Thomas K o e b n e r (ed.), Exilfor-
schung Band 2. Munich: text + kritik 1984; Jean Michel P a I m i e r, Weimar en Exil. Paris: L’'Har-
mattan 1988 (2. sv.); Cornelius Schnaub e r (ed.), One Way Ticket to Hollywood: Film Artists of
Austrian and German Origin in Los Angeles, 1884—1945, nedatovéno.
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a pravice”, ,Novy Vymar®, ,,Hollywood ve vdlce”, ., Za¢ bojujeme™ &i ,,Jak byt nea-
mericky*.” Této kanonické verzi nechybi ani vérohodnost, ani dostatek svédeckych
dokladi, ptesto viak je jeji zddnliva samoziejmost o8idna.” V nésledujicim textu bych
rad cely obraz trochu zkomplikoval, nejprve tim, Ze prodlouzim jeho ¢asovou osu na-
zp&l, a posléze tim, Ze k jeho politickému rozméru piifadim dalsf dimenzi — totiz tu.
jez souvisf s obchodem a konkurenénfm bojem, kontrakty a trhy. Koneéné je treba ici,
Ze 1 védlka proti fadismu a obchodni vdlka jako takové maji sviij odpovidajici protéjgek
v kinematografii: jejich zrcadlovym odrazem je zde valka konkuren¢nich zpisobi re-
prezentace identity a etnického ptivodu, v niZ vyznam domova a odchodu z néj nabyva
jesteé dodateéné konotace.

Imigranti, nebo invaze,
mista exilu, nebo trhu?

PrestoZe je pravé kinematografie nepochybné americkym uménim par excelence, jiz
dlouhou dobu panuje shoda v tom, Ze zdkladnimi stavebnimi prvky toho, co se rozumi
pod ozna¢enim americky filmovy primysl, jsou migrace, exil a pfistéhovalectvi. Hol-
lywood — ktery vznikl v dobé, kdy se nezavisli producenti vymanili z podruc¢i Filmové-
ho trustu (Motion Picture Trust), ptisobiciho na vychodnim pobfezi, a osamostatnili se
na zapadnim pobrezi USA — nelze pochopit, aniz bychom vzali v ivahu onu hru, v niz
jsou etnickd pEfsludnost a systém rodinnych hodnot, doprovdzeny védomou distanci
od vlastniho pivodu, metaforami ekonomicko-institucionédlnich vazeb. Jestlize tato
distance mnoha riznymi zplsoby zminéné vazby posilovala, ani jeden z téchto faktori
se v urputné snaze imigrantii o asimilaci a integraci neztracel bezezbytku. Tento proces
po sob& zanechal pozistatky pfesuni, zaZitych ndvyki a vzdoru, jez — promitneme-li je
do budoucich podnikatelskych aktivit imigranti jakoZto vysledku jejich dynastickych
ambici a kulturnich aspiraci — definovaly konformismus nové elity, ktera si své posta-
veni vybudovala vlastnim pfi¢inénim. Carl Laemmle byl v Némecku narozeny ticetnt,
ktery nastoupil kariéru v jednom wisconsinském obchodé s odévy; Samuel Goldwyn,
ktery se narodil ve VarSavée jako Samuel Goldfisch, byl az do chvile, kdy se pfizenil
do rodiny kabaretnich podnikateli Laskyovych galanternim obchodnikem v severni
¢asti statu New York; Adolf Zukor se narodil v Madarsku a své prvni jménf ziskal jako
kozeinik v Chicagu, natez se pustil do podnikédni se zdbavnimi automaty; William
Fox se narodil jako Wilhelm Fried v Madarsku a oteviel si odévni zdvod v newyorské
ctvrti Lower East Side, pozdéji pak vyplacenim ziskal zkrachovaly Blacktoniv podnik
s automaty; Louis B. Mayer, roddk z Ruska, pfesel z otcova bostonského obchodu

3) John Russell T a y | o r, Strangers in Paradise: The Hollywood Emigrés, 1933—1950. New York: Holl.
Rinehart & Winston 1983.
4)  Zakladni schéma tohoto piibehu se zvlditné shoduje s historif vnitroamerické migrace 40. a 50. let,

kdy se umélci. pracovnfei zabavniho priimyslu a spisovatelé z vichodniho pobfezi nebo stredozipadu
USA stéhovali do Hollywoodu, pii¢emz jej za ¢as mnohdy znovu opoustéli. rozéarovani, se znicenvmi
kariérami a zivoty. Na pfednich mistech jejich seznamu figuruji Orson Welles a Joseph Losey, ale
zvl481é po mecarthyovském honu na ¢arodéjnice se stejnou cestou vydal bezpotet newyorskych spi-
sovatelti &1 broadwayskych heret. divadelnich producenti a choreografi.
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s kovosrotem k provozovani vlastnich biografti v Nové Anglii; 1 Joseph a Nicholas
Schenckovi pochézeli z Ruska, potom vlastnili dragstory a zabavn{ parky v New Yorku
a zdroven peclivé sledovali situaci ve vysoce rizikovém filmovém podnikédni. Dalsi
Rus, Lewis Selznick, byl majitelem pittsburghskych klenotnictvi, prosdzel v hazardu
jménf, jeZ ziskal ve filmovém priimyslu, byl vak i otcem dvou slavnych syni, jejichz
pfi¢inénim se rodinné jméno stalo nedilnou soué4sti hollywoodské legendy.

Pfes to v&echno neni patrné tim nejpozoruhodné&jsim na ,,otcich zakladatelich® Hol-
lywoodu jejich etnickd piisludnost ¢i snad dokonce jejich zidovska vira. Paradoxem
téchto Ameri¢ani prvni generace je to, Ze sehrali tak velkou tlohu v transformaci
filmové produkce v kartel, jemuz se zacalo ¥ikat hollywoodsky studiovy systém, a to
pravé proto, ze si dokazali ziskat kulturni vliv na vkus masového publika, p¥i¢emz tvr-
dili, Ze jsou toliko obchodniky. Nebof i kdyZ nelze fict, Ze ,,vynalezli Hollywood®, jak
dovozuje Neal Gabler,” tim, Ze v sobé& potlatili a odmitli svou vlast a kulturnf kofeny,
urc¢ité pomdhali implantovat do srdce Hollywoodu onu dvojznaénost kulturni identi-
ty, kterd uz od té doby ziistala pro roli cizinci v Hollywoodu p¥izna¢nd a jeZ od nich
vyzaduje, aby se bud asimilovali a stali se stodesetiprocentnimi Ameri¢any, nebo se
prosadili jako exotiéti Evropané, oviem rovnéz stodesetiprocentni! Takovato asymetrie
a excesivita by také mohla byt projevem dvou skrytych figuraci, jez ddavaji v souhrnu
tento vztah k ,,centru®, ktery je sdm o sobé& projekei rozdilnych typi jinakosti, coZ na-
povidd tomu, Ze otdzky emigranti a etnické pifslusnosti, vlasti a Hollywoodu je rovnéz
tieba vélenit do SirSiho kontextu.

Pisobeni rozporuplného silového pole je asi nejpatrnéji mezi némeckymi emigranty
v Hollywoodu, pravdépodobné nejvétsi skupinou, nebo, jak bylo naznadeno vy¥e, sku-
pinou, o niZ se nejvic pige. Pitheh Némci v Hollywoodu komplikuje dvojice faktorti.
Piisli sem ze zemé, kterd se pfinejmensim ve dvacdtych letech 20. stoleti mohla py3nit
silnym filmovym primyslem; zdroven vSak také pochdzeli ze zemé, jez byla po prvni
svétové vilce politickym vyvrhelem uvddénym do pfimé spojitosti s valkou, agresi
a pruddckou brutalitou a kterd se ve tficdtych letech stala zemi, kde dochdzelo k ne-
skryvané perzekuci Zidi. V disledku této situace soupefi spolu o vétsf vérohodnost
dva rizné vyklady. Jeden z nich se soustiedf na tficatd a ¢tyficatd léta a poddva pitbéh
v obrdceném potfddku — vypravi o emigrantech prchajicich z Evropy pfed fagistickou
diktaturou a valkou, kterym se v Hollywoodu dostavad ponizujictho piijeti ze strany
tyranskych, nevzdélanych a ¥patné vychovanych filmovych magnati typu Louise B.
Mayera, Darryla Zanucka ¢ Harryho Cohna. Tato verze postupné vytésnila stari po-
jeti, jehoZ dstfednim motivem oviem byla rovnéz vilka. V ném byli Némei oznadovéni
za ndjezdniky a ztotoZiiovdni s ni¢ivou ,,zdplavou®, coZ byly terminy zavedené v dobég,
kdy filmy KaBINET DOKTORA CALIGARIHO a MADAME DUBARRY p¥inédSely zisky (americ-
kym) distributorim. Zminéné metafory pfitom oviem odkazuji k militaristickym naci-
onédlné podbarvenym klisé, je se stala sou¢dsti obecného povédomi po roce 1918, kdy
se vzedmula velkd vlna odporu proti dovozu némeckych filmi.

5) Neal G abler An Empire of Their Own: How the Jews Invented Hollywood. New York: Crown Pub-
lishers 1988.
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Oborovy tisk té doby se v podobném vélenickém vyrazivu velmi vyzival, pfi¢emz tato
tendence vyvrcholila s pfichodem Ernsta Lubitsche, ktery si s sebou pfivezl cely do-
provodny §tdb z konglomeratu némeckych studif Ufa. David Robinson pfinddi v prici
Hollywood in the Twenties ozvuk zminéné atmosféry, kdyz piZe o ..Ernstu Lubitschovi,
nejlispéinéj¥im a nejodolné&j¥im z téchto cizich ndjezdnika™.” John Baxter pojednava
o tomtéz tématu takto: ,,Piijezd Paula Davidsona a Ernsta Lubitsche do New Yorku
24. prosince 1921 — a o nékolik tydni pozdéji okdzalejsf vylodéni Poly Negri — [byly]
predzvéstmi zdplavy, jeZ od zdkladu zménila americky filmovy primysl®,” a s jistou
déavkou uspokojeni o par stranek dal dodava, Ze tato zaplava byla nakonec ,,odrazena™,
a to bud proto, Ze se reziséfi ,,vraceli s hanbou®, nebo proto, Ze Hollywood ,.zdeptal
nejtalentovanéjii evropské umélee™.”

Dalo by se tu namitnout, Ze obé Baxterova tvrzeni jsou pfehnana, a ja se zde také po-
kusfm o pon&kud odli¥ny vyklad. Existuje-li napfiklad viibec n&jaky opravnény divod
pro pouZiti onoho vojenského slovniku s terminy typu .,ndjezdnika™, pak se hodi spi
ve vztahu k Hollywoodu nez k Némecku: $éfové americkych studif po celd dvacéta
léta podnécovali a Fidili kampané, jejichz cilem byl lov talentovanych tviret, vydavali
se do Evropy na ,trofejnf hony®, jak tomu fikal Fritz Lang, pfi¢emZ méli v amys-
lu porazit konkurenci tim, Ze skoupf jejich nejnadanéjsi umélce, aby pak sami tezili
z jejich prdce v mezindrodnim mé¥itku. Na jedné z takovych vyprav  koupil* Harry
Warner v Berliné Michaela Kertésze. Kertész predtim do Némecka odegel z Madarska
po rozpadu rakousko-uherské monarchie a v Hollywoodu si nasledné zménil jméno na
Michael Curtiz a stal se nejspolehlivéj$im a nejndpaditéj$im ze smluvnich reziséri
Warnerova studia, pro néz za dvacet let nato¢il na padesat filmi, véetné némecké
jazykové verze snimku Lloyda Bacona Moy Dick (DAMON pEs MEERES, 1931) a (mno-
hem pozdé&ji) nejoblibené&jsi emigrantsky film Casasranca (1942). Také letni dovolené
Carla Laemmleho, jez ve dvacatych letech travival v (dnes ¢eskych) lazenskych més-
tech Maridnské Lazné& a Karlovy Vary, neslavné prosluly tim, Ze se tam sjizdéli berlin-
5tf filmafi a mohli se pfetrhnout snahou o ziskani kontraktu na préaci u Universalu.”
Baxter ovSem jaksi mimochodem vzné%i zdvaZny argument: zabyvame-li se tématem
emigrantii ve filmaiském oboru, miize byt zavddéjici soustfedit se pfi tom vyhradné na
reziséry, jelikoz Hollywoodu &lo v prvni fadé o aktiva v podobé popularity (na evrop-
ském trhu) ur¢itych hereckych hvézd, jez méli byt pfislusni reziséfi schopni piitdh-
nout (kromé Poly Negri tak Lubitsch privedl i Emila Janningse, zatimco Mauritz Stil-
ler piivedl Gretu Garbo). Tohoto jevu si v knize The Lubitsch Touch v&iml i Hermann
Weinberg:

Zahrani¢ni ,invaze™ uZ zatala, 1 kdyZ o skutec¢nou invazi nikdy $lo, protoze
evropsky kontingent sem byl zvdn po jednotliveich, ktefi sem byli postupné

6) David R o bin s on, Hollywood in the Twenties. London: A. Zwemmer — New York: A. S. Barnes
1968, s. 57.

7) J.Baxterc.d.,s. 36.

8) Tamtéz, s. 54, 65, 72.

99 FKohnerec.d.s 52

38




I

ILUMINACE

Thomas Elsaesser: Etnicita, autenticita a exil: faleing obchod?

vabeni. Tak se tu v tésném sledu zdhy objevili Emil Jannings, Conrad Veidt,
Erich Pommer, Alexander Korda, Paul Leni, Lothar Mendes, Lya di Putti,
Karl Freund, Lajos Biro, Friedrich Murnau, E. A. Dupont, Ludwig Berger,
Camilla Hornovéa a fada dal%ich — hereckych hvézd, kameramanti a scéno-
grafii, nace? Ufa skonéila oloupend o mnohé ze svych nejtalentovanéjgich
tviirei.'”

[ s méné talentovanymi filmafi oviem ziistdvalo kone¢nym cilem vyrabét filmy, jez
mély pronikat na zahrani¢ni narodni trhy, a to na dkor mfstnich producenti. Lubitsch
si tak s sebou napftiklad privedl jako osobniho asistenta mladika jménem Heinz Blan-
ke, ktery se posléze uplatnil v zdkulisnim dénf jako jeden z nejdilezitéjsich zprostied-
kovatelt obchodt mezi Berlinem a Hollywoodem. V letech 1933 az 1962 piisobil jako
klitovy producent studia Warner Brothers pod vedenim Hala Wallise.

Protihollywoodské ladéni patrné ve Weinbergove préaci pievzali 1 dalsi autofi, mezi
jinymi 1 Siegfried Kracauer a Lotte Eisnerovd, ktefi hovofi o exodu, jakémsi odli-
vu, v jehoz disledku se némecky filmovy primysl ocitl bez lidi 1 prostfedki. Zde
se ekonomickd argumentace pfechyluje smérem k argumentaci politické, nebof se tu
nabizi pfedstava o strmém tpadku némeckého filmového primyslu v druhé polovi- 1
né dvacatych let, jenz nevyhnutelné vyustil do umélecké rezignace v roce 1933. Jak
ale zdiiraznil George Huaco, tento vyklad nemiiZze byt spravny, jelikoZ filmy natdcené
v Némecku koncem dvacétych a za¢datkem tiicdtych let — za viechny jmenujme ales-
pori LIDE v NEDELI, MODRY ANDEL, KONGRES TANCI, VRAH MEZI NAMI, ZEBRACKA OPERA, UPIR
ANEB PODIVNE DOBRODRUZSTVE DAVIDA GRAYE &1 KUHLE WAMPE — jsou po estetické strdnce
stejné zdvaZzné, tematicky stejné pritbojné a stylisticky stejné rozmanité jako kterykoli
snfmek produkovany v téze dobé v Hollywoodu.'"" Tyto filmy navic némeckému fil-
movému primyslu zajisfovaly vy&&f miru stability i mezindrodnf dsp&Snosti, neZ jaké
dosédhl kdykoli jindy ve své historii. Zisky z fady hudebnich filmi vzniklych v produk-
ci Ericha Pommera a reZirovanych vétSinou Hannsem Schwarzem, Karlem Hartlem
a Gustavem Ucickym (posledni dva jmenovani zistali v Némecku, resp. v Rakousku)
sta¢ily Ufé k zajisténi aktivni detni bilance, a to vzdor obrovskym investicim vloZe-
nym do pfechodu na zvukovy film.'” Vezmeme-1i v dvahu to, jak neptatelsky se avant-
gardni kritika ve svém celku stavéla k nastupu zvukového filmu, mize nds napadnout,
zda snad nemohly byt politické divody onoho exodu po roce 1933 umocnény i urcitou

davkou estetickych predsudki.

Vina za vinou?

Historicky opodstatnénéjii hodnocenf vztahu mezi Némeckem a Hollywoodem tudiz
nemiize byt ani vyluéné ekonomické, ani &isté politické. Ony dvé stéZejni verze, vy-
chézejici z ,némecké invaze®, nebo naopak z teorie o ,némeckych uprchlicich®, si
totiz vzajemné odporuji a zdroven jedna druhou dopliuje, a to pravé proto, Ze k jejich

10) Herman Weinb e rg The Lubitsch Touch. New York: Doubleday 1964, s. 47.

11) Srov. George A. H u a ¢ o, The Sociology of Film Art. New York: Basic Books 1965.

12) Nejiplnéjsi informace lze najit in: Hans Michael B o ¢ k — Michael Téte b e r g (eds.), Das Ufa
Buch. Frankfurt a. M.: Zweitausendeins 1992; Klaus K r e i m e i e r, Die Ufa Story. Munich: Hanser
1992,
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priniku dochézi v jiné roving, v oblasti etnického imagindrna, kde dilema Némci
z dvacdtych let i z let t¥icatych odpovida situaci ,,oteti zakladateli* z desatych let 20.
stoleti. Odtud pak zdjem o zmapovénf zvl4Stniho typu kulturni logiky tvoifei podlozi
t&chto interakcei. Za¢néme od interakce ekonomické: jestlize Némei nebyli pifmo za-
plavou, mohli bychom je ptirovnat k vlndm, pficemz mezi jednotlivymi vlnami je tieba
rozliSovat. Lubitsch v roce 1921 by se tak dal povaZovat za hieben prvnf vlny, zatimco
Murnau v roce 1925 tvofil vrchol viny druhé. Po dspéchu filmu PosLEDNI $tack (1924)
byl Murnau importovéan s konkrétnéji formulovanym poslanim, totiz s tim, ze md do
Hollywoodu p¥inést hodnoty ,,filmového uméni®,"” pfi¢emz za nim stdli tviirei, na néz
Hollywood pohlizel jako na specialisty v uréitych stylech &i dzce ohrani¢enych trzich,
jako byli naptiklad E. A. Dupont & Paul Leni, z nichZ oba byli v Evropé stejné jako
Murnau znamf svou tvorbou novétorskych, zdroven viak i ezoterickych filmi (Kapiner
VOSKOVYCH FIGUR, 1924; VARIETE, 1925). Dupontovy i Leniho motivy byly v prvnf fadé
ekonomické, nebo pfinejmensim profesni: Hollywood vyrdbél filmy s vy&&imi rozpodty
v lépe vybavenych studiich a pro podetn&jsi publikum.

Kromé reZiséri, ktefi jiz za sebou méli jisté zkugenosti, jako napiiklad Lothar Mendes
¢ Ludwig Berger, p¥inesla tato (druh4) vlna do jizni Kalifornie i dobrodruhy, ktefi
méli zkugenostf z diivéjgka mélo — mezi né pattil tfeba Fred Zinnemann, anebo je-
jichz zkuSenosti byly riznorodé — jako u Edgara Ulmera, ktery pfijel poprvé v roce
1923 jako asistent Maxe Reinhardta, potom se vratil v roce 1925 jako ¢len Murnauova
tymu, v roce 1929 se vratil do Némecka, v roce 1931 uz oviem znovu zkousel stésti
v Hollywoodu, tentokrat jako filmovy vytvarnik, aZ konetné chytil dech filmem Cerni
KOCKA (1934) a v letech 1935 az 1940 si vydobyl specifickou pozici nejvyznamnéjsiho
reziséra filmd v ukrajingting a jidis.

Tito filmafi tedy nebyli ani chudymi pfist&hovalei, prechajicimi pred hladem z matef-
ské zemé& za americkym snem, ani politickymi vyhnanci a utecenci, nybrz filmovy-
mi tviirci a profesiondly, které sem ldkala technika, materidlnf zdroje a odmény, jez
jim Hollywood dokdzal nabidnout. Tato migrace je tedy v prvni fadé& a zdaleka nejvic
projevem mimofadné vysoké ekonomické dynamiky filmového primyslu jako celku
v poloviné a koncem dvacétych let a nevyhnutelné mezindrodntho charakteru jeho
fungovédni na vSech tdrovnich, at uz se jednalo o produkei, distribuci &i piedvadént.
Zcela jasnym dokladem této skute¢nosti byla dalsf imigra¢ni vina kolem roku 1930,
s niz do Hollywoodu prigli William Dieterle, Hans Heinrich von Twardowski, Giinther
von Fritsch a n&kolik dalsich, kteff se nezdrzeli tak dlouho. Najala si je berlinsk4
poboc¢ka Warner Brothers, Deutsche National, aby se zabyvali vyrobou cizojazyénych
verzi Warnerovych filmi, pficemz Dieterleho vybrali proto, Ze byl zaroven hercem
1 reZisérem, a Fritsche zase proto, Ze ovladal $panélstinu natolik, ze mohl spolu s né-
meckou verzf reZirovat i verzi latinskoamerickou, ¢fmz Warnertim Zetfil vydaje na do-
pravu, stravovadni a ubytovan{ pro importované pracovni sily. Némei tak v Hollywoodu
to¢ili némecké filmy, pfi¢emz také nadéle piispivali k americkému filmovému podni-
kéni, a to zeyména na tehdy kli¢ovych zdmoiskvch (evropskych a latinskoamerickych)

13) Robert C. Allen— Douglas G o m e ry, Film History: Theory and Practice. New York: Random
House 1985.
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trzich. Obdobny kontext zafungoval i v ptipadé Duponta, kdyZ se mu podafiilo vzkiisit
svou skomirajici mezindrodni kariéru tim, Ze v letech 1928 az 1931 natodil fadu an-
glicky, francouzsky a némecky mluvenych verzi pro londynskou spoletnost British
International Pictures a jeji némeckou pobocku Siidfilm.'"

Posledni p¥fklad ukazuje, Ze boj s nelitostnou konkurenci a uzavirdnf strategickych
alianci tvofily modus operandi nejen ve vztazich mezi Evropou a Hollywoodem, ale
i mezi jednotlivimi ndrodnfmi kinematografiemi a také mezi riiznymi producenty
uvnitf ndrodnich kinematografii. Casto byl hnacf silou onoho pohybu tviircii a tech-
nického persondlu z jedné zemé do druhé samotny kapitél, jenz se potfeboval drzet
v ob&hu uvnitf jednotlivych sektorti (mezindrodntho) filmového primyslu. Plati to do-
konce i pro onu imigraéni vinu, kterd dorazila po roce 1933, u niZ se d4 opravnéné;ji
hovofit o politickych uprchlicich a do niZ patfili Fritz Lang, Joe May a Billy Wil-
der, pozdéji béhem téze dekddy pak i Robert Siodmak, Curtis Bernhardt, John Brahm
a William Thiele. Tito emigranti méli pfitom spoleéné to, Ze fada jich do Los Angeles
nepiijela z Berlina ¢i Vidné, nybrz z Patize, kde predtim v8ichni rovnéZ toc¢ili filmy,
jini pak ptijizdéli z Londyna, kam odesli v nadéji (fale¥né, jak se pozdéji ukazalo), ze
se odtud budou moci vritit do Némecka, jakmile se urovna tamnf politickd situace.
Zadny z nich nemél piivodné v damyslu hledat stésti v Hollywoodu a vSichni se museli

kulturné i profesné preorientovat, pokud tam chtéli uspét.

Zminéna pafizskd mezistanice nadmiru ndzorné ilustruje onu smés ekonomickych
a politickych hledisek uréujicich motivy této migrace, nebot poukazuje na pfevahu
némeckého filmového priimyslu nad kinematografif francouzskou v obdobi od konce
dvacatych let dél po celd léta tficdtd. AZ zdvérednd vlna emigrantil, pfichdzejici kon-
cem ticatych let a potdtkem let ¢tyficétych, do niz patiili zejména Max Ophiils, Jean
Renoir a René Clair (kteff uprchli z okupované Francie nebo pfes Holandsko) a také
Reinhold Schiinzel, Frank Wisbar a Douglas Sirk (z Némecka), opoustéla Evropu z po-
litickych divodi. T¥i posledné jmenovani reziséfi ihned po pfijezdu do Ameriky na-
razili na obtiZe, a to v neposledni fadé& proto, Ze na n& mistni emigrantskd komunita
hledéla s podezienim, jelikoZ se o nich védélo, Ze po ndstupu nacismu nato¢ili pro
Ufu vyznamné a vysoce tispé&né filmy, mimo jiné napiiklad snimky VIKTOR A VIKTORIA,
BonovE sk Bavi (oba Reinhold Schiinzel, 1933, 1935), ANNA A ALZBETA a PREVOZNI-
CE MARIE (oba Frank Wisbar, 1933, 1936), PosLEDNI AKORD a K NovYM BREHUM (oba
Douglas Sirk, 1936, 1937). Patrné nejtragi¢téj$im piipadem je osud Georga Wilhelma
Pabsta, jenZ se koncem dvacdtych a zaédtkem tficdtych let proslavil svymi filmy expe-
rimentdlnimi (ZAHADY LIDSKE DUSE, 1926), socidlné angaZovanymi (ULICKA, KDE NEN{ RA-
posTI, 1925), ve stylu nové vécnosti (DENIK ZTRACENE, 1929), liberdln& ladénymi (LAskA
JEANNE NEYOVE, 1927) a kriticko-pacifistickymi (KaMARADI, 1931). I on odegel v roce
1934, po obdobi (1930-1933), v némz to¢il francouzské filmy a francouzské jazykové
verze, do USA. KdyZ se mu nepodafilo dosdhnout tspéchu snimkem MODERNI HRDINA
(1934, nato¢enym u Warner Brothers pro Henryho Blankeho a Hala Wallise), pokraco-
val v letech 1936 a7 1939 s reZirovanim ve Francii. A¢koliv pak uz mél rezervovanou

14) AndrewH i g s o n, Film Europa: Dupont und die britische Filmindustrie. In: JurgenBretschne -
i d e r(ed.), Ewald Andre Dupont: Autor und Regisseur. Munich: text + kritik 1992, s. 34-52.
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palubnf jizdenku na parnik Normandie do New Yorku, vratil se jesté do svého rakous-
kého sidla, kde v okamziku vyhldSenf valky onemocnél, ¢im# se jeho odjezd odd4lil na
neurcito. Filmov{ historici mu nemohou zapomenout, Ze tehdy ,,zmegkal lod*."”
Pabstiiv pfiklad poukazuje zietelnéji nez spletité osudy Ulmera, Bernhardta ¢ Du-
ponta na to, Ze i teze o ,,vlndch® je zavadéjici, jelikoz z velké &asti &lo o obousmérny
proces.'” Zvlast koncem dvacétych let a zaddtkem let tficatych se jednotlivé p¥ipady
odvijely v zdvislosti na riznych faktorech i zcela ndhodné, a to jesté predtfm, ne poli-
ticky vyvoj v Evropé& a Hitlertv néstup k moci vnutily pfemnohym osudové paradigma
prondsledovant, exodu a zmatenych vyhlidek. Prestoze zmény, k nimz doslo v Némec-
ku po roce 1933, postihly kazdého, kdo byl na oéich vefejnosti, ¢asto pravé herci, spi-
sovatelé, skladatelé a zpévici pocitili dopad fa&ismu a antisemitismu bezprostiedné;i,
jakoZto pifmé ohroZeni Zivota i1 zpsobu obZivy; ti pak také tvofili jadro komunity poli-
udrzovali se zahrani¢im pribéZné kontakty; byli obezndment se zdkladnimi postupy
i technickym vybavenim pouZivanym pfi natdcent filmi viude na svété a mnozi navic
znali i systém prdce zavedeny v jinych studifch, vitbec uz nemluvé o tom, Ze jazyk pro
né byl pfi shanént prace daleko mensf prekazkou nez pro spisovatele ¢i herce. Béhem
dvacdtych let také uz dochézelo k nepretrzitému pendlovani mezi Evropou a Amerikou
diky zdokonalujicimu se systému komunikacf a ndmoin{ dopravy. John Baxter na to
poukazuje nasledovné: ,,Do Hollywoodu jich pfisla spousta — stéZi najdeme jediného
pfedniho evropského reZiséra té doby, ktery by neabsolvoval alespoii jednu povinnou
navitévu Los Angeles — ale jen zlomek [...| tam zistal.*'?

Ani tak ale jesté neni obraz uplny: za reZiséry stoji producenti. O tloze Paula David-
sona pfi zajisfovani Lubitschova p¥ichodu do Hollywoodu tu uz byla zminka. Pabst
mohl pracovat ve Francii proto, Ze pfedtim dlouhodobé spolupracoval se spolecnosti
Nero Film Seymoura Nebenzala, jez zase méla konexe na Warner Brothers a Pathé
Nathan.'® Tésné svazky, které pojily némeckou filmaiskou obec s Pafizi, Londynem
a Los Angeles, viak byly v nemalé mite vysledkem rozsihlé sité kontaktii a netinav-
ného cestovéni jediného ¢lovéka, Ericha Pommera, po znaénou &4st dvacatych let
$éfa produkce studif Ufa, jenZ zadinal jako némecky zdstupce Gaumontu, pracoval
pro Eclair, mél uzaviené kontrakty s Paramountem a MGM a ve tficdtych letech pro-
dukoval filmy pro Foxe ve Francii a v USA, spolupracoval s Kordou v Anglii, valnou
¢ast ctyficatych let stravil prejizdénim mezi Londynem a Los Angeles, a v roce 1947
se vritil do Némecka jako americky distojnik, aby tu reorganizoval zdpadonémecky
filmovy primysl. Konstatujeme-li tedy, Ze na jedné stran& byla motorem a diivodem

15) H. M. B o ¢ k (ed.). CineGraph — Lexikon zum deutschsprachigen Film. Munich: text + kritik 1984,
s. 228-230.

16) Dobfe se vi, Ze Louise Brooksovd se stala hvézdou poté, co ji dovezli z Hollywoodu k préci na Pab-
stovych filmech PanpoRiNa skiinka a DENIK ZTRACENE. Viz Louise B ro o k s, Lulu in Hollywood.
New York: Knopf 1982. Méné zndmé uz asi je, e Emil Jannings, ktery touzil po oZiveni své kariéry
v Némecku, s sebou pfivedl Josefa von Sternberga, aby tu reziroval MODREHO ANDELA.

17) J.LBaxter.c.d., s 54.

18) Paul Davidson zistal v Nemecku. Po vytvofeni studif Ufa se jeho ptedtim zdvratna kariéra zacala
hroutit, a po nékolika nepovedenych novych zadéteich v roce 1926 zemfel, patrné sebevrazdou. Viz

H.M.B o ¢k (ed.), c. d.
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konkurence, spoluprdce a smény neosobnf abstrakini logiky kapitdlu, musime dodat,
ze na opa¢ném polu byla hnaci silou udrzujici v pohybu ota¢ivé dvefe tohoto mecha-
nismu, af uz pifmo, ¢i nepfimo, pravé Pommerova charismatick4 osobnost.'”

Dynamika nerovnych smén

Vnucuje se oviem otdzka, co je nakonec v takovémto uspoiddani nerovnych a neekvi-
valentnich smén skute¢nym pfedmétem obchodu. Jaky vykaz ziski a ztrét se tu vlast-
né vede? Jde tady o zboZi, povést, sluzby, expertni znalosti, trhy, know-how, patenty?
Soustfedime-li pozornost na nejkonkrétnéjsf komoditu, tedy filmy, je ziejmé, Ze jen
velice mdlo némeckych filmi z kategorie takzvané klasické némecké kinematografie
dosdhlo dspéchu po komeré¢ni strance nebo alespon u kritiky. Po vIné nadsenf vyvola-
né KABINETEM DOKTORA CALIGARIHO se objevily kriti¢té)si hlasy, a to nejen v tisku. Jak
si v&ima Baxter:

V dobé, kdy byly v USA uvedeny do distribuce filmy Madame Dubarry, Anna
Boleynova, Buchowetzkého Danton a ostatni povale¢né hrané filmy, nadSen{
Hollywoodu pro némecké filmy uz znacné& ochablo. Studia, kterd skoupila
veSkeré zndamé&jsi nové produkce, aby je udriela mimo dosah konkurence,
ted na své nahromadéné zasoby hledé&la se znepokojenim.*

Baxter dal cituje z rozhovoru s $éfem produkce studia Famous Players-Paramount,
ktery mél v roce 1922 na starosti sestithanf osmidilného seridlu Joea Maye VLADKYNE
sVETA (1919-1920) pro americky trh. Ten se o némeckych filmech vyjadiuje piezirave
a vytvka jim ,formu, ktera by musela i tém nejamatérstéjsim americkym filmovym fa-
noukim pfipadat smégna®, pfi¢emz dochdzi k ndzoru, Ze ,,némecky zptisob uvazovéni
nedokdze zhusfovat informace [...] Stiih jako by byl v némeckém filmovém studiu
naprosto nezndmym uménim.” Obdobnou, byf znaméjsi reakei lze najit v ¢lanku Ran-
dolpha Bartletta ,,German Film Revision Upheld as Needed Here**" kde se uvadéjf
argumenty ve prospéch rozhodnuti provést stfihové upravy Langova filmu METROPOLIS
(1926). Bartlett tvrdi, Ze sestithand a pretitulkovand americkd verze ,,vynasi na po-
vrch skutednou myslenku® filmu, kterou se Langovi jaksi nepodafilo sdélit v origi-
nélni verzi. Pokud jde o herecké hvézdy, ve tficatych letech se nepodafilo pokracovat
v americké kariéfe ani Emilu Janningsovi a Pola Negri, jiz proslavil vic jeji romédnek
s Rudolphem Valentinem a rozepte s Glorif Swansonovou nez jeji americké filmy, po
celd tficatd léta kiizovala mezi Hollywoodem a Némeckem.

Upfeme-li v8ak pozornost na to, jak se ve Spojenych stitech dafilo filmim, herec-
kym hvézddm a reZisériim, ztrdcime ze zietele skutenost, Ze zde viibec neglo o boj
o americky trh, nybrz o americky vliv na zapadoevropské, jihoamerické & vychodo-
evropské publikum. Jak plyne z investic vkladanych zpoé¢atku do cizojazyénych verzi

19) Ursula H a rd t, From Caligari to California: Eric Pommer’s Life in the International Film Wars.
Providence/Oxford: Berghahn 1996, s. 141-162.

20) J.Baxterc.d.,s.55.

21) New York Times, 13. 3. 1927.
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americkych filmi. a to jak v Hollywoodu, tak ve studiu Paramountu v Joinville u Pa-
iize, byl americky filmovy pramysl neustéle na strazi, aby si udrzel dominantni posta-
venf v oblasti exportu, jeZ se zddlo byt s pfichodem talkies ohroZeno. Tak pronikavé
technické a finandnf zmény, k jakym v primyslu dochédzelo v souvislosti s pfechodem
na zvukovy film, zvl4&f siln& komplikuji snahu vytvafet hypotézy o filmafské emigraci
do Hollywoodu pouze kolem nékolika prominentnich osobnosti. Po celd dvacata léta
proudili do Hollywoodu také ptedstavitelé nizsich filmatskych profest, pfi¢emz jejich
vliv tu byl v nékterych ohledech trvalejsi a hlub&f nez vliv filmovych reziséri. Staci
uvést tfeba kameramany jako Karl Freund, Theodor Sparkuhl ¢i Eugen Schiifftan,
vytvarniky jako Hans Dreier ¢i Ali Hubert a skladatele jako Erich W. Korngold, Franz
Wachsmann, Max Steiner ¢i Dimitri Tiomkin. Kazdy z téchto lidi mé&l v Hollywoodu
jedine¢nou kariéru a piinesl do svého oboru nezanedbatelny vklad, jemuz se také
dostalo patfi¢ného uzndnf alesponi v rdmei filmového pramyslu, ne-li vidy ze strany
Siroké vefejnosti.

Tak napiiklad Karl Freund je osobnost, kterd si jisté zaslouZi samostatnou monogra-
fickou studii. Po praci na filmech POoSLEDNI STACE, VARIETE a METROPOLIS se Freund
stal nejen kli¢ovym kameramanem studii Universal a MGM a také reZisérem osmi
celoveternich filma (véetné klasickych snimki jako Mumie /1932/ ¢ ORLAKOVY RUCE
/1935/), ale 1 aktivistou v Society for Motion Picture and Television Engineers, a po
vdlce pracoval v televizi jako hlavni kameraman seridla Lucille Ballové, vyrabénych
spole¢nosti Desilu. Od poloviny dvacétych let se navic stal 1 drzitelem vyznamnych
patenti na technické vynélezy v oblasti filmového zvuku, barvy a optickych piistroji.
Ty pak komer¢né& vyuZival prostfednictvim vlastnf firmy Photo Research Corporation,
kterd udrzovala tizké kontakty s americkym zbrojnim primyslem, jenz tehdy vyvijel
systém navddénych stiel.

Jestlize mél Freund jakozto emigrant n&kolik ,,viditelnych™ i . neviditelnych™ identit,
s jejichz pomoci se zdanlivé bez obtizi pohyboval mezi svymi rolemi filmového rezi-
séra, kameramana, vyndlezce, vlastnika patentovych prav a obchodnika, a stal se tak
jakymsi krdlem chameleonii v onom boji o zrno charakteristickém pro jizni Kalifornii.
je pifpad Henryho Blankeho, o némz tu jiz byla feé, zvlastni tim, Ze se jeho kariéra od-
vijela témé&F iplné ve skrytu pied zraky vefejnosti — takiikajic v dtrobach velryby. Jeho
vydrz ve funkci line producera® u Warner Brothers vrha prekvapivé svétlo na sily, jez
ovladaly nebo p¥inejmensim dotvirely osudy mnoha némeckych emigrantii. Po obdo-
bi, v némz pracoval pro Lubitsche, coZ bylo do roku 1926, odesel Blanke do Berlina,
kde se stal vedoucim vyroby u Langa pii natac¢eni filmu METROPOLIS, coZ opét jen do-
klada, ze Ufa od samého zadatku piiprav produkce tohoto filmu pomyslela na jeho
uvedeni na americky trh. V roce 1927 se Blanke vratil k Warnertim, kteff ho hned
v roce 1928 poslali zpatky do Berlina, protoZe v té dobé otevirali v Némecku vlastni
vyrobnf filidlku (Deutsche First National). Tam se Blanke seznamil s Williamem Die-
terlem, ktery pro First National natoé¢il jeden ze svych nejispésnéjich filmd, Sviric
A JEJIHO BLAZNA, a kromé toho pracoval i pro némeckou pobo¢ku daldf americké firmy.

22) Line producer — zodpovédny za p¥ipravu a realizaci vyrobntho rozpo¢tu a za ekonomicky dozor nad

dennfmi pracemi 3tdbu. (Pozn. red.)
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Deutsche Universal, v jejim# ¢ele stdl Joe Pasternak. Soudasné se zavedenim zvuku
do némeckych premiérovych kin v roce 1929 byl Blanke povoldn do Hollywoodu, aby
tu dohlizel na némeckojazy¢né produkce, k ¢emuz si najal Dieterleho.

Sam Dieterle pfijal tuhle praci s nejvétsi ochotou, protoZe piedtim nebyl s to splacet
vysoké dluhy, do nich# zabfedl v disledku svého kontraktu se spolenosti Silva Film.
V berlinském Bundesarchiv-Filmarchivu najdeme zatyka¢ vydany na Dieterleho zhru-
ba k témuz datu (v dervenci 1930), kdy pf¥inesl list Thiiringer Allgemeine Zeitung
zpravu o jeho ,,ndhlém ttéku do Ameriky*. O mésic pozdéji otiskl berlinsky filmovy
list Film-Kurier reklamni snimek spole¢nosti First National, na némz Dieterle s man-
Zelkou a dalsimi némeckymi a francouzskymi herci mavaji z lokomotivy vlaku, ktery
pravé dorazil na losangeleské nadrazi Union Station. V Dieterlovych spisech uloZe-
nych v berlinské Deutsche Kinemathek se zachovala 1 kopie mimosoudniho vypofa-
danf z ledna 1931, v némz se newyorska kancelar Warner Brothers uvoluje Dieterleho
zaméstnat na dobu étyficeti tydnd, pficemz bude vyplacet 400 dolart tydné firmé Silva
Film v Berling, zatimco Dieterleho tydenni plat bude ¢init pouhych 200 dolari.

Tato pithoda vhodné dokresluje systém obchodu a vymény fungujfef mezi némecky-
mi a americkymi firmami, ale i Dieterleho postaveni ,,ndmezdnf{ sily* v dobé, kdy se
poprvé ocitl v Hollywoodu. To, Ze si Silva Film mohl dovolit pozadovat za poruseni
kontraktu tak vysoké odgkodné (po¢dtedni suma byla dva miliony ¥&skych marek, zd4a
se oviem, Ze strany se nakonec dohodly na ¢dstce osmdesét tisic ¥&skych marek), bylo
paradoxné zpasobeno Dieterleho vysokym kasovnim potencidlem v Némecku, kde téhl
publikum jako prednf herec i jako reZisér. Blanke ddl pracoval s Dieterlem na mnoha
z jeho pomérné dspésnych biografickych snimeich (PRisEn Louise Pasteura, 1935;
Zivor Emita Zovy, 1937), Dieterle vsak musel spldcet Warnerovi své dluhy tim, Ze
rezfroval fadu remaki svych nékdejsich némeckych kolegi, mimo jiné napiiklad Jeii
VELICENSTVO LASKA Joea Maye (jako HER Majesty, Love, 1931), film na scénéf Billyho
Wildera ,,Ihre Hoheit Befiehlt* (jako AporABLE, 1933) &1 Lubitschovu MApAME DUBAR-
RY (jako Mapame DuBarry, 1934). Zaroven Dieterle tocil 1 filmy, které se posléze zata-
dily mezi nejdynamic¢téjsi, nejakeénéjsi a nejvtipnéjsi ,béckové™ tituly studia Warner
Brothers z éry pied Haysovym kodexem — mimo jiné napiiklad PosLepni Ler (1931),
Lourez SPERKU (1932) & LawyEr MaN (1932). Jeho image se zménil a7 s pfichodem
jeho byvalého uéitele Maxe Reinhardta do Hollywoodu, kde se Reinhardt uvolil svéfit
mu reZii filmu SEN Noct svaTojANsKE (1935). Tento snimek ziskal pro Warner Brothers
prestizni tspéch a prispél k vylepeni image studia, pficemZ Dieterleho osvobodil
od dalstho pokracovéni v drdze bezejmenného tvirce ,béckovych® filmd, jimz se stal
poté, co jiz difve v Némecku tocil filmy ,,4¢kové™, Byl tedy uprchlikem, nebo dobro-
druhem, kterého museli do Hollywoodu ,ldkat*? Nebo jen zoufale ¢ekal na povéstny
Stelefonat™ z Hollywoodu, o némz v souvislosti s némeckymi filmaii ¢asto vtipkoval
némecky tisk? Prestoze viak Dieterle s manzelkou nebyli ani Zidé, ani nepatili mezi
hvézdny umélecky import z Evropy, vytvofili nejpohostinngjsi hollywoodské dto¢iste
némeckych politickych uprehlik a nevahali pouZivatl veskery svij vliv k ziskavani
vstupnich viz, dobrozdéni ¢ kontraktii pro Némce v tisni.

Dieterleho pocdteéni Einnost — pfedélavani némeckych snfmkd pro americky
trh — vymluvné ilustruje jeden ze spole¢nych rysi kariér némeckych a némecky
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mluvicichemigranti. Mnozi z nich se pochopitelné snazili prodat studifm naméty ¢i
tviiréi pifstupy, s nimiz uz pfedtim zaznamenali Gspéch v Evropé. Vhodnym piikladem
je tu osud dramatika a scendristy Lajose Birda, ktery pochézel z Madarska. Bir6 prodal
Lubitschovi svou hru, jeZ poslouZila za zdklad filmu Carevna (1924, znovu natoce-
ného v roce 1945 Otto Premingerem jako KRALOVSKY SKANDAL), napsal scénar k filmu
Hoter ImpERIAL (1927), prvni hollywoodské produkei Ericha Pommera, jez se ndsled-
né dockala jedté dvou remaki (véetné jednoho od Billyho Wildera, jako PET HROBU
U KAHIRY, 1943), a vratil se s Alexanderem Kordou do Londyna, kde napsal scénér ke
snfmku Sest ZEN Jinoiicna VIIL (1933, piidem? mu jako inspirace slouzil Lubitschiiv
film z roku 1920 Anna BoLEYNOVA).

Toto ptedivo etnickych vazeb, jehoZ protagonisté sdzeli na spoleéné kulturni zdzemi
a spoléhali na vzdjemné pritelské kontakty, ziskalo natolik nechvalnou povést, Ze si
Alexander Korda umistil na psacf stiil cedulku s ndpisem ..Byt Madar nestaéi*. Rubem
takové tizce spjaté komunity, v niz byl kazdy zdvisly na kazdém, ale kde na sobé za-
rovefi v8ichni parazitovali, byla ¢asto zarputila osobni nepfételstvi a pitky mezi emi-
granty, a to zejména ke konci tficdtych let. Tak napiiklad skladatel Kurt Weill, ktery se
stal jednim z nejispésnéjsich exulanti, které Amerika akceptovala, upfimné nesnésel
svd ob¢asnd setkdni s jinymi utecenci, a veferiim stravenym v jejich spole¢nosti fikal
»noci ve sklepeni mumifi®, stéZoval si na ,,ohavnou néméinu®, jiz se tam mluvilo, ..na
tu straglivou smésici madardtiny a videndactiny®, a bédoval nad tim, ze pfedmétem
konverzace byly bezvyjime¢né& drby o jinych emigrantech.*”

Stary svét, novy svét

Podobné nesvary jsou pfirozené az piili§ dobfe znamé piisludnikim spolecenstvi Ziji-
cich v diaspofe viude na svété a v kazdé dobe. Svédéi o existenci bolestnych zdvislos-
tf, pocitu vykofenénosti a perverznf potiebé jednotlivei znovu a znovu prosazovat svou
individuéln{ identitu v konfrontaci se spoleénym ddélem. V uméleckych a intelektual-
skych kruzich, které usilovaly o splynuti s hostitelskou kulturou, byly takovéto pocity
ndpadnéjsi nez jinde. Exulanti se snaZili vytéZit pozitivni hodnoty z rozhodnuti, je?
jim vnutil tlak vné&jSich okolnosti, ale ¢asto je zachvacovala zlost nad ztratou presti-
Ze a noslalgie za postavenim, které si vydobyli ve své domoviné. Hlubokd nediivéra
v americky hodnotovy systém jako takovy a v hodnoty vyznavané Hollywoodem zvlasf
znemoZitovala jejich integraci. 1 osobnosti, jejichZ ndzory byly tak protichdné, jako
v piipadé Bertolta Brechta a Thomase Manna, Theodora W. Adorna a Lotte Lenyaové,
&1 Arnolda Schinberga a Hannse Eislera, se v jedné véci shedovaly: totiz v tom, ze
Hollywood je ztélesnénim kultury v jeji nejpokleslejéi, nejzaprodanéjif a nejpokryte-
Eté)51 forme.

Jak se potom mohl tak silny diraz na odli¥nost uvnit¥ pospolitosti a na tichy souhlas
uprostfed ndzorovych rozdila projevit v ¢innosti, kterou emigranti dokdzali realizo-
vat? Vytvofilo si snad jejich rozpolcené védomi samo svou vlastni imagindrni sou-
drznost, nebo byly ve filmech, jez tito Némei produkovali, psali, rezirovali &i jejichz

23) WolfgangS chivelbusch, Turnip into Asparagus. London Review of Books. 5. 6. 1997, s. 34,
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tvorbu ovliviiovali jinym zptsobem, zminéné rozpory viditeln& p¥itomné? J4 sdm se
jinde — v souvislosti s pojedndnim o némeckém ,,pifnosu” k hollywoodské tradici par
excellence, totiz k filmu noir — pfikldnim k opatrn&ji formulovanému, a tedy spiSe
diskursivnimu neZ deterministickému pojetf ,,vlivu“.*¥ NejenZe totiZ riizné skupiny
zahrani¢nich ¢ exilovych filmovych pracovnikii ovliviiovaly dénf v americkém filmo-
vém pramyslu rozdilnou mérou a ¢asto ne¢ekanymi zptsoby, jak doklddaji p¥iklady
Karla Freunda ¢i Williama Dieterleho, ale navic si logickd strukturace tohoto vlivu
74da terminologii, jiz dosud nikdo neformuloval. Lze toliko konstatovat, Ze tu kultur-
ni paradigma transformuje ekonomické a politické determinanty, zdroveii ale funguje
i jako nazorny pifklad jejich ptsobeni. Odtud pramenf mij navrh, abychom vysledny
dugevni postoj emigrantii oznadili jako ,,imagindrni*, coZ poukazuje na vztah mezi riiz-
nymi Fddy byti, které nelze povaZovat za spojité ¢i komplementdrni, ale jeZ se pfesto
projevuji jako vazebnd sila oboustranné podpiirné fantazie. Jiz difve jsem upozornil na
ambivalenci vztahu riiznych slozek berlinského filmového spolecenstvi dvacétych let
viici Hollywoodu, s tim, Ze byla odrazem obecnéjsf ambivalence postojii vymarského
Némecka vici Americe.

Pouze v konfrontaci s timto historickym pozadim komplikovaného kulturntho soupere-
ni mezi prvnf a druhou nejsiln&j%i primyslovou mocnosti tehdejsiho svéta lze piikrodit
k mapovén{ nékterych rozporuplnych postoji riznych emigraénich vln, pficemz tento
kontext zdroven slouZi i jako zdklad pro interpretaci jednotlivych filmi jako rétoric-
kych figur. Tento proces lze ptthodné ilustrovat na p¥ikladu nékterého reZiséra z prvni
emigraéni vlny, kupfikladu Lubitsche, ktery je zosobnénim nejcharakteristi¢téjsich
rysti némecko-americké vymeény na poli kinematografie. Zatimco Lubitsche na Ameri-
ce lakal Zivot ve spole¢nosti, kterd ispésné vstoupila do véku permanentnich revolué-
nich zmén a modernizace — na poli priimyslu, Zivotnfho stylu a technickych vynalezi
sr&fcich podmanivou krédsou rychlosti, davtipu a energie —, Amerika na oplatku od
Lubitsche zddala néco zcela jiného. Prestoze se on sdm povazoval za nejamericté)si-
ho némeckého reZiséra (natodil prece satirické vize némecké ,,amerikdnstiny*,* na-
pifklad film Usrkicovi princezya), Hollywood naopak potieboval, aby byl bezezbytku
evropsky.

Sotva se ocitl v USA, uvédomil si Lubitsch, stejné jako jinf ,,prestizni emigranti, ktef{
do Hollywoodu p#igli jiz jako nositelé mezindrodniho véhlasu, Ze pro novy svét jsou
reprezentanty svéta starého. Zjistili, Ze Hollywood baZi po obrdzcich Evropy, v nichz
se snoubf prvky nostalgie, tfidné rozvrstvené spole¢nosti a romantické fantazie. Re-
ziséfi, kteff ted museli znovu vytvéfet a imitovat jakousi verzi svéta, z nghoz odesli,
pozndvali, Ze jejich pfedchozi prace v Némecku jim bude pfi budovani americké ka-
riéry jen mdlo platnd. V této souvislosti se stala dileZitym zdchytnym bodem Vider,

24) TElsaesser A German Ancestry to Film Noir? Iris 1996, ¢. 12 (jaro), s. 1290-144.

25) V angli¢ting Americanitis; Elsaesser sice neuvddf zdroj, ale odkazuje zfejmé na slavny Kulegoviv
text ,,Amerikang¢ina™ (1922), ktery je hojn& pouZivdn v soufasnych americkych pracich o mezi-
kulturnich vlivech v dé&jindch kinematografie. Sovetsky avantgardista v ném vyjadiuje svij obdiv
k charakteristickym rysim americkych filmi. jako je napf. dynamicka akce, rychly stfih a maximalnf
dspornost, a pfiznava jejich vliv na vlastni tvorbu. Lev K u l e & o v, Amerikan&¢ina. Kino-fot 1922,

¢. 1(25.-31.8.). s. 1-15. (Pozn. red.)
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jeZz v Americe slouzila jako hlavni vzor a kli¢ovy identifikadni znak ,.Evropy®, srov-
natelny v daném ohledu jediné& s Pafizi. Lubitsch, ktery byl Berlinan kazdym coulem,
ted musel zas a znova oZivovat obrazy Vidné a Balkdnu, ¢imZ pievracel na ruby onen
historicky proces, jehoZ ptisobenim se predtim valily zdstupy reZiséri, producenta,
scendristii — od bratif Kordovych po Michaela Kertésze, od Joea Maye a Fritze [Langa
po Billyho Wildera a Emerica Pressburgera — do Berlina na dtéku pfed videriskou
dekadenci a pred prohnilosti hrouticiho se rakousko-uherského mocnafstvi.

Ona neviditelnd sp¥iznénost, jez existovala mezi Hollywoodem na jedné strané a Vidn{
¢1 PaffZ{ na strané druhé, spoc¢ivala v tom, Ze vSechna tato mista byla spoledenstvimi
libujicimi si ve spektdklech, metropolemi jevidtni iluze a kabaretni zdbavy. Vyrazem
dekadence habsburské monarchie byl v jistém smyslu vSudypfitomny dojem herecké
napodoby, predstirdni, Ze ten ktery jedinec disponuje hodnotami a postavenim, jejichz
vérohodnost neplyne z hodnotové podstaty, nybrz z vérohodné sehraného ,,divadla®,
z toho, jak dalece presvéddi ostatni, Ze maji pokladat zddni za realitu. Tato teorie
m4 historicky podklad: o Vidni maZeme uvaZzovat jako o mésté, kde se setkdvaji, tavi
a misi nejrizné&jsi prvky, kde se t¥fdni konflikty a etnickd pnuti zastiraji v disledku
jistého prolindni mezi spolecenskymi vrstvami, coZ je stav, ktery v nejzhusténé;jsi dra-
matické podobé& zobrazuji operety, u nichz miize v fadé piipadi dojit ke shodé mezi
vkusem lumpenproletaridtu a pfislugniki aristokracie, a to v neposledni fadé proto, ze
maj{ spole¢ného nepfitele — totiZ pracovitou, produktivné zaméfenou a spoletensky
ambici6zni burZoazii. Obdobné pak i ta Pafiz, ktera ptitahovala Hollywood, byla Pafizi
operetniho skladatele Jacquesa Offenbacha, v obdobi pfed rokem 1848, na sklonku
restaurace monarchie a pred revoluci. Sila Vidné jakoZto signifikantu pak pronésle-
duje emigranty az hluboko do &étyFicdtych let: Max Ophiils nebyl Videfianem o nic vic
neZ Lubitsch, i on se vZak stal specialistou na vidensky Sarm (pfi¢emz si oviem toto
zamé&feni sdm zvolil jiZ pfed svym piisobenim v Hollywoodu, o ¢emZ vymluvné& vypovi-
daji jeho némecké a francouzské filmy z tiicétych let).

Erich von Stroheim a Josef von Sternberg jsou dobrymi piiklady drasti¢téjsiho prevra-
cenf signifikant: oba si vykonstruovali kryci identity coby evropiti aristokraté, a na
tomto podkladé& pak transformovali vlastni osobnosti v jakési obchodni znamky, ve
Sternbergové piipadé sestdvajici alespori navenek z jeho vizudlnich atributi starosvét-
ského dandyho. O Stroheimovi by se diky jeho vysokym botam, monoklu a vojenské-
mu ,,rodokmenu® dalo hovofit jako o neuvéiitelné dokonalém zhmotnéni zminéného
videtiského principu: ackoliv byl synem chudého pfistéhovalého klobou¢nika, vzil se
do fiktivni role, v niZ nebyl jen aristokratem, nybrz aristokratem rakousko-uherskym,
¢im?% jesté umocnil konotace predstirdni, stylovosti a herectvi. Tuto roli pfenésel z fil-
mového pldtna do vlastniho Zivotopisu, pfi¢emz pro vlastnf Zivot i dilo zvolil modus,
v némZ se pifslu¥né napodobeniny pruskych a rakouskych typt (na rozdil od historic-
ké skutecnosti) viibec nejevi jako rozporuplné. Naopak, prvek falge je tu v obou piipa-
dech téméef setfen a vysledkem pak je komplexnf a naprosto vérohodné postava.

Von Sternberg natodil film s Emilem Janningsem, ktery, pfirozené& v ponékud odlis-
ném kontextovém ramci ruské revoluce, toto téma uchopil nadmiru biitce — PosLEDNI
KOMANDO (1928), jehoZ scénaf nenapsal nikdo jiny neZ Lajos Bird. Film pojednédva
o carském generdlovi, jenz uprchl pied bolSeviky a Zije nynf jako politicky emigrant
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ve Spojenych stdtech, kde spolecensky klesne tak hluboko, Ze se musf Zivit jako hol-
lywoodsky komparzista v Los Angeles. Rizenfm osudu se p#i tom ocitd v komparzu
protikomunistického dramatu o hrdinském, le¢ zoufalém poslednim boji jednoho bé-
logvardéjského praporu. Kdyz se pfi natadeni musi divat na hollywoodského herce
v roli carského generdla, zhrozi se nad nepravdivosti jeho hereckého vykonu tak, ze
h&7i za reZisérem a prozradi mu svou ,,pravou” totoZnost. ReZisér nakonec povolf a n4¥
zchudly generdl-komparzista — ted uZ zase vystrojeny v plné vojenské parddé — si smf
pfed kamerou odbyt onu hrdinskou smrt na bitevnim poli, kterou mu sdm Zivot tak
nespravedlivé odepiel.

s vétSim ¢i mensim zdarem délali zosobnéni narodnostnich stereotypti. Vzpomeiime
tu Chaplina ¢ Hitchcocka, na niz&i drovni ovem 1 Dieterleho, jenz si p#i natdcent
svych filma ve tiicétych letech potrpél na to, Ze b&éhem préice nestdhl ani na okamzik
z rukou tizkostné ¢isté bilé rukavice. Hollywoodskd propaga¢éni maSinérie se starala
nejen o to, aby se soukromf té které osoby dalo konzumovat v podobé mytu, ale i o to,
aby byl tento mytus vyrazné kédovany, a tudiz okamzité identifikovatelny.

Ve vzduchu jsou klisé

Ptib&h némeckych filmaiskych emigrantii tak vypovidd o dvojim typu odcizeni — jed-
nak od domovské zemé, ale i od toho, jak tuto jejich domovinu vnimaji jejich ameriéti
hostitelé. Diisledkem je jakési schizofrenie, z niZz pak plyne i1 dvojakost pohledu na
americkou spolednost, v némz se svafi o prvenstvi obdiv s hyperkritickym odsudkem.
V tomto ohledu je dilema, pied nimZ stojf tito emigranti, modifikaci kulturniho postoje
pionyrii®, kteif vybudovali Hollywood: do%lo u nich k potladent vlastniho etnického
ptvodu, nebo jim tento piivod naopak umoznil hlub&i vhled do problematiky americké
identity?

Mnohé filmografie a Zivotopisy t&chto emigranti vlastn& ani nedédvaji hlubsi smysl,
pokud je neinterpretujeme v ndvaznosti na obchodni a vyménné faktory utvarené
v rdmei ekonomiky filmového priimyslu, jeZ jsem se pokusil nastinit vySe. Zdroven
viak je tfeba interpretovat je i ve svétle dalf tendence, totiz falegného & pravého
poznéni, s ohledem na onu propast, jeZ se rozevird mezi dvéma druhy imaginédrna,
kterd predstavuje evropsky pohled na Ameriku a americky pohled na Evropu. Jak-
koli se totiz miiZe Zivotopisec ocitnout v pokuSeni konstruovat z osudi p¥istéhovaled,
emigranti, dobrodruhii ¢ exulant linedarni obraz Zivota, bude mo#na daleko p¥ipad-
n&jsi vyjit z predpokladu, Ze ¥ada z nich Zila nékolik vzdjemné zcela odlignych Zivota,
piicem? oviem kazdy vice ¢1 méné logicky odpovidal pozadavkim, jeZz mu diktovala
konkrétni situace filmové historie ¢i ekonomiky.

Dvéma markantnimi p¥ipady, v nichZ sehrélo stéZejni dlohu fale¥né poznani, jsou ame-
rické debuty Joea Maye a E. A. Duponta. May, ktery byl emigrantem proti své viili, se
do USA dostal ptes Pa¥i? spolu s Pommerem, pro n&hoZ byl p¥ichod v roce 1933 kri-
tictéjsi nez predchozi zkuenost z roku 1926, béhem ni% ho nové vedeni Ufy pfildkalo
zpétky do Berlina. Film Music IN THE AIr (1934), ktery nato¢ili Pommer s Mayem pro
spole¢nost Fox (a ktery predstavoval pokratovéni jiz zminéné Pommerovy spoluprdce
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s evropskou poboc¢kou studia), byl do zna¢né miry emigrantskym projektem, na jehoz
scéndfi spolupracoval Billy Wilder a hudbu slozil Franz Wachsmann. Pommer si pii-
vodné pidl obsadit do hlavni role nékoho nezndmého, studio viak trvalo na Glori
Swansonové. Mayovy filmy, véetn& ispéiného snimku Asrair z roku 1929, byly v USA
naprosto nezndmé — a vezmeme-li v ivahu jedovaté poznamky na adresu filmu ViAp-
KYNE SVETA, snad to bylo i dobie —, takZe se mohl pochlubit jediné dilem z neddvné
doby, jehoz remake uvedla spole¢nost Warner Brothers, jiz zminénym filmem JEii V-
LICENSTVO LASKA.

Novy film nebyl dspésny, pii¢em? je oviem tfeba konstatovat, Ze se jeho uvedeni ¢a-
sové shodovalo s hlubokou finan&nf krizf studia Fox, jez ndsledovala tésné po jeho po-
kusu o ziskdnf Paramountu a jeZ nakonec vedla k jeho prevzeti spole¢nosti Twentieth
Century a Zanuckem. Snimek Music IN THE AIR je zajimavy jakoZto produkénf projekt,
a to nejen proto, Ze kalkuluje s tim, Ze se ptizivi na popularit¢ Pommerovych filmi
nato¢enych pro Ufu, které vzbudily v USA zdjem, jako byly KONGRES TANCI, ZLATOVLASE
0POJENI, VALCIK LASKY a nékolik dalsich muzikala z po¢éatka zvukové éry, jimiz Ufa, jak
uz bylo nazna¢eno, bodovala ve svété a vylepSovala si vlastni finanéni bilanci. Pfipad
filmu Music IN THE AIRr byl ale o to pikantnéjii, Ze jeho piibéh vychazel z veletdspéiného
broadwayského muzikédlu Jeroma Kerna a Oscara Hammersteina, d&jové zasazeného
do Evropy a feSiciho typicky operetni zdpletku. Sména vtélend do tohoto snimku, nato-
¢eného Evropany a vzniklého adaptacf amerického muzikdlu, se tykala ndarodnostnich
stereotypti pfevedenych do podoby vzdjemnych kulturnich komplimentd, a to do té
miry, Ze by se pro film hodil spi¥ nazev ,,Cultural Clichés in the Air*. Dalsi piilezitost
dostal May aZ v roce 1937 a a¥ na n&kolik mélo zakdzek ve &tyficdtych letech nestdla
jinak jeho filmatsk4 kariéra v Hollywoodu za ¥e¢. Ani jeho podnikatelsky zdmér v jiné
oblasti, provozovan{ restaurace nazvané — jak také jinak? — ..The Blue Danube®. ne-
spasil Maye a jeho manZelku od Zivota v krajné zoufalé a ponizujici nouzi.

Propad své filmatské drahy zazil v Hollywoodu &tyficatych let 1 Ewald André Dupont,
chceme-li viak porozumét logice vyvoje jeho profesiondlnf kariéry, musime k ni pii-
stoupit spiSe jako k nékolika povytce samostatnym ,.dilim™, jeZ se jevi skoro jako by
je prozivali rizni jedinci. Na rozdil od Maye, ktery byl k exilu donucen, byl Dupont
zaloZzen dobrodruznégji. V roce 1925 podepsal tiilety kontrakt s Carlem Laemmlem,
piijel do Hollywoodu a v roce 1926 tu natocil film MiLuy MNE A SVET JE MUJ. Nakonec
zustal jen velice krdtkou dobu — v ¢ervenci 1926 uz bylo jeho spojeni se studiem Uni-
versal minulosti a on byl zase na cesté&, i kdyZ nikoli do Némecka, nybrz do Londyna.
To, ze koncem roku 1932 uz byl Dupont zase zpétky v Los Angeles a znovu (nakrétko)
ve smluvnim tivazku se spole¢nosti Universal, odkud piegel k Paramountu a nastoupil
tragikomickou zédvratnou jizdu, jeZ pro ného skonéila hanbou, zapomnénim a poviled-
nym ndvratem v roli podfadného namezdniho reziséra, jen podtrhuje dojem, Ze v jeho
piipadé je oznadeni ,.exilovy rezisér” (,,emigré director) se svym politickym podtex-
tem jaksi zvlastné nepiipadné. I pfesto viak rozmanité peripetie Dupontovy kariéry
vlastné n&kterym z vySe nastinénych schémat veelku odpovidaji.

Pro Laemmleho byl Dupont atraktivni diky velkému mezindrodnimu dspéchu filmu
VARIETE, vyrobenému v Pommerové produkei ve studifch Ufa, ktery nebyl ani Dupon-
tovym reZijnim debutem, ani jeho prvnim snimkem zasazenym do prostiedi artisti.
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cirkusii a ko¢ovnych hercii (viz ALkonor, 1919; Biry pav, 1920; StarY z4Akon, 1923).
Divodem mimofadné tispésnosti VARIETE bylo spojeni detailné odpozorovaného pro-
sttedi — v opravdu syrové naturalistickém podan{ — s mimofadné intenzivnf skli¢ujfct
psychologickou sondou do problematiky muZského masochismu, Zérlivosti a vrazed-
ného vzteku. Zaroven byl i virtuéznim p¥ikladem filmaiské techniky, snimanym Kar-
lem Freundem, jehoz kamera oscilovala mezi plynulosti a nendsilnou pohyblivosti na
jedné strané a zdvratnou sebestiednosti ve scéndch, kde suplovala smyslové vjemy
a pocitové reakce Emila Janningse, na strané druhé. Zvl4st& moderné& pisobi fada
vlozenych dramatickych zdbért (napiiklad ve slavné scéné snimané pres otdcejic se
vétrak) piipisovanych Freundovi, jejichZ koncepci v8ak lze vystopovat uz v diivéj-
§ich Dupontovych filmech, u nichZ nebyl za kamerou Freund (mj. ALKOHOL, ZELENA
MANUELA).

Jaky projekt ov&em Dupontovi nabidli po jeho pifjezdu do Hollywoodu? Natddenf filmu
MiLuJ MNE A SVET JE MUJ (1928) podle roméanu Die Geschichte von der Hannerl und ihren
Liebhabern*® tedy, jak poznamenal jisty kritik, ,,zase jeden vidensky ky¢”. Zda se, ze
bez ohledu na to, ¢im se ten ktery reZisér prosadil v rodné zemi, pro americké produ-
centy neexistovala jind volba neZ stard Viden. Navic stejné jako u Maye, jehoZ film
se mél postarat o comeback Glorie Swansonové, a trochu i jako u Lubitsche, kterého,
jak si pozdéji leckdo vzpomene, pozvala Mary Pickfordové s pranfm, aby ji pomohl
s obratem v kariéfe (ve filmu ZpEvacka z vLIcE, 1921), mél byt 1 v Dupontové pifpa-
dé dany projekt podle zdméri studia p¥ilezitosti pro Mary Philbinovou, jejiZ drdha
méla od snimkd Fantom opery (1925) a Muz, KTERY SE SMEJE (1928) sestupnou tiroven.
Némecky oborovy ¢asopis Film-Kurier piinesl 12. dubna 1926 zpravu o dokonéeni
Dupontovy prvnf ,,superndkladné produkce®, ,,Hannerl a jeji milenci* (¢ili MiLuj MNE
A SVET JE MUJ), po niZ mél nédsledovat ,,Romeo a Julie®, opét s Mary Philbinovou a s vy-
pravou Paula Leniho. Na stejné titulni strdance téhoz ¢isla Film-Kurier figuruje i zpra-

va, ze film VARIETE byl promitdn ucastnikiim sjezdu odbératela spole¢nosti Paramount
v Atlantic City, ktefi behem prvniho dne zhlédli jeho berlinskou verzi a koncem tydne
pak verzi sestithanou pro americky trh, ¢imz mélo ,.400 pFitomnych zastupeii dostat
prostor pro vlastni rozhodnuti*. Pro oborovy ¢asopis filmového primyslu pfitom jako
by mezi obéma zminénymi zpravami neexistovalo pojitko v podob& Dupontova jména,
coZ jen znovu doklddd druhotadé postaveni tohoto reziséra.

Zvukova strategie?

P
1

V obecném povédomi panuje ndzor, ze ,,mezindrodni” charakter filmu nejvice utrpél
ndstupem zvuku. Alexander Walker ve své studii o americké kinematografii v pied-
vecer prechodu na zvukovy film, nazvané The Shattered Silents, vzpomind na filmy
uvdadéné v New Yorku v srpnu 1926, kdy broadwayské kino Warner Theatre promitalo
sviij prvnf zvukovy program v systému Vitaphone:

26) Autorem roménu je Rudolf Hans Bartsch. (Pozn. red.)

-
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V sousedstvi nebo jen kousek dal bézely Mare Nostrum Rexe Ingrama, Sej-
kiv syn Rudolpha Valentina, Pfehlidka smrti Kinga Vidora, Sjéstrimovo
Rudé pismeno, Ben Hur od MGM, Varieté E. A. Duponta, Kouzlo val¢iku,
coZ byl dalsf snimek Ufy, a celosezonni repertodr filmi Emila Janningse.
VEechny se vyznacovaly sofistikovanym zpracovanim latky, byly mezindrod-
né srozumitelné, nepouzivaly mluvené feci, a pfesto jim rozuméli mluvei
viech jazyki, a kazdy z nich vykazoval origindlni rukopis svého reZiséra,
herecké hvézdy ¢i studia: tyto snimky patfily mezi skuteény vykveét kinema-
tografie némé éry.””

Jakkoli tedy mize platit tvrzent, Ze s pf¥ichodem zvuku filmy nejen ziskaly na realis-
ti¢nosti, nybrz staly se i ndrodnostné specifi¢téjgimi, osobné bych namitl, e zavedent
zvuku neptedstavovalo nijak zvlastni prekazku pohybu kupiikladu némeckych rezi-
sérit mezi riznymi evropskymi zemémi ¢i mezi Evropou a Amerikou. Neznamena-
lo ani odstranéni on&éch zvlastnich vyménnych obchodi, jez jsme si pravé ilustrovali
na pifpadech Lubitsche ¢ von Sternberga, mezi cizincovym pohledem na Ameriku
a touhou amerického publika sledovat na platnech specificky obraz Evropy, ktery mu
tito emigranti bez odporu vytvareli. Naopak, filmy reziséri Langa, Premingera, Wilde-
ra a Siodmaka, vytvafejici obraz amerického méstského prostieds (ZENA zA VYKLADEM
/Fritz Lang, 1944/, Laura /Otto Preminger, 1944/, Ponstka smrti /Billy Wilder, 1944/,
Puantom LADY /Robert Siodmak, 1944/), a snimky Ophiilsovy (LEHKOMYSLNY OKAMZIK,
1949) a Sirkovy (VSE, co NEBE DOVOLL, 1955), zobrazujici predméstskou Ameriku, z4-
sadnim zpisobem utvarely a fixovaly (americkou) ndrodni mytologii. ,,Némecky* na-
dech, s nim# se tak &asto setkdme v Zdnrech psychologického thrilleru, filmu noir
a melodramatu, se tak jevi jako daleko presvédéiveji odivodnény, vezmeme-li za z4-
klad préavé tato vzdjemn& podplirnd ,nédrodnostni imagindrna®, jez jsem zde nastinil,
misto abychom jej n&jak bezprostfedné odvozovali v pfimé linii od ,,expresionismu*.

Kontrastnim pfikladem doplitujicim tuto teorii je Dupontiv osud. Jestlize se VARIETE,
¢i spife jeho takika bezvyhradny mezindrodni ispéch u publika i kritiky, pro reZiséra
stalo po cely zbytek Zivota jakymsi strasdkem, jenz mu vynesl| ponékud sadisticky
pusobfci pfidomek ,,autora jediného genidlniho dila”, pak ov&em Dupont pravem fi-
guruje v dé&jindch kinematografie je¥t& jednou, a to v souvislosti s filmem, jenz byva
zifidkakdy citovan pro své estetické hodnoty @i své mytotvorné ozvuky, daleko castéji
je ovSem pfipomindn pro své technické novatorstvi. V roce 1929, kdy uz pracoval
v Londyné pro spole¢nost British International Pictures, se Dupont zaslouzil o vznik
prvnfho evropského mluviciho filmu, jenz byl adaptact divadelnt hry o ztroskotanf Ti-
taniku, nato¢enou pod ndzvem ATrLANTIC (1929) ve tfech jazykovych verzich, pfidemz
Dupont reziroval anglickou a némeckou, nikoli oviem francouzskou.” Nasledovaly
dalsi filmy vyrdbé&né ve vice jazykovych verzich: Dva sviry (Two WorLps / Zwel WEL-
TEN, jejichZz dé) pfipominal piihéh jiz zminéného filmu HoTeL IMPERIAL, s kamerou

27) Alexander W a | k e r, The Shattered Silents: How the Talkies Came to Stay. London: Elm Tree Books
1979, s. 198.

28) Jean Kemm reZiroval herce ve francouzské verzi, pokud viak mohu soudit podle verze, kterou jsem
mé&l moZnost vidét v londynském National Film Archive (dnes ..BFI National Archive™ — pozn. red.).
vyuzil pfi tom skoro v&echny nemluvené zdbéry nato¢ené Dupontem,
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Charlese Roshera) a Mys zrracenych Lipi (CAPE FORLORN / LE CAp PERDU / MENSCHEN IM
KAr1G; némeckd verze ma hvézdné obsazeni s Conradem Veidtem, Fritzem Kortnerem
a Heinrichem Georgem) znamenaly naplnénf jeho smlouvy s BIP a Dupont se vratil
do Némecka.?” Na celé té véci mé zajim4, jaké konkrétni pojitko lze vést mezi tak
zjevné nesourodymi momenty, v jejichZ ohnisku je totéZ reZisérské jméno, zda je to
cosi vie nez pouhd shoda okolnostf, Ze ¢lovék jménem Dupont natoéil kromé celé fady
jinych filmi pravé tyto dva mezniky v d&jindch kinematografie. U Duponta se v3ak pfi-
tom nejednd o zadnou zdhadu. JelikoZ evropsti filmovi tviirci byli odjakZiva zpravidla
uzndvani coby umélei, tedy lidé zabyvajici se nezdvislou tvir¢i ¢innosti, dd se u Du-
ponta piedpoklddat, ze se v priibéhu celé své drahy snazil o vytvofeni dila, které by
souznélo s jeho osobnost{ a pfitom bylo vnitiné soudrzné, tedy vyvijel dsilf do zna¢né
miry analogické tvorbé spisovatele & vytvarnika. ProtoZe ale v oboru kinematografie
k auteurskému postaveni patif i nutnost bojovat o preZiti a udrZzovat t&sny kontakt
s technickymi a ekonomickymi vyrobnimi prosttedky, pfedstavuje schopnost reZiséra
.udrZet se ve hie* jeho skute¢ny pracovnf kapital, devizu, jiZ plati uvnit¥ oboru i vii¢i
kritice, kterd v Dupontové ptipadé nikdy nepfestala stavét jeho piedchozi usp&ch do
protikladu k jeho pozdéj&im nezdarim. VARIETE pro Duponta piedstavovalo z hlediska
jeho piisobent v Hollywoodu jak odrazovy mistek, tak i zdroj obZivy. Zaroveii vSak
bylo i klecf, z nf% se snaZil uniknout — byt to dost &asto ¢inil formou jakési nutkavé
tendence opakovat se. Jeho heslem jako by bylo ,,opakovani formou variace®, nebof
kdykoli se Dupont ve své kariéfe ocitl na rozcesti, jako by se ho pokazdé zmocenilo po-
kuSenf pustit se zase jen do dal¥f variace na motivy Varieté a znova zobrazit lidi uviz-
1é v osidlech vé&ného trojithelnfku. Po p¥fchodu do Britdnie byly jeho prvnimi filmy
Mourin Rouce (1928) a PiccapiLry (1929, rovnéz z prostiedi tane¢nie, gigold a vari-
etnich umélcti) a jeho prvnf film po ndvratu do Némecka se jmenuje SALro MORTALE
(Ii¢icf milostny trojihelnik, jehoZ protagonisty jsou artisté). Otdzkou, jeZ se tu sama
nabizi, oviem nenf ani tak to, jakou vlastnf niternou posedlost &i jak4 existencidlni té-
mata snad mohl Dupont jako auteur chtit artikulovat prostfednictvim motivi cirkusu,
vaudevillu nebo sv&ta varietnf zdbavy, jako spi¥ pro¢ se po svém pifjezdu do Holly-
woodu v roce 1926, kdy stél na vrcholu sldvy, nerozhodl nato¢it film, v némz by figuro-
vala cirkusovd mané? ¢i milostny trojihelnik (tedy n&jaky remake VARIETE), ale misto
toho volil adaptaci rakouského populdrniho romanku (Die Geschichte von der Hannerl
und ihren Liebhabern), sentimentélni piib&h (se $fastnym koncem) mladé Zeny, kter4 si
musi vybrat mezi otcovskym profesorskym ndpadnikem a mladym poru¢ikem odcha-
zejicim na frontu, z niz se dost moZnd nevrati? Druh4 otdzka se tykd filmu Arvantic
a zni, jak se Dupont mohl ocitnout v faddch prikopniki zvukového filmu a jazykovych
verzi, jestlize nic z jeho d¥ivéjsi tvorby takovému obratu nenasvédéovalo? Odpovéd je
tfeba hledat v dynamice evropskych vyrobnich spolenosti, jeZ si uvédomily omezeni
své plisobnosti na ndrodni trh, ktery byl p#ili§ maly na to, aby jim nadéle dokazal

29) Soudé podle jeho vazeb s riiznymi studii, zfskal si Dupont v Némecku opét jméno jako ,,autor. V tino-
ru 1930 piijal misto vedouctho vyroby v mnichovském studiu Emelka, sviij prvni film po ndvratu
do Némecka viak natocil pro spole¢nost Harmonie Film Berlin (Satto MortaLk, 1931) a aZ potom
nasledoval v roce 1932 velmi dspé&ny snimek pro Emelku (PETR V0sS, ZLODE) MILIONT).
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zajisfovat konkurenceschopnost. Spole¢nost British International Pictures usilovala
o prunik na kontinentdlni a americky trh, hledala tudiz né&jakého ,,mezinarodniho™
reZiséra se zkugenostmi z nejvétsich konkurenénich trhi, tedy Spojenych stati a Né-
mecka. Film Piccapiniy byl nejvétsi produkei, do niz se BIP do té doby pustila, byl
prvni ze série ,prestiznich® snimk{, coz vysvétluje nejen tic¢ast némeckého reziséra,
ale i americkych hvézd (Anny May Wongové a vyndlezkyné ,shimmy* Gildy Gray).
Dupont se tak vlasin& ocitl v situaci podobné Lubitschovu postaveni v dobé, kdy si
ho najal Hollywood — tedy v pozici trojského koné vpasovaného na neptatelské vizemi.
Dynamika této situace tedy s sebou nese znaky jakési komedie plné omylt a zaméne-
nych identit, nikoli bez tragického potencidlu, v jehoZ svétle se miize historie obéas
jevit jako kruty vtipdlek. Né&které ze zvratii Dupontovy kariéry jsou v tomto ohledu
srovnatelné s Pabstovou zme$kanou lodi do Ameriky, nebot 1 ony jsou disledkem ne-
uvéiitelnych ndhod, byf plisobicich v opatném sméru nez nékdejsi Pabstiv &patny
¢asovy odhad: Dupontiiv projekt nazvany MARATHONSKY BEZEC (1932) podital s nata-
denim exteriérii v Los Angeles béhem letni olympiddy v roce 1932. V dobé berlinské
premiéry filmu v dnoru 1933 Dupont vyuZil piileZitosti zistat v USA, jelikoZ v kvétnu
1933 uz byl opét smluvné vazan s Universalem a do Némecka se nemél nikdy vratit,
protoZe se po dlouhych letech, kdy se t&sil povésti mezinarodniho dobrodruha, v di-
sledku uchopenf moci nacisty nédhle stal politickym uprchlikem.

Kulturni kontraband

V souvislosti s protinacistickymi filmy se némeéti emigranti jeité jednou stali dilezi-
tou silou, ale také zdrojem kontroverze s Haysovym kodexem. Fritz Lang tak sice skli-
dil pochvalu od Motion Picture Association za vyvdZeny pfistup ke komplikovanym
vnitroamerickym tématiim, jakymi bylo napfiklad lyn¢ovani a idél ¢ernochii ve filmu
ByL JSEM LYNCOVAN, kdyZ oviem chtél Pabst predloZit coby sviij druhy hollywoodsky
projekt film o Sileném radistovi (Peter Lorre) na palubé zaocedanského parniku, ktery
vyprovokuje (evropskou) vélku, narazil se svym zdmérem na okamZité veto ze strany
Haysova tfadu s odéivodnénim, Ze je nevhodny pro zdmoiské trhy, a tudiz z diploma-
tického hlediska choulostivy. Dieterle se naopak zapojil do realizace fady politicky
citlivych filmi: snimek Juarez (1939) pak doprovazely nekoneéné dohady s vyslanci
Spanélska i Mexika, v souvislosti s filmem ZAZRACNA KULICKA DR. EHRLICHA (1940, pi-
b&h vynélezce léku proti syfilide) vznikl problém tykajict se Zzidovského piivodu hrdi-
ny, a film BrokApa (1938, li¢ici Spanélskou ob¢anskou valku) vyvolal nevoli americké
katolické cirkve.”

ObtiZe, do nichZ se emigranti dostdvali ve vztahu k ustanovenim Haysova kodexu
kvili protinacistickym filmiim, vrhaji vyrazné svétlo i na fadu dalsich paradoxi, jez
doké4zali plné& vnimat pouze exulanti — Zidé a uprchlici z Evropy. V protinacistickych
filmech ¢asto prave Zidé, kteri utekli z hitlerovského Némecka, konéili v rolich ese-
sdkli nebo nacistickych pohlavari, jelikoz to byly jediné dlohy, jez se jim diky jejich

30) Srov. Ruth Va s e y. The World According to Hollywood, 1918—1939. Madison: University of Wiscon-
sin Press 1996.
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piizvuku nabizely (Reinhold Schiinzel, Alexander Granach, Gustav von Wangenheim,
Hans Heinrich von Twardowski, Conrad Veidt, Fritz Kortner ve snimcich, jako byly
Litvakiv PRIZNANT NACISTICKEHO VYZVEDACE /1939/, SirkGv HiTLERUV SiLENEC /1943/,
Langtiv [ katove umirasi /1943/ & HitLerUv GANG /1944/). Otto Preminger, jehoZ Daryl
Zanuck zafadil na ¢ernou listinu, se smél vratit ke spole¢nosti Twentieth Century Fox
aZ po svém hereckém tspéchu na Broadwayi, kde hral nacistu ve hie Margin for Error
(1943). AvZak az Lubitsch, poukazujici ve filmu Byr, ¢1 NEBYT (1942) na teatrdlnost
hitlerovského rezimu, v dplnosti postihuje krajni ironii této kulturni kamufldze emi-
grantti. Snimek BYr, ¢1 NEBYT pFedstavuje dalsf odkaz na onu imagindrn{ dimenzi, o ni%
jsem se krétce zminil na zac¢atku, kdyZ jsem tvrdil, Ze ve sméné probihajici mezi Ev-
ropou a Amerikou jde o obchod s fantazijnimi pfedstavami, s pfedstavami Ameriky,
ale 1 Evropy: po .,videfiském cukrovi® a ,.schmaltzu™ dvacétych a tficatych let ted
nastoupilo téma evropské politické tragédie — diktatury pachajici genocidu —, jez je
tu zachyceno v dvojitém zrcadlovém odrazu, ktery jako by odkazoval zpét k poéatku
dvacatych let. Rozsah a forma zapojen{ emigranti do reality politického dénf jejich
doby se tak ptisobenim zminéné iluzivni strategie transformovaly do té miry, Ze se pak
stylizace, k niZz sahd film noir, dvojsmysly €1 vizudlni gagy sofistikovanych komedii
a .imitace Zivota® znamé z melodramatu mohly nakonec jevit co do stupné politické
angaZovanosti naprosto rovnocenné protinacistickym filmim.

Naproti tomu pffbéhy Dieterleho a Duponta ndm pomdhaji zaméfit pozornost na to, jak
se stalo, Ze nékteff reZiséfi jen s obtiZzemi sklddali své dilo, sestavajici z desitek filma,
do néjakého soudriného celku. Jednotlivé filmy jako by u nich nebyly ni¢im vic nez
prostou sumou okolnosti, za nichz byly tvofeny, coZ samo o sob& patré nenf dostate&né
odivodnéni jejich vzniku. Tyto filmy, jakkoli jsou uZite¢né pro historika, nebof jsou
symptomatické pro sily pasobici ve filmovém primyslu, jsou nakonec zajimavejsi kvili
svym nesrovnalostem, mezerdm a trhlindm, jak jsem se pokusil ukézat ve svém rozbo-
ru Dieterleho filmovych biografif to¢enych pro Warner Brothers, zejména filmu PRriBEH
Louise Pasteura.*Y Za druhé pak Dieterleho a Dupontovy filmy pres veskeré své kvality
— a nehled& na vegkeré Dieterleho politické zdméry — jako by se nikdy nedopracovaly
védomi této historické situace souvisici s existenci onoho dvojtho zreadlent, a to obdob-
né jako v pfipadech, na néz jsem se pokusil poukézat v souvislosti s jinymi reZiséry,
ktefi se ocitli v osidlech pfedeterminovanych signifikanti jako ,,Rakousko”, ,,viderisk4
dekadence®, ,Nemecko™ a ,,Amerika™. Neéktefi emigranti totiz dosdhli toho, Ze z iluze
vytvofili moralitu; pravdé se mohli ptiblizovat jedin& hromadénim uvedenych falesnych
predstav. Jejich filmy, vykazujici vysoké védomi sebe sama a autoreferenénost, si pohra-
vaji s fenomény zddni a mnohovrstevné ironie, jeZ jsou souddsti tvorby iluzi. S tim jsou
odjakZiva spojovdny filmy Lubitschovy a Langovy, plati to ov&em 1 pro Wildera, Ophiil-
se, ba dokonce i pro Premingera. Je-li predstaveni nepravdivé, lze je nicméné posuzovat
jedin& na zdkladé jiného predstaveni. Zatimco za hybnou sflu v pozadi pfechodu ke
zvukovému filmu, pisobnosti Haysova kodexu a kulturn{ kamufldze, kterou si Evropané
osvojili v Hollywoodu, je tfeba oznacit kombinaci ekonomiky a vnitini i mezindrodn{

31) T.Elsaesser Film History as Social History: The Story of Louis Pasteur. Wide Angle 8, 1986,
¢. 2,5 15-32.
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politiky, m4 tento faleiny obchod s fantazijnimi obrazy a imagindrny stejné politicky
choulostivy rozmér, jaky mél koncem tficétych let problém amerického izolacionismu,
a stejné eticky znepokojivy charakter, jaky mélo obrazové ztvdrnéni americkych gang-
sterti pocdtkem tficatych let. Pro zdvéredné zhodnocenf vlivu, ktery méli na Hollywood
kromé jinych némedcti emigranti, moZnd nenf ani tak dalezity konkrétnf auteur ¢i filmo-
vy styl, jako spi¥ cosi politicky daleko pal¢ivéjitho a pfitom nehmatatelného: Nebyli to
nakonec pravé tito pfistéhovalei, ,,ndjezdnici®, emigranti a uprchlici, kdo z Hollywoodu
pomohl udélat pro cely svét v&etné Spojenych stati jakousi mentdlnf krajinu — onu vr-
cholnou fikei st€hovéni, pfemisfovani a virtudlnich realit? Jestlize tato tovdrna na sny
byla z¢dsti ,,made in Europe®, je tfeba pfiznat svétim iluze, citové distance, klamu
a sebeklamu jejich specificky podil na tvorbé historické reality vzniklé z rozporuplnych
triangulaci migrace, ndrodnich ¢i etnickych stereotypi a exilu,

Prelo?il Ivan Vomdédcka

PieloZzeno z anglického origindlu:
Thomas E 1s aesser Ethnicity, Authenticity, and Exile: A Counterfeit Trade?
German Filmmakers and Hollywood. In: Hamid N a fi ¢ v (ed.), Home, Exile, Homeland.

Film, Media and the Politics of Place. New York: Routledge 1999, s. 97-123.

Citované filmy:
Adorable (William Dieterle, 1933), Alkohol (Ewald André Dupont. 1919). Anna a Alzbéta (Anna
und Elizabeth; Frank Wisbar, 1933), Anna Boleynovd (Anna Boleyn: Ernst Lubitsch, 1920),
Asfalt (Asphalt; Joe May, 1929), Ben Hur (Fred Niblo, 1925), Bily pdv (Der weise Pfau: Ewald
André Dupont, 1920), Blokdda (Blockade; William Dieterle, 1938), Bohové se bavi (Amphi-
trion: Reinhold Schiinzel, 1935). Byl jsem lyndovdn (Fury; Fritz Lang, 1936), Byt, & nebyt (To
Be or Not to Be; Ernst Lubitsch, 1942), Carevna (Forbidden Paradise; Ernst Lubitsch, 1924),
Casablanca (Michael Curtis, 1942), Cernd kocka (The Black Cat: Edgar G. Ulmer, 1934),
Danton (Dimitri Buchowetzki, 1921), Dimon des Meeres (Michael Curtiz — William Dieterle,
1931), Denik ztracené (Tagebuch einer Verlorenen; Georg Wilhelm Pabst, 1929), Dva svéty (Two
Worlds; Ewald André Dupont, 1930), Dva svéty (Zwei Welten; Ewald André Dupont, 1930),
Fantom opery (The Phantom of the Opera; Rupert Julian — Edward Sedgwick — Lon Chaney,
1925), Her Majesty, Love (William Dieterle, 1931), Hitleriiv gang (The Hitler Gang; John Far-
row, 1944), Hitleriv Silenec (Hitler's Madman; Douglas Sirk, 1943), Hotel Imperial (Mauritz
Stiller, 1927), I katové umiraji (Hangmen Also Die; Fritz Lang, 1943), Jeji Velicenstvo ldska
(Ihre Majestiit die Liebe; Joe May, 1930), Juarez (William Dieterle, 1939), K novym bfehiim (Zu
Neuen Ufern; Douglas Sirk, 1937), Kabinet doktora Caligariho (Das Cabinet des Dr. Caligari:
Robert Wiene, 1919), Kabinet voskovych figur (Das Wachsfigurenkabinett; Paul Leni, 1924),
Kamarddi (Kameradschaft; Georg Wilhelm Pabst, 1931), Kongres tanci (Der Kongress Tanzt:
Eric Charell, 1931), Kouzlo valéiku (The Waltz Dream; Ludwig Berger, 1925), Krdlovsky skan-
ddl (A Royal Scandal; Otto Preminger, 1945), Kuhle Wampe (Slatan Dudow, 1932), Ldska Jean-
ne Neyové (Liebe der Jeanne Ney; Georg Wilhelm Pabst, 1927), Laura (Otto Preminger, 1944),
Lawyer Man (William Dieterle, 1932), Le Cap perdu (Ewald André Dupont, 1930), Lehkomysiny
okamzik (The Reckless Moment; Max Ophiils, 1949), Lidé v nedéli (Menschen am Sonntag:
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Robert Siodmak, 1929), Loupe# 3perku (Jewel Robbery; William Dieterle, 1932), Madame Du-
barry (Ernst Lubitsch, 1919), Madame DuBarry (William Dieterle, 1934), Marathonsky béZec
(Der Liufer von Marathon: Ewald André Dupont, 1932), Mare Nostrum (Rex Ingram, 1926),
Metropolis (Fritz Lang, 1926), Miluj mne a svét je miyj (Love Me and the World Is Mine; Ewald
André Dupont, 1926), Moby Dick (Lloyd Bacon, 1930), Moderni hrdina (A Modern Hero; Georg
Wilhelm Pabst, 1934), Modry andél (Der Blaue Engel; Josef von Sternberg, 1930), Moulin
Rouge (Ewald André Dupont, 1928), Mumie (The Mummy; Karl Freund, 1932), Music in the
Air (Joe May, 1934), Muz, ktery se sméje (The Man Who Laughs; Ewald André Dupont, 1928),
Mys ztracenych lidi (Cape Forlorn; Ewald André Dupont, 1930), Mys ztracenych lidi (Mens-
chen im Kifig; Ewald André Dupont, 1930), Orlakovy ruce (Mad Love; Karl Freund, 1935),
Pandorina skfinka (Die Biichse der Pandora; Georg Wilhelm Pabst, 1929), Pét hrobii u Kdahiry
(Five Graves to Cairo; Billy Wilder, 1943), Petr Voss, zlodéj milionii (Peter VoB3, der Millionen-
dieb; Ewald André Dupont, 1932), Phantom Lady (Robert Siodmak, 1944), Piccadilly (Ewald
André Dupont, 1929), Pojistka smrti (Double Indemnity; Billy Wilder, 1944), Poslednt akord
(Schlufakkord; Douglas Sirk, 1936), Posledni komando (The Last Command; Josef von Stern-
berg, 1928), Posledni let (The Last Flight; William Dieterle, 1931), Posledni stace (Der letzte
Mann; Friedrich Wilhelm Murnau, 1924), Prehlidka smrti (The Big Parade; King Vidor, 1925),
Prevoznice Marie (Fihrmann Maria: Frank Wisbar 1936). Pfibéh Louise Pasteura (The Story of
Louis Pasteur; William Dieterle, 1935), Pfizndni nacistického vyzvédace (Confessions of a Nazi
Spy: Anatole Litvak, 1939), Rudé pismeno (The Scarlet Letter; Victor Sjostrom, 1926), Salto
Mortale (Ewald André Dupont, 1931), Sen noci svatojdnské (A Midsummer Night’s Dream; Wil-
liam Dieterle, 1935), Stary zdkon (Das Alte Gesetz; Ewald André Dupont, 1923), Svétice a jeji
bldzen (Die Heilige und ihr Narr; Willilam Dieterle, 1928), Sejkliv syn (The Son of the Sheik:
George Fitzmaurice, 1926), Sest zen JindFicha VIII. (The Private Life of Henry VIII.; Alexan-
der Korda, 1933), Ulicka, kde neni radosti (Die freudlose Gasse; Georg Wilhelm Pabst, 1925),
Uptr aneb Podivné dobrodruzstvi Davida Graye (Vampyr; Carl Theodor Dreyer, 1932), Ustficovd
princezna (Die Austernprinzessin; Ernst Lubitsch, 1919), Valétk ldsky (Liebeswalzer; Wilhelm
Thiele, 1930), Varieté (Ewald André Dupont, 1925), Viktor a Viktoria (Viktor und Viktoria; Re-
inhold Schiinzel, 1933), Vlddkyné svéta (Die Herrin der Welt; Joe May, 1919-1920), Vrah mezi
ndmi (M; Fritz Lang, 1931), Vse, co nebe dovolt (All that Heaven Allows; Douglas Sirk, 1955),
Zihady lidské duse (Geheimnisse einer Seele; Georg Wilhelm Pabst, 1926), Zdzracnd kulicka
dr. Ehrlicha (Dr. Ehrlich’s Magic Bullet; William Dieterle, 1940), Zelend Manuela (Die griine
Manuela; Ewald André Dupont, 1923), Zlatovlasé opojeni (Ein blonder Traum: Paul Martin,
1932), Zpévacka = ulice (Rosita: Emst Lubitsch, 1921), Zebrdckd opera (Die Dreigroschenoper;
Georg Wilhelm Pabst, 1931), Zena za vykladem (The Woman in the Window: Fritz Lang, 1944),
Zivot Emila Zoly (The Life of Emile Zola; William Dieterle, 1937).

Poznamka o autorovi:

Thomas Elsaesser — mezindrodné uzndvany filmovy historik némeckého pivodu, jenz delsi
dobu piisobil ve Velké Britanii a Nizozemf{; emeritnf profesor na katedfe filmovych a televiznich
studii Amsterdamské univerzity; jeho p¥istup se vyznafuje propojovanim teoretickych koncep-
ti s historickou analyzou; oblast jeho zdjmu sahd od raného filmu pfes vymarsky a novy némec-
ky film po soutasny Hollywood, euro-americké filmové vztahy a archeologii (novych) médii.
Z tady jeho publikaci vybirdme: New German Cinema: A History (1989); Fassbinder’s Germany.
History — Identity — Subject (1996); Weimar Cinema and After. Germany’s Historical Imaginary
(2000); Metropolis (2000); Studying Contemporary American Film (2002; s Warrenem Bucklan-
dem); Friiher Film und Kinogeschichte (2002); European Cinema: Face to Face with Hollywood
(2005); Filmtheorie zur Einfiithrung (2007; s Maltem Hagenerem).
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