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Posedlost {Ossessione; Luchino Visconti, 1942)

Rigolboche {Christian — Jaque, 1936)

Sunset Boulevard (Billy wilder, 1949)

Zbésilost v srdci (Wild at Heart; David Lynch, 1930}

Zlo¢in a trest {Crime et chatiment; Pierre Chenal,1935)

Zloéin pana Langa (Le Crime de Monsieur Lange; Jean Renoir, 1935)
Zrodila se hvézda (A Star Is Born; George Cukor, 1955)
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Barbara Klingerové

Koneéna a nekonecnd historie filmu
Rekonstruovdni minulosti v recepCnich studiich

Tony Bennett volal na poédtku 80. let po revoluci v literdrnim baddni, v némz
by jiZ nem8lo jit pouze o studium textu, ale také , vieho, co 0 némbylo napsdno,

vieho, co bylo v souvislosti s nim shromaZdéno, co je k nému nyni pfipojeno —
al

Yl

jako musle, které na skalnim ttesu moiského pobieZi tvoif celistvy povlak.
V¥znam textu by v t&chto ocednskych terminech nepfedstavoval funkci vlast-
niho vnitiniho systému, ale funkci toho, co John Frow pozdéji nazve ,mnoho-
cetnymi déjinnostmi" (multiple historicities) textu: ,neslutitelny¥ch modd so-
cidlnf inskripce textu” v synchronni rovinég, stejné jako jeho ,nékolikandsobné
reinskripce” v roviné diachronni (Frow, 1986: 187-8). Tento entuziasmus pro
radikdlné historizujfci literdrn&v&dny vyzkum, vyZadujici dlouhé cesty nap¥ic
textudlnimi minulostmi, ale nesdileji v8ichni badatelé. Kup¥ikladu Anthony
Easthope zpochybiiuje jiZ samotnou uskutednitelnost takovéhoto ambiciéz-
niho materialistického pohledu na literdrni produkei. Tvrdi, Ze ,texty nelze
adekvatné analyzovat ve vztahu k definici pifsluiného spoleéenského a histo-
rického kontextu”, nebot ,tento kontext p¥ekracuj{ nejen diachronnég, tim, Ze
vidy Casové presahuji dané ¢teni, ale také synchronné, nebot se vidy soulasn#
nabizeji jinému Eteni, a to i voné vdajné ,pivodni‘ chvili, kdy jsou vytvofeny"
(Easthope, 1991: 113). Na déjinnosti je néco tak neuchopitelné exceswm’ho, ie
jeiimu vztahu k textualité nelze nikdy dostatecné porozumeét.

Tento badatelsky spor zasahuje i do vizkumné oblasti medidlnich studii,
kterd se specificky v&nuje historickému odkrjvdn{ vyznamu. Bennett a ostatni
redefinovali pfedmét literdrni analyzy, kdyZ se namisto textu zaméfili na inter-
text — sif diskursi, socidlnich instituci a historickych podminek obklopujicich
dilo —, ¢imZ podnitili rozvoj historickjch recepénich studii filmu. Ti, kdo se
zabyvaji vyzkumem recepce, zpravidla zkoumaji sit vztahti mezi filmem &i né-
kteroy jeho sloZkou (nap#. hvézdou), pfilehlymi intertextovymi poli, jako napf.
cenzurou, praktikami pfedvadéni, propagaci hvézd a recenzentskymi ohlasy,
dominantnimi ¢i alternativnimi ideologiemi spolecnosti v dané dobé. Tako-
vito kontextudlni analyza doufd v odhalenf bezprostfedniho vlivu diskursiv-
nich a spole€enskych situaci na filmov§ vyznam, a to na zdkladé detailniho
popisu specifickych aspektl existence kinematografie v riznych historickjch
reZimech od némé éry aZ dodnes.

Chtéla bych se zde zamyslet nad problematikou, kterou oteviraji polarizo-

1/ Tony Bennett, citujici Pierra Machereyho in Bennett, 1982: 3.
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vané pohledy Bennetta a Easthopea na dvojici text/dgjiny, a to zejména ve
vztahu k historickym recepénim studiim filmu. Tato otdzka souvisi s potencid-
lem recepénich studii znovu v dostatetné mife odhalit minulost filmu a plné
rekonstruovat jeho vztah ke spolefenskym a histerickym procestim. Mochou
badatelé objevit ,vie", co bylo o daném filmu napsanc? Mohou vyCerpévajicim
zpusobem postihnout faktory, jimiZ je utvafen vztah filmu a d&jin, aposkytnout
tak komplexnf pohled na pestré kontexty, které v minulosti daly filmu vznik-
nout a obdafily jej viznamem pro celou $kdlu riznorodych publik? Mohou se
na vyzvu jednoho z badateld tdzat, jak masmedidlni uddlosti ,koresponduji
s obrovskym mnoZstvim dat o svém pivodu®, coZ by jim umoZnilo ,uchopit®
je v celé jejich ,totalitd” (Stoianovich, 1976: 216)? Pokud ne, znamené to ohro-
Zeni celého podniku historického vyzkumu filmového viznamu, ktery by tak
mohl nabidnout vidy pouze diléi, a proto historicky nedostacujici pohledy na
textudlni minulosti? Totalita je samoziejmé utopickym cilem t&ch kritik{, ktefi
hledaji ,mnohod¢etné d&jinnosti”, a teréem utokl pro viechny, kdo zastévaji
skepticky ndzor. Problém komplexnosti v tomto smyslu pfetrvavd na hranicich
-~historick§chrecep€nich studif jako pifslib i hrozba. .

Mnoho filosofii d&jin by navic pohliZelo s vdZnym podezienim na kaZdého
historika, ktery by si £inil ndrok na tplnost, nebof by v tom spatiovali selhani
toho, co Paul Ricceur nazjv4 ,epistemologickou obezietnosti” pfi historickém
vykladu {Ricceur, 1980:19}. Tato obezfetnost se stdvd nezbytnou pfinejmensim
proto, Ze badatel ptipusti pfitomnost prvku interpretace vkaZdém historickém
psanf i fakt, Ze samotny historicky zdznam je vZdy svou povahou fragmentdrn{
a neupiny. Pfesto budu ale trvat na tom, Ze je iplnost i ve své nedosaZitelnosti
nezbytnd jako urdity idesl historického badéni. Jeji nedosaZitelnost by neméla
byt divodem — jako u Easthopea — k jejfmu odmitnuti: to by znamenalo
zhruba totéz, jako Fici, Ze pfestaneme s prizkumy vesmiru, protoZe jej stejné
nelze poznat cely. Miizeme spife v duchu konceptu histoire totale Fernanda
Braudela uznat souasn® nedosaZitelnost takovéto historie i pfinos snahy o jejf
dosaZeni.?

V rdmci totdlni historie analytik zkoumd jednotlivd komplexni interagujici
prostiedi ¢i roviny spoleénosti, které se podileji na vytvafeni konkrétni uda-
losti, provadi historickou syntézu a skldd4 uceleny obraz jak synchronni, tak
i diachronni zmény. Re¢eno foucaultovskymi terminy — totdln{ historie se jevi
" jako obecna epistéma archeologické vrstvy, jeZ sestdva ze systému vztahii mezi
heterogennimi formarmni diskursu v této vrstvé. Marxisticky pFistup definuje
totdlni historii jako ,dialektickou historii neustdlé interakce mezi politickou,
ekonomickou a kulturni oblastf, v jejimz disledku se celd spole€nost nako-
nec transformuje” (Robert Mandrou, cit. in Stoianovich, 1976: 112). Takovéto

2/ Braudel pi¥e, Ze jeho préce pojednédvajici o 15. aZ 18. stoleti ,netvrdi, Ze popsala velkery
materidln{ Zivot napifé celym komplexnim svétem. (...} Nabfzf toliko pokus o nahlédnutf
viech téchto scén jake#to celku. (... ) Nelze-1i uvidét vie, je tieba alesponi vie lokalizovat, a to
v nezbytné velkém méfitku” (Braudel, 1967: 441-2).
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ambiciézni ohlédnutf za histoire totale pfisuzuje historii kinematografte fadu
cennych funkcf, a to bez ohiedu na urtité specifické obmény. Jako%to koncept
zt&lesriuje badatelsky cil, spiSe neZ zcela dosaZitelnou reality, a proto slibuje
posunocut bdddni historikli za zavedené hranice, rozffit tfm rozsah jejich pii-
sobenia naddle vylep3ovat jejich historické metody a perspektivy. Postup, ktery
David Bordweil v jiném kontextu vymezuje jako ,totalizovany pohled"” na dé-
jiny, naznacuje, Ze znovuobjevovani minulosti se v§znamné poji nejen s odha-
lovanim dokument minulosti, ale téZ s reflex{ otdzky, jak se minulosti vénovat
co nejkompletndji (Bordwell, 1979: 58).3 Pteneseni této myslenky do kontextu
film studies nam poskytne piileZitost pfedstavit si, co mfiZze obn4set kinema-
tografickd verze histoire totale, kterd by vytvatela panoramaticky pohled na
kontexty souvisejici pfedeviim se socidlnimi a historickymi podminkami exis-
tence filmu. Tim nds znovu stavi pfed otdzku, o co pfesné v materialistickych
pEfstupech k textualité jde.

Jesté neZ se zatneme zabyvat podrobnostmi kinematografické histoire totale

ve vztahu k dominantnimu typu filmové produkee, tj. klasickému hollywood-
skému filmu, rdda bych se krétce zamyslela nad tim, jak takovyto podnik nutng
preorientovavé nékteré existujici badatelské tendence vyzkumu na poli re-
cepcnich studii. AZ je tfeba mit na paméti, Ze historikové, které zmiiuji, nikdy
nezamysleli vytvofit synteticky obraz spole&nosti, vzndsi glob4lnajsi pohled na
déjiny filmové recepce fadu otdzek ohledné parametrfi soutasného kontex-
tudlniho vyzkumu,
Prvni otdzka se vztahuje k vibéru a uZit{ vnéjsich diskursd, které badatel pfi
rozboru daného problému bere v Gvahu. Néktef{ badatelé, jako napkt. Mike
Budd a Maria LaPlaceovd, za ifelem zkoumani vztahu filmu k jeho historic-
kému kontextu uvadéjf do hry fadu riiznych vnéfilmovych oblasti — reklamu,
cenzuru a recenze v pfipadé KABINETU DOKTORA CALIGARIHO; hvézdny diskurs,
konvence romdn pro Zeny a konzumerismus v pffpadé snimku Now, VOYAGER
(Budd, 1990; LaPlace, 1987). Hermeneuticky viznam této pozice vyjde najevo,
kdyZz zvdZime disledky, jaké ma vzhledem k recepci ptfstup , jednodiskursivni®.
Vyzkum spojent filmu s jedinou vnéji{ oblasti, jakou predstavuji napfiklad re-
cenze, zjevné nestadi pro dplny popis prvkid zapojenych do cirkulace filmu
ve spoletnosti. Takovyto vizkum ndm mbze Fici, jak piisluind oblast vytvatela
pro film v§znam, a poskytnout parcidlni ndhled na jeho diskursivni okoli.* Sou-
Casné ale, byt by to moZnd nebylo pfili§ zjevné, mtiZe skonéit u nedostateéného
popisu vztahu filmu kjeho spoleenskému kontextu, coZ se promitne do nagich
hypotéz o historickém a ideclogickém v§znamu filmu.

Piikladem mtZe byt komentaf Mary Beth Haralovichové k filmu V3g, CO NEBE
DOVOLL, ¢ jehoZ mizanscéné chee autorka nejprve uvaZovat na pozadf ,vnéjsi

3/ Uzivdm Bordwellova oznadent , totalizovany pohled” z divodu jeho inspirativnosti Promou
analyzu, piizndvim oviem, Ze nase pohledy na vztahy mezi filmem a kulturou se rizni.

4/ Za vytvofeni vystiZného terminu ,diskursivnf okoli" pro popis kontextudlni situace filmu
zde vd&&im Danu Polanovi,
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socidlni skutegnosti predmésti 50. let”. Vnimd tento film z hled1§ka Jehov;;c{;qﬂ?
na spoleéenském povédomi o bydleni a jeho roli ve spoleéenskeom u§p011; var;e,
a to zejména na zdkladé vyrazné mizanscény snm}ku, kterd pUS‘:OEl tii t, izho
potencialng vzpird ,idealistickym diskurstm ° l?redr)os:cech pfedméstsk ‘e
bydleni.” Autorka ale s védomim toho, Ze jediny hlStOIle}j r’émec. niposta;:(mn g
navrhuje podrobnégji zkoumat produkci filmu, stav donEac1 arf:hltev Ktury, '?hn‘
zumerismu dané doby a dal3f faktory, jeZ jsou nezbytne' pro Uiplndjsi soc;la
historii (Haralovich, 1986: 12-13). A opravdu se ‘ukazuje, %e pokud byckon;
méli o priimyslovych virobnich strategifch, vyuiltth pro styl E?hotg snimku, 2
ohlasech recenzent( uvaZovat na pozadi konzumerismua dalsu:‘h historickyc "
tendenci, shledali bychom, Ze film V3E, CO NEBE DOVOE..I' byl zamyélegloa lolse;&l
pfijimdn jako propagace konzumni kultury a atmosféry blahobytu_ d. eﬁrait !
chci Fict, Ze pokud se badatel spokoji s ivahou o vazbe‘i fﬂnfm na }eh er{d 103_(
kontextovy ramec, hrozi mu, Ze roli tohoto ’ﬁlml‘.;l v odfejma}ch a jeho i ec; o
gii posoudi pfili§ ukvapeng. V uvedeném pifpadé maze vést 'Fakovy.rtc::1 spt i
k tomu, Ze bude film V3E, CO NEBE DOVOLI pojimat monoliticky, jako podvratny

vzhledem k domdci ideologii 50. let, nebot se piilis dzce zafnéfi na vz_tah éeh(i
sebereflexivni mizanscény k dobovym diskursﬁmlo jt)ydlet.11. ljleberel-l.l b'a 'alt’leo
v potaz, jak je mizanscéna situovdna v §ir$im rdmci diskursivnich aktivit, je je
ceni ideologie filmu pfedasné. o .
ho'cll"gtc;iizovany pc%hled naé)roti tomu pfindf pfedstavu ne o jedrlu'e 1de0101_gvn,
kterou text v historickém kontextu nesl, ale o jeho mn?haf 1deollog1£ch. Jest I1{zﬂe
se film zasadi do rozli¥nych intertextudlnich a h'istquckych rémett —jlprv 1,
které jeho situaci definuji v komplexnim di?.kursw‘n.lm a solclél‘mrp mlnlleuTo-,
vystoupi do poptedf jeho rozmanité i protikladné 1deol<3g1cke vg;znaN 3{ -
talizovan4 recepéni studia tedy usiluji o jisty efekt na zpu§ob RA OMO ,l‘zy
badate! odhaluje rtzné historické ,pravdy” o ﬁ!mu pr.ostredx_ucth anah311 g
funkei, které film pinil v socidinich vztazich rr{{nulvo§t1.’TotalizovaEYl po éﬁo
se nutné zabyva rozpornymi hlasy, které utvﬁfejl verejny v?z?am p;l§bu‘sn’vé_
filmu, a pokousi se tak popsat jeho tiplnou déjinnost. §?u<’:z‘1sne se Yyk It ; znat "
rtim, je% by u filmi odkryvaly pouze pfedtasné, pgrcxalm ldeglogut:1 €1 ?ck’ 13[(;
které by byly vysiedkem postulovani jednoty mezi ﬁ%mem a Jehoh istoricky
momentem bez promysleni spletité neuspofédapovstvl .t_oh’oto vzata u. -
... Usil{ o kinematografickou histoire totale stoji jeste jinym z?usobem v ces :
dalii tendence historickych recepénich studif. Vtomto prlPadeo badatel zusEax:i ]
piili§ blizko vlastniho hfisté. Onim .,hﬁ§tém“-‘ j.e ﬁlfxlovy prumy%, prostrl;ttar li
$ nejtésndjsimi vazbami na filmovy text, které je uk dlouhoH (.1‘0 :il E cgak !
zdjmu historik(. Recep&ni studia zaméfenz’? na ?rgmy‘sl opomijeji otdzku, 'Jéajs :
primyslovy kontext svdzan s okolnimi socna!num avhl’stonckyr‘m prc{EesZ;,iZiO_
tohoto provincialismu prameni z poplatnosti recepcmcb Stl:ldll »OvE", ¥ ok
nistické filmové historii: recepéni studia zaZila revoluci pravé ldi’ky-za]rr.llu této
historie o nahrazovani sekundarnich a anekdotickych forem ’hls_tone pr'l-rgalr(m
dokumentaci, archivnim vyzkumem a dal$imi histori-ogra.ﬁclfyml néstfop c1> a-
zovani a verifikace. Nov filmov4 historie se zaméfuje zejmena na prumyslove
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praktiky, od modl produkce a predvadéni po filmovy styl a technologii. Jak
ale upozoriiuje Miriam Hansenov4, toto zaméfen{ nékdy vede k ,dobrovolné
abstinenci (...} ve vztahu k socidlnf a kulturn{ dynamice filmové konzumpce,
diskursiim zku3enosti a ideologie” (Hansen, 1991: 5).

Na pfikladu praci Ley Jacobsové a Annette Kuhnové o filmové cenzute ma-
Zeme vidét rozdil mezi historickym popisem zdliraziiujicim aspekty primystu,
a popisem zkoumajicim vazby na vngj$i socidini a historické diskursy. Jacob-
sové analyzuje, jak plisobenf cenzury ovlivnilo styl a narativ cyklu o ,padlé
Zené" v Zenském filmu (woman’s film) z konce 20. let a z let 40. Osvétluje slo-
Zitou prdci cenzury, kterd se v tomto vjznamném subZinru sna¥ kontrolovat
zobrazovdni odlidnosti pohlavi, ale nerozvad{ svou anaiyzu ddle, aby zvaZila
postaven{ cenzury v $ir$fm rdmci spoleéenskych procest. Kuhnova volf od-
liSny p¥istup a své pojednén{ o cenzufe v raném britském filmu kontextualizuje
tim, Ze bere v dvahu eugenické hnuti, sexuologii, situaci v Britdnii v obdobi
vdlky a 3ir8f pojeti kinematografie ve vefejné sféie (Jacobs, 1991; Kuhn, 1988).
Cile téchto dvou autorek se zjevng li§f. Totalizovany pohled vyZzaduje roziifeni
historickych otdzek nad rdmec praumyslua jejich promitnuti do potencialng ne-
kone¢ného systému propojent, od filmu a jeho bezprostiedniho préimyslového
kontextu k linifm spolegenského a historického vyvoje.

Kromé toho, Ze tento p¥istup bere v tvahu problémy jednotlivych diskurst
a primyslovych z4jma, vyZaduje i dimenzi diachronni. Tém&F viichni filmovi
historikové ,1p&jf na synchronii®, zamétujf se na okolnosti, ve kterych se filmy
plivodné objevily, aby ukédzali ptivodn{ podminky jejich produkce, pfedvadsni
a recepce. Badatelé zaméfenf na vyzkum recepce se s filmovym vyznamem
témef vyhradné vyrovnavaji tak, Ze zvazujf vliy, jaky mély ptvodni podminky
vzniku filmu na jeho spoletensky dopad. Zkoumani po&4tki; byt by bylo zcela
vyCerpavajici, miiZe nakonec upadnout do jistého druhu historicismu, ktery
uhybé pfed velkym poblémem vyznamu: &ili pied radikdlni nestabilitou vy-
znamu zpiisobenou v &ase se proméfiujicimi socidlnimi a historickymi hori-
zonty. Vyzkumny recepce mohou odkryvat texty synchronng, ani by nutné mu-
sely uvaZovat zdrover i o tom, jak tento kontext pomahd nové pochopit proces
produkce vyznamu — tedy o tom, jak akt historizovan{ zpochybiiuje pfedstavy
o trvalosti textudiniho vyznamu. V krajnim pifpadé by textudlni exegeze mohla
byt nahrazena exegez{ historickou. Now; VOYaGER by pak jiz nebyl vizudlni esejf
o odlidnosti pohlavi, zndzorfiujict potencidlng osvobozujici artikulaci Zenské
touhy, jak ukazujf psychoanalytickd close readings. Podle historické analyzy by
se jevil spiSe jako novy zphsob pfiviastnéni diskursc konzumerismu, kterym
ve vztahu k Zendm ze 40. let pfisuzuje osvobozujicf charakter (Jacobs, 1981:
89-104; LaPlace, 1987). :

Historickd recepéni studia majf bezesporu v§razny interpretadni rozmér:
hlavnipole objevovini viznamu a dopadu se v jistém smyslu posunulo z textu
na kontext (o tomto bodu viz Culler, 1988: 148). Jak ale pi$e Janet Staigerova,
hlavnim cilem materialistickych pFistup nenf pouze zajistit texttm nové kon-
textualizované vyznamy, ale pokusit se i o , historické vysvétleni uddlosti inter-
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pretovénitextu“ prostfednictvim vystopovani ,rejstitku [intetjpretaém’ch] stra-
tegif, jeZ se nabizely v p¥{slusnych socidinich uskupenich® (Stal.gel}’1992: 80-81).
Jakmile uginfme tento meta-interpretacnf krok, zkonttzxtuahzz.l]x se samotn?
otazky hodnoty, leZici trvale v jddru intepretagniho pusobem."l"o znamend,
7e estetick4 &i politickd hodnota filmu jiZ nebude véci‘jeh(‘) dapycl’l vl?stnosn,
nybri zplisobu, jak se tyto vlastnosti rozvijeji prostiednictvim ruz{l}/ch 1ntert63<-
tudlnich a déjinngch sil. Jisté riziko synchronniho vyzkumu spocn.fé v tom, Ze
badatelé mohou sami sebe piistihnout p¥i snaze definitivné ustavit historicky
vyznam filmuy, a to obdobnym zphGsobem, jakym by stanc'lafdni interpretace
uréovala vyznam textudln{. Kulturnim a historickym mate_rlalfsmem ovhv?én.afl
recepéniteorie analyzuje videdlnim piipadé spise diskontmum{ arozdily, jimiz
se vyznaéuje uzivani pifsluiného filmu v rdmci, ve kterém se quodrvlé ob]‘eval,
ale i mimo n&j. To neznamend, Ze zkoumany film nema Zadné kgnecné hlsto’-
rické vyznamy; jde pouze o to, Ze co se zdd byt v jednorr{ okamzﬁcuvkoneéne,
bude s ndstupem novych kulturnich etap vystaveno promkav?mozn}fax}ém.
Diachronni vyzkum je tedy pro recepéni studia obzvldsté duileZity, nebot

14s Nt brat v ivahii nestabilni, proménlivy a pomijivy vztah filmu k déjindm.
Tyto ptivlastky jsou nezbytné, mame-li si uvédomit hi_stc’)riénf)st’vy’izna’lmu za
hranicf jeho plivodi a nepiehlédnout Zddnou z jednotlivych semlo:ucky_ch na-
strah, jim# jsou filmy vystaveny b&hem svého spole€enského a historického
ob&hu. Probiém diachronie tim posouvd vztah filmu a kultury daleko za hra-
nice ,obrovského mnoZstvi dat o podminkach jeho vzniku“, obraceje pozoom,ost
k nepretrZitému pretvareni tohoto vztahu v riznych institucich a za rtznych
historickych okolnosti v pritbéhu desetileti, ndsledujicich po datu plvodniho
uvedent. o 5
Diachronni rozmér prace Charlese Malanda o Charliem Chva}plmow kup¥i-
kladu vysvétluje, jak podminky znovuuvedenf filmi tohoto reZiséra pomohly
v 60. a 70. letech obnovit jeho umgleckou reputaci a hvézdnou osobnf)_st: ato
po veskeré predchdzejici negativni publicité, jeZ méla své kofeny v rez1ser.o.vé
kontroverznim radikalismu a manZelskych skanddlech. Ménicf se se_beknné-
t8j3i politické klima 60. a 70. let ve spojeni s auteurismem a dalél‘ml_ pr?mé—
nami filmového recenzentstvi a kritiky ptispélo k pfehodnocen{ Chaplina ijeho
film@. Namisto , kornunismu® a katastrofdlnich partnerskych vztahi se z.dﬁ.raz-
nila Chaplinova pozice obéti fanatiki studené vélky, jeho uméleckd genialita a
 osobnost komika, cof ve spojent s ostatnimi historickymi faktory vedlo k tomu,
Ze bylo dilo tohoto autora nové kanonizovino.’ ’ o
Kinematografickd histoire totale otevird hranice recepf“:nlch: studii grmej-
mensim poZadavkem, aby badatelé analyzovali spise vefejny zdpas 0 vyznam
filmu neZ jeho jednotny charakter, aby svd zkoumani his:tonzovalf a‘pntom
prekraovali hranice primyslovych praktik a sledovali diachronni vyznamy
nejen za tiéelem lepstho popisu socidlniho ob&hu textu, ale také pro zohlednéni

s/ Maland, 1989: zejm. 317-60; viz také evolucionistické pojednéni o Hitchecockovi od Roberta
Kapsise in Kapsis, 1992.
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viivu historického kontextu na vyznam. Zbyvd jests otdzka: jak by vlastné takovd
kinematografickd verze histoire totale méla vypadat?

NezZ se dostaneme k jddru véci, je na misté pér slov o parametrech tohoto pojetf.
Zakladn{ oblast v§zkumu pro velkou &4st historickych recepénich studif pFed-
stavuje klasicky hollywoodsky film, a proto se i mé pojednéni bude primarng
vztahovat k tomuto typu filmu. Zamé&iim se na faktory kontextu, jeZ tvoFily
soucdst vyjedndvani{ v§znamu filmt vyrobenych v Hollywoodu zhruba vietech
1917 aZ 1960 — v takzvaném klasickém obdobf americké filmové tvorby. Model,
ktery navrhuji, lze aplikovat i na dal3f mody produkce (jako napt. film dokumen-
tdrni ¢i avantgardni), jiné ndrodni kinematografie a jina vizudlnf komunikaén{
média (jako napk. televize), rozhodné ale netvrdim, Ze totélnf historie jednoho
specifického typu filmové tvorby, jakkoli dominantniho, néjak souhrnné zastu-
puje véechny ostatni.®

Totalni historii tohoto typu filmu rozdéluji do dvou velkych kategorif: syn-
chronni a diachronnf. Specifictéjéi podkategorie v synchronni kategorii jsou
uspofadana postupné, s odsttedivou tendenci— za&indme oblastmi, které jsou
nejtésnéji spjaté s vyrobou filmu (,kinematografické praktiky*), pokradujeme
k t8m, které se prakticky vzato nachézeji mimo préimysl, jsou viak se vznikem
filmu tésné spojené {,intertextové z6ny*), a nakonec se budeme v&novat spo-
leCenskym a historickym kontextiun, které se 3f{ kolem hranic filmu i napfi¢
jimi. Jak uvidime, specifikum diachronni dimenze si vynucuje lehce odligné
uspoiddani, byt viechny zmin#né oblasti zlistanou stdle ve h¥e.

Tyto podkategorie jsou oznadeny tak, aby zachovéavaly zndm4 rozlidenf mezi
kontextovymi oblastmi, které badatelé obvykle zkoumajf. Nechci tim popirat
intertextovost a diskursivnost vieho, co film obklopuje, jakoz i filmu samot-
ného: ale s ohledem na srozumitelnost vykladu chci ptedejit spojovani vieho
kontextudlniho do jediného chaotického celku. Tyto t¥i podkategorie — filmové
postupy, intertextové zény a socidlnf a historické kontexty — zndzoritujf geo-
graficky prostor, ktery naznaguje sloZité situace, v nich# se kinematografie z his-
torického hlediska ocitd. Je samoziejmé, Ze ne viechny tyto oblasti mohou byt
pro kaZdy analyzovany film stejné& dillezité. Badatel se snaZi odhalit, které z nich
se nabizejijako obzvldsté poutitelné pro rekonstrukci rozhodujicich vztaht ur-
Sujieich kontexty; vjejichZ rdmct jsoujednotlivé filmy Vytvifeny a recipovany.

Povaha vzdjemnych vztahl mezi riiznymi oblastmi je navic hluboce inter-
aktivni. Dany film neni napfillad pouze ovliviiovdn vnéj$imi silami, ale mbze
naopak ovliviiovat a prométiovat kontextové aktivity, které jej obklopuji— jako
napf. kdyz polemika, kterd se rozpoutd kolem cenzurnich zdsahd do daného
filmu, vede ke zm&ndm v cenzurnich pfedpisech nebo k vefejné debaté o re-

6/ Mezi piiklady praci v oblasti recepcnich studif vénovanych jinym modam produkce patff:
Suarez, 1996; a Rabinovitz, 1991. V oblasti jinych ndrodnich kinematografif viz Kuhn, 1992; a
Gripsrud — Skretting, 1994. ProtoZe jsou televize a film tak odli&nd média, nemohu mezi né
jednoduse kidst rovnitko. Recepéni studia filmu se nicméns majf hedng co ugit od podebnych
vyzkumi na poli studif televiznich.
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gulaci medidlniho obsahu. Podobné i vztahy me'zi jed_m’m aspekter.q ﬁ!movg
praxe, tedy tfeba filmovym stylem &i ptedvadénim, a° mtertextovgr‘m lzogxan:n
a historickymi kontexty by se nemély chdpat jako v du_sledku odFiel;te neé, n{:
brZ jako prostupné a reciproéni: bohatost melodrama:mcké tec‘:hmc:o o;ove rrlx}m
zanscény v Hollywoodu 50. let je napfiklad intertextove propojenasvy ax;le fm
domdcnosti, které ukazuje éasopis Better Homes and Gardensvramci sou ’kinge
piehlidky povéletné konzumnikultury {Klir‘}ger, 1?:'94: 57-68).Vtomto prik ;12
intertexty a déjiny prostupuji vizualitu ﬁlm}x, ktera‘l na drqh?u §trai1u souca ¢
vytvali utopickou vizi konzumpce. KdyZ si mezi ]ednothvym{ ovb lastmi I1:1)1113
stavime takovouto reciprocitu, uvidime v histo;:ckeja perspelétal;f;, jak se film a
jeho kontexty zapojuji do diskursivntho boje, jehoZ jsou sou <
Jehf?ecepéni Kistgriiz dsilujicf o totalizovany pohlegi by se tedy téza.la,ljak rTlcl)c}}o;:
riizné faktory téchto obecnych oblasti napomoci k _rekonstrukcx hlStOrlC‘ yeh
podminek existence uréitého filmu, a to vokamZiku }.eho prviiiho 1.1*:«3-(1’3!1;é i pit
uvedenich nésledujicich. Nicméné badatelé v obla}stx r?ce‘pce se pr{ixla? l?;—
zajimaji o tyto podminky per se, coZ by se mohlo tykat jinych historikt. Tj, kdo

v roblémim recepce, spi$e usilujf o stanoveni V}’/znamﬁ,‘kt’ere jsou
ffedailé‘rlrjllhpistorickém okaml.)iiku v obghu, a jejich podrobné zkoumam. kon;ex-
tudlnich prvki je vedeno snahou pochopit, jak'tyto prvky pomohly vyjedndvat

idlni vyznamy filmu a jeho vefejnou recepci. . .
Soigaglﬁlgité pos;kézat nJa to, Ze divék je v této sémantlcvlfé geografii .v§ucl% a
zérovei nenf nikde, neni ani produktem, ani subjektem neJalocého specifického
diskursu.” Divak ve vztahu k proud&ni historickych ’szn’am}l kolem.ﬁlzl;]u :;e:
existuje v jedné neménné pozici, a proto nemﬁ?e l?yt v t,Et? 11_1tera-kc1 vyho (??
umistén do sttedu, na okraj &i do n&jaké jiné ,niky”. :foutaln{ h’lstoon.e ndm t};‘l VItZ'
nekika (kromé piikladu empirického vizkumu fapousku a d&vavk'?), j.all((SI‘)éeEldf: -1
jedinci na filmy reaguji: nemiize divaka jako subjekt ob.ecn’e p-rll‘a(‘ilt s Eidl[f
kursivnich manévrii. Poskytuje v8ak pfedstavu o tom,vjake hlsEO{lcké vyhlidky
se v daném okamziku pro sledovani nabizely, a to tak, Ze.osvéth vyzna'lr;li, k;c,i{e
byly v ramci tohoto okamZiku k dispozici. Amzo by za.u:h}(covalo1 de 13’ " 5-
leného, postihuje takto totalizované hledisko %plfsob, Jakym. spolecenské ’c})qi
vybizejl divdky k zaujimén{ riiznych pozic, timz nam p(isky}uj? skalg mozZnych
vlivil na divactvi. Dtisledkem nenfi popis ,bez sub‘J‘ektu ,Vnybrz‘popl's zalol?em’(

__napredpokladu, 7e spolegenské diskursy ziskdvaji spoletenské subjekty, které
avajl jejich oporou. -~ 3

” Sl\tlg‘;rléd{:j]e schzmaticky popis speciﬁétéjéich fgktorﬁ, Ecteré vstupunp_ Eobt?-

talnf historie klasického hollywoodského filmu. Rada z te:ch‘to fa_lftoru Jiz byla

jednotlivé identifikovdna jako relevantni pro pochopeni histori€nosti filmu.

Pokud je uchopime souhrnng, zaéinaji ddvat pfedstavu o dlleZitosti totdln{
recepéni historie filmu.

7/ Viz pojedndni o subjektivité ve vztahu k diskursivnosti u Miche.la Fouc?ulta v Archeolo_gu
védén! (Foucault, 2002}. Foucault nechce problém subjek.tu wlou015, nybrz ,definovat pozice
a funkce, které tento subjekt mohi zastavat v rozmanitosti diskursu®.
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Synchronni oblasti vyzkumu

Kinematografické praktiky

Primdrné jde o velkeré praktiky souvisejici s filmovou produkei, distribuci a
pfedvadénim, které utvéreji film do podoby, v jaké jej obecenstvo nakonec vidi.
Soutasné produkujf réizné druhy materiald, od studiovych ob&Znikii po plakdty,
které historikovi umoZiuji pochopit jejich boj o to, jaky vyznam m4 ten keery
film nakonec pro obecenstvo mit, aby pfinesl zisk. Primys] jakoZto wVyzna-
motvornd” instituce obecnd zodpovédna za prvni piedvedeni filmu divakiim
predstavuje diilezity zdroj pro historické zkoumani vliviijednoho kontextového
pole na tvorbu ,preferovanych* &teni jednotlivych filma.

Filmovd produkce. Jaké faktory v ramci této sféry ovlivnily konetnou podobu
daného filmu (danych filmf)? Vjzkum se zde mize zaméfit na to, jak ekono-
mick4 struktura a vjrobni praktiky urcitého studia b&hem specifického histo-
rického obdobf poméhaji formovat filmovy produkt. Jakym zptisobem uréoval
specificky styl studia vyber producentd, rezisérti, hvézd, scendristd a dalitho
persondlu? Jak ovlivnil Zdnr, narativ a styl svého produkiu (napf. jaky podil
meéla expanze studia Warner Brothers po ndstupu zvuku ¢i jeho hospodérnost
v obdobi hospodd¥ské krize na vzniku pifbéht pfevzatych ,pfimo z novino-
vych titulkQ” /direct form the headlines/, na tsporné mizanscéng a podobné
tceiné kamefe, st¥ihu, zvuku, scéndti a tak dale, jimiZ se vyznatoval jejich cyk-
lus ,realistickych” gangsterek a filmé o socidlnich problémech z po&dtku 30.
let)? Vyzkum by navic vzal v tvahu i technologicky vyvoj a to, jak ovliviiuje fil-
movy styl (obloukovd svétla, Technicolor, §irokoihié formity atd.}. Do procesu
produkce se virazné promitd té filmovd cenzura, obzvidsts vyjednavani mezi
studii, stdtemn a cenzory filmového priimystu a/nebo specifickymi zdjmovymi
skupinami o obsahu a forms jednotlivych snimkd. Tato vyjednavéni, jak uka-
zuji historici, vedou k zdpastim o témé¥ jakykoli aspekt filmu a jeho potencidlni
zmény, dialogem poéinaje a rozuzlenim konce.

Analytik tedy u studovaného filmu zkoumd dé&jiny jeho vyroby a snaZi se
pochopit, jak se jeho vypravénf a styl vyjedndvaly pod vlivermn jednotlivych
primyslovych faktorti a ud4lostf, majicich vliv na priimyslovou praxi. Nové
filmové-historické préice o Hollywoodu poskytuji takovymi analjzami nédzorny
model pro produkéni aspekt recep&nich studif 8

8/ Modelovou praci nového filmového historismu se stala kniha The Classical Hollywood
Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960 Davida Bordwella, Kristin Thompsonové
a Janet Staigerové (Bordwell — Thompson — Staiger, 1985). Badatelé jako Tino Balio a Tom
Schatz kromé toho nabidli vhled do podstaty viivu, jaky mélo spojent s urditym studiem
na jednotlivé snimky, pokud jde o jejich »studiovy styl" (house style) | dalyf aspekty — viz
Balio, 1976, a Schatz, 1988. Studie o Almové technologii, jako napf. prace Johna BReltona
o Sirokotihlém formdtu, jake# i vizkumy cenzury, jako napf. prace Ley Jacobsovs, ukazujf, jak
hluboce filmov4 technologie & maordlni zdsady primyslu ovlivnily podobu nékterych filma —
viz Belton, 1992, a Jacobs, 1991.
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Filmovd distribuce. Jakd byla ndrodnf a mezindrodni{ distribuce daného filmu,
jez ovlivnila, kde a za jakych podminek se snimek objevil v kinech? Existuje
mnoho moznych uplatnéni tohoto pohledu — ndzornym piikladem je prce
Douglase Gomeryho o domacich distribugnich taktikdch studif ,velkeé pétky”
v klasickém obdobi. Gomery ukazuje, jak se prostfednictvim distribuénich vy-
mén t&chto studii zachovaval pfisny model, regulujici uvddéni film v ramei ur-
gitych druhi kin a vurgitych geografickych oblastech podle systému ~prvniho”
a ,druhého” nasazeni a staZeni filmu z ob&hu v periodé& mezi nimi (clearance) 2
Takovéto definice odbytist pro filmy, pfedstavujici ziskem motivovanou strate-
gii ze strany studif, rovndZ pomdhaly definovat divacké postoje stalych ndvitév-
nikit kin k témto film@im (napf. z hlediska toho, zda uvidi dlouho otekavany
blockbuster plny hvézd v&hlasnych jmen pii jeho uvedeni v prvnim tydnu za
nejvys$i vstupné, nebo se na tento film pitjdou podivat o celé mésice Ci roky
pozdgiji, s podstatné mensi pompou a do méné honosnych kin se zlevnénym
vstupnym — srov. Gomery, 1992: 66-9}.1°

Filmové prediddent. Jde o zvla§t plodnou piidu pro dvahy o vliva primyslu na
veFejnou prezentaci filmu. Je zde moZné zkoumat prinejmensim tfi ustfedni
oblasti: celostatn{ uvadéni, lokdlni uvddéni a samotné misto kina. i
Materialy, které studio vyuzivé p¥i celostdtnim uvadén{, sahajf od trailerd,
plakétti a reklamnich fotosek vyvé3enych v prostordch kina az k celondrodné
vysilanym rozhovorim s hvézdami a ke sdruZenym propagatnim kampanim
(tie-ins) s velkymi spoletnostmi typu General Motors i, v soucasnosti, McDo-
nald’s. Badatel zkoums, jak efemérni prvky provézejici uvedeni filmu — trai-
lery, plakéty a sdruZend propagace — dotvafejf jeho socidlnf identitu. Trailery
kuptikladu jasnd ukazujf, jak si studio p¥eje film prodat. Soutasn& ndm pouité
strategie prodeje Fikaji, jak byl film sémioticky prezentovin potencidlnim publi-
kéim — to znamend, jakym zpsobem studia zdtiraznila urgité jeho aspekty, aby
dostéla priimyslovym a spolegenskym trendiim dané doby (napk. kdyZ studiové
trailery posilovaly ,nedovoleny" sexudlni obsah hollywoodskych melodramat

9/ Ve 30. a 40. letech byl americky filmovy primysl ovlddan specifickfm oligopolistickym mar-
ketingovym systémem osmi velkych Hollywoodskych studii, pfitemZ pét z nich, tzv ,velkd
pétka” vlastnilo i fetdzce pfevding premiérovich kin (tzv. vertikdlni integrace). Tento sy§tém
- pHsné reguloval natasovéni, geografické rozvrZeni a cenovou strategii jednotlivich period a
zplisobli nasazovéni film do kin. Zdkladem systému byly tfi koncepty: nasazeni (run), odby-
1818 (zone) a stadeni z ob&hu {clearance). PHi prvnim nasazen se film promital ve vybranych
exkluzivnich kinech vlastngnych n¥kterym ze studii ,velké pétky” &i (v mend{ mife) ,malé
trojky*, které mély premiérovy status pro danou oblast (zone). Teprve po nékolika mésicich
se dotkali druhého nasazeni divéci, kteff byli ochotni zaplatit za vstupné jen podstatn nizsf
centu, Doba, po kteron museli éekat na tote druhé nasazenf a kdy film musel z danych kin
v dané oblasti zmizet, se naz§vala clearance. A% do antitrastového soudntho procesu proti
Paramountu a dal§fm velkym studifm v r. 1948 se musely nezdvislé spolecnosti, které nebyly
tleny cligopelu, spokejit s mén& lukratimimi reprizov{mi kiny a pozd&jsimi dobami uvadéni.
(Pozn. piekl.)

10/ Distribudnimi praktikami se dédle zabyvaji Guback, 1969, a Thompson, 1985.
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50. let a prodéavaly je timtc zptisobem jako piiklad silici tendence , pfedvddéni
sexuality” v kontextu kultury 50. let — srov. Klinger, 1994: 36-57). Taktiky a
materidly, které majitelé a Feditelé lokdlnich kin pti prodeji filmé specifickym
demografickym publikiim uplatficvali, zahrnovaly specidIng navrZené plakaty,
jakoZ i vyuZzit{ takovych exploataénich prostfedkd, jakymi byly reldamni dédrky
i soutéZe o to, kdo se nejvice podobd uréité hvézdé. Tyto materidly opét uka-
zuji, jak mohou byt motivovany vyznamy filmit: soutéZ o nejvérnéjdinapodobu
hvézdy nejen zdlraziivje jednu konkrétni hvézdu jakoZte komoditu a umoc-
fiuje jiz plsobici sily identifikace mezi hvézdou a jednotlivimi publiky, ale také
dévéd konkrétni podobu filmu jako spektaklu rodové podminéného (genderized)
plivabu a vizudlni ptitazlivosti.!! A nakonec — divackou zkusenost rozhoduji-
cfm zpisohem utvéieji rovnéZ vzhled, prostiedi a daldi vlastnosti samotného
kina. Trendy, jejichZ vlivem se promé&iiuje misto pfedvadéni, jako napf. roz-
voj paldcovych kin'? s majestatni architekturou, zavedeni klimatizace, bufett,
dvojprogrami a mnoha daldich inovaci, tvofi ,ramujici” prostfedky, které vy-
raznym zptsobem uréuji fenomén divictvi a oviivituji historické vnimdni filma
{Gomery, 1992: 57-82).

Filmovy stdb. Tato kategorie néleZi do sféry produkce i pfedvddéni, jeji vyznam
pro socidlnf ob&h filmu ale zasluhuje zvlastni pozornost. Zpisob, jakym si stu-
dio vybird herce, scendristy, reZiséry, producenty apod., md urdujici vliv na to,
jak je film spoledensky p¥ijimdn, a sice pomoci pfib&hi o §tdbu, které studio
§if1 prostfednictvim tit&nych a vizudlnich médii. AZ byvd za nejdilezitéjsiho
pracovnika $tdbu zpravidla povaZovdn reZisér, p¥ib&hy ze zdkulisi, rozhovory
a drby se €asto vaZou k hvézdam, scendristiun, autoriim plvodni pfedlohy a
dalsim, ktef{ se na vytvoreni filmu podileli. Citem takovych sdéleni je ¢asto
probudit mezi divdky v&t8i zdjem o filin a vést publika k preferovanému &teni
{&tenim), jeZ mohla pfedpokiddat vyrobni spoleénost. Souasnym piikladem
jsou rozhovory s hvézdami Demi Moorovou a Michaelem Douglasem, ve kte-
rych se herci snaZi divdka pfesvéd&it, Ze na SKANDALNI ODHALENI nemd pohliZet
jako na film tGtog&icf proti sexudlnimu ¢bhtéZovdni. To, co Terry Eagleton kdysi
nazval autorskou ideologif (Eagleton, 1978: 58-60), se tedy netykd pouze pri-
marnfho autora, ale v rdmci kolektivniho podniku vyroby filmu potencidlné
viech, kdoZ jsou v tomto procesu zapojeni. Zivotopisy riiznych &lend tébu,
jejich komentéte a prohldseni vyjadfujici jejich svBtondzory se pro vefejnost
stdvaji soudsti principdl strukturujicich sledovani filmnd.

Mezi prace, které usiluji o syntetickou produkini historii specifickych filma
a dotykaji se mnoha z vy3e uvedenych tivah (agkoli ne nutné z hlediska recepé-
nich vyzkumd), pati{ monografie Stephena Rebella Alfred Hitcheock and the
Making of Psycho (Rebello, 1991).

11/ O tomto aspektu exploatagnich trik( pojednédvd Diane Waldmanovd (Waldman, 1984:
40-48).

12/ Picture palaces (movie palaces) — velkd, honosnd a pfepychovd americké kina, stavéns od
peoloviny 10. let 20. stolet(, zpotdtku piedeviim v New Yorku. (Pozn. pFekl.}
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Intertextudlni zény

Vtéchto zénéch se predeviim projevuji vztahy filmu k jingm médiim a obchod-
nim odvétvim, vzdjemné vlivy mezi filmem a pfidruZenymi praxemi, nacha-
zejicimi se vné filmového primysiu. Patif sem adaptace ptvodni piedlohy Ci
odkazy ke konvencim jiZ existujicich forem, které do divacké zkuSenosti s fil-
mem vstupuji, jako v p¥ipads plisobeni vaudevillu na publikum ran¢ho filmu
v USA. Pro recep&ni vyzkumy maji tyto intertextové situace obzvldstni vyznam,
nebot pomdhaji vykreslit dal¥f vlivy uréujici pro samotny filmovy text, soubory
odekédvani & tuZeb, které si divaci mohli do kina pfinést z jinych pfilehlych sfér,
a zplisoby hodnoceni, kterym v riznych specifickfch dobéch vystavovala film
jind média. Vyzkum spojeni filmu s blizce spfiznénymi oblastmi objastiuje, jak
siln& intertextovou povahu m4 jeho existence, a soutasné nabizi dals{ krok pfi
rekonstrukei jeho historického v§znamu.

Jind obchodni a prizmyslovd odvétvi. Sem by patfily primysly médni, reklamni
~—g-automobilovy;-obchod s rychlym ob&erstvenim a bezpocet daldich odvétvi,
které pfedstavuji pro Hollywood nejen pifleZitostné modely pro podnikani, alfe
také vydatné zdroje marketingové provdzanosti (tie-ins) ve filmové propagaci,
publicité a exploataci. Vnéj$i vlivy, jako napiiklad méda, maji moc ovlivnit
vizudlni stranku filmu, ale t6% nabidnout strategii osloveni divdk{. Plodny vy-
zkum v této oblasti, zaméfeny nasdruZené propagaénikampang, providimimo
jiné Jane Gainesova v praci o KRALOVNE KriSTINE. Na historickém pozadi vyvoje
obchodni vlohy a filmového pldtna coby pfehlidek konzumentskych poZitkl
zde mapuje jednotlivé strategie pouzivané v americkych obchodnich domech
za tielem prodeje verzi kostymu ze zminéného filmu (Gaines, 1989).

Dalsi média a umélecké druhy. Performacni uméni,'* populdrni média a formy
,vysokého" uméni tvol{ nezbyiné intertextové prostiedi, ve kierém se filmy
vyrabgji a sleduji. Vaudeville, rozhlas, komiks, brakov4 literatura, bestsellery,
televize, hudba, ,klasickd” literatura, divadlo, malifstvi, tanec a opera, to vie
pledstavuje potencidlni vlivy na filmy a jejich recepci. Formy tohoto druhu
nejb&zngji slouf jako zdroje adaptaci (napf. filmova adaptace DaviDa COPPER-
FIELDA studia MGM). Mohou viak také ovlivnit ekonomicka rozhodnuti, ktera

- pramysl uéini (kdyz se naptiklad studio rozhodne vyrdbét ,A" produkce, aby
si udrzelo nebo dobylo premiérovy trh vyrobou prestiznich snfmk podle kla-
sické literarni pfedlohy). Medidln{ intertexty navic vyrazné ptsobi na filmovy
styl: mlizeme zde uvaZovat o tom, jak pohotové odpovédi postav literdrniho
noiry Raymonda Chandlera ovlivnily styl hereckého projevu a dialogy ve fil-
mech noir nebo o vieovlddajicim rychlém stylu stfihu hudebnich v1deok11pu,
jak se projevuje v nejriiznéjsich médiich od reklam aZ po film.

13/ Termin performing arts v tomto $irdim pojeti ozna¢uje vedkeré kulturn{ formy zalo:'senvé
na zivém vystupovani, fyzické pitomnosti aktéra a jisté mife kontaktu s vnimatelem (napf.
- divadelni, tanedni & cirkusovd predstaveni nebo péveckd vystoupenti). (Pozn. piekL).
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Mimofilmové formy prostfednictvim svych postav, konvenci, Zinra a styl
vytvdfeji pro sva publika horizonty otekdvdni a zdroven také uréuji, jak bu-
dou divéci film sledovat. Filmovi historici hodnég pi¥f o péisobeni vaudevillu
na film — konkrétné o vlivu vaudevillovych jevidtnich &isel na strategie narace
a predvddéni v raném americkém filmu a také na olekdvdn{ jeho nové vzni-
kajicich publik.!* Pokud jde o méné prozkoumané intertextové vazby, Gaylyn
Studlarovd tvrdi, Ze vyvoj v oblasti tance (jako nap¥. umélecky tanec navazujfci
na evropskou tradici a tango) ovlivnil textudln{ rysy filmd Rudolpha Valentina
i vefejné piijeti této hvézdy, a to skrze kontroverzni obraz maskulinity, ktery .
tyto tane&ni formy naznacovaly (Studlar, 1993: 23-45).

Recenzentskd Zurnalistika. Timto terminem se min{ filmov4 kritika, kterd se
objevuje v novindch, €asopisech, rozhlase a televizi. Takovdto kritika, jak po-
znamendvaji Robert Allen a Douglas Gomery, poméh4 utvéfet podminky, ve
kterych bude vefejnost o filmech diskutovat a také je hodnotit {(Allen — Go-
mery, 1985: 90). Analyza recenzentské Zurnalistiky osvétiuje kritické normy a
vkus spadajici do rdmce estetickych ideologii a spole€enskych zdjmh v daném
historickém okamZiku, a tim prozrazuje velmi mnoho o podminkdch, které
urcujf kulturn{ obéh filmu.

Zurnalistika zabyvajici se hvézdami a kultura fanouski. Pifbéhy o hvézdich
se objevuji v bezpotu prament, véetné Zenskych a fanouskovskych ¢asopist,
bulvdrniho tisku, skandélnich Zivotopist a televize. P¥ibghy hvézd — stejné
jako materidly o hvézdadch vyrdb&né filmovymi studii, které &asto do této ob-
lasti pfesdhnou — a jejich ob&h v $ir$fm kontextu kultury jsou nezbytné pro
porozuméni socidlni sémiotice obrazu celebrity ve spojeni s jejfmi rolemi a
tim, co miiZe znatit pro rizné socidln{ skupiny. Prace Richarda Dyera o Ma-
rilyn Monroe, Paulu Robesonovi a Judy Garlandové s ndzvem Heavenly Bodies
plisobivé ukdzala diileZitost takovychto forem intertextovosti pro pochopens
zplsobu, jak tyto hvézdy za specifickych historickych okolnosti pfedstavovaly
bud’ bilou Zenskou sexualitu, nebo Sernogské & homosexuslni ikony (Dyer,
1986).

Spolegenské a historické kontexty

Ackolikinematografické praxe a intertextudlni z6ny zaujimaji odlidné sféry, s ni-
miZ se poji specifické operace, nejenZe se navzdjem protinaji, ale také vstupuji
do interakee se spole€enskymi a historickymi liniemi vyvoje. Tato kategorie mé
postihnout fadu rozsahlejsich spole&enskych procest, které v souladu s kine-
matografickymi praxemi a intertextovymi zénami pomdhaji ilm&m vytvéiet

14/ Praci, kterd analyzuje ostatni intertextové vlivy, vEetng shakespearovskéhe dramatu, na

ranou kinematografii, je Reframing Culture: the Case of Vitagraph Quality Films (Uricchio —
Pearson, 1993).
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v§znamy. V ndsledujici &4sti textu uvddim fadu bezesporu rozsahlych oblasti,
které naznaéuji aspekty spoleenského uskupeni, podilejiciho se na komplex-
nim vyjedndvan{ vefejného vyznamu filmd.

Ekonomika. Kinematografickou instituci, jeji praktiky a vazby s jinymi médii
a obchodnimi odvétvimi ze spojit s ekonomickymi z4jmy v rdmci jakychkoli
oblasti (méiZe se jednat napfiklad o rozmach nadndrodnich korporaci v 60.
Jetech a jejich viiv na vytvofeni toho, co Thomas Schatz nazval ,blockbustero-
vym syndromem* v hollywoodské filmové vyrobé 70. let — viz Scha.tz. 1993).
Filmovi historici také éasto podtrhuji vztah mezi konzumerismem a kinemato-
grafif, kdyZ analyzuji fadu souvislost{ mezi historickymi obdobimi s dirazem
na konzumerismus, médnf a reklamn{ priimysl, filmovy styl (vEetn vypravy a
kostymit), praktiky pfedvadéni a zenského konzumenta.'®

Prdvo. Zde analytik zasazuje film, pfibuzné kinematograﬁc%c-é praxe a inter-
textudlni zény do ramce pravnich predpist. Podobné jako v jingch oblastech,

i zde Ize zkoumat véechny aspekty dané kategorie a moZnosti aplikaci zévis_ejf
na specifické historické situaci filmu. Badatelé zabyvajici se d&jinami americ-
kého filmu mohou studovat vztah mezi filmovou cenzurou a zdkazy obscén-
nosti, a to od drovng méstského soudu aZ po soud nejvyssi. Na zcela jinych
rovindch mohou zkoumat dopad lokalnich ¢i federdinich pfedpist tykajicich
se urbanismu, vytvafeni mastkych zén a bytové vystavby (napf. praxe ,,reod
lining“ a ,green lining” po druhé svétové vélce!®) na uvadeéni filmi, nebo pt-
sobeni trend{l importu a exportu na uvadéni filmfi a celou filmovou kult:lru.
Jak poukézala Janet Staigerovd, p¥iliv zahrani¢nich filmt do Spojenych Stétl.f po
druhé svitové vilce ovlivnil métitka recenzentské Zurnalistiky uplatfiovand na
domaci filmovou tvorbu, nebot umoZnil kldst velky déraz na filmovy realismus
avaind témata (Staiger, 1992: 178-95).

Ndbozenstvi, Produkei, vefejné §ffeni a ptijetf konkrétnich film& mohou ovliv-
nit i ndboZenské skupiny &i sméry. Vjrazné piisobeni ndboZenskych ‘zeijrr'l’ﬁ,’
sahajici od nejrangjsich okamzZika d&jin média aZ po soucasnost a projevujic
se v cenzute i pfi roznécovéni vefejné pfedstavivosti o0 nemoréinosti urcvltych

. film, je dob¥e zdokumentovano. Navic existuji ndboZensky orientované Caso-
pisy; které recenzuji filmy — napf. katolickd periodika Commonweala America,
zatletijici ndbozenstvi do intertextovych okolnostf recepce.

15/ Rané prace Charlese Eckerta vybudovaly na tomto tématu takové malé domécké prémys-
lové odvétvi. Viz Eckert, 1978. )

16/ Red lining «— dnes jiZz neuplatfiovand regulaéni strategie bank, které odpiraly posky;o-
véni hypoték na koup &i pfestavby budov v urcitych &dstech mésta (vyznatenych na r.naplé
gervenou linif), kieré byly povaZovany za upadajict na kvalité {coZ bylo povaZovdno za dus'krl-
minacnf opatfen{ vzhledem k minoritdm, obyvajicim chud3f Etvrti). Green lining je ekc’)loglcky
motivovanou strategii rozvoje mésta vyznaujici oblasti, mimo naZ jiz nenf moZnd vystavba.
(Pozn. piekl.).
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Politika. Badatelé filmy jiZ dlouho spojuji s riznymi momenty politického vy-
voje, pocinaje imigraéni politikou Spojenych st4tii na pfelomu 19. a 20. stoleti
aZ po reaganismus 80. let. Kritici kuptikladu popsali zesfleny vliv, jaky méla
vldda na Hollywood b&hem druhé svitové valky, ktery dal vzniknout filmém
podporujicim oficidlni hesla typu ndrodni jednoty a rovnosti (viz nap¥. Polan,
1986; Koppes — Black, 1987). Stejné tak ukdzali, jak v obdobi t&sné po vélce
tato hesla inspirovala Hollywood k sérii filmfi , liberdlniho svédom{“ (conscience
liberal), potykajicich se s problémem antisemitismu a rasismu ve Spojenych
statech (Cripps, 1993). Totdln{ historie by vztdhla film a jeho diskursivni kontext
k politickému klimatu, vladni politice, legislativé a dalsim faktor&im, tvoficim
politické dé&jiny na rovindch lokdlnich i celondrodnich.

TFida. Tridnivztahy prostupuji filmy a jejich diskursivni okolf &etnymi zpiisoby,
délbou préce v rdmci studiového systému samotného poéinaje a zobrazovanim
tfid a t¥idnich konflikt ve filmech konge. Zndmymi ptiklady tohoto druhého
piipadu jsoumuzikély z prostfedf pracujici tiidy a gangsterky z produkce studia
Warner Bros. na pocatku 30. let, tedy bezprostfedns po velké hospoda¥ské
krizi, kterd v USA uspi§ila pfehodnoceni tifdnich vztah{. Jane Gainesov4 také
zkoumd zptisob, jakym film o rasovém problému (race film) SCAR OF SHAME
prostfednictvim narativu a postav apeloval na afroamerické méstské volidstvo
té doby, jakoZ i na postoje publika k rasovému kastovnictvi (Gaines, 1991).
Debaty o americké rané kinematografii poukdzaly na tstfednf roli, jiz hrala
t¥idni pfislusnost filmovych divika ve vyvoji filmového vypravéni a modelt
pfedvadéni. Fakior tfidy tedy ve svich téincich sahd od ekonomické struktury
filmového pramyslu k demografii jeho publik.

Rasa a etnickd prislusnost. Podobn& je film Siroce ovlivitovan i spoletenskym
ustavovdnim etnickych a rasovych identit. M&Zeme zde vzpomenout neona-
tivistické hnuti 20. let, které démonizovalo etnickou odli¥nost. Toto hnuti, jak
poukazuje Miriam Hansenovd, vyrazné ovlivnilo ambivalentn{ vefejné pfijetf
Rudolpha Valentina, jehoZ filmy jeho etnickou jinakost a ,exotidnost” vyrazné
umochniovaly (Hansen, 1991: 245-68). JiZ zminény povéleény rozvoj ,rasového
liberalismu" dal v Hollywoodu vzniknout celé sérii filmii o rasovém problému,
mezi nimi i DOMOVU.STATECNYCH. Richard. Dyer kromé toho podotykd, Ze ob-
raz Paula Robesona od 20. do 40. let utva¥ely té2 predstavy vefejnosti o li-
dové kuitufe, atavismu a afroamerickém muzském téle (Dyer, 1986: 67-139). Ve
vsech t&chto ptipadech spolegenské postoje k rase a etnické p¥islunosti, jako
i pohledy na rasovou a etnickou skupinu samotnou, prostupuif filmy a jejich
diskursivnf okoli a souéasné se podileji na vyjednavéni podminek recepce.

Gender a sexudini odlisnost. Badatelé hojn& dokumentovali vztah mezi mo-
menty spolecenského vivoje ustavujicimi definice Zenskosti, muZskosti a se-
xuality na jedné strané a filmem na stran& druhé. V USA 50. let naptiklad
dochazi k rozsifent ,sexudlniho liberatismu®, a to na zdklad® myriddy faktord,
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mezi n&% patk{ i uvefejnéni studii Alfreda Kinseyho o muZskeé a Zenské sexualité.
Vydévani éasopisu Playboy na pocatku 50. let vystupitovalo atmosféru piedva-
d&ni sexuality a pomohlo definovat piivab fady plavovlasych sexbomb na pldt-
n&— od Marilyn Monroe po Jayne Mansfieldovou & Mamie Van Dorenovou.'’
V prébhu tého? historického obdobi vyustila véti viditelnost homosexudli
po druhé svétové valce do série hollywoodskgch filmi zabyvajicich se homose-
xualitou, mezi nd% patii napt. CAJ A SYMPATIE a NAHLE MINULEHO LETA. V povéletné
éte tyto a dalif vlivy, jako napf. mocny obraz nukledrn{ rodiny,!? réiznymi zpd-
soby definovaly gender a sexualitu. Reprezentace gendery a sexuality v l_caidé
éFe reaguji na takovéto spoleenské trendy a diskursy, kdyZ se pokousej! sta-
novit kritéria normélnf a deviantni sexuality, jakoZ i naleZité role jednotlivych
pohlavi. Stejn jako u predchozich kategorii, i v oblasti genderu plsobt ﬁl“}?
a okolnosti jejich pfedvddén{ na specifickd demografickd publika (jako napfi-
klad v piipadé produkce Zenskych filmd & propagacnich strategif zacilenych
na Zenu v domdcnosti). Vyzkum vlivu faktord t¥idy, rasy a genderu na filmo-
vou recepci se navic miize vénovat empirickému/ etnografickému studiu reakef

specifického publikaia film.

Rodina. Recepéni studia mohou rovn&z zkoumat spoletenské sily, které ve
specifickych historickych okamZicich ovliviiuji definici rodiny. Ve Spojenych
statech doslo napiiklad tésné po vélce k proméné uspofddéni idedlnirodiny od
roz&ifené méstské etnické rodiny k bilé stfedostavovské nukledrni rodiné. PYici-
nou byly z&4sti naroky expandujici konzumni ekonomiky, kterd ke svému riistu
vy?adovala spottebitelské jednotky na zpiisob pfedméstské rodiny. S touto
zménou, ke které doslo v reakci na ménici se idedly, se pokousely vypofddat
filmy typu VZPOMINAM NA MAMINKU & Marry.!® Diskursy vztahujici se k roding,
které cirkulujf v daném spoletenském fddu, popisuji jeji idedlni uspoféd_ém:
jeji krize a jeji nedostatky. Teoretici recepce se mohou zabyvat vlivem,wjaky
maji riizné historické definice rodiny na filmovy primysl (kde rodina urcnty{m
produkeim slouZi jako cilové publikum a ohnisko marketingovych strategii),
na intertextudini zény, které film obklopuji, a na zobrazovani rodiny ve spe-
cifickych filmech, které se souasné podileji na spole¢enském dialogu o stavu
rodiny v daném obdobi.

Ideologie. Je mélo badatelfl, kteti by v debatg o filmu a jeho kontextu na poli re-
cepénich studif dale uplatiiovali klasicky marxisticky a althusserovsky koncept
vlddnoucf ideologie. Védei nyni pod vlivem praci Raymonda Williamse, Fou-
caulta a Gramsciho &asto pohlizeji na urdity historicky okamZik jako na soubor

17/ Pojednéni o rozvoji sexudlniho liberalismu v 50. letech viz D’Emilio — Freedman, 1988:
239-74; o spojeni mezi Playboyem a plavovlasymi sexboembami viz Dyer, 1986: 19-66. ”,
18/ Nukledrnf rodina ~— rodinn4 skupina tvoifcl spoletnou domdécnost a sloZend z rodich a
jefich déti. (Pozn, piekl} . o )
19/ George Lipsitz se touto proménicu zabyvd z hlediska jejho vztahu k televizni situatni
komedii in Lipsitz, 1990: 39-86,
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diskursty, od filmovych k socidlnim, které existuji ve vybojovdvaném ideologic-.
kém prostoru, zmftdny nerovnomérnym vyvojem. Byl to zejména vyzkum filmu
a vefejné sféry, ktery upozornil na nutnost nereduktivniho pifstupu k filmu a
ideologit. Miriam Hansenova se kupffkladu sna¥i z teoretického hlediska uréit,
jaké misto zaujimd film na ,vybojovdvaném poli {contested field) mnohodet-
nych pozic a soupeiicich z4jmG"* (Hansen, 1991: 7). Annette Kuhnov4 tvrdi,
Ze pokud se film aktivné podilf na vytvafeni ,urcitych diskursivnich pozic®,
¢inftak ,sloZitym a kontradiktornim zpisobem", protoZe vyznamy ,se mohou
vzhledem k jednotlivim okolnostem ménit“ (Kuhn, 1992: 10). Totalizovany
pohled takto nahliZi nestalosti historického okam?ikuy, seskupeni rozpornych
hlast v n€m. Soucasné takovy pohled bere v tivahu i to, jak si potencislné
kontradiktorni ideologické zdjmy v rdmci jednoho spolecenského usporadani
riizné pfisvojujf jednotlivé filmy. Totdln{ historie se pokousf vyhnout zjedno-
dudujicimu ztotoZiiovani textu s ideologif (kdy text je bud reakcionisky, nebo
subverzivn{). Badatelé se misto toho snaZ{ postihnout mnoZstvi ideologickych
zdjm, které se s filmem béhem jeho vefejného ob&hu protinaji, a postihnout
piitom co nejaplnéji $kdlu jeho socidlnich vyznamt v rdimci daného historic-
kého momentu.

Interkulturni recepce. Dalsi dimenzi ,v§znamuplné” existence filmu je jeho
recepce v zahranid{. Prlizkum interkulturn{ (crosscultural) recepce se dotyké
oblast{ jiZ zminénych, které je ale nutné znovu prostudovat s ohledem na speci-
fitnost ndrodnich kultur. Interkulturnf analyzy moZnd maji zavedendjsi pozici
ve vyzkumech soudasné televize,?® odbornici ale zacali tento aspekt zkoumat
i v piipadé recepce filmu. Jackie Staceyové piSe o obrovské pfitaZlivosti, jakou
mély hollywoodské Zenské hvézdy pro britské Zeny 40. a 50. let, z&4sti proto,
Ze publikum uvyklé véletné nouzi o zboZ{ ptitahoval hollywoodsky lesk a ob-
razy bohatstvi. Podobné Helen Taylorové analyzuje, jak Zeny v Britanii a na
jihu Spojenych statti &etly a sledovaly J1H PROTI SEVERU, nepopiratelnou , klasiku“
literatury i filmu, a to prizmatem svych domadcich kulturnich, historickych
a osobnich zdjmd (Stacey, 1994; Taylor, 1989). Takovéto pifstupy zdiiraziiuji
tvarnost a proménlivost filmového vyznamu, nebof ukazujf, k jak rozdilnému
osvojovani textli vlivemn rliznych ndrodnich kontext( dochdzi.

Diachronni oblasti vyzkumu

[ kdyZ je pro debatu o diachronnich dimenzich v§znamu stdle relevantni uva-
Zovat o filmu ve vztahu ke kinematografickym praxim, intertextudlnim z6énam
a historickym kontextiim, bude tyto kategorie nutné poupravit. NejdleZit&j3f
jezmeénav definici jevu, ktery jsem difve nazvala kinematografickymi praxemi.
ProtoZe filmy jsou po svém prvotnim uvedeni asto dale $ifeny v nahradnich

20/ Viz napt. nedédwno publikovanou interkulturdln{ studii (crosscudtural study) Josteina Grip-
sruda The Dynasty Years: Hollywood Television and Critical Media Studies (Gripsrud, 1995).
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formdch — v televiznim vysildni, na videu, na laserdiscich?! a v daléich forma-
tech novych technologif ~—, nejsou jiZ pramyslové praxe, jeZ se podileji na vy-
robg, distribuci a pfedvddéni film1, omezeny pouze na studiovy systém, nybrz
zahrnuji i daldi platformy. Produkéni spoleénosti ¢i studia dnes ¢asto vyrabéji
verze svych filmi i na laserovych discich, ale pEfleZitostné vydévaji své vlastn{
laserdisky také spoleénosti zabyvajici se jejich prodejem, jako napf. Voyager
(podnik s majetkovou Gdasti Criterion — Janus Films), jeZ je proddvaji ve spo-
jeni s filmovymi distributory, ktefi vlastni prdva k urgitgm titulim.?? Sou¢asné
uvddéni klasickych hollywoodskych filmi navic podléhd instituciondlnim pra-
xim uméleckych muzef, retrospektivnich pfehlidek, univerzitnich postuchéren,
televizniho vysildnia kabelovych stanic, prodejen videokazet a dal3ich odbytist,
které dnes ,starym” film{m zajis{uji vefejnou existenci. O kategorii kinemato-
grafickych prax{ je tfeba uvaZovat obecn&ji, jako o konglomeratu medidlniho
priimyslu a prax{ s nim spojenych.

Tyto rlizné praxe ddvaji filmu novou vefejnou pfitomnost, ale rovnéz vytvé-
Fejf uréité intertextudlni komentdfe a s nimi nové vyznamy filmového texty,

znatné-vzdalené vyznamim, jeZ jej definovaly plivodné. ProtoZe tyto praxe
a intertextudlni zény pasobi nejviditelné&ji pfi znovuobjevovéni a Sifeni filmi
klasického obdobi v novych historickych momentech, budu o nich obdobné
uvaZovat i jd4 — zamé&fim se na nékolik daleZitych zphsobl oZivovani holly-
woodskych filmd pro souéasnd publika. Abychom dostdli totalizovanému pfi-
stupu, vyZaduji nf¥e popsané praxe podrobnéisf pohled, zejména pokud jde
o specifi¢nost prostfedkil produkce, distribuce a uvddéni, uplatiiovanych riz-
nyimi zidcastnénymi primyslovymi odvétvimi. Film a jeho diskursivni ckoli
phsobi pii vytvdfeni prostoru, ve kterém je pfisluiny film piijiman, symbio-
ticky s liniemi spoleéenského a historického vyvoje, ke kterym je proto rovnéZ
nutné tyto praxe a intertexty vztdhnout.

Niésledujici fadky zamy3lim jako pfehled oblasti, které jsou pro diachronn{
vyzkum klasického filmu diileZité — nejde tedy o vyZerpdvajici pojedndni. Je
nasnad@, Ze sloZité otdzky diachronniho Zivota tohoto typu filmu vyZaduji dali
vizkum.

Rizné praxe a zdny

""Obrioverid uvedent a retrospektivy. Filmy z minulosti se objevuji v kinech obno-

veného uvadéni®® (zvl4sté v 60. a 70. letech), ddle na retrospektivach, které se
potadajivumaleckych muzeich um&ni &i na filmovych festivalech avarchivech,
a pfi slavnostnich obnovenych premiérédch restaurovanych, difve cenzurova-

21/ Laserdisc — dnes jiZ zastaraly formédt oboustranného digitdlniho zdznamu filmil na plas-
tikové disky (uZivateli neumoziioval zapisovat a vét§inou ani zastavovat a zpomalovat obraz),
ktery byl nahrazen formétem DVD, (Pozn. piekl.}

22/ Za tento vhled vdé&fm Krissu Ravettovi.

23/ Revival houses — kina zaméfend na uvddéni starich film, kterd fungovala ve velkych

americkych mastech. {Pozn. piekl.)
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nych, zapomenutych & vzdcnych filmi (kuptikladu na poéatku 80. let bylo na
velkém pldtné znovu uvedeno nékolik film Alfreda Hitchcocka, véetnd OKna
DO DVORA @ VERTIGA, poté co byly tyto filmy na mnoho let staZeny z distribuce
35mm film{). Teoretici recepce se mohou zaméfit na vznikajici nové v§znamy
filmu, kdyZ zvaZi vliv specifického mista uveden na recepci filmu (kino zamé-
fujici se na obnovend uvédéni filma &i muzeum uméni). Do hry vstupuji i dalsi
prvky: doprovodné materidly jako nap¥. anotace v tigt&ném programu, propa-
gace vnovindch a komentdre filmovych recenzent &ikritik( , umélecké scény*;
situace alternativniho zptisobu navitévovédn{ kina v okamZiku znovuuvedens
filmu; i relevantni aspekty momentu uvedeni.

Recenze. Recenzenti se k znovuuvadénym filmiim p¥fmo vyjadtuji, hodnoti je
na pozadi estetickych kdnond, které v dané dobé v Zurnalistice pievlddaji, a
obnovuji tak jejich piitaZlivost pro novd publika v rdmci existujicich systéma
profesiondlniho vkusu a spole€enskych i estetickych ideologif. Pozoruhodnym
rysem recenzentske estetiky ve Spojenych stdtech 70. let byla kupfikladu pro-
nikava nostalgie po filmech klasického Hollywoodu a jejich auteurech — mezi
nimi napf. Franku Caprovi, Howardu Hawksovi, Alfredu Hitchcockovi & Dou-
glasu Sirkovi. Recenzenti opé&vovali originalitu a mistrovstvi dé} téchto filmata
a zdroveii do kontrastu s nimi stavéli to, co se tehdy vnimalo jako v&t¥i ko-
mercnost filmi nového Hollywoodu. V désledku této nostalgie se nedetfilo
chvilou takovych dél klasické éry jako PAN SMITH PRICHAZI a WRITTEN ON THE
WIND, a s jeji pomoci se také roz3itil vliv auteurismu z akademického prostéedi
do populdrniho tisku. PoZinaje kanonizovanymi dily typu JiH PROTI SEVERU a CA-
SABLANCA aZ po snimky méné zndmé jsou tyto filmy minulosti béZn& zmiiiovany
atasto i hodnoceny v novindch a éasopisech, doprovodnych komentatich k fil-
mbm v televizi & na videu, ve filmovych encyklopediich ti§téného formdtu i na
CD-Romu a v knihéch vénovanych natateni uréitého konkrétniho dila (napf.
soufasnd publikace Psycho: Behind the Scenes of the Classic Thriller z pera Janet
Leighové, nahliZejici do zdkulisi Hitchcockova filmuy). '

Akademickd teorie, kritika a historie. Patii k nejproduktivnéjsim oblastem, po-
kud jde 0 nové motivovani vyznamu filmt prostrednictvim soudobych instituct
a hledisek. Jak vyCerpavajicim zptisobem ukazuje David Bordwell, akademicka
interpretace pouZivé vlastniho souboru pravidel, zvyklosti a konvenct, na z4-
kladé kterych pridéluje filmim vyznam (Bordwell, 1989). Akademické pro-
stfed, stejné jako obnovend uvedent a retrospektivy, formuluje hodnoceni, jez
se vyrazneé odliSuji od téch, kterd mohl pfisludny film ziskat ve svém ptivodnim
kontextu. Lze pozorovat, jak zmény v zavedenych akademickych interpretad-
nich postupech, jakoZ i takové vyvojové trendy teorie a kritiky, jakymi jsou napf.
auteurismus, sémiotika, psychoanalyza, feminismus a nov4 filmovd historie,
ovliviiuji promény filmového viznamu v &ase, a to v rémeci instituce samotné.?*

24/ Zajimavou esejf o akademické interpretaci avantgardy je Taylor, 1992,
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Televizni vysilani, satelitnf a kabelovd televize. Neni moZné za.by’rv?t se rev(iepci
filmu pokaZzdé, kdy? je uveden v televizi. Badatelé se mohou m(jmené zalit za-
byvat fenoménem televizniho znovuuvadéni (rebroadcast) s durazevm na spe-
cifické ptipady a historické situace. Pfiklad vyzkumu tohoto druhl{ prsadstavu;e
préce Roberta Raye, kter{ psal o tom, jak vysokd mira uvadén{ klfasxckych hcilly-’
woodskych filmé v americké televizi v 50. a 60. letech pfis;zel’a k vy_tvore_m
publika, jez mé&lo ,v krvi“ konvence hollywoodskych vyprévéni, a prlprav11a
tak cestu autoreflexivnim a nékdy parodickym produktéim nového amerického
filmu {New American Cinema) v rdmci ,revoluéniho® kontextu této §ry (Ray,
1985). Badatelé mohou také uvaZovat o tom, jak se specifické telev1zm"stav—.
nice pokougeji film uréeny ke konzumpci definovat. Zda se, ie‘ kaZd4 ma pHi
prezentaci filmi specifickou ,tvai“, atf se jedna o archivni vnlmav?st, ktera’E
film prezentuje jako Klasiku, nebo neuctivy ,kycovity” formdt, ktery zdbavni
hodnotu starého filmu aktualizuje skrze jeho parodizaci.

Jakékoli uvaZovani o této diachronnf dimenzi Zivota filmu by se také muselo
teoreticky zabyvat tginky sledovéni filma v televizi, pfi kterém jsou tyto filmy

P . Y] vi 1s.e25
uvadény do americkych domécnostiado specifického socidlniho uspofadani.

Badatelé by se pFi vyzkumu vlivu uvddénifilmi vteleviziméli kazdopdadné zaby-
vat faktory, které ovlivnily zptisoby, jak jsou filmy rliznymi publiky v podst_atné
mife ,znovusledovény/pfezkoumdny" (re-viewed) v jednom z nejvlivnéjsich
post-filmovych médii.

Reprodukce prostiednictvim videa a laserdiskii. Obdobng jako vysﬂa’n‘f v tele-
vizi, pfedstavuje i uvadéni filmh na videu a laserdiscich vg’zznfirr’mou clw.r:flckou
platformu, kterd by se mohla stét pfedmétem vyzkumu recepcn}ch sEudn. Tyto
formaty s sebou nesou zcela odli¥ny modus reprodukee a pfedvadévm, kte.ry za-
hrnuje praktiky specifickych medidlnich priimysld, jakoZ i prom%nenou S‘:ltua?l
stedovant. Existuje mnoho riiznych typl otdzek, které je zde MOZNo vznest: ty-
kajf se technologii a obchodnich praktik, které se podilejina rozvojia ’zavadem
t&chto novych formatd, jakoZ i Kasifikace filmti a komentdfa uzivanych v ob-
chodech s videokazetami, na obalech laserdiskd i v pfibuznych médiich, kter'é
divdka orientujf na pfislusny film. Jak se kuprikladu 1aserdisky_publikf1n1 prodé-
vaji ve specializovanych ¢asopisech typu Widescreen Review? I:allq’/m zp uvs‘obf:m
specidlnivydani film#, kterd se objevuji vlaserdiskovych formatech— pfindse-
' jicich rozs&hlé komenta¥e kritikd, reZiséria hvézd, jakoZi pokyny pro vyuZivani
filmu ke ,studijnim G&eliim* — ménf identitu filmu a jeho recepci? ‘Buder‘ne-h
dopad laserdisk(i a videa na recepci zkoumat dale, nabi‘dne se 'r}am otdzka,
jaké moZnosti éastého znovusiedovéni filmi tyto formaty implikuji. A nva.lkgnec
bude tieba poloZit si otdzku nejobtizn&jsf — jakou roli hrajf laoserové ¢i video
reprodukee filmit v oblasti socidlnich interakef, 3irSich moc_ielu_ k_onzumpm? a
dsjinngch vjvojovych procest, které kolem vztahu film/divak v konkrétnim
diachronnim obdobi krouzi?

25/ Jednalo by se mo#n4 o filmovou obdobu toho, co &inf David Morley ve studii Family
Television: Cultural Power and Domestic Leisure (Morley, 1986).
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Kultura fanouskil. Hvézdy mohou mit svoji kliku fanouski &i fanklubt jiz pfi
prvnim uvedeni filmu. Kritici jako Helen Taylorov4 ale ukdzali, Ze kultura fa-
nouskii pfesahuje prvotni momenty recepce a pfetrvavé dlouho po nich, kdy
upeviiuje identitu skupiny ve vztahu k medidlnim produktim a rozviji & zpo-
chybfiuje uréité strategie tteni (Taylor, 1989). Jde tedy o vyznamnou oblast
pro tvahy o tom, jak mohou byt média v ¢ase reaktivovana specifickymi sku-
pinami se specifickymi socidlnimi identitami a interpretaénimi programy. To
badateliim rovnéZ umoZiiuje studovat, jak novd &teni, aZ k extrému fetisizo-
vaného opakovaného &tenti, ovliviiuji jednotlivé mediélni produkty. Jak nazna-
tuje prdace Henryho Jenkinse z posledni doby, soutasn4 fancuskovskd kultura si
Zad4, abychom uvazovali o roli novych technologi, jako jsou napf. poéitatové
sité a skupiny, jiZ hrajf pfi tvorbé, udrZovani a rozsifovani textudlnich iden-
tit znatné vzddlenych ,oficidlnim® &tenim, kterd nabizi ptisluind produkéni
spole¢nost (Jenkins, 1992; viz téZ Taylor, 1989).

Zivotopisnd legenda. Vetiina komentdfa ndleZejicich do vy3e zminénych ob-
lasti poméh4 konstituovat , Zivotopisné“ legendy pro rozli¢né ¢leny filmového
$tdbu—legendy, které htuboce ovliviluji soudobé vjznamy minulych artefakti.
Zivotopisnd legenda &lenti filmového §tdbu zadind v synchronnim ckamZiku,
ale potencidlng nejvy$stho viivu na v§znam filmu dosahuje aZ prosttednictvim
kumulativnich i€ink® &asu. Charles J. Maland a Robert Kapsis ve svych studiich
o Chaplinovi a Hitchcockovi (Maland, 1989; Kapsis, 1992) ukdzali, jak reputace
obou téchto reZisérit — utvafené prostfednictvim tak rozmanitych zdroji, jako
jsou jejich filmy, produkéni spolenosti, masmédia a univerzity — ovliviiujf re-
cepci jejich dila v soucasnych kontextech. Vytvdfeni a znovuutvateni autorovy
osobni i tvliréf , legendy” v &ase (napf. Hitchcock jako bavig, katolicky auteur,
moralista a od 50. let do soudasnosti subverzivni a sexudlng obsedantni autor)
jde v ruku v ruce s plisobenim Zurnalistickym a akademickym. Soutasné se
vztahuje i k v§voji kulturnich déjin (napfiklad po obdobi politického exilu byl
Chaplin se zpoZdé&nim pfijat cinefily v rdmci radik4ln&jsi americké kultury 60.
a 70. let). Zivotopisné legendy podobné jako v pfipad® synchronni dimenze
filmového v§znamu nevznikaji pouze v souvislosti s filmovymi reZiséry, nybrz
vztahujf se ke viem filmovym ,autorlim®, véetné scendristdi, skladatelii, kame-
ramanti a obzvid3td hvézd. Rock Hudson miiZe byt jednim z nejpozoruhodndj-
§ich spucasnych piikladii toho, jak nové odhaleni tykajici se identity hvézdy
ovlivnilo dnedni recepci jejich filmd, a to dlouho po jejich uvedent. Vefejné od-
haleni Hudsonova onemocnén{ AIDS a homosexudlntho Zivotntho stylu vedlo
k radikdlnimu zlomu ve vniménf jeho legendérni heterosexudln{ identity na
platn€, coZ retrospektivné narusilo jednolitou sexualitu jeho minulych roli.?®

Interkulrurni recepce. Zahranién{ festivaly, retrospektivy a promfitan{ mohou
stejne jako obnovené premiéry (revivals) ve Spojenych statech oZivit staré

26/ Vice o Hudsonove ikonické proméng viz Meyer, 1991,



108 METODY, PRAMENY A TEMATA NOVE FILMOVE HISTORIE. . .

americké filmy pro recepci v rliznych ndrodnich kontextech a }}istoriclq’ich
situacich. Skotsky Edinburgh Film Festival a anglicky National Film T}leatre
naptiklad v 70. letech podnitily vinu auteurismu v pfistupil k takozrym} re-
3isértim, jako byli Frank Tashlin a Douglas Sirk, kdyZ uspofadaly prehh(i{ky
filmt téchto tvareh, K podobnému znovuuvddéni klasickych hollywoodskych
filmtl v zahrani& dochdz{ neustéle. Projekce v pafiZskych kinech Action R:vve-
-Gauche a Action Ecoles se zam&fuji na nové kopie starych klasiffky’rch dél a
francouzsk4 art-kina potédaji obnovené mini-premiéry (mini-revivals) filma
réizngch americkych reZisérd. Hojnéji se klasické hollywoodské ﬁl’my\‘rko.ntex-
tech jinych ndrodt objevuji prostfednictvim televiznich uvedeni a dlstvrfbucs
na videokazetdch & laserdiscich. Badatelé museji p¥i studiu t&hto prlpadt}
trans-narodnich oZivovini americkych filmd brat potencidlné v ﬁvghu. Fake
véechny dal3f vy8e zmin&né problémy spjaté s diachronni rovi‘r}c{u. Ex1sthp na-
vic otdzky specificky pifzna&né pro recepci tohoto druhu, tf(ka]lc’l se aktualn‘:ch
vztahil prisluéné zemé ke Spojenym stétiim, jakoZ i jejich vlastnich kulturnich,
historickych a ndrodnich charakteristik.

Totdlni historie miiZe nakonec predstavovat i neuskute&nitelny pod‘n‘ik. Jak
jsem se ale snaZila ukdzat, zkoumdni fady ,,mnohoéetnychvdéjin‘nostl‘ nevy-
hnutelné vy%aduje reflexi praktik recepéni teorie. Soucasné vsta\n do poprgdl
znepokojujici tdzdnf, které jiz nyni ve velké mife tvoii sc:gcést }’ilmove his-
toriografie. Jak historik pojimd interakci mezi textem a de]‘marvrfi? ]’ak stano:
vuje vztahy mezi riiznymi jevy, které zamysli popsat’.{ Exns:tu]e néjaké koneén_e
vymezeni ¢i hierarchie vztahl mezi témito rovinami (otdzka, 1§te1:ou kompl}-
kuje zejména postmarxistické mysleni se svymi titoky na klgsu:ky model za-
kladny/nadstavby)? Jak4 je badatelova pracovni koncepce d] 1p? .
Souhrnny pohled pongkud paradoxné — tim, Ze nam ukazvl{]e’nemf)zpé per-
spektivy — odhaluje, jak textualitu v jeji vefejné existenci obtéZkava semlvotlcka
z4t&% vieho druhu. A vznési-li obtiZné otdzky, upozorfiuje na nutnost \_rel’m\iait
se témto citlivym bodiim historiografie. Nelze navic oéekéya'f, Ze jedm).r pii-
stup vyfe$i viechny zdhady vztahu textu a ideologie, a’ste]r}e tak fleex1sPuJ?
7adny ptistup, ktery by nemusel provadgt kritiku vlastnich zaI-t‘l‘aildrEck} pojmd
a pfedpokladd. Textudlné i kontextudlng zaloiené. szku[ny ?jlst}l, Ze jejich
prvotni pfedmét — text — v disledku uniké z jejlch_ sevfeni, .transformclav.ézz
Tnovymi Kritickymi paradigmaty, novymi informacer.ml a Qalsmn udélostrpl, jeZ
jsou vlastni b&hu ¢asu a ,ptirozenym” rytmiim revizionismu v akademickém
prostied{ i v oblasti okolni kultury. o
Prevedeme-li tento bod do specifické souvislosti s filmovou hlStOl’fl, nezna-
mend zmin&ny stavvécis ohledem nahistoricky vyzkum nevyhnutelné absolut-
ni relativismus a cynismus. Nevyplyvé z ného nutné, Ze, jak pise Tony Bennett,

nemiizeme prokézat absolutni pravdivost jistych tvrzeni (...), a proto ani nemér.n‘e pro-
stredky k tomu, abychom potvrdili jejich provizorni pravdu —‘zvd')ych‘om stanovili, 'zdall
odpovidajf podminkdm, které ospravedliivjf fakt, Ze nan@ nahliZime jako na pravdivé, a
tedy i pouzitelné jako zdklad daldfho myslens a kondni (Bennett, 1990: 55-6).
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Historie jakoZto disciplina zaji$tuje nékteré z téchto podminek nazdkladé svych
protokolt, jeZ pomdhajf stanovovat standardy ditkazéi a verifikace. ,Dtikazn{
hodnota” historickych faktti must p¥inejmensim projit ,testem disciplinarniho
pfezkoumdn{” (Bennett, 1990: 55-6).%7 ,Kontroly kvality” historického zkou-
ménf uplatiiované prostfednictvim jeho oborové instituce nezaruéujf pravdu,
ale prosazuji pfisnou obezfetnost pfi tvorb& tvrzen{ o minulosti, kterd jsou
v dobé psani ta nejleps mo¥n4.

PTi psani historie, kdyZ dévdme minulosti budoucnost, je navic v sdzce
mnoho.?® V&déni, $ffené prostfednictvim historickych pojedndni, se st4vé sou-
Easti socidlni struktury. Vstupuje do boje o uréeni vjznamu minulosti pro sou-
Casnou kulturu, a tak zisk4vd politicky rozmér — takticky se totiZ sna#i privést
opétovné k Zivotu koncepty minulosti a vyuZit je ve sluZbdch p¥itomnosti: po-
viimnéme si, jak politici vyuZivaji ur&ity obraz 50. let jako opory pro své voldni
po névratu k ,rodinnym hodnotdm* v 80. a 90. letech. Recepéni historie ndm
svym zaméfenim na primarnf prameny ve vztahu k takovym problémtim, jako
je gender, rasa nebo tfida, umoZiiuje minulost znovu promyilet. To, co na-
chdzi, demonstruje sloZitou heterogennost minulosti, a proto se métZe poudtst
do boje s onim druhem monolitickych shrnuti, kterymi se obvykle vyzna&ujf
vefejné popisy uplynulych obdobi. Recepéni historie méiZe takto udinit minu-
lost uZitetnou v soutasnych zdpasech o spolegenské otizky dneska. V tomto
smyslu nepfedstavuje proménlivost minulosti nevyhodu, nybrz naopak vy-
znamny zplisob aktivity konfliktnich a soupeticich ideologickych zdjm: nemit
slovo pfi interpretaci d&jin maze v této situaci znamenat umléeni sporu.

Ani z nekonené sloZitosti otazek, jimiZ jsou tvoteny tvahy o totalni histo-
rii, nakonec nevyplyvd, Ze takovato historie musf byt bez konce. Stejné jako
Freudiiv model psychoanalytické terapie je i filmovd historie ukontitelna a
neukoncitelnd zdroven. Budeme-li parafrdzovat Freuda — anal§zu je mozné
naleZité ukoncit, kdyZ se historik postaral o to nejlepf moZné vysvétlenf fun-
govan{ ur€itého historického okamZiku (srov. Freud, 1998). Toto se ale mhiZe
teoreticky protahovat do nekoneéna vzhledem k rozséhlosti celého podniku —
problémim s uréenim veskerych komplikujicich faktorti, je% minulost utva-
fejl —, ale také kvili nepfedvidatelnosti zdjmfi pfitomnosti a budoucnosti,
které nepiestavaji oZivovat i jinak ovliviiovat udalosti minulé. Cilem neni toto
usilf opustit; nybrZ prohloubitje-tim; Ze se postavime &elem k jeho nesnazim,
a potvrdime tak status historického psani jako vyrazné sebereflexivni éinnosti.

{Barbara Klinger: Film History Terminable and Interminable: Recovering the Past in Reception
Studies. Screen 38, 1997, €. 2, 5. 107-128, pielozil Jakub Kudera.)

27/ O tomto problému viz té% Bordwell — Thompson, 1983.
28/ Jak pife Raymond Aron: ,Minulost je definitivné neménnd a3 tehdy, kdyZ jiZ nemd bu-
doucnost” (Aron, 1959: 158).



110 METODY, PRAMENY A TEMATA NOVE FILMOVE HISTORIE. ..

Citovand literatura
Allen, Robert C. — Gomery, Douglas (1985): Film History: Theory and Practice. New York:

Knopf.

Aron, Raymond (1959): Relativism in history. In: Hans Meyerhold (ed.y: The Philosophy of
History. Garden City: Doubleday.

Balio, Tino (1976): United Artists: the Company Built by the Stars. Madison: University of
Wisconsin Press.

Belton, John (1992): Widescreen Cinema. Cambridge, MA: Harvard University Press.

Bennett, Tony (1982): Text and Social Process: the Case of James Bond. Screen&. 41 (zima/jaro),
8. 3~14.

— (1990): Ourside Literature. London: Routledge.

Bordwell, David (1979): Our Dream Cinema: Western Historiography and the Japanese Film.
Film Reader €. 4. )

— (1989): Making Meaning: Inferenceand Rhetoricinthe Interpretation of Cinema, Cambridge,
MA: Harvard University Press.

Bordwell, David — Thompson, Kristin (1983): Linearity, Materialism, and the Study of Early
American Cinema. Wide Angle 5, . 3, 5. 4-15.

Bordwell; David — Thompson, Kristin — Staiger, Janet {1985): The Classical Hollywood
Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960. New York: Columbia University
Press.

Braudel, Fernand (1967): Capitalism and Material Life, 1400-1800. London: Weidenfeld and
Nicolson; prel. Miriam Kochan (Civilisation matérielle et capitalisme, XVe-XVIlie siécle).
Budd, Mike (1990): The Moments of Catigari. In: Mike Budd (ed.}: The Cabinet of Dr Caligari.

New Brunswick: Rudgers University Press, 5. 7-119.

Cripps, Thomas (1993): Making Movies Black: the Hollywood Message Mouvie from World War
I to the Civil Rights Era. New York: Oxford University Press.

Culler, Jonathan {1988): Framing the Sign: Criticism and Its Institutions. Norman: University
of Oklahoma Press.

D'Emilio, John — Freedman, Estelle B. (1988): Intimate Matters: a History of Sexuality in
America. New York: Harper and Row.

Dyer, Richard (1986): Heavenly Bodies: Film Stars and Society. New York: St Martin's Press.

Eagleton, Terry (1978): Criticisrm and Ideology. London: Verso.

Easthope, Antony (1991): Literary Into Cultural Studies. London: Routledge.

Eckert, Charles (1978): The Carole Lombard in Macy’s Window. Quarterly Review of Film

Studies 3, €. 1,8, 1-21.
Freud, Sigmund (1998): Konetnd a nekonetnd analfza. In: Spisy z let 1932-1939. Praha: Psy-
choanalytické nalladatelstvi, s. 51-85; piel. Ludvik Ho3ek — Jiff Pechar — Otakar Vocho&

< ([He-endiiche und unendliche Analyse). ‘ i

Foucault, Michel (2002): Archeologie védént. Praha: Herrmann & synové; piel. Cestmir Pelikdn
(L'archéologie du savoir, 1969).

Erow, John (1986); Marxism and Literary History. Cambridge, MA: Harvard University Press.

Gaines, Jane {1989): The Queen Christine Tie-ups: Convergence of Show Window and Screen.
Quarterly Review of Film and Video 11, €. 1, 5. 35-60.

-— (1991): The Scar of Shame: Skin Color and Caste in Black Silent Meledrama. In: Marcia
Landy (ed.): Imitations of Life. Detroit: Wayne State University Press, s. 331-48.

Gomery, Douglas (1992): Shared Pleasures: a History of Movie Presentation in the United States.
Madison: University of Wisconsin Press.

Gripsrud, Jostein (1995): The Dynasty Years: Hollywood Television and Critical Media Studies.

London: Routledge.

BARBARA KLINGEROVA / KONECNA A NEKONECNA HISTORIE FILMU 111

Gripsrud, Jostein — Skretting, Kathrine (eds.) (1 i ]
+J0s . , .) (1994): History of Moving Images: Reports fro
a Norweglan Project. Osto: Research Council of Norway. g poris rom
Guback, Thoma.ts (1969): The International Film Industry: Western Europe and America Since
1945. Bloomington: Indiana University Press.
Hansen, Miriam (1991): Babel and Babylon: ship i ! ] [
) : ylon: Spectatorship in American Sile i
M.A.: Harvard University Press. g it Cambridge
H‘:iralovxch, Mary Beth (1986): Film History and Social History. Wide Angle 8, &. 2, 5. 4-14.
Hirano, .Kyoko (195?2): Mr Smith Goes to Tokyo Under the AMerican Occupation, 1945-52.
Washington: Smithonian Institution Press,
Jacobs, Lea (1981): Now, Voyager: Some Problem iati
s 2 : $ of Enunciation and i -
mera Obscura, €. 7, s. 89-104. el Difference. Ga

- (_1991): T/‘Efages of Sin: Censorship and the Fallen Womnan Film, 1928-1942, Madison: Univer-
sity of Wisconsin Press. '

Jenkins, He : . foi -
Routledgt:y (1992): Textual Poachers: Television Fans and Participatory Culture. New York:

Ka;;is;sRobert (1992): Hircheock: the Making of a Reputation. Chicago: University of Chicago
Klinger, Barbara (1994):-Melodrama and Meaning: Hi } .
ger, ! : g History, Culture, and the Films o

Sirk. Bloomington: Indiana University Press. foustas
Koppzs, Clayton R. ~ Black, Gregory D. (1987): Hollywood Goes to War: How Politics, Profits,

and Propaganda Sha,:;.aed World World War IT Movies. Berkeley: University of California Press.
Ilf:hn, Annett.e (1988): Cinemna, Cinsorship, and Sexuality, 19091925, London: Routledge.

Place, Maria (1987): P.ro-c[ucing and Consuming the Woman's Film: Discursive Struggle in

'Now, Voyager. In: Christine Gledhill (ed.), Home is Where the Heart is. London, 5. 138-66.
tfng!:, Jaélet {1995): Psycho: Behind the Scenes of the Classic Thriller. New York: Harmony Books

1psitz, George {1990): Time Passages: Collective Memo 1 in-
: { : ry and American Popular Culture, -
neapolis: University of Minnesota Press. pular Culture.Nin
Maland, Charles (1989): Chaplin and American Culture: [
: ture: the Evolut ince-

(o Universiy Pross ion of a Star Image. Prince
Meyer, Richard (1991): Rock Hudson's Body, In: Di [

; : y. In: Diana Fuss (ed.): Inside/Out: Leshi [

Gay Theories, New York: Routledge, s. 269-88, e Leshian Theories
Mc;:;lgy, David (1986): Family Television: Cultural Power and Domestic Leisure. London: Rout-

ge. ' .
Polan, Dana (1986}: Power and Paranoia; Histo ] i
, : : ry, Narrative, and the American Cine.

1:950. New York: Columbia University Press. e 1940
Rabinowitz, Laure'n (1991): Points of Resistance: Women, Power, and Politics in the New York
. Az;:m;—Ga(rcge Cinema, 1943-1971. Urbana: University of Illinois Press.

ay, Robert (1985): A Certain Tendency of the Hollywood Cinem i : Pri
ceton University'Press; e s e e y e % 1930-1960. Pnnceton‘ Prin-
E;e:;i]o, gtelf?f;:} gl}SST 1): Alfred Hitchcock and the Making of Psycho, N. York: Harper Perennial
ur, Pau : The Contribution of French Historiograph i :

Cau (950 if i graphy to the Theory of History. Oxford:

Schatz, Thomas (1988): The Genius of the System: i
) : em: Hollywood Fil ing i i
N omas (1968): of Y ywood Filmmaking in the Studio Era,
(1.993}: The New Hollywood. In: im Collins — Hillary Radner — Ava Preacher Collins (eds.):
s Film Theory Goes to the Movies. New York: Routledge, s. 8-36. ‘
tacey, Jackie (1994): Star Gazing: Hollywood Cinema and shi
R, y Female Spectatorship. London:
Staiger, Janet{1992): Interpreting Films: Studies in the Histori i
er, 92): r : St the Historical Reception of Ameri i
Princeton: Princeton University Press, g american Cinema



112 METODY, PRAMENY A TEMATA NOVE FILMOVE HISTORIE. . .

Stoianovich, Traian (1976): French Historical Method: the Annales Paradigm. lthaca: Cornell
University Press.

Studlar, Gaylyn (1993): Valentino, ,Optic Intoxication®, and Dance Madness. In: Steven Co-
han— InaRae Hark (eds): Screening the Male: ExploringMasculinitiesin Hollywood Cinema.
New York: Routledge, 5. 23-45.

Suarez, Juan (1996): Bike Boys, Drag Queens, and Superstars: Avant-Garde, Mass Culture, and
Gay Identities in the 1960s Underground Cinema. Bloomington: Indiana University Press.

Taylor, Helen (1989): Scarletts Women: Gone With the Wind and Its Female Fans. New Brun-
swick: Rutgers University Press.

Taylor, Gregory T. (1992): .The cognitive instrument in the service of revolutionary change®:
Sergei Eisenstein, Annette Michelson, and the Avant Garde's Scholatly Aspiration, Cinema
Journal 31, & 4, 5. 42-59.

Thompson, Kristin (1985): Exporting Entertainment: America in the World Film Market, 1907-
-34. London: British Film Institute.

Uricchio, William — Pearson, Roberta E. (1993): Reframning Cutlure: the Case of Vitagraph

Quality Films. Princeton: Princeton University Press.

Waldman, Diane (1984): From Midnight Shows to Marriage Vows: Woman, Exploitation, and

Exhibition, Wide Angle 6, . 2, 5. 40-48.

Filmografic

Casablanca (Michael Curtiz, 1942}
Dapid Copperfield {aka The Personal History, Adventures, Experience, & Observation of David
Coppetfield the Younger; George Cukor, 1935)

Domov statecnych (Home of the Brave; Mark Robson, 1949)

Vepomindm na maminku (| Remember Mama; George Stevens, 1948)
Jih proti severu (Gone With theWind; Victor Fleming, 1939)

Kabinet doktora Caligariho (Das Kabinett des Doktor Caligari; Robert Wiene, 1919)
Krdlovna Kristina (Queen Christina; Rouben Mamoulian, 1933)

Marty (Detbert Mann, 1955}

Pan Smith prichdzi (Mr Smith Goes to Washington; Frank Capra, 1939)
Now, Voyager (Irving Rapper, 1942}

Okno do dvera (Rear Window; Alfred Hitchcock, 1954)

Psycho {Alfred Hitchcock, 1960)

Rasomon (Akira Kurosawa, 1950)

Secar of Shame (Frank Peregini, 1927)

Skanddlnt odhalenf (Disclosure; Barry Levinson, 1994)

Néhle minulého léta (Suddenly, Last Summer; Joseph Mankiewicz, 1959)
~ Caj asympatie (Tea and Sympathy; Vincente Minnelli, 1958)

Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958)
Ve co hebe dovol! (All That Heavens Allow; Douglas Sirk, 1956)
Written on the Wind {Douglas Sirk, 1856)

113

Thomas Elsaesser

Historie rané kinematografie a multimédia
Archeologie mozZnych budoucnosti?*

MiiZe se filmov4 historie digitalizovat?

Filmovd studia prondsleduje pfizrak — piizrak jejich vlastn{ zastaralosti. Ve-
ol?ecné se pfedpoklad4, Ze digitdlni konvergence mezi médii obrazu, zvuku a
pisma — &ili praxe multimédi{ — mus{ nevyhnutelné modifikovat a nakonec
vyvratit nade tradiéni pfedstavy o filmovych déjindch jako uspofddané chrono-
logii filmt, hnuti a mistrovskych dél. Takovd domn&nka se oviem opird o né-
kolik nevyitenych premis, tykajicich se 1éto konvergence i filmové histerie. Je
evidentni, Ze elektronickd média nezapadaji pfili§ hladce do linedrné nebo te-
leologicky koncipované filmové historie, zaméfené na film jako text &i artefakt.
Nenf jiZ ale viibec jasné, zda je digitalizace dGvodem, pro¢ novd média pfed-
stavuji pro nasdi ideu kinematografie takovou teoretickou i historickou vyzvu.
Nevyn4si tieba pouze na povrch zdkladnf omyly a kentradikce, chyby a mylné
ptedstavy naseho soucasného pojeti? Piedstavuje digitdlni obraz radikdinizlom
v praxi zobrazovan{, nebo je pouze logickym technologickym pokratovinim
dlouhych a komplexnich dé&jin mechanické vizuality, kterou se tradiéni filmovd
teorie nikdy nepokoudela ucelené obsdhnout? Je filmova historie napadnu-
telnd, protoZe operuje s pojmy pocdtkd a teleclogie, které nejsou udrZitelné
dokonce ani v rAmci svych vlastnich pfedpokladii, pokud se né podivdme na-
piidad ve svétle novych poznatk( o rané kinematografii? Druhd z uvedenych
otdzek bude pracovni hypotézou tohoto textu, a proto zaénu s identifikové-
nim fady filmologickych piistupd, které povaZuji za typické vzhledem k jejich
reakcim na novd média ¢i multimédia. '

Musime nakreslit délici linii v kfemikovém pisku

Podle nékterych filmovych badatelll elektronickd média do historie kinema-
tografie vitbec nepatii. Na této strané barikddy jsou predevsim ti, pro néz je
fotograficky obraz posvétny a pro néZ celuloid p¥edstavuje zdkladnu stopade-
sdtiletého vizudlniho dédictvi, jeZ nesmi byt vyplengno, znehodnoceno, zfal-
$ovano nebo pad&ldno. Jean Douchet, respektovany kritik navazujici na tradici
Andrého Bazina, povaZuje ztrdtu indexového spojeni s realitou v digitdlnim
obraze za hlavn{ hrozbu pro obrazové dédictvi lidstva i pro cinefilni svét, jehoZ
se citf byt ochrdncem: - '

lllTato studie rozsifuje nékteré my$lenky, které jsem poprvé publikoval v élanku Convergence,
Divergence (Elsaesser, 1998a).
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Janet Staigerovd

Mody recepce

Vroce 1994 byly uvedeny dva filmy, které velmi barvité zobrazovaly nésilf a n4-
silniky. Jednim bylo PuLe FicTioN Quentina Tarantina, druhym TAKOV NORMALNI
zaBUACI Olivera Stonea. Spojuje je nejen podobnost tématu, ale také podobnosti
vafektivnim plsobent: oba divdkovi pfedklddaji neust4lé nahlé vybuchy nasili
v kontextu kaZzdodennosti.

Jsou ale také dosti odli$né. PuLp FICTION pFedstavuje spletity piibéh s dlou-
hymi pasdzemi dialogli mezi hlavnfmi postavami a je nato€en v klasickém
hollywoodském stylu. Taxovi NORMALNI zaBUACI, agkoli se jednd rovnéz o nara-
tivn{ film, diisledn& vyuZivaji transgresivni filmové postupy k tomu, aby upo-
zornili na film jakoZto film. TfebaZe se PuLp FICTION z riiznych dfivodd dostalo
vice chvdly a cen nezli TAKOVIM NORMALNIM ZABIAKOM, formalni a stylistické roz-
dily mezi t&mito filmy recenzenti zpravidia piehliZeli. Povazovalo se navic za
nepochybné, Ze oba filmy jsou ptikladem silng deviantnich linif narativntho
filmu. Ale pro¢?

Odpovéd' na tuto otdzku se mfiZe zddt z¥ejmd, j4 chei ale oba filmy pouzit
jako sougasné ukazatele pfi tvahdch o problému psanf historie filmové re-
cepce. Dvé hlavni otdzky tykajici se d&jin a budoucnosti filmu zn&ji: Jaké jsou
zkusenosti divaka, sledujicich filmy? Jaké majf tyto zkuSenosti viznamy? Sou-
¢asni badatelé se sice i naddle zajimaji o otdzky primyslovych a socidlnich
instituef kinematografie a filmové formy a stylu, zdrovei ale ptipoustsji, Ze
otdzky recepce jsou pro sociologickou, kulturnf a estetickou teorii stejné diile-
Zité. Za uplynulych dvacetlet nabidli riizné hypotézy tykajicf se chozenido kina.
Tyto spekulace byly uZitetng, protoZe stimulovaly zapogeti vizkumu filmové
recepce, nicméné dnes je na tase zpUsob, jak se pi§f historickd pojedndni, od
zékladuzménit. Je potfebavymanit se z n&kterych konceptudlnich omezent, jez
tvofizgklad téchto spekulac, a vytvotit komplexn&jsi popisy filmové recepce.

V nasledujicim textu budu dokazovat, Ze bindrni opozice, tvoFicf strukturu
spekulaci tif viznamnych filmovych badatel®, nelze analyzovat na zékladé jed-
notliviich déjinnych obdobf; tyte bindrnf opozice pretrvavajf po celé d&jiny
kinematografie. Fakt, Ze se PULP FICTION a TAKOVI NORMALNI ZABIACI objevuji ve
stejném okamiZiku, nepiedstavuje kontroverzi, nebot takovéto zjevné proti-
Klady, jakoZ i proZitky, které tyto filmy mohou vyvoldvat, vedle sebe existovaly
po celou dobu uplynulych sta let a je pravdépodobné, Ze ptetrvajf i do stoleti
nasledujictho. Dalsfm problémem t&chto bindrnich opozic je, Ze v soutasnosti
mohou plisobit jako omezeni nagich moZnostf popisu.
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T¥i typy spekulativni historie recepce

Ukelové se zde zamsiim na tii hypotézy, kieré mély a majive film srudieszpaén?
vliv: na koncepce Toma Gunninga, Miriam Hansenové a Timothyh.o Corrlgf.na.
KaZdy z t&chto badatelt navrhl teorii, ktera si klade za cil vysvétlit celé dgjiny
americké kinematografie.! )

Gunning prosazuje rozliSeni kinematografie atrakcia narativni kmematogra-
fie (viz tabulku 1; srov. Gunning, 2001; Gunning, 198%; Gunning, 1993; Gunning,
1995; viz také Gunning, 1994). Kinematografie atrakef klade diraz na ;.Jrez‘eljlto—
vanf sérif nespojitych pohledd, n&kdy spektakuldrnich, zatimco narativni kine-
matografie upfednostiiuje vypravéni pfibéhi. Gunning ve svem bmérngn sys-
tému, postaveném na diiv&jsich strukturalistickfch a sémiotick‘]cvh rozlienich
mezi spektdklem a vypravénim, p¥ipojuje na stranu spektdklu p.oza‘dave:l‘c Soku
& vizasu. UmoZiiuje mu to zdfiraznit v celé fadé opozit G¢inky, jaké maji %’ilmy
na divaky. V posledni dobé navic tuto kinematografii spojuje se zkuéenovs.tl mo-
dernity. Kinematografie atrakcf tak pfedstavuje filmovou zkuSenost, p¥i které

u divaka dochdzi ke konfrontaci a kritickému zapojeni, narozdil oq kinema-
tografie narativn, jejiZ i¢inek spo€ivd v pchrouzeni do iluze.. Gunmng kron}cg
toho chépe prvni z modé recepce jako populdrnf a druhy jako burzgazm.
V Gunningové historické koncepci pfevlddd tato populdrni, atrakcer’m napl-
n&n4 kinematografie v prvnich letech filmovych dé&jin, soub&Zné s r}ast’upem
modernity; néasledné je pohlcena klasickym hollywoodskym naratwmmvﬁ‘l-
mem a v jeho podrudi dodnes zlistdvé; vidy se ale znovu sporadic}w vynofuje
ve filmech avantgardnich a modernistickych, jakoZ i v nékterych ianrfach, jako
napifklad v muzikilu nebo soudasnych akéné-dobrodruZnych sm’mmch.

Tabulka 1. Koncepce Toma Gunningd

KINEMATOGRAFIE ATRAKCT KINEMATOGRAFIE NARATIVU

Prevlddd v dobé

pYed rokem 1906 a pokraduje v: kinematografie dominantni po roce 1906
avanigardg,
modernistickych postupech,
" nékterych Fdnrech (napt. muzikdlu)
asoutasné kinematografii spektdklu
(napt. u trojice Spietberg — Lucas — Coppola}

1/ Tito autofi se zam&fujf na americkou kinematografii. Pravdépodobné by se zdrél?ah (a
prévem) zevieobeciiovat své pohledy i za hranice Spojenych statll. Jsouzde i daidf teoret_llgové_,
jejich modely se ale vztahuji pouze k ¢stem déjin amerického filmu. Jako ptiklad srov. zej ména
teorie 70. let spjaté s brechtovskym filmem. ) )

2/ K dal&im teoretikiim, kief{ v soutasnosti pfedstavujf modernitu &astedné jako prudky ndpor
smyslovjch podnétfl, patif Mary Ann Doaneovd (Doane, 1993) i Ben Singer (Singer, 1995).
O problému Gdinku t&chto podnétii na pozornost divdka viz nize.
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Oslovent dividka
identifikace s kamerou, ale za titelem identifikace s kamerou za Gielem
ptedvedeni vijevi; : vypravéni pibéhu;
vyvolivd a uspokojuje vizudlni predstavuje z&hadu, kterd vyZaduje
zvédavost; rozie$ent;

pEimé osloven{ divaka nebere piitomnost divdka na védom(

Oslovent z hlediska psychoanalyzy
exhibicionistické voyeuristické

Formdin{ a stylistické rysy

piftomnost/nepiftomnost prostfedku, prostiedek je zaflen&n do rozsshlejitho
ktery md byt v rdmu ‘ schématu

Mody recepce / tifinek na obecenstvo

konfrontace pohrouZen{ v iluzi
lZas sledovanf dramatu
divdk se zapojuje, je kriticky wStaticky”, pasivn{ pozorovatel

Ideologickd kategorizace
populdrn{ burZoazni

Koncepce Miriam Hansenové vimnohém ndsleduje Gunningovu, adkoli Hanse-
nova nékteré teze jemné upravuje (tab. 2) (Hansen, 1991; Hansen, 1993; viz také
Hansen, 1995). Projevuje trochu vétsf ddvku skepse ohledng ideologické sily ra-
ného moderntho filmu, ktery nazgva ,modernistickou brikoldzi i ideologickou
fatou morgdnou soutasné” (Hansen, 1991: 30). Hansenové4 zastdva toto sta-
novisko s pfesvédéenim, Ze rand kinematografie vybizi k vytvofeni ,idedlniho
publika/vefejnosti* prostfednictvim irokého intertextového horizontu filma
samotnych, ale jedt& vyznamnéji skrze aktivni zapojeni obecenstva. Hemzeni,
které se v kiné odehravd, pfedstavuje spoletng s nejrézngjsimi zanry filmé
a Zjvjch vystoupeni celou paletu soupeticich spektakld, odli¥nou od pevné
ohranigené zkuenosti ,voyeuristického dlouhého sledovani jediného, nara-
tivn€ sobéstatného celovederntho filmu.? Proti t&émto pozitivnim atributtim
rané modern{ kinematografie stoji skute&nost, %e tato kinematografie rovngs
propaguje komodifikovanou touhu, a to z&asti prostiednictvim estetizace a
erotického predvddéni muzskych hvézd pro Zenské publikum.

3/ Tuto hypotézu pojimajici rnickelodeon jako potencialné pozitivni sféru zkufenosti pro Zeny
plvodné predstavila Judith Mayneovd (Mayne, 1982).
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Tabulka 2. Koncepce Miriam Hansenové

RANA MODERN{ KINEMATOGRAFIE KLASICKA KINEMATOGRAFIE
A POSTMODERN] KINEMATOGRAFIE
Doba existence
po dobu, kdy se uivd Zivy zvuk; od 30. do 50. let, ale pfetrvavd aZ dodnes
postmodernt film
Oslovent divika
pifmé osloven{ divdka jakoZto €lena divék osloven jako ,neviditelny,
socidlniho, vefejného publika; - : soukromy konzument";
rizné jazyky; univerzaln{ jazyk;
oslovenf ,idedln{ vefejnosti’; oslovuje ,izolované, odcizené jedince”;
identifikovat se s vefejnou uddlosti identifikovat se s uddlostmi na pldtng
jako unitdrnf divak
‘Osloven! z hlediska psychoanaljzy
exhibicionistické voyeuristické
Formdlin! a stylistické rysy
prezentacni; reprezentadnf;
piedvéadi atrakce; artikulace piibéhu;
krdtkodobé a nepietrzité; diouhodobé sledovdni jediné uddlosti
&i objekty;
mnoho Zanrd; : Z4nry jsou variantami relativné
homogenniho modu teprezentace;
trhliny v sobéstaéném svéid; Klitovd dfrka, fetidistickd distance;
¥iroky intertextudlnf obzor; do sebe uzaviené vypravén{

estetizace ptedvadéni erotické
persony muZskych hvézd

Modus recepce ! tiinek na obecenstvo
rozptyleni, zdbava; “kontemplace, soustfedéni

piiklad modernity;
transformuje prostorové vnfmént;
uvadi divacky subjekt do pohybu

Modus predvddént
rozmanitost soupeficich spektdkld jeden dlouh¥ film

Ideologickd kategorizace

vztah k vaudevillu; vztah k tradiénim uménim;
kritika burzoaznf kultury, ale spjatd spojend s konzumni spoletnostf;
s modernitou {,modernistickd brikolaZ

i ideologickd fata morgédna soutasng");

potenciélnf Zensk4 vefejnd sféra ' strukturné maskulinizovand
patriarchalni ekonomie
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Atkoli mezipraci Gunninga a Hansenové existuje fada podobnosti, Hansenovd
se ocvl Gunninga li${ v tom, Ze va¥nivéji obhajuje ranou modern{ kinematografit
J?kozto potencidini vefejnou sféru, nabizejici vice moznosti Zenskému pub-
liku, tfebaZe tyto moznosti byly vidy spole€ensky piizphsobeny poZadavkiim
konzumnf kultury, Hansenovd také ranou moderni kinematografii vid{ jako
mvnohem dlouhodobéjdi jev neZ Gunning, nebot tvrdi, Ze tato kinematografie
pietrvavd aZ do potdtku obdobi synchronizovaného zvuku, kdy se ruch kina
pod}‘izuje tichému homogennimu sledovani Klasickych filmd. V posledni dobé
navic H.ansenové odkazuje i k pracim Corriganovym, kdy# do svého modelu
zelhrnuvje také &ast kinematografie soutasné. Sdili s Gunningem a Corriganem
nazor, ze potencialnfvefejnd sféra rané moderni kinematografie se znovu obje-
vuje ve zkuSenostech spojenych s fenoménem zvanym postmoderni kinema-
tografie.

Autorem tfetispekulativnikoncepce je Timothy Corrigan, ktery navrhuje tii-
dilné rozdéleni americkych filmovych déjin (tab. 3; srov. Corrigan, 1991). Corri-
gan vytvaif kategorie , pfedklasické kinematografie” (od roku 1895 zhruba do
1917}, ,,_klasické amodernistické kinematografie* (od roku 1917 do sou¢asnosti,
respektive od 50. let do soutasnosti) a ,postmodern{ kinematografie® (od 70.
let df) soucasnosti). Stejné jako v pfipadé Gunninga a Hansenové, i Corriganiiv
systém se zamérfuje na zkudenost divéka. Zdéraziiuje opozici mezi ~letmym
pohledem* a ,pohledem uptfenym* a tvrdi, 7e piedklasicka i postmoderni ki-
nemgto.graﬁe vyvoldvajispiSe sporadicky zdjem o platno, kdezto Klasicky a mo-
dezmstlclq’f film pfedstavuji kinematografii upteného pohledu. Kinematografie
upre'ného pohledu (gaze cinema) vytviti pevné danou subjektivitu a sjednoce-
nou identitu prosttednictvim prvkil narativni kontinuity, rozfefent, tsttednich
pps:cav a prizpsobivého realismu. Kinematografie upfeného pohledu se pro
divdka poji s interpretaci a tenfm, zatimco kinematografie letmého pohledu
s predvddénim (performance).

Zdd se, Ze se Corrigan narozdfl od Gunninga, ale podobn# jako Hansenova,
kl‘om' spi$ k ndzoruy, Ze pfedklasickd kinematografie ,mizi* s ndstupem klasic-
kého filmu, a nezastavd tedy Gunningovo pojetf, podle kterého jisté praktiky
Prosté prevlddaji nad jinymi. S Gunningem je oviem Cotrigan zajedno v torn,
Ze nékteré filmy dneska plisobi na obecenstvo podobné jako filmy pfedklasické

- €1y, pliCemZ toto tvrzeniv-poslednf dobé pijim4 i Hansenova.

4/ CoFrigan toto rozlidenf mezi terminy glance a gaze pfipisuje Johnu Ellisovi (Ellis, 1982)
ktery je uzivd pro zdfiraznénf rozdflu mezi divanim se na film (gazing) a sledovdnim t,elevizé
(glancing). Viz také pFehled téchto pojmit in: Flitterman-Lewis, 1992. Toto rozligenf ma viak
h!.ubéf kofeny. Randolph Starn (Starn, 1989: 217) uvadi, e jeho trojélenny systémi pozormosti
(viz niZe) je ovlivnén textern ,The Gaze and the Glance* Normana Brysona (Bryson, 1983),
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Tabulka 3. Koncepce Timothyho Corrigana

PREDKLASICKA KLASICKA KINEMATOGRAFIE (KK) POSTMODERNE
KINEMATOGRAFIE A MODERNISTICKA KINEM. (MK) KINEMATOGRAFIE

Doba existence

1896-{pfiblizné&) 1917 KK: od 1917 do dneska od 70. let do dneska
MK: od 1950 do dnesdka

Oslovent divdka
rozpt§leni pohledd; pevné dand subjektivita; rozptylent pohleflﬁ;
rozttf§t&né identity sjednocend identita roztii¥téné identity
Formdint a stylové rysy

rozli¢né spektdkly narativnf kontinuita; neditelnost

uzavienost )

dstiedni postavy; dramatizace _ '

piizpisobivy realismus; mnohondsobnych identit

KK — neviditelnd narace;
MK — viditelnd narace

Modus recepce / lidinek na obecenstvo

aktivni, méné interpretace, fteni

kédovany vztah; 5 _

ptedvadéni (performance);  Ctenf predvadéni;

letmy pohled, upfeny pohled; letmy Rohled;

sporadickd pozornost; udrZovand pozornost; sporadickd pozornqst;
KK — stabilni divak zapo- »za hranicemi zapojenf,
jeny v Klasickém filmu nebot divici nejsou nikde
MK — stabiln{ divék, a zdroven jsou viude”

v opozici proti KK

Modus predvddéni

jit na pfedstavent spoledensky ritual
je dilleZit&jsf neZ 1o,
co uvidime na plainé

vyrazit si ven (outing)®

. Jak tyto modely pfezkoumat, abychom pochopili, ktery (které) z nich j?‘(jSOu.).
spravny (spravné), &i zda by n&jaky jing teoreticky model neposkytl le.p.m teorﬁn
dé&jin amerického filmu?Je napfiklad moZné zatit tim, Ze zvéil’r_r}e egnpmcké di-
kazy proti tstfednim tezim, na kterych tyto hypotézy zakladaji své argumenty.

5/ T. Corrigan rozliSuje dve zdkladni divdcké strategie spojené se soufasnou ﬁlmO\_rou kulturot.l:
a) fragmentarizovana domdckd recepce prostiednictvim videorekorqérul a:‘telewze; .b? pszallc
outing — nové forma chozenf do kina ovlivnénd videern a televizi; dlvéc?l jiz neparticipuji na
spolecenském ritudlu {jako ve 30. a 40. letech), ani nechodf do kina primarné prot(_), aby se
podivali na konkrétnf film (jako v 60.letech), ale chodf do kina prosté ;?r‘oto, aby si vyral’zﬂl
ven, pfitemZ film je zde pouhou zdminkou; soutasnd kina tedy funguiji ]ak? vefejnd mista
umoinujici inik z domdciho prostiedi (srov. Corrigan, 1991: 27-30). (Pozn. piekl.}
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Z4dny ze zmifovanych autorii nefiké, Ze tato tvrzenf maji zaklad v déjindch
modi produkce. SpiSe své ndzory zaklddaji na promeénujicich se modech di-
véackého osloveni a m&nicich se podminkéch pfedvadéni. Zastdvaji tak ndzor,
Ze promény zplisobt, jak filmy oslovuji riiznd publika, & to, jak publika zakou-
Sejf filmy, davajf vzniknout riznym kinematografiim v jednotlivich, po sobg
jdoucich etapédch déjin. Mody osloveni a mody pfedvadéni vytvatejf alterna-
tivnf mody recepce. Chci tyto dva rozsdhlejsi soubory faktord — mody osloven{
a mody pfedvddéni — ptezkoumat, a tim ovéfit vychozf opravnénost danych
tvrzeni. ZameFim se, stejné jako moji kolegové, pouze na americkou kinemato-
grafii. Ndsledné si poloZim strunou otdzku, zdali je ona teze piedpokladajici
kauzdlni vztah (mody osloveni & pfedvddéni zplisobuji mody recepce) dosta-
Cujici pro to, abychom porozuméli divictvi v jeho historickém rozméru,

Mody osloveni

Nyni se vratim k PULP FICTION a TAKOVYM NORMALNIM ZABIAKUM. Zastdvam ndzor,
Ze tyto dva filmy jsou souasnymi p¥iklady protikladé, které ve svich teo-
riich proti sobé stavéjf Gunning, Hansenovd a Corrigan. PuLp FICTION je nara-
tivn{/Klasicky film par excellence. Vyzaduje, aby se divak identifikoval s kamerou
asledoval peripetie zdhady souvisej{cf s tim, co se pfihod{ Vincentovi a Julesovi.
Voyeurismus ocekdvanéhondsili nds vtahuje do dramatu vypraveéni. Sledujeme,
pTesné jak to popisuje Hansenov4, dlouhé scény zobrazujici jedinou uddlost
nebo pfedmét. Navzdory Eetnym intertextovym odkazfim ke konzumnfm pro-
duktdm typu Big Mac a Sprite — tyto odkazy jsou jednodude prostfedkem
vyvolani dojmu redlnosti (Ueffet du réel) — predstavuje tento film v zdsads
omezeny intertextovy horizont, sob&statné vypravéni; nepotiebujeme z4dné
rozsahlej$f vnéj$f odkazy, abychom mohli tvofit jeho vyznam nebo se o ném
dohadovat. Jde o film pro &teni, ktery m4 stabilizovaného divéka, jenz se podilf
na trpélivém a pozorném sledovan.

TAKOVI NORMALNI ZABIJACI jsou ale pfesnym opakem. Agkoli nepochybné ob-
sahuji vypravéni, jde pfevdzné o film atrakei a postmoderni kinematografii, ve
které nam identifikace s kamerou dovoluje sledovat $kdlu nejriznéjsich popu-
larnich-vizudlnich materidld;-z hlediska Z4nru a stylu dosti odli¥nych. Zpra-
vodajské programy, populdrni hudba, televizni sitcomy, westerny, kriminalni
drama a dal8i, to v8e se na platn& simultdnné misi, v barvé i &ernobile, v po-
dobé filmu i televize a ve vychylenych dhlech, které brani jakémukolii pocitu
iluzionistického textu. ReZisér Oliver Stone tyto rozligné texty zabird spole¢ng
vjednotlivych zdbérech, pouZivé ale rovné? intelektudlni monta k prostfihéim
mezi zabijaky Mickeym a Mallory vletech devadesétych a televiznimi divaky let
padesdtych, ktet{ narozdil od divakd v kinech vyjadtuji p¥i konfrontaci s témito
uddlostmi velké zd&Zeni, Jednd se o text exhibicionisticky. Text, ktery se obraci
piimo na divdka a $okuje jej, pfitem? divdk se musi opirat o svou znalost popu-
larnikultury a modernich médii, aby pred timto textem v jeho fragmentdrnosti
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a vnéjsi rozptylenosti obstdl. Chceme-li text skuteéné uvidét, nezbyvd ndm
neZ pfi nékolika sledovénich klouzat letmym pohledem sem a tam. Jdeo film,
u néhoZ lze manipuiaci prostorem a ¢asemn nepochybné spop_t s modern}tou,
zatimco jeho odkazy na populdrni kulturu spadaji do proudu mtele.kt'uallsmg’
stiednich vrstev. Ocitdme se ,mimo rdmec participace”, protoZe divdk ,neni
nikde, a soucasné je vude“ (Corrigan, 1991: 19).5 ’

PuLP FICTION nds vrhd do vypravéni a obklopuje nés jeho virem. TAKOVI NOR-
MALNI ZABIACI nds naopak svou intertextovost{ vypuzuji z filmu ven, do ve-
fejného svéta, o kterém jsme nuceni nové uvaZovat. PULp FI(_:TION si poh’ravé
s fabuli a syZetem, aby divdka zaujalo, ale nikdy se nestavi protilhomogenm.mu,
koherentnimu narativnimu svétu. Hranice TAKOVYCH NORMALNICH ZABIJAKU jsou
tvofeny virtudinim svétem obrazil, ve kterém se veskerd populdrni kultura na-
biz{ k multimedidlni montdzi. _ o

Pro¢ se oba tyto filmy objevuji pravé nyni? Jde snad o né]a%cou de]mnou'
anomdlii? Gunning, Hansenovd i Corrigan naznauji, Ze existuji p‘odobnostl
z hlediska formy i zku$enosti mezi filmovym oslovenim atrakef (rané moderni)

predklasické -kinematografie a kinematografie posFmod%rm‘, a rox_rnéi nazna-
¢ujf, Ze narativni/klasickd kinematografie dominujici v Case r{xem ranym ob-.
dobim a tfmto pozdnim obdobim takovy druh osloveni vyrazné zastlmla:, ne-li
eliminovala. Gunning toto tvrzeni zmiriiuje, kdyZ pfipousti, Ze podo}:‘m‘y d%"ulvl
osloveni mohou vykazovat i nékteré Zdnry narativni, jako napf’. muzikal. Ilstve‘
by rdd pfipojil i nékteré typy komedii, kupiikladu film KacHni POLEVKA‘ bratii
Marxd, nebo dokonce i dramatickou koldZ textu INTOLERANCE. K tcéto qtaicge se
jedté vrdtim, prozatim chci ale podotknout, Ze s teorii, jeZ tvrdl’,’ iei roznd df}lnna
obdobi vytvéteji riizné mody filmového osloveni, zfejmé neni néco v poradlvc-u%
obzvld3té miZe-li se staré osloveni objevit znovu v takové sile o sto let pozd&ji.

Mody piredvddéni

Nyni bych se rdda zaméfila na dal3{ soubor faktorG: mody pi'e’dv'éc_léni. H'arzse‘-’
nové vénuje velkou pozornost tomuy, jak podminky navitévovani 1‘<1na ?Vlanliljl
modus recepce a ptisobi na obecenstve. Zejména tvrdi, Ze vzviude}nllovy for.m:at,
prezentujici paletu riznych soupeticich materidld, byl ,soufasné modernistic-
obohacen4 aZ do nédstupu mechanicky synchronizovaného zvuku o .sikuteéné
hudebniky, navic posilovala pocit vefejné sféry, a to i poté, co se jiZ modus
osloveni posunul ke klasické narativni kinematografii. o

Chci zde tedy uvaZovat o dé&jindch chozenf do kina ve Spojenych stétech,

6/ Srov. s Gunningovou definici modernity v textu ,Tracing the Individual Body* (Gunning,
1995: 16}, i . )
7/ Jde v podstaté o problém, se kterym se potykd Hansenovd v eseji ,Early _Cme.ma, Late Ci-
nema“ (Hansen, 1993; zde s. 263-279), Dochézi k zavéry, Ze tato otevienost existuje vobdobich
transformace kapitalismu a kulturnich formaci.
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pocinaje popisem Vachela Lindsaye z jeho knihy The Art of the Moving Picture
zroku 1915. Lindsay, populista a pokrokovy bdsnik, plivodem ze stiedni t¥idy,
vidél ve filmech tutéZ velkou potencidinf vefejnou sféru, kterou vyzdvihuje
Hansenova. Lindsay obhajuje piistup k filmovému pfedstaveni zaloZeny na
principu ,debatni scény“ (conversation theater):

Navrhuji zcela potlaéit orchestr a pobizet obecenstvo k tomu, aby o filmu debatovalo. (..
Pokousel jsem se spolecné s Christopherem Morleyem tuto tezi prosadit v praxi. Jen co
umlkl orchestr a ptedstavenf probihalo v celé své nddhefe, rozhovoiil jsem se o hlavnich
bodech této knihy a jal se je pritom ilustrovat na filmu odvijejicim se pfed ndmi. Témar
vBe, co se odehrdvalo, bylo §tastnym dikazem mych tezi. Pfed ndmi ale sed&ly dvé mladé
prodavagky, ukrutné zamilované do jistého druhofadého herce, jenZ se vidy ¢as od fasu
doméhal polibku od hlavni hrdinky, kterdzto zjevné nebyla proti. Pokazdé, kdyZ jsme o tom
hovolili, nds tyto prodavatky proboddvaly pohledem, jako bychom je okrddali o jejich ¢as
a penize. Nakoncc jedna z nich vytéhla tu druhou do ulitky a i se svou drahou piitelkynf
vyrazila kalupem z kina, pronésejic k nf tak, abychom to viichni sly$eli: ,Nuze, Teraso, tak
pijdeme my, kdyz ti dva uvanéni otrapové za ndmi ne a ne piesiat.” Hlas se té chudince

ti4sl, Plakala. Zmizela dfive, ne? jsme se mohli omluvit nebo ji utésit kvdtinami. (Lindsay,
1970: 15-18)

Na uvedeném ptibéhu je zajimavé, e ony dvé skupiny se chovaji z hlediska
své tiidn{ ptisludnosti nespravné. Muzsky pristusnik burZoazni stfednf tidy by
meél obhajovat tiché, pozorné sledovén{ ilmi, a ne piipfedstaveni mluvit; 2ena
z niz¥{ tiidy by nemela ptedstavovat obecenstvo, odddvajici se tichému, upfe-
nému pohledu na plitno, modu upfeného zirdni. Pokud existuje alespofi jedno
rane svédectv o sledovéni filmg, které je v rozporu s uvedenymi spekulacemi,
nevyvracito obecny princip?

Jsem ale toho ndzoru, Ze — alespoii pokud jde o sledovani filmfi ve Spoje-
nych stdtech — se celd udslost chozeni do kina po ndstupu synchronizovangho
zvuku nijak dramaticky neproménuje. Ve tfeti kapitole® nabidnu vice piiklada,
ale nyni chci struéné nastinit nékteré kif¢ové body. Kina i v éfe po ndstupu
synchronizovaného zvuku nabizela nejriznéjsf priavodni materidly pfed hra-
nym filmem tvo¥icim hlavnf &4st programu (formdt pfedv4déni tohoto druhu
se standardizoval koncem desdtych let a pochdzel z vaudevillu a dalsfch forem
zdbavy 19. stoleti).? Tento varietnf format se vytratil aZ v 50. letech, kdyZ byla
televize schopna poskytovat v&tsi potet krétkych snimki a aktudlnf informace
se mohly $ffit rychleji.

Béhem 30. a 40. let se navic v kinech stéle jesté odehrdvalo mnoho Zivych
uddlosti: na za&4tku hospoddtské krize tvofily souddst ve€ernich p¥edstavens
bingo a reklamni d4rky; v probshu vale¢nych let byly b&Znou praxi reklamn{
kampané spojené s prodejem statnich dluhopisti (bond drives). ProtoZe se na
kina pohliZelo jako na rodinnou zdbavuy, bylo zde p¥itomno hodné détf — coz
zajisté k utvifenf neruseného prostreds nepfiispivalo.

8/ Piitomny text je prvnf kapitolou knihy Perverse Spectators: The Practices of Film Reception.
Tretf kapitola nese nazev Writing the History of American Film Reception.
8/ O heteroZdnrovosti zdbavy 19. stoleti viz Cohen, 1995.
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I kdyz se u divakil v obdobi klasické narativni kinematografie pfedpokli-
dalo, ¥e budou vycvi€eni k tichému divactvi, je zfejmé, Ze vidy poslusni nebyli.
Podle zdznamd studia doslo p¥i zkusebn{ predpremiéie SKVELYCH AMBERSONU
Orsona Wellese v californské Pomoné k tomu, Ze ,obecenstvo filmem pfimo
opovrhovalo, smdlo se na nespravnych mistech, hlasité komentovalo akci na
platn& a vkomentdtich na kartitkdch pouZivanych pii ptedpremiérovych pred-
stavenich napadalo jeho ,umgleckost “ (Jewell, 1988: 330). Ve skuteCnosti se
ale Sasto stdvalo, Ze provozovatelé filmovych pfedstaveni takovouto interakci
podporovali, pfinejmen$fm v kinech s pozd&jsimi uvedenimi. Vyzkum Zpl-
sobti uvadén{ exploataénich snimki vletech dvacétych aZ Sedesdtych ukazuje,
kolik aktivit se odehravalo v kinosdlech, at diky komentator(im, kteff filmy
pferusovali, aby vysvétlili jednotlivé scény, & zdravotnim sestrdm, rozdava-
jicim vychovné-vzdslavaci letdky. Znam dokonce ptiklad jednoho z pfednich
texaskych Fetézcti kin, ,Interstate”, ktery vybizel provozovatele filmovych pied-
staveni, aby s obzvl4§té $patnym filmem nakladali jako s ,uhozenym” (corny),
nejhordim filmem viech dob, a aby povzbuzovali vokéln{ participaci ze strany

divdkd (Schaefer, 1999).

V pritbhu 50. lIet, kdy?Z televize poskytovala v protikladu ke kinu uvolnénéjsi
spoletenské prostiedi, zaZila rozkvét autokina (drive-ins, jeZ pro mnohe lidi
predstavovala novy typ vefejného mista a socialni zény (viz Cohen, 1994). Ag-
koli by si Linda Williamsové p¥éla ptipsat ve prospéch filmu PSYCHO, Ze umoznil
,publikém u¥fvat si ztritu toho druhu kontroly, z jaké se naucily t€sit v kla-
sickém narativnim filmu®, zaZitek tohoto filmu byl jen soucdsti rozditen&jsi
neurvalosti, kterou umoZinovali a ke které vybizeli provozovatelé kin, soupefict
s televizf (Williams, 1994: 15).1°

Ne, nepovazuji za zcela zfejmé, Ze by podminky pfedvidéni Klasické nara-
tivni kinematografie jednotné propagovaly voyeuristicky film, pohrouZeni se
do iluze a ,statického* pasivntho divaka. Stejné tak samoziejmé neni veskerd
sou¢asnd kinematografie kinematografif atrakci &i postmodernich zaZitkd. Né-
které z onéch takzvanych postmodernich filmd, jako nap¥. akéné-dobrodruzné
snimky, jsou ve skutetnosti extrémné omezené ve skale intertextovych recepl-
nich horizontd (nezbytnych pro vznik vefejné sféry filmu, jak ji popisuje Han-
senové). Jaké zavéry bychom z toho tedy méli vyvodit?

10/ Hitchcock nezapiféinil ani ,pteménu dffvéjitho piblizného chozeni do kina v discipling-
van&jsf aktivitu pifchodu vias a ukdznéného éekdnf ve front€” (s. 15). Tato zasluha dozajista
ndlezi projekcim v systému Cineramy a spektakuldrnim biblickfm epostim 50. let, kde re-
zervovand mista, jakoZ i pevné stanovené &asy zadatkd kopirovaly zkuSenost divadla -~ opét
v kenkurenénim boji s televizf. ’

Hansenovd predpoklddd, Ze kina byla v klasické éFe ticha, a piijimd otfepany nézor, Ze baven{
se divak p#i filmech v king vychdzi z jejich zvyku koukat na televizi doma, v Jnstitucionalng
méng tizenych situacich sledovani® (Hansen, 1993: 198). To ovéers neodpovidé pramenim, a
ani to nevede ke zrovha nejelegantnjsfmu vysvétlenf déjin americké kinematografie. '
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Novd hypotéza: mody recepce

Odpovéd myslim nalezneme u André Bazina, ktery v jedné ze svych nejslav-
nf?:jéich eseji ,Vyvoj filmové feti” upozoriiuje, Ze je moZnd chyba ¢lenit d&jiny
kinematografie na zdkladé ndstupu mechanicky synchronizovaného zvuku. Je
lepsi, poznamenéva, budeme-li v nasem pojeti déjin filmu rozli¥ovat mezi re-
Ziséry veficimi v obraz a t8mi, ktefi v&ii ve skutetnost (Bazin, 1979). Bazin déle
provadi komplikovany dialekticky rozbor vztaht mezi stylemn a tématem od ra-
nych letaZ do let EtyFicatych, ale jeho zdkladni teze, Ze zlomovou linii filmovych
déjin nenf technologickd zména, zdstdvd dle mého nézoru dobfe patrnd.

. Dovolte mi navrhnout tezi, Ze kaZdé historické obdobi (a pravdgpodobné
i kazdé misto) je spojeno s nékolika mody filmového oslovent, nékolika mody
pfedvadénf a nékolika mody recepce. Kazdy jednotlivy divdk se navic mze
zapojit do téchto rlznych modi recepce i v rdmci jedné ndvstévy kina a jedné
divdcké zkusenosti. Corrigan ve snaze vysvétlit svoji pozici a vyhnout se pti-
tom nesplnitelnym ndrokim pi3e, Ze ,v podminkach soutasné kultury exis-
tL}je mnoho druht filma, které majf patrné pramadlo spoleéného s postmoder-
msm{?m“. RovnéZ ptipoust], Ze ne vichni divéci jsou divdky postmodernimi
(Corrigan, 1991: 3). Dodala bych, Ze Z4dny divdk nepfedstavuje vZdy jen je-
d.en divacky typ. SnaZim se navrhnout novou, komplexni historii chozeni do
kina, jeZ by se nepokousela tyto rysy uréit na zakladé bindrnich opozic a pfisné
vymezenych dgjinnych obdobi.

Co tedy tato rekonceptualizace uéin{ s nékterymi z oné&ch anomdlif, o nich%
byla fe¢ vy$e? Jak se takov§to pifstup vypofdda se skute€nostmi prekraduji-
cimi normu? Za prvé — pokud jde o mody osloveni, povaZuji jakoZto divék za
sarr}ozfejmé, Ze se mi libi vBechny druhy film?i. A¢koli pochopitelné preferuji
urité Zanry, mfj vkus je vcelku eklekticky. T¥ebaZe z ideologickych diivedd
film PuLP FicTION odsuzuji (zpUsob, jimnZ vyuZiva nésili jako prosttedku k rozvi-
jeni zapletky), byla jsem pii jeho prvnim sledovani plné zauvjatym divakem —
_dokonce do té miry, Ze pro mé bylo nakonec obtiZné vytvofit si odstup a kriticky
jej hodnotit. Naopak Takovi NORMALNI ZABHACI pro mé pFedstavuji jeden z vel-
kych okamZikii mé divacké zkuSenosti, protoZe tento film projevuje skuteZnou
Q,filzf?!h!,l.-ﬂni,nﬁlesam_i_ik.jse_m u n&j nepfestala byt rozptylenym, kritickym di-
vékern,

Dgjiny kinematografie jsou déjinami rozli¢nych mod osloveni. Pokud by-
chom na okamZik pfijali ony bindrni opozice pfedstavené uvedenymi tremi
teoretiky, lze podie mé dokonce o nékterych Zdnrech prohldsit, Ze nélezeji vice
k modu upfeného pohledu a narace; jiné k modu letmého pohledu a atrakci.
MeziZdnry ,upieného pohledu” (gaze) patii kupfikladu detektivni piibéhy, ro-
mantické prfibéhy, thrillery a gangsterky. K Zénriim ,letmého pohledu* (glance)
se naopak fadi akéni-dobrodruzné snimky, mnoho komedii, fantastické filmy,
spektakuldrni sci-fi filmy, westerny. Horory a muzikdly mohou existovat v obou
téchto skupindch, podle toho, jak plisobi. Tyto Zanry existuji viceméné od po-
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¢atkd filmu, a proto se viem divdkim nabizeji k libovolnému uZivani a za-
baVé. 1o b 2 s
S mody osloveni, které idajné ovliviiuji recepci, souviseji i mody pFedvidéni.
Vramci jediného vecera vkiné roku 1942 se mohl ndvitévnik p‘ovh‘yb.ovat odroz-
ptyleného, spektakuldrniho modu — ktery odpovidal ﬁvodm.castl programu,
tvofené tydenikem, kratkymi filmy & animovanymi, vysoce mtertextualmvml
kreslenymi filmy, obzvi4sté témi z produkce Warner Brothe.rs’ —k pc?hrogze-
nému proZivanf melodramatu. Nepfekvapuje mé, Ze se ur'élt[e typ:y kl.n zataly
spojovat se specifickymi Zdnry: pokud se kina typu ,drive-in” stavéla jako kra-
tochvile pro letmy pohled, je jejich zdkladn{ spojeni s Zanry letmého pohledu
vice neZ pochopitelné. S
Stdvd se také, Ze se urcité varianty téchto kinematografickych mod predva-
dénf a recepce zaénou spojovat s pfedstavou ,,vysokého a ,,m’zkého“‘ vkusu, a
to by moZnd zasluhovalo historicky vyzkum. Vibec ovét,am’ne‘rozumlrvr} tomu,
pro¢ by meéli jedinci ur€ité tiidnf p¥sludnosti, rodu, sexua1r31 otientace &i etnika
nebo rasy plné a bezvyhradné odpovidat kategorii recepéniho modu, kterou
jim-ptipsali-néjaci badatelé. 5
Bindrn{ opozice ,upfeny” (gaze} versus ,letmy"” (glance) pohled (& narace
versus atrakce) ve skutetnosti popisu jednotlivych modit recepce piekdzi. I’o-
nathan Crary v pojedndni o modernité na ptelomu stoleti tVl'd’l', Zes rostoycam
poltem stimult v kazdodennim svété rostl i zdjem vénovany.pgg?mosvti. Jak
lze v piftomnosti tolika soupeficich vizudlnich podnétd ukdznit jeji ‘zameren’f?
Moderni kapitalismus se musel potykat § ,,posouvanim pozorr}os‘tl a rozpty-.
leni k novym hranicim a prah@im (. ..) a ndsledné odpovidat novymi metodfirr.u
fizeni a usmérfiovan{ percepce” (Crary, 1995: 47). Randolph Starn obha;uw:
trojitou kategorizaci ,modd vizudlni pozornosti” (Starn, 19{393 21'0):’1)’,,levtmy
pohled” (glance), ke kterému dochazi tak, Ze obraz ,,vyvol.éva vizudlni vyménu,
pii niZ jsou faktory vidéni & pozndni prakticky neoddglitelné“ {s. %10), ktery’r
ale pfedstavuje kratkou vyménu; 2} ,odméfeny pohled* (meCfSL{red vtefw), ktt?ry
»vnucuje pEisnou vizudlni disciplinu viménou za obraz konecnehovsv«‘eta ov’lad-
nutého pozorovatelem a pfizptisobeného jeho oku” (s. 220); a 3) ,,Ereletnutl po-
hledem* (scan), jez piedstavuje , zbézny zphsob vidéni, které posttehne vzorec,
rozpoznd rozdily a sloZf tvar vngj§iho vzhledu® (s. 222). Starpoxvr:o schéma mtize
mit své chyby, ale naznacuje, Ze pokud mody osloveni souviseji s otdzkami po-
" zornosti a zameéteni divak(, lze vyvinout bohat§i popis této &4sti recepce, neZ
jaky se uplatiiuje v doposud zdfraziiovanych bindrnich opqzicich.” )
Problémy souvisejici s pozornosti, které p¥inaseji ri‘lznevmody o_sloyem a
pfedvadéni, ale tvoif jen jednu malou &4st toho, co je m07:né mez.l‘vln’ry ha
mody recepce pocitat. Recepce rovnéZ zahrnuje emociondlni a kognlt_wn’l typ}{
chovdni a aktivity, které neprameni zcela z fyziologickych, psycholognc’ky’ch.(’:l
socidlnich fakti pozornosti. Miriam Hansenovd v posledn{ dobé zastdvd nd-
zor, Ze uZitetnym teoretickym ndstrojem pro zkoumdini modd recepce midze

11/ Zde by mohly byt k uZitku teorie kognitivni & psychoanalytické,
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byt vyzkum horizonti recepce v ramci teorie vefejné sféry (Hansen, 1993),
Nicméng pouZiva tuto teorii zptisoben, jenZ tthne k vySe popisovanym bindr-
nim kategorifm, které se zaklidaji na vngjsich podnétech {(podminky sledovant,
intertextové horizonty ptedklddané filmem).

Ve své préci Interpreting Films jsem obhajovala p¥istup k modam recepce
vychdzejicl z historického materialismu (Staiger, 1992). Takovy piistup bere
v tvahu kognitivni a afektivni chovénf divakd ve vztahu k uddlosti interpre-
tace. Historicko-materialisticky p¥istup zohledtiuje mody osloveni a uvadént,
ale rovnéZ poukazuje na identity a interpretadni strategie a taktiky, se ktergini
divdcido kina jiZ prichdzeji. Tyto strategie a taktiky se utvatejf historicky, vlivem
specifickych déjinnych okolnosti. Déjinné okolnosti n&kdy vytvareji »interpre-
taéni komunity" & kulturni skupiny typu fanouska, ktefi produkujf své vlastnj
konvencionalizované mody recepce.

Historicko-materialisticky pfistup prekracuje tifélenné déleni »preferova-
nych®, ,negociovanych” a , opozi¢nich* strategii Ctent, jaké se b&zné uplatiiuje
v oblasti kulturdlnich studif (cultural studies). Popisuje namisto toho procesy
a jevy ve specifiét&j$ich detailech. MiiZe se kuptikladu zabyvat tim, zdali divak
film &te kviili zdpletce, &i spige kvili moZnosti sledovat oblibené hvézdy; zdali
hraje roli pravdépodobnost a co se viibec za pravdépodobné poéitd; zdali kos-
tym a vizudln{ pfedvedeni nabizi néjakd voditka k lesbickym &i gay subtextiim;
jak se mohou v kiné na z4kladé riznych etnik a ras vytvétet ,opozi¢ni upfené
pohledy (gazes) & mody interaktivniho {call-and-response) chovéni.

Ctm vice divéky zkoumdm, tim je pro mé jejich chovan{ perverznéjsi, a to
zejména v porovnan{ s tfm, co o skute€nych ¢&i ptimé&fenych zptsobech di-
vického chovani prohlasuji akademici. Historici zabyvajici se zdbavou v ki-
nosilech napfiklad nyni rozpoznavaji celou 8kdlu modd recepce, na nich# se
podilely vSechny tfidy, a zjidtuji, Ze je nemoZné oddélit kulturu populdrni od
kultury elit'2 — co% je bindrni opozice, kterou se kdysi snazily ustavit cultural
studies. Nechci tim tvrdit, Ze jednotlivé mody recepce nemaji riizné ideologické
implikace, jen si myslim, Ze tento problém nebyl jesté zcela vyfesen.

Navrhuji tedy, abychom pouZili vichozich hypotéz Gunninga, Hansenové,
Corrigana a dalsich, ale abychom o déjindch amerického filmu zadali uvaZovat
jako o d&jindch rozlignych souborti modii osloveni, modt pYedvddénia modd
recepce; které si odjakZiva konkuruji; acksli Jisté Cdsti téchto modi ve specific-
kych situacich pieviadajf (rizné zplsoby, jak film oslovuje diviky, podminky
piedvddény, sloZenisledovaného programu, osobniinterpretatnistrategie). Po-
névadz vétim, Ze tyto mody oslovend, pfedvddéni a recepce predchézely filmu
pfinejmensm o sto nebo i vice let, odvaZfm se zdrovefs tvrdit, Ze budoucnost

filmu a novych médif po¢itate a internetu tkvi v pokrafovéanitéto rozmanitosti -
stimuld a aktivit.

12/ Srov. Lowenthal — Fiske, 1960; 54; James B. Twichell sumarizujici text Lawrence Levinea

Highbrow/Lowbrow: The Emergence of Cultural Hierarchy in: Twichell, 1992 28-36; Jelavich,
1982.
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Dle mého ndzoru potfebujeme spide historickou afektivnia kognitivr?.f epi§-
temologii a estetiku filmu, neZli zjednodugujici a v disledku neuspc?komy bi-
ndrnisystém opozic, ktery se snaZi riznorodost divdckych ?kuée?nosti vméstnat
do zjednodusujicich kategorii bud’/anebo. Tento posun v tivahéch o zkt}éengs-
tech filmovych divdkl ndm v disledku umoZni iépe se vvyrovnat se socxo}oglc-
kymi, estetickymi, historick§mi a politickymi vyznamy téchto zkudenosti.

Pozndmka

Pod&kovén{ ndleZ{ m¥m studentiim, ktefi na podzim roku 1995 navété}rovali magistersky kux:‘z
vénovany dé&jindm amerického filmu, Gdastnfkiim konference ,Le Cinéma f:ent ans apres”,
konané v roce 1995 na Association Québécoise des Ftudes Cinématographiques, a Walteru
Metzovi,

(Janet Staiger: Modes of Reception. In: J. S.: Perverse Spectators. The Practices of Film Reception.
New York - London: New York University Press 2000, s. 11—2_7, preloZil Jakub Kudera.)
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Tom Gunning

Estetika izasu
Rany film a (ne)duverivy divik

Zd&Seni mezi sedadly

P¥ehrazeni proudu skutetného Zivota, chvile, kdy se jeho tok
zastavi, se ddv4 pocftit jako odliv: timto odlivem je tiZas.
Walter Benjamin: ,, Was ist das epische Theater?” (pruni verze)

Z tradi¢nich popisi prvnich filmovych publik vyénivé jeden obraz: zd&Sené
reakce divdkid na Lurnigréiv PRiEZD viAKU. Podle mnohych z historiki divédci na
sedadlech uhybali, jeceli nebo vyskakovali a prchali ze sdlu (nebo postupné
toto vie). Jako v piipad® v&tdiny mytl o podétcich, 1ze zdroj téchto zprav jen
t&zko odhalit. V Zadném z popist, které jsem o prvnim filmovém pfedstaveni
v Indickém salonu Grand Café nalez], takovy zdroj nefiguruje.! A jak uZ to
s takovymito myty byvé, vyZaduje i tento bliZ¥f pfezkoumdni — nejen pokud
jde o jeho vérohodnost, ale i z hlediska jeho ideologického vyuZivdni. Ono
panikou zachvacené a hysterické obecenstvo poskytlo zdklad pro vznik dal$ich
mytil o povaze filmovych d&jin a o sfle filmového obrazu.

Prvni publika byla podle tohoto mytu naivnf a proti hrozivému a titogicimu
obrazu stalabezbranna a bez tradice, na zdkladé které by mu mohla porozumét.
Naprosté novost pohyblivého obrazu je tedy p¥ivedla do stavu, jaky obvykle pFi-
pisujeme divochiim pfi jejich prvnim setkdni s vyspélou technologi{zdpadnich
kolonialistd, divochtim kvilejicfn a prchajicim v bezmocné hriize pred moci

1/ Popisy prvnich piedstavent silze piecist v nejstandardnéjiich filmovych historiich. Georges
Sadoul popisuje v prvnim dflu Histoire générale du cinéma (Sadoul, 1948: 288) paniku dawvii pfi
projekci PR{IEZDU VLAKU, ale svédectvi, které cituje, hovoif kupodivu spiSe o lumidrovské scéné
zulice neZli o vlakovém filmu. Jin svEdectvi, kterd se nékdy uvddéji, jako napt. ¢lanek Maxima
Gorkého, o kterém-bude fe nfZe, nebo &ldnek, ktery Lynne Kirbyovd cituje z Lllustration
{30. kvétna 1896), 1i¥i hrozbu vepsanou do samotného obrazu, ale nenaznalujf skuteénou
paniku v obecenstvu (viz Kirby, 1988: 130}. Soutasné historické prdce se spokojujf s tim, Ze
citujf Sadoula & jednoduse opakujf legendu. Charles Musser mi ale fekl, Ze jeho v§zkum,
tykajicl se putujictho provozovatele filmovych pfedstavenf Lymana H. Howea, odhalil fadu
zminek o divdcich, kteff v priibéhu prvnich projekef kifdceli, ne vak pii prvnich projekeich
Lumiérovych.

R4d bych zde vyjadril, jak inspirujic pro mé byl &ldnek Kirbyové a jeif pokrafujicf vyzkum
zabyvajici se ranym filmem a vlaky. Mysiim si, Ze jen mdlo autorti tak dobfe pochopilo dit-
leZitost $oku v raném filmy, tfebaze jeho dasledky pro rané divdctv vidim pongkud odligné
neZ ona. Rdd bych rovn&Z ocenil debaty s postgraduédinim studentem na New York University
Richardem Decroixem, které mi byly podnétem pii uvaZovani o této eseji.
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stroje. Pro tyto divdky prvnich pfedstaveni neexistuje dobrovolné potlateni ne-
daveéry, bezprostiednost jejich zd&seni piekracuje i onu okliku charakteristic-
kou pro popfent, zaloZené na postoji typu ,,dobfe vim. . . ale stejné“. Divéfivost
piebiji v8e ostatni, fyzicky reflex je odrazem vizudlniho otfesu. Takto pojaty
mytus o plivodnim zd&geni definuje moc filmu v jeho bezprecedentnirealisti€-
nosti, vieho schopnosti presvédeit divaky, Ze pohyblivy obraz je ve skute¢nosti
hmatatelny a nebezpeény, Ze jim hrozi fyzickou srdZkou. Obraz oZil, pohlcuje
ve své nezkrotné moci vedkeré avahy o reprezentaci— imaginérno je vniméano
jako skutefné.

Navic je tato prascéna (primal scene) kinosdlu oporou soutasného teore-
tického uvaZovéni o divdctvl. Zd&Seny divdk z Grand Café stile jestd stradi ve
fantazii filmovych teoretikd, ktefi si pfedstavuji publika pasivné se poddava-
jici vEemocnému aparatu, zhypnotizovand a ochromend jeho iluzionistickou
moci. Souasni filmovi teoretici zaloZili svoji kariéru na podceriovan{ zdkladni
inteligence primérného filmového divdka a jeho schopnosti ovéfovat realitu,
a nedini jim proto potiZe pfistupovat k dfivéjiim publikim se stejnym po-

S — hrdénfm:Pronikavéjsi-interpretace tohoto ptivodniho zd&$eni pochézf z pera

Christiana Metze. Pozoruhodna rafinovanost vsak &inf jeho analyzu z histo-
rického pohledu je$t& omezengjsf. Metz popisuje panickou reakci obecenstva
Grand Café jako pfesun viry soucasného divdka do mytického détstvi média.
Stejné jako détstvi, kdy jsme jesté vEFili na Jezidka, jako dsvit £asu, kdy se jesté
véfilo na doslovnost mytd, umoZiiuje ndm podle Metze vira v toto legendarni
publikum distancovat se pii setkdn{ s filmem od nasf vlastni viry. My obrazu na
plétné nevétime tak, jako mu v&Fili oni, Nadi davéfivost piendsime na publikum
z détstvi filmu (Metz, 1991: 90). 2

‘Metzova pronikavd analyza mytické role prvm’ho publika nevede k demy-
tizaci. Namisto toho primarni publikum introjikuje, a tim, Ze je internalizuje
jakoZto aspekt tidajng nadéasového-filmového divdka, zbavuje ho moZnosti
historické analyzy. Naivni divdk, tedy ne jiz divdk historicky, divdk v Grand

2/ Na jistd omezeni Metzovy aplikace Freudova konceptu fetie na film poukdzal Ben Singer ve
svém &ldnku ,Film, Photography and Fetish: The Analyses of Christian Metz" (Singer, 1988),
M1 hlavni problém s Metzovym stdle podnétnym pojedndnim vézi v jeho ahistorické povaze,
kterd md za ndsledek pifli§ zjednoduseny pohled na filmové divéctvi. Soucasné se domnivdm,

.. e ona absence, kterou Metz nachdz! v centru filmového obrazu, pfedstavuje hiuboky vhied

do postaty v&cf, ktery si zaslouf vice ne? jen metapsychologické pojednani.

Charles Musser ve svém dilu z vicesvazkové kolektivni prace History of American Film (Musser,
1991) uvadi, e Athanasius Kircher v Ars magna lucis et umbrae z roku 1671 — prvnim tiplném
pojedndnio zrcadlové lampé, piedchiidci laterny magiky — prohldsil, Ze demystifikace iluze je
tfm nejdilezitdj$im pfedpokladem pro kazdé pfedvedent aparétu, coZ naprosto 2znemoZni po-
hliZet na jakykoli spektakl jako na magii. NdboZenské a socidlni motivace (Kircher byl jezuita}
pro takovouto demystifikaci jsou ziejmé. Musser provokativné tvrdi, Z¢ tento moment ,nazna-
“uje rozhodujici bod obratu v promitaci praxi, kdy se pozorovatel promitanych/odréZenych
obraz{ stal historicky konstituovanym subjektem, kterému nynf Fikdme divdk” {s. 31). Jinymi
slovy, Musser povaZuje demystifikaci za nezbytnou pro existenci divaka a ukazuje, Ze tradice
divéctvi projektovanych obrazli pfedb&hla Lumiéra o celd staleti. :
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Café roku 1895, ,zfistava ukryt pod onou nevéfici bytosti, nebo v jejim nitru®
{Metz, 1991: 90). Tento uvnitt skryty, davéfivy divak, vyjmuty z prostoru a
¢asu, poskytuje hybnou silu pro Metzovo chépani fetisistického divédka, ko-
Iisajiciho mezi naivni pozici viry v obraz a potlatenym, tzkost vzbuzujicim
védomim jeho iluze. Historickd panika v Grand Café je podle Metze jednoduse
projekei vnitfniho klamu do mytického prostoru ,dévnych ¢ast” kinemato-
grafie.

1 kdyZ méam své pochybnosti, zda k n&jaké panice v Indickém salonu Grand
Café skutetné doglo, neni sporu o tom, Ze mnoho ranych projekei provézela
reakce dZasu & dokonce jisty druh zdé3enf. Proto nehodldm tento zaklddajfet
mytus filmového divdka jednoduge popiit, nybrz chei k nému pfistoupit his-
toricky. Celou pfedstavu naivntho divdka, ktery reaguje na obraz s naivni virou
a zd&Senfm, ale nelze jednoduse spolknout; je zapotiebi ji stravit. Uginek prv-
nich filmovych projekci nenf moZné objasnit na zéklad® mechanického modelu
naivniho divdka, jenZ si v pfechodném psychotickém stavu splete obraz s rea-
litou. Na zklad& jakého kontextu viak vysvétlime onen ovéfeny fakt, Ze prvni
projekce vyvoldvaly Sok a tiZas, vzruSen{ vystupriované v hriizu, vylouéime-i
détskou davétivost? Stejné dileZits je otdzka, zda bychom tuto znepokojujici
zkudenost mohli chdpat jako soutést ptitaZlivosti nového vyndlezu—atrakce, a
nikoli jako zneklidiiujici prvek, ktery bylo tfeba odstranit? A jakou roli pfi této
zdé3ené reakci hraje iluze reality?

Jen pii diikladném zvéZeni historického kontextu téchto ranych obrazii bu-
deme moci nové porozumét oné tajemné a znepokojujici moci, s kterou si
podmariovaly publikum. Tento kontext zahrnuje prvni mody pfedvadént, tra-
dici vizudlni zdbavy prelomu stoleti a zakladni estetiku rané kinematografie,
kterou jsem nazval kinematografif atrakcf a jeZ pojima film jako série vizudlnich
Sokd. Vrati-li se projekee prvnich pohyblivich obrazii do ptistuiného historic-
kého kontextu, pfedstavuje vyvrcholen{ obdobi mohutného rozvoje vizudlni
zébavy, tradice, ve které se realismus cenil pfedeviim pro své podivné (un-
canny) iéinky.? Tuto tradici je tfeba vzit na védomia uvaZovat o tom, jakou roli
méla na pfelomu 19. a 20. stoletf.

Jak jsem ukézal jinde, mnoho prvnich divdk® pfivitalo potdtek promitant
filmti coby vrcholny dspéch v nesmirné sofistikovaném rozvoji magického di-

~ vadla, jaké provozovali Méliés v Théatre Robert Houdin a jeho anglicky ulitel

Maskelyne v Londynské ,Egyptian Hall*.# Tato tradice vyuZivala na pfelomu
stoleti ty nejnovéjsi technologie (jako napi. elekirické reflekiory a sloZité je-
vitni stroje) k vytvdtent iluze zdzrak. Dojem piekracovani zdkon hmotného

3f Uncanny, v néméing unheimlich — psychoanalyticky termin vychézejicf ze stejnojmenné
Freudovy eseje z roku 1919; ambivalentn{ Gginek n&ceho, co je soutasnd podivné, hrozivé,
zéhadné (unheimlich) i milé a dobfe zndmé (heimlich). (Pozn.piekl.)

4/ Viz mij Sldnek ,Primitive Cinema: A Frame Up? or The Trick's On Us" (Gunnmg, 1989).
Popisy Mélizgsovych divadelnich kouzel ize nalézt v Maltete-Mélies, 1984: 53-58 avJenn, 1984:
139-168. Text Marvellous Mélids Paula Hammonda (Hammond,1974: 15-26) se rovn&Z z{asti
zabyvd Méliésovym scénickym dilem a poukazuje na jeho diuh viii Maskelyneovi.
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svéta, ktery v magickém divadle vznikal, definuje dialektickou povahujeho ilu-
zi. Uméni jevistnich kouzel konce 19. stoleti spotivalo ve zviditelnéni nééeho,
co nemfiZe existovat, v ovladnuti iluzionistické hry s béZnymi ofekdvanimi, da-
nymilogikou a zkugenosti. Publikum, jemuZ bylo toto divadlo urdeno, z vétSiny
netvolili prostomyslni vesni&ti balici, ale kultivovani maststf lovei poZitkt, ktef{
st dobfe uvédomovali, Ze sleduji ty nejmoderngj3f techniky jevi$tniho uméni.
Méligsovo divadlo si nelze pfedstavit bez roz§iteného poklesu viry v zézraky,
ktery uddval zdkladni racionalisticky kontext. Magické divadlo usilovalo o vi-
zualizaci toho, v co nebylo mozné vétit. Jeho vizudln{ sila spodivala ve hie
frompe l'ceil, postavené na kompromisu, v nutkavé touze otestovat hranice
intelektudlniho popfeni — vim, ale pfesto vidim.

Trompe U'ceil coby Zanr estetické iluze zdfiraziluje problematickou roli, kte-
rou hraje dokonald iluze vramci tradién{ estetické recepce. Trompe l'ceil, jak Fik4
Martin Battersby, neusiluje pouze o vérnost zobrazent, ale o to, vyvolat , v mysli
divdka pocit rozhoféent*. Toto zneklidnénf je disledkem ,konfliktu réiznych
sd&leni": na jedné strané védomy, Ze vidime malbu, a na druhé strané vizudlni
zkuSenost, kterd je natolik pfesvaédéivd, Ze si vynucuje bliz3i pfezkoumadni & do-

konce zapojeni ,hmatového smyslu“ (Battersby, 1974: 19).° Realismus obrazu
slouZf dramaticky se odvijejicf divacké zkugenosti, oscilujici mezi virou a ned?-
veérou. 1 kdyz ma trompe l'ceil s PRIYEZDEM VLAKU a magickym divadlem spole¢né
ono slastné kolisdni mezi virou a pochybami, vykazuje rovnéz duleZité rozdily.
Obvyklé malé mgfitko maleb trompe I'ceila touha nathnout ruku a dotknout se
jich se vyrazné li§f od onoho »grandeur naturale“® Lumiérova vlakového filmu
a nutkéni divaka ucouvnout, li¥f se ale i od kouzel magického divadla, a sice
fyzickou distanci divdka od inscenovanych iluzi. Viechny t#i formy nicméné
ukazuji, Ze iluzionistick4 uménf 19. stol. nestala na jednoduchém dojmu sku-
tenosti, ale spiSe chytfe vyuZivala svou neuvéfitelnost a védoma se sousttedila
na skute¢nost, Ze jsou pouze iluzemi.

Nejdetailngjsi a nejvymluvngj$i popis rané Lumiérovy projekce ndm po-
skytuje Maxim Gorkij (ve zpravé o promitani na trhu v Nizném Novgorodu
v Cervenci roku 1896), ktery poukazuje na podivny (uncanny) dojem z toho,
jak se v této nové atrakci misi prvky realistické a nerealistické. Kinematograf
pEedstavuje dle Gorkého svét, z n&ho? byla vysdta barvitost a vitalita: , Odviji
se pfed ndmi Zivot, Zivot zbaveny slov a oloupeny o Zivouei spektrum barev —
-..5edy, tichy, pechmurny; neradostny #ivot,“ Kinematograf, vysvétluje Gorkij, ne-
piedvidi Zivot, ale jeho stin, a naprosto nepfipoudti ziménu tohoto filmového
stinu za hmotnou substanci. Gorkij si pii popisu PRIEZDU VLAKU uvédomuje

5/ Musfm zde pfedznamenat, e m4 ese] je inspirovdna i vyprovokovéna fascinujict studii Mary
Ann Doaneové ,When the Direction of the Force Acting on the Body Is Changed: The Moving
Image" {Doane, 1985). Miij a jejf text k sob majf v mnohém blizko, pokud jde o probirana
témata, ale soutasné se i rozchazejt, jde-1i 0 metodu a zavér.

6/ Na dileZitost velkého métitka plivodnich Lurnigrovych projekct, obzvidstd ve srovndnf
s Edisonovym kinetoskopem, upozornili Jacques a Marie Andréovi ve své knize Une Saison
Lumire & Monspellier {André — André, 1987: 64-75).
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onu bliZici se hrozbu: ,Zene se p¥imo na vas — pozor! Jako by se mél kazdou
chvili vtitit do temnoty, ve které sedite, a udélat z vds rozervany pytel cdrii masa
a roztifSténych kosti.“ JenZe, dodavd, ,i toto je jen vlak stini“. Vira a hriza
jsou proloZeny v&domim iluze, ba dokonce (pro Gorkého néroény vkus) nu-
douneskuteéného, deprimujictho zklaméni z tohoto neuchopitelného ptizraku
Fivota.”

Gorkého reakci je moZné odmftnout jako sofistikované opovrzeni kultivova-
ného intelektudla, ktery se zimarn& stavi na odporbéZné recepciobraziiranych
filmil. V obdobi, kdy nové pokroky v technologii zdbavy byly obecn? vitdny se
vzruenim a uspokojenim, bylo jeho negativni hodnocens filmu vskutku neob-
vyklé. Ale jeho poznatek, Ze filmovy obraz spojuje realistické G&inky s védomim
triku, asi odpovida reakci b&zného publika lépe, neZ jedict davétivei z tradic-
nfch popisi. I kdyZ se dobové zprévy o reakcich divakd, zejména téch méns
sofistikovanych, nalézaji t&zko, samotny modus pfedvadéni Lumirovych pro-
jekei (i projekei dalsich ranych filma¥6) obsahuje diileZity prvek, ktery naivnf
zéZitek realismu podryval. Jen vzdcné se poukazuje na to, Ze Lumiérova nej-
ranéjsf promiténi pfedvddéla filmy nejprve jako znehybnélé obrazy, projekce
statickych fotografii. A% potom, s ok4zale pfedvddénou virtuozitou vizuélniho
showmanstvi, byl projektor kiikou uveden do chodu a obraz se pohnul. Ne-
boli, dle popisu Gorkého: ,N4hle pldtnem probéhne podivny z4blesk a obraz
procitne k Zivotu® (Leyda, 1960; 407).8

Zd4 se, Ze takovito prezentace p¥imo znemoziiovala st obraz jako realitu
{skute¢ny fyzicky vlak), a p¥itom vyrazné posilovala plisobivost momentu po-
hybu. Divék si neplete obraz s realitou, je spife v tizasu nad jeho proménou
prostfednictvim nové iluze promitaného pohybu. Re& mu bere pravé neuvéii-
telnost této iluze samotné, tedy zdaleka ne jeho vira. Spi¥e nez hroziva rychlost
vlaku se publiku pfedvadi moc filmového aparatu. Nebo, vyjddieno lépe, jedno
pfedvédi druhé. Uzas prameni spiSe z oné magické pfemény ne? z né&jaké
souvislé reprodukce skute€nosti. Prvotni téinek této promeény pfi Lumigrova
premiéfe popisuje mistr podobnych triké Georges Méligs:

Promitd se nehybnd fotografie ukazujici ndmeésti Bellecour v Lyonu. Trochu piekvapen,

stadim. sotva fcl svému sousedovi:

»To nds viechny vyburcovali kvilli takovémuhle promitdni? To j& d&ldm uZ pfes deset let.”

-Sotva jsem sta&il domluvit; a u? kndm zacal kraget ks, tdhnouc! viiz, a za nfm dal¥i vozy, a
potom chodci, zkrdtka viechen ruch ulice. Zfrali jsme na tu podivanou s otevienou pusou,

v nevyslowném dZasu (Sadoul, 1948: 271).

7/ Gorkého popis je zahrnut jako dodatek in: Leyda, 1960; 407-9,

8/ Musim dodat, Ze jako prvnf mé& na tuto skutecnost upozornila Annette Michelsonovd, kdyz
jsem byl pfed lety postgradudlnim studentem. Jeji vyklad 6 mrazeni po téle spojeném s timto
typem pohybu byl pro mou esej uréujicim stimulem. Dalo by se namitnout, Ze mo#n4 stejné
zajimavy tropus projekce lze nalézt v Lumierové BOURANE ZD1, které se promitalo nejprve
dopfedu a potom pozpétku, &m: vznikal magicky efekt zdi, ktera se znovu sklddala a zvedala
do plivodni vyiky. Jeden novinar z Montpellier poznamenal, Ze tento film ~VEdy vyvold potlesk
svych obdivovateld” (André — André, 1987: 84).
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Tento pfekvapivy zvrat (coup de thédire), ta ndhld pfeména nehybného obrazu
v pohyblivou iluzi, vydésil divéky a pfedvedl novost a kouzlo kinematografu.
Predstaveni, které ani zdaleka nevystupuje z ramce potlaeni nedivéry, ro-
zehrdva nesluéitelné faze zaujeti obrazem a rozviji podobneé jako jiné druhy
vizualn{ zdbavy 19. stoleti oscilaci mezi virou a nedfivérou. Pohyblivy obraz
obracf a komplikuje trajektorii zkusenosti, jakou nabizelo z4tisl ve stylu trompe
L'eeil, Film se nejprve piedstavuje jako pouhy obraz, misto aby vyvoldval zdant
skutetnych motyld, pohlednic &i kameji, které zddnlive odhaluje apercepce
pldtna trompe I'ceil. Misto postupného znepokojenf, prameniciho z rozporu
mezi tim, co vime, a tim, co vidime, Sokuje filmovy obraz ndhlou proménou,
kdy promitand fotografie, které jiZ nebylaZadnou novinkou (Gorkij také zdiiraz-
fiuje své prvotn{ zklaméni nad touto ,p¥ili8 zndmou scénou” /cit. in Barnouw,
1981: 75/°), ustupuje prekvapivému pohybu. ProZitek tleku u publika nepo-
chéz ani tak z naivni viry, Ze je ohroZeno skute¢nou lokomotivou, jako spise
z oné neuvdfitelné vizudlni promény, kterd se odehrava pfed jejich ofima,
srovnatelné s nejvétsimi zdzraky magického divadla.

Tak jake v migickém divadle, i zde o€ividny realismus &ini obraz tisp&inou
iluzi, nicméné takovou, kterd je jako iluze chdpana. TfebaZe podobna promeéna
mohla docela dobke vyvolat i fyzickou nebo verbdlni reflexni reakci, divak si
nepfestdva uvédomovat, Ze jde pouze o projekci. Vychozi nehybny obraz to
nezvratné ukézal. Tato nehybnd projekce se viak posléze rozpohybuje, je ob-
daFena Zivotem, a pravé tento neuvékitelny pohyblivy obraz vzbuzuje takovy
tizas. Pot4teni projekce nehybného obrazu, kterd na okamZik odpird iluzi po-
hybu, raison d'étre tohoto p¥istroje, vnesla do prvnich filmovych piedstaven{
moment nap&ti. Obecenstvo védélo, Ze kinematograf sliboval praveé pohyb (od-
tud Méligsova netrpélivost). Lumigrovsky provozovatel filmového pYedstavent
jeho ndstup pozdrzuje, &imZ nejen obraci pozornost k samotnému piistroji,
ale také projevuje vérnost estetice iZasu, kterd pfekraduje ramec védeckého
zaujeti reprodukci pohybu.

1 dalii popis prvnich projekei, tentokrét z druhého bfehu Atlantiku, uka-
zuje teatrdlnost tohoto zatizeni a jasné vedle sebe stavi zd&%eni prvnich divikh
a védomé poté&enf ze $ok{l a vzruSenf. Albert E. Smith, jeden ze zakladateld
spolenosti Vitagraph, ve svych vzpominkéch popisuje prvni roky, kdy jako

__provozovatel putovnich filmovych predstaveni cestoval se spoluzakladateletn
spoleénosti Vitagraph J. Stuartem Blacktonem. Smith s umaleckym rychlo-
kreslifem Blacktonem vyrazil na turné jiz dfive, coby iluzionista, spojujici ,ma-
nuélni kouzelnické triky a neviditelné mechanické ptistroje vlastni konstrukce"”
(Smith, 1952: 39).19 Ale jako mnoho dalsich jevistnich iluzionistd, i oni zacali

o/ Uryvek je citovan z dnku z obcasniku ,Mahatma"” z roku 1899, vénovaného kouzel-
nictvi. :
10/ Jak ukdzal Charles Musser, Smithova kniha je notoricky nepfesnd. Nicméng se zdd, Ze
vistdinu téchio chyb tvofi zavadgjici tvrzeni o neredlnych uspésich (napk. filmovéni na Ku-
b& bihem americko-§panglské vdlky) a nesniZujf nutné hodnotu popisu jeho- filmovych
piedstavent.
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s }.)vf:edvédén-fm pohyblivych obrazk, které pfedstavovaly technicky nejvysps-
lejsi fqrm}x vizudlnizdbavy. Smith pfisp&l mechanickym vylepSenim Edisongva
promitactho kinetoskopu — umistil mezi film a svételny zdroj komoru s vodou
kterd pohlcovala teplo, diky éemu bylo moZné o néco déle promitat film 'ako’
nel;lybnﬁ obraz, bez rizika, Ze se celuloid vzniti, :
‘ejpopulérnéjéim Cislem Smithovych a Blacktonovych putovnich p -
vem‘byl ’1:1{5 BLACK DIAMOND EXPRESS, jednozdbérovy ﬁlvrg ukgzu;‘é?igifélic:?\tfi
kterd se r}tf na kameru. Jako u v&iny prvnich filmovych predstaven; prové:
zel promitdn{ Blacktontv komentdf, ktery obecenstvo na film ptipravoval a
ob§tara§fal dramatickou atmosféru. Podle Smithova popisu hrél Blackton pii
uvéddén{ snimku THE BLACK DIAMOND EXPRESS Glohu , toho, kdo vytvéFel naladéni

na $ok". Jeho koment4F (prondSeny na i
pozadi zastavenéh i
znél podle Smithe asi takto: e cbraztlokomotia)

gimy akpénqvé, vade zrakvy se nyn{ upirajf na fotografii slavného expresu Black Diamond.
x éza o amilk- nastar:e prevvr‘atny moment, ptdtelé, moment, ktery se nepodobd niernu
v d€jinach nasich vekd, spatfite, jak tento viak zdzratnym a nanéjvﬁ Sokujicim zpiisobem

oZije. Za chrlenf kouf 5 :
N Vs, fe a ohné ze svého obludného Zelezného chitdnu se poZene pmo

Smitlr}ova vzpominka na Blacktonovo fe&néni, a& nemusi byt po uplynulych
desgtﬂetich zcela spolehlivé, zachycuje zptsob, jak se prvnf filmové pFedgta-
veni ‘obracela na své divdky, a stavi jejich zd&$eni do nového svétla. Blackton
publikum oslovoval pfimo coby prostfednik mezi nim a filmem, a kiadl dlraz
na vlz}stnf akt pfedvadéni. Vytvéii podobnsé jako poutovy vyvo!é;raé atmosféru
ocekdvant, vylozené zv8davosti okoFen&né vzkosti, a zdliraziiuje pfitom no-
vost a ohromujici kvality, jimi¥ se o¢ekdvana atrakce pySni. Pocit ofekdvani

vyost.re'n}‘r {12 do intenzivni soustfed&nosti na jeding okamzik promény, pfe:
kva.ivay uéxnfk prvnich projekei jedté zvyil. Tento tiéinek, vzdileny pros‘tému
dojmu :v,kuu?cnosti, prameni z momentu kritické situace, ktera se pfipravuje

odklddd a ndsledné na divaky exploduje. Napinavé pfedvedeni nemoZné pro-’

ményvyvoldvalo dle Smithovali¢en{ v¥iskot ¥en a oh y 07 au i
1952 30a0y ochromeny GZzas muZa (Smith,

Estetika atrakci - oo

Doélo k tomu, Ze na novou a nutkavou pottebu drazdént

f)dpovédél film. Vaimédn{ utvdfené Soky se uplatiiuje ve filmu
jako formélng princip. '

Walter Benjamnin: ,O nékterych motivech u Baudelaira”
(Benjamin, 1979: 95)

Ackvollv ranfé filmy, zachycujici pfibliZujicf se lokomotivy, predstavyjifok z filmu
v prehngne formé, vyjadtuji zdroveri i zdkladnf rys rané kinematografie jako
celku.’Ku’]ematograﬁi, kterd pfedchézi nadvlddé vypravéni (jeji obdobi trva
bezmdla jedno desetileti, a% do roku 1903 & 1904), nazyvam kinematografif
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atrakei (viz Gunning, 2001: 5 1-57).}1 Estetika atrakce oslovuje pu.lblikun} pvi‘l’m(,),
angkdy, jakov pfipadé prvnich viakovych film, tuto konfrontaci doyét’:h az kvza-
#itku ttoku. Kinematografie atrakei neusiluje ani tak o to, aby byl d}yak vtazen
do vypravéného dé&je nebo se vcitoval do psychologie postav, ale spiSe o to,_aby
si intenzivng uvédomoval filmovy obraz, ktery upoutdva jeho zvédavost. Divak
se neztraci ve svété fikce a dramatu, ale neustdle si uvédomuje akt divénf'se,
vzrudeni ze zvédavosti a jejlho uspokojeni. Obrazy kinematograﬁe: atrakc1ys’e
prosttednictvim rozmanité gkdly formalnich prostfedkid Zenou ku‘precviu, vstiic
svym divakim. Tyto postupy sahaji od naznacenych srdzek z ral_nyf:h .z'elezEné‘-’
nich filmt a2 k performaénimu'? stylu téhoZ obdobf, kdy herci kyvajia delaji
posunky nakameru (napf. Mélies, jenz na plétn& upozorfiuje na preményr které
vyvoldvé) nebo kdy showman pro divaky komentuje jednotlivé vyjevy. F1Jlm se
obraci na divika, upoutdvd jej a zdroven zdlraziuje samotny alft predvad.ém.
Pt uspokojovéni jeho zvédavosti pfinasi zpravidla kratkou dévku skopickeé
slasti.

A pravé o slast tu jde, i kdyZ o slast obzvla¥t slozitého typu. KdyZ jeden

novinaf z Montpellier o Lumigrovych projekcich v roce 189§ napsal, il? vy-
voldvaji ,vzrugeni hrani&ici s hriizou", pél tak na novou podwar.lvou chva‘Iu a
vysvétloval jejf dspéch (cit. in: André — André, 1987: 66). !esthze prvnd dl.-
véci vyk¥ikovali hriizou, reagovali tak na moc pi’istro;e,} ktir‘y byl s to vyv_rém
d¥fvéjsi, pevné zakotveny cit pro realitu. Tento zdvratny zdzitek kre.hlf:osn na-
Seho vEAEn{ o svitd tvafi v tvdl moci vizudlni iluze vytvatel smeésici §l'a§t1 a
lizkosti, kterou obchodnici s populdrnim umé&nim jiZ predtim oznadili jako
senzaéni a vzrulujici zaZitky, kdyz na nich zaloZili novou estetiku atrakef. Vla.k
fitici se do publika nevyvoldval pouze negativni za%itek strachu, avle onu speci-
ficky modernizdbavni formu vzruSenf, kterou jinde nabizely p}"é-ve se ob]eVUJ{C1
atrakce zabavnich parkii (jako nap¥. horskd dréha), spojujfct zdzitek zry.chlem a
padu s bezpe&nosti, kterou zarutovala moderni pramyslova tecbnologle. Jedna
atrakce z lunaparku na Coney Islandu s ndzvem , Leap Frog Railway” doslova

11/ Tento pojem jsem poprvé predstavil spolené s André Gaudreaultem v pfednd3ce s n:&-
zvem ,Cinéma des premiers temps: un défi & Phistoire du cinéma?”, pronesené na koiolf\nu
Nouvelles Approches de I'histoire du cinémav Cerisy vroce 1985 (srov. Gaudlreault— Gunning,
1989). Na rozvijenf téchto my3lenek mély vliv rovnéZ debaty s Adamem Simonem - dok‘to-
“¥grideni na Carpenter Center of Visual and Environmental Studies pfi Harvardslf:é univerzité,
v letech 1984-85. Termin atrakce odkazuje do minulosti, k populdrnf tradici, i do bu(?O.l‘lc-
nosti, k avantgardnimu podvracen(. Tradici predstavujf vystavy a kargevaly, a zvldstd jejich
rozvoj na pielomu stoleti v takovych modernich zdbavnich parcich,-}ako pyl Co‘ney. Island,
K avantgardni radikalizaci tohoto termfnu dochdziv teoretické i praktické &innosti v divadle a
ve filmech Sergeje Ejzenitejna, jeho teorie montdZe atrakef povy3ovala tuto populdrnf energil
na estetické podvracent, a to prostfednictvim radikélniho teoretického pohledu na schopnOfst
atrakei podkopévat konvence burZoaznfho realismu. Pro srozumitelné yysvétlenf této teorie
a pro @ivahu o jejich kotenech v populdrni kultufe viz Montage Eisenstein Iacqueise Aumonta:
(Aumont, 1987: 41-48), jakoz i vlastni staté EjzenStejnovy — JMont4? atrakef* a ,MontdZ
" filmovych atrakci® — srov. anglicky pieklad in: Ejzenitejn, 1988.
12/ K pojmu performance srov. pozn. 6 na s. 139. (Pozn. piekl)
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ztélesfiovala vzrudeni typické pro PRIEZD vLaKU. Obrovskou rychlosti se pfimo
proti sobé rozjely dva elektrické vagony, vezouciaz 40 lid{. Tésné pied ndrazem
se jeden viiz na zak¥ivenych kolejnicich zvednul a prolétl nad stfechou tcho
druhého. Na populdrnost zinscenovanych srdfek Zelezni¢nich lokomotiv na
pfelomu stoletf, a to jak v rdmci oblastnich pouti, tak ve filmech typu Ediso-
nova THE RAILROAD SMASH-UP z roku 1904, poukazuje rovnéZ Lynne Kirbyova
(Kasson, 1978: 77—78; Kirby, 1988: 119-120).

Kinematografii atrakei vlddne konfrontace, a to jak v roviné filmové formy,
tak zpisobu predvddéni filml. Adresnost tohoto aktu pfedvddéni umoziuje
zaméfit se na samotné vzrudeni — bezprostfedni reakci divika. Komentétor
filmu soustfedf pozornost k atrakci, ¢imZ vyostfuje divdkovu zvédavost. Film
potom vykond sviij akt pfedvedeni a pohasne. Kinematografie atrakei naroz-
dil od psychologického vypriavéni nedovoluje sloZity vivoj; prodleni je zde
moZné pouze v omezené mite. Filmovy program sestdvd z fady atrakei, zie-
tézeni kratkych snimk@, z nichZ kaZdy nabizi divdkovi okamZik zjeveni. Sled
vzruchti potencidiné limituje pouze Gnava divdka. Toto fetézeni miZe byt né-
jak tematicky strukturovdno a sméfovat k momentu vyvrcholend, k findlnimu
zlatému h¥ebu (jako nap¥. Smithfiv a Blacktoniiv Beack DIAMOND EXPRESS). Pie-
Klenovaci strukturu ale udéluje programu spf8e showman neZli filmy samotné,
a tato kli¢ovd role hlavniho prezentdtora podtrhuje akt pfedvadénf, na ném?z je
kinematografie atrakcf zaloZena.'®

Snimky jako Edisontiv ELECTROCUTING AN ELEPHANT z roku 1903 odhalujf tem-
poréln{logiku této scénografie ukazovani. Slon je pfiveden na proudem nabitou
desku a pfivdzdn. Od jeho nohou za€ne vychdzet kouf a za okamzik slon pada
na bok. Tento okamZik technologicky Fizené smrti neni déle ani vysvétien, ani
dramatizovdn. Podobné i PHOTOGRAPHING A FEMALE CROOK, fikéni snimek vyro-
beny spolefnosti Biograph v roce 1904, pfedstavuje jediny zdbér Zeny mezi
dvéma policisty, ktefi se ji snaZ{ znehybnit kvili policejnimu fotografovédni. Ka-
mera na skupinu najizdi a nakonec v polodetailu zabere Zenu. Kriminalnice
ve snaze fotografovani uréené pro identifikaci sabotovat déld rozhoftené gri-
masy, které k¥ivi jeji tvaf. Pohyb pfibliZujici se kamery a postupné zvétSovani
Zenské tvafe zdliraziiujf akt predvadéni, jenZ tvofi zdklad filmu. Byt se oba tyto
filmy formalné znatné odhsuji od PRIEZDU viaky, viechny tfi jsou piikladem

- probuzeni divdkovy zvédavosti-a jejiho uspokojeni v kratkém okamziku odha-

leni, typickém pro kinematografii atrakef, Jednd se o kinematografii okamZika,
nikoli rozvijenych situaci.

Jakjsem uvedl jinde (Gunning, 2001: 52),'# scénografie kinematografie atrak-
ci je exhibicionistickd, narozdil od kinematografie neviditelného voyeura, kte-

13/ Jakd byla role pfedvadgjictho showmana v raném americkém filmu, ukézal brilantné ve
svych textech Charles Musser, zejména v ¢ldnku ,The Nickelodeon Era Begins, Establishing
the Framework for Hollwood’s Mode of Representation” (Musser, 1983: 4-11; zde s. 224~-245},
jakoZ i v pfipravovanych pracech, v@novanych Edwinu S. Porterovi a Lymanu Howeovi.

14/ Touto otdzkou se zabyvam rovnéZ ve své knize D.W. Griffith and the Origins of American
Narrative Cinema (Gunning, 1991).
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rého pozdédji uvadi na scénu narativn{ film. Ptedvadéni jedine¢nych obrazi
ndle#i zcela jasné k obdobi pfed nadvlddou stfihu, kdy vétsinu filmové pro-
dukee tvofily filmy sestavajic{ z jediného zdbéry, af uzslo o aktuality &1 snimky
fikénf. 1 po rozéiteni stfihu a komplexngjsich narativi lze ale estetiku atrakce
stile sledovat v periodickych dévkdch nenarativntho spektdklu, které se di-
vakaim nabizeji (muzikaly a groteska jsou jasnymi piiklady). Kinematografie
atrakcf pfetrvavé i v pozd&jsi kinematografii, tiebaZe ziidkakdy ovlddne formu
celoveterniho filmu jako celku. Je spodnfm proudem, tekoucim pod narativni
logikou a diegetickym realismem a vytvaiejicim ony momenty filmového dé-
paysement (vytrzeni), které tolik milovali surrealisté.!®

Tato estetika se natolik odlisuje od norem umélecké recepce previddajicich
na prelomu stolet{ — ide4ld nezaujaté kontemplace —, Ze témér ustavuje ja-
Kousi anti-estetiku. Kinematografie atrakef je pravym protéjskem zaZitku, ktery
Michael Fried ve svém pojedndn{ o malbé 18. stoleti nazyvé pohrouZenim (ab-
sorption).'® Malf¥stvi Jeana-Babtisty Greuzeho a dalsich vytvofilo podle Frieda
novyvztah k divdkovi na zékladé sobé&statného hermetického svéta, ktery viibec

nepkizndva pfitomnost pozorovatele. Rana kinematografie tote pojeti pozoro-
vatele a divaka naprosto prehlizi. Rané filmy svého divdka explicitné berouna

védomi, aZ se zd4, Ze se po ném natahuji a stavi se mu tvaif v tvaf. Kontem-

plativni pohrouZeni je nemoZné. Divakovu zvédavost probouzf a uspokojuje .

vyraznd konfrontace, pfimé podnéty, sled ot¥esl.

Atrakee, t&%ici z vizudlni zvédavosti a touhy po novém, vychdzeji z toho, co
Augustin na zagatku pétého stoleti ve svém vyctu ,Zddosti o¢i" nazval curiosi-
tas (zvidavost). Curiositas narozdil od vizudlni voluptas (slasti} pomiji krdsnéa
hled4 jeho pfesny protéjiek ,&isté z touhy odhalita poznat”. Curiositas divika
pfitahuje k nehezkym vyjeviim, jako jsou znetvofené mrtvoly, a ,tato chorobnd
zvédavost jest diivodem, pro¢ jsou na jevistich nasich divadel ukazovény zrady
a jiné podivné véci®. Curiositas podie Augustina nevede jen k fascinaci vidé-
nim, ale té% k touze po samotitelném poznéni, na jehoZ konci jsou perverze
magie a védy (Augustinus, 1990: 257).!7 Zatimco krdsa miize byt v Augustinové
platénském pojeti prvni piftkou na vzestupu k idedlu, curiositas miZe pouze
svést na scestf. Atrakce v sob& skryvaji nebezpeéi rozptyient, které v Augusti-
novs kontemplativnim a bdélém modelu kiestanského Zivota pfedstavovalo

- kardindlnihfich. oo - :

Estetika atrakef se vyvinula v dosti védomé opozici k ortodoxnimu ztotoZho-
van{ potd$en{ z divani (viewing pleasure} s kontemplaci krdsy. Satirickd rytina
z 19. stoletf zachycuje londynskou Egyptian Hall (kterd slouZila jako stdnek

15/ O surrealistické vagni pro dezorientujicf obrazy ve filmu viz Paul Hammond (ed.): The Sha-
dow and Its Shadow: Surrealist Writings on the Cinema (Hammond, 1978), zejména Bretonovu
esej preloZenou pod ndzvem ,As in a Wood* {s. 14). ‘
16/ Srov. Fried, 1980. Viz napiikiad s. 64, 104. Podobné vyloudenf divikaje ziejmé i ze scéno-
grafie a stylu naturalistického divadia 19. stoletf, které vyjadiuje piedstava Etvrté stény.

17/ Paséie z Ceského piekladu Augustinova textu byly upraveny dle anglické verze, aby lépe
odpovidaly Gunningové argumentaci. (Pozn. prekl.)
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pifrodnich kuriozit — zr(d a piirodopisnych dkazii —, neZ se stala domovem
Maskelynova magického divadla), prohlasujici se za ,sifi o8klivosti” a nabizejici
»ohyzdnosti nonplusultra“.'® Tato piitalivost odpudivého se &asto odiivodiio-
vala poukazem na pud, z Augustinova pohledu stejné pochybny, a sice na
intelektudln{ zvidavost. Pfehlidky zriid a jiné ukézky kuriczit byly stejné jako
prvoi filmovd piedstaveni popisovény jako pouéné a informativii. Podobné
i jeden populdrni a dleuho pfetrvavajici Zanr kinematografie atrakel sestdval
z naugnych aktualit {fjako napf. série UNSEEN WORLD Charlese Urbana, za&ina-
jfei v roce 1903), které ukazovaly zvétiené obrazy roztodd syrohubdy, pavoukd
a vodnich blech.!® Teprve v roce 1914 jisty zastance reformniho hnutf v kine-
matografii protestoval proti vulgdrnosti filmti, zobrazujicich takové ,odpoiné,
nep&kné ohavnosti®, které, jak tvrdil, odpuzovaly divaky s vytfiben&jim vku-
sem (Furniss, 1978: 41). Showmani ale dobfe védéli, Ze vzrudujici zdZitek si
prvek zhnuseni ¢i bezpe&nou hrozbu nebezpedi Zddd. Louis Lumiére chdpal,
Ze jeho filmy, které zamétovaly fyzickou akci na divdky, piiddvaly k védecké zvi-

davosti, kterou probouzela reprodukce pohybu a denntho Zivota, také vitdlni
energii.

18/ Tato satirick4 kresba je reprodukovédna in: Altick, 1978. Jak m& upozornila Miriam Han-
senovd, pojedndnt Michaela Frieda o malbé Gross Clinic Thomase Eakinse vznd3{ otdzky,
tykajici se estetiky atrakef a jejiho vztahu k odpudivosti. Afkoli Fried malbu presvédeive fadl
k tradici pohrouZeni, zd4 se, Ze ohniska Grossovych zakrvavenych prstd a skalpelu i oteviend
rdna pacienta, nabizeji jiny z4Zitek, ktery ,mis{ bolest a rozkoe§, nasilf a smyslnost, odpor a
fascinaci” (Fried, 1985: 71). Jak Fried fik4: ,Je to pfedev&m rozporuplnost této situace, kterd
se nds pfed obrazem zmeociiuje, mudf nés a nakonec néds omrauje” (73). Pfipad4 mi, jako by
tu 3lo o popis hlavni zkuSenosti estetiky atrakel; nicméng mi nenf zcela jasné, jak toto Fried
chdpe ve vztahu ke zkudenosti pohrouZent. Fried tento konflikt nespojuje s tradic{ vznegena,
k’téré;ja’a"s’rié“pfedé'fz'ii}'ﬁjé' prijatelnou forma estetiky atrakcef (vzpomenme si, Ze Burke definuje
ﬁ?as jako tidinek vzneSena na jeho nejvy¥im stupni). Vztah populdrn{ zdbavy a vzneieného
predstavuje v podstaté neprozkoumané a potencidlng fascinujici téma za hranicemi tohoto
textu, Nen{ v3ak irelevantnf poukdzat na to, e ve spojovéni Gfinku vzneSeného s freudov-
skym chdpanfm hrzy z kastrace Fried navazuje na Thomase Weiskela. Takto zaméfend (ivaha
o traumatu vyvolaném prvnimi projekcemi, a& se ji v tuto chvili nehodldm v&novar, by mohla
nabidnout novy zptsob, jak pfistupovat k otdzce fetisismu v raném filmu, a to objevenim
traumatu, které Metz piili$ nevymezil. Pfinos téte Gvahy by mohl byt znaény, kdyby se v ni
namisto biologickému principu v&novala pozornost historickému hiedisku, jako v Benjami-
nové a Schivelbuschové {o ném bude v této eseji fe¢ pozddji) chdpdn{ freudovského pojetf
Stftu proti podnétm coby reakce na modern{ zkudenost.

19/ Urbanova série filmi je popséna v Rachel Low — Roger Manvell, 1984 60.



160 RANY FILM A AUDIOVIZUALNI[ KULTURA MODERNITY

Rozptyleni a ambivalentnost Soku

Film odpovid4 zméndm, jeZ sahaji hluboke do aperceptnfho
Gistrojf, zmé&ndm, je% v rdmci soukromeé existence proZiva
kazdy chodec vtazeny do velkoméstské dopravy a jez

v historickém méfitku prozivd ka%dy obfan dnedniho stétu.
Walter Benjamin: , Umélecké dflo ve véku své technické
reprodukovatelnosti” (Benjamin, 1979: 45-6)

1 kdy? nutkanf curiositas historicky sahd moZnd aZ k Augustinovi, neni Ef’?hyb
o tom, Ze 19. stoleti tuto formu , zddosti o&f“, jakoZ i jejf komer&ni vyuZziti, vy-
osttilo. Vzriistajici urbanizace se svym kaleidoskopickym sledem l'né’st.skych
obrazii, rozvoj konzumni spoleZnosti s novym dirazem na vyyuZivant leu‘éﬂ-
niho predvadéni ke stimulaci touhy utrdcet, roziifujici se obzory lfolomélmcl}
expedic objevujicich nové narody a tizemd, které bylotfeba kategonz?vat a za‘at
z nich t&%it, to vée podn&covalo touhu po obrazech a atrakcich. Nepfekvapuje,

¥e ditlezitymi Z4nry raného filmu byly scény z méstskych ulic, rekl?mnf filmy ¢i
cizokrajné vyjevy. Enormni popularita t&chto cizokrajnych vyjevia ktero?u roz-
vijel a vyuZival jiZ stereoskop a laterna magika, vyjadiuje takfka neuhas1te!nou
touhu konzumovat svét prostiednictvim obrazi. Film, jak hldsal reklamni slo-
gan jedné rané filmové spole¢nosti, byl vyndlezem, ktery pfibliZuje svét na do-
sah. Rany film kategorizoval viditelny svét jakoZto fadu nesp ojitych atrz.akm’ alfa-
talogy prvnich produkénich spoleZnosti nabizeji bezmdla encykiopedlcky pfe-
hled této hyper-viditelné topologie, od krajinnych panoramat po mikrofotogra-
fii, od doméacich scén po stinan{ véziii a zabfjenf slonfi elektrickym proude‘a‘m.’

Ne viechny atrakce raného filmu vyjadfovaly intenzitu valiciho se Ylaku, PSFY
pocit tidivu &i pfekvapeni nicméné tvot{ zaklad viech, af jde tfebajen o ucin:w
nad iluzf pohybu. Dokonce ani nafilmované krajinné panorama se nepropuj-
guje &istému estetickému rozjimdni. PIné si uvédomujeme stroj, kterynpoh’led
zprostiedkovdvé, kameru otdcejici se na stativu. NejbéZnéjsi forma krajlr’m'eho
panoramatu — filmy natd€ené z pfedni ¢i zadnf €dsti vlaku — tento ufinek
zdvojnasobovala, nebot evokovala nejen stroj na pohyblivé obrazy, ale takfé lvo:
komotivu, kterd usazeného divdka unasi prostorem. Tyto ZelezniCnifilmy v jeste
vét¥ mite poskytuji technologicky podminény piiklad toho, co Wolfgang Schi-
~yelbusch ve-svém popisu promén vnimén{ zpisobenych cestovﬁmm vlake:m
nazyva panoramatickou percepci. Narozdil od zplisobu, jimZ krajinu ?akousgl
tradi¢ni cestovatel, pasaZér vlaku ,uZ nepatii do stejného prostoru jakc? V-
mané pfedméty; vidf pfedmeéty, krajiny, atd. skrze stroj, ktery jej pfe.rn}stJt?
svétem” (Schivelbusch, 1979: 66). Film snimany z Cela vlaku, ona ,neviditelnd
energie pohlcujicf prostor” (jak zaZitek takovéhoto ieleznic':nﬂ.lo pa}floran?at’u
popsal jeden novin4f),? tento tiéinek navozeny primyslovymi stroji zdvojna-

20/ Publikovaino v New York Mail and Express (25. z4f 1897); pretidténo in: Niver, 1?71: 27:
Novinaf se zmifioval o jednom snimku spoleénosti Biograph, natoteném z lokomotivy pro-
jizdejici haverstrawskym tunelem.
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sobil, nebot vystupiioval odcizen{ i dynamicky pocit cesty viakem. Zeleznién{
filmy tohoto druhu moZnd pievracely naruby tiéinek do publika se fiticiho
expresu Black Diamond, i ony ale prostiednictvim technologicky zprostfedko-
vaného zdZitku prostoru a pohybu vyvoldvaly dZas divaka. ‘

Encyklopedickd ambice tohoto sméfovaniraného filmu, pfeménujiciho ves-
kerourealitu na filmové pohledy, nakonec pfipomind ono neuréité znepokojent
a skli¢enost, které tvaiiv tvaf kinematografu pocitoval Gorkij. Uspokojuje-ti ki-
nematografie atrakcef zvédavost, kterou sama probouzi, je v povaze zvédavosti,
jakoZto Zadosti o¢i, Ze nikdy neni zcela ukojena. A tak se obsedantni povaha
rané filmové produkce a raného filmového pfedstavent projevuje potencidlng
nekonetnym sledem izolovanych atrakei, Kromé neomezené metonymie zvé-
davosti pramenila viak Gorkého stisnénost také z abstrakce a odcizen{ této
nové honby za vzrudujicimi z4Zitky.

Gorkij v onom vysnéném svété atrakc{ na Coney Islandu (ktery navstivil
vroce 1906) nalezl i vie prostupujici monotdnnost a nazval jej , otroctvim roz-
manité nudé“. Coney Island pfedstavoval pro Gorkého ,ohroment, ve kterém
neexistuje ani uchvéceni, ani radost” (Gorkij, 1907). Nelze sice pfehlédnout
charakteristickou averzi evropského intelektudla k masovym slastem kapita-
listické spole¢nosti, ale Gorkij ndm umoZfiuje pochopit i potieby vzrudujicich
z&Zitkdl v industrializované a konzumné orientované spolecnosti. Zvldstni slast
vyjadiend vykiikem vyvolanym ndhle oZiviouviim obrazem lokomotivy nenf
ani tak piiznakem publika, jeZ by bylo ochotné povaZovat obraz za skutetnost,
jako spie divdka, jehoZ dennizkuSenost ztratila soudrZnost a bezprostiednost,
tradiéneé pfipisované realité. Tato ztrdta zkuSenosti plodi konzumenta laniciho
po vzrudujicich zaZitcich.

Kinematografie atrakci je nejen p¥ikladem specificky moderni formy es-
tetiky, ale také odpovédi na zvld$tnosti moderniho, a pfedeviim pak mést-
ského Zivota, tedy tim, co Benjamin a Kracauer chédpali jako vysychdni zku3e-
nosti a jejf nahrazenikulturou rozptyleni. Zatimeco Benjaminovy texty poskytuji
velmi brilantnf dialekticky (a ambivalentni) popis moderni promé&ny vnfmani
a zkugenosti,?! hlavnfm pfedmétem zdjmu Kracauerovy eseje ,Kult der Zer-
streuung. Uber Berliner Lichtspielhiuser je role kina, a obzvla$té onen aspekt,

ktery kinematografie atrakci upfednostiiovala — totiZ pfedvddéni (Kracauer,
197722

21/ Klitovymi stat®émi samozfejmé jsou ,Umélecké dilo ve viku své technické reprodukova-

telnosti” a dvé pracovni verze eseje o Baudelairovi {in Benjamin, 1974). Moje chdpdni Benja-

minova dffa ovlivnila mistrovskd stat Miriam Hansenové ,Benjamin, Cinema and Experience:

The Blue Flower in the Land of Technology” (Hansen, 1987). Tato stat a Hansenové pravé.
vychdzejici prace o divakovi amerického némého filmu, Babel and Babylon (Hansen, 1991 —
pozn. piekl), poskytuji pro mou esej zdsadnf podklad. Hansenové vliv je vudypfitomny a

své myslenky chdpu jako vysledek dialogu s ni, aniZ bych ji jakkoli zaplétal do jejich findlnich

zdvérd. Rovnéz bych ji chtél podékovat za pozndmky k prvn{ verzi této eseje.

22/ Rdd bych také zminil sviij- dluh pronikavé eseji Heide Schliipmannové o Kracauerové

rané filmové teorii, ,Phenomenology of Film: On Siegfried Kracauer’'s Writings of the 1920s*
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Situace ptedvadéni, kterd se dnes po desetiletich ﬁlnoxovgfc.h ar’lal?z posedlyc'h
textem vytratila ze ztetele, proméfiuje a strukturuje zpus?b, Jakvym ﬁllrn ozflovg;e
obecenstvo. V rané kinematografii byl akt prezentace zdurazgle‘n nejen tim, jak
divaka oslovovaly samotné filmy, ale i kontextem pfedvédem.‘Az‘ do v20. iet:
kdy Kracauer zaZal psdt nékteré ze svych pracf, hraly v deﬁnovam} zkufencﬁtl
chozeni do kina jakoZto sledu atrakci hlavni roli architektura Eilaco:\rych n
a varietni formdt vederniho programu. Kracauer hovoIrvi o ,,roztrlsténen} sledu
oslnivych smyslovych dojm“ (Kracauer, 1987: 34). Prepyichovost a vyzdloba
berlinskych kinosdld slouZily k tomu, aby vyvézx_l}r soudrinost, ktero‘u ﬁ mu
ptinesla klasickd narativni kinematografie. Jak stoji v Kracauerove popisu:

Vnitinf vyzdoba kinosall slouZila jedinému téelu: upoutat pozornost publika k okrajovim
podnétiim, aby se nezkitilo do propasti. Smyslové stimulace po sob ndsledujf s tak?vou
rychlosti, e mezi n& neni mo#né vmeéstnat sebenepatrngj3i rozjfmani (Kracauer, }987: 94).

Velkolep4 v§zdoba samotného sdlu (umocnénd a temporalizovand sloZitym z;-
chéazenim se svétlem) se stietdvala s narGstajicfm sklonem zahrnovat film do

§iréiho programu, do revue, kterd obsahovala h:udbu i Zivd vys.togpt‘eri(f. Film
byl pouze jednou slozkou celého zdZitku, ktery Kracauer popisuje jako “"tot-l
talni umélecké dilo“, jehoZ ,u€inky Gtodi na véechnx srr}ysly a vyuzivaji vsec
moZnych prostiedk&” (Kracauer, 1987: 92). Diskontmun_ta a rozn‘famtost tét_o
formy filmového programu (kladouciho vedle sebe dvo;r(’)zmé?ny ﬁlm a tlr(oy
rozmérn4 7ivé vystoupeni} podle Kracauera vyrazné podryvaly 1!uznon1st'1c ou
moc filmu, Promitany film , ustupuje do plochého povgchu a.Jeho klam je qd:
halen® (96). Jako p¥i prvnich projekeich, i zde samotna egtetlka atrvakce‘ bra’m
iluzionistickému pohrouZen, varietn{ formdt programu kina pros:crc?dmcmm
sérif smyslovych dtokii neustdle divdkovi pfipomina akt.slt.adovam. Iakq by
ve veternich pfedstavenich navzdory vétdi délce a vo¥eur1§t1ckému ﬁ.kémn_m
osloveni divaka, spojenym s celoveternimi filmy, i nadéle pfevlddal dojem dis-
kontinuitntho sledu atrakef. o )
Ale i pies tuto rliznorodost smyslovych vzruchtl (& spige na jejim zakla )
rozezndvé Kracauer pocit manka (lack), ktery neni bez SOU\‘."lS’l()Stl {(byt je jina
interpretovany) s Gorkého pocitem rozmrzelqsti. Sjedrvl_ocupm p’rvek kultu :oz—
ptyleni spoéfvd v tom, co Kracauer nazyva é_lstou vnej§k0v0§t1. A tatokosd a};a
...vnéjékovosti odpovidé dstfednimu manku v Zivoté publika, zejména pokud jde
o masy dé&lnictva, £ili

v podstaté formdlnimu napéti, kieré napliiuje jejich den, aniz bayvjej ti’m éi_ml? nap_lpu] 1immi.
Takovéto manko vyzaduje kompenzaci, ale tato potieba nfamuze byt' vyjadiena jinak ne
v podminkdch téhoZ povrchu, ktery v prvé fade zplsobil zminény nedostatek. Forma
zébavy nutng odpovidd forms pracovniho chodu (Kracauer, 1987. 93).

(Schiiipmann, 1987}, jakoZ i cennym pojednanim o Kracauerovi ve statiFh Thomasc;: Elsags-
sera, Patrice Petrové a Sabine Hakeové publikovanych ve 40, mo.notemavuckém r?fsle ¢asopisu
Netw German Critigue o vimarské filmové teoxii, kde vySlav anglickém piekladuiKracauerova
esej ,Kutt der Zerstreuung” a zminénd studie Schliipmannové.
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N4hlé, intenzivni a vnéjs{ uspokojent, které zprostfedkovava sled atrakcei, cha-
pal Kracauer jako néco, co odhaluje roztfi§ténost modernf zkusenosti. Zaliba
ve vzrudujicich zéZitcich a podivané, ona zvld§tné modernf forma curiositas,
ktera definuje estetiku atrakef, je ddna moderni ztratou napliujici zkusenosti.
Jako teoreticky ndstroj ndm znovu miiZe poslouZit to, jak chape zmény v mo-
dernim vnimdni, zplisobené cestovanim po Zeleznici, Wolfgang Schivelbusch.
Schivelbusch, kiiZic{ Freudovy metapsychologické teze se Simmelovou socio-
logii mésta {(a ubirajici se tak po cest&, kterou vyznadil Benjamin), popisuje
ochranny §tit proti podnétiun, ktery si vytvareji obyvatelé stimuly pfepln&ného
prostied{ moderniho svéta, aby odvritili jeho ustaviZné Gtoky (Schivelbusch,
1979: 156-7}. Lze ale poukdzat i na to, Ze tento §tit otupuje hrany zkudenosti,
a k jeho proraZeni je zapotiebf o to intenzivngjsich estetickych energii. Jak ve
svém Ctenf Benjamina upozoriiuje Miriam Hansenov4, moderni proZitek Soku
koresponduje s ,,adaptaci lidského vnimani na priimyslové mody vyrobya do-
pravy, zejména s radikdIn{ restrukturaci asoprostorovych vztahi* (Hansen,
1987: 184).2% Ottes se stdvd nejen zpfisobem moderni zkugenosti, ale i stra-
tegii moderni estetiky 1iZasu. Odtud ono vyuZivdn{ novych technologickych
vzruch, koketujicich s katastrofou.

Atrakce jsou reakcei na zkuenost odcizeni a pro Kracauera (stejné jako pro
Benjamina) spotivala hodnota filmu v odkryvani této zdsadni ztraty kohe-
rence a autenti¢nosti. Smrtelné pokuseni pro film proto spoéivalo ve snaze
o dosaZen{ estetické soudrZnosti tradiéniho umén{ a kultury. Radikdlni sméfo-
vani filmu musi jit cestou védome zmnoZeného vyuziti nesouvislych ok, &
slovy Kracauera, ,mus{radikélné usilovat o takovy druh rozptyleni, ktery rozpad
odhaluje, misto abyjej zakryval” (Kracauer, 1987: 96). Jak poukdzala Hansenovd,
Benjaminova analyza $oku se vyznaduje zdsadnf ambivalentnostf. Sok byl podle
ného bezpochyby formovén ochuzenim zkusenosti v modernim Zivoté, ale
zdroven nepostradd schopnost pfijmout ,jisty strategicky vznam — jakoZto
umély prostfedelk, ktery vhanilidské télo do momentii poznani“ (Hansen, 1987:
210-211). :

Panika pfed obrazem na pldtng pfesahuje rdmec prostého fyzického reflexu,
podobného tém, které zakoudime v dennim styku s méstskou dopravou & prii-
myslovou virobou. Ve své podvojné povaze, diky pfeméng nehybného obrazu
na pohyblivou iluzi, vyjadfuje postoj, ve kterém se tiZas a védén{ davaji do z4-
vratného tance. Slast zde vyvoldvd energie, kterou uvoliiuje hra mezi otfesem,
zpiisobenym touto iluzi nebezpedt, a radosti z jeho &isté iluzivnosti. ZaZity Sok
se stdvd otfesem z pozndni. Tato zkuSenost prvnich projekef, kterd m4 daleko
k naplnéni snu totdln{ duplikace reality — apophantis mytu totdlniho filmu —,
obnaZuje prazdny stfed kinematografické iluze. Vzrudujici zaZitek ptemény na

23/ Lynne Kirbyovd k popularité inscenovangych vlakovych srdZek poznamendvé: ,JakoZto
spektakularizace technologické destrukce zaloZené na srovndnf rozko$e a hrlizy vypovidd
-predstava katastrofy’ mnohé o druzich intenzivntho spekedklu, které modernf publikum 24-
dalo, a 0 pfemn#né Joku’ v dychtivé otekdvany, stravitelny spektakl (Kirby, 1988: 120).
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pohyb spo&ival v piedvedent pohybu jakozto iluze, vytvofenca Fzené pvr.omxta-
Zem. Prechod od nehybného k pohyblivému obrazu akcen'f?lvz‘ll neuvér'itelpou’
a mimot4adnou povahu samotného piistroje. Tim oviem znitil jakoukeli naivni
viru ve skutednost obrazu. -

Prvnf filmovd publika uz nemohou slouZit jako zakléda.pm. mﬁt}l_s pro teo-
rie upoutaného divéka. Historie odkryva spoletné s kgntmmtaml i tr'lvl}my a
my musime vzit na védomi, Ze zkuSenost téchto pubhl_< se Zc’.lSi}dné lizila od
pohrouZen{ do empatického vypravéni, jaké zaZiva klasmk}'( divék. vZkuéenogt
prvniho divactva, viazena do historického kontextu a tradlce: ne_pre-.ds'tavme
détinskou viri, ale zcela oteviené uvédomovdnisi (a poZitek z) iluzionistickych
schopnostf filmu. Pokusil jsem se vyvratit tradié_m' cl?:’igzéni tohoto.prvnfho né_—l
poru pohyblivych obrazfi. Podobné jako demystifikujic showman jsem zm.raz;‘
obraz davi, prchajicich pi projekei valiciho se viaku, a éetlvtento t')br_a}? mlfo i
myticky, nybr# alegoricky. Toto pozastaveni l?y nés r{lglO piekvapit znstéryrg,
%e na vyk¥iky zdé$eni a radosti byli dobfe pfipraveni jak prov9z0\_ratf=.l.é pred-
staveni, tak obecenstvo. Reakce publika byla pravym opakem té primitivni: slo

o setkdni s modernitou. Zd&geniz onoho obrazu od zaldtku (?dhalovalf) absem?i
a slibovalo pouze pkfzratné objeti. Vlak se s nikym nesrazil. Byl to, jak pravil
Gorkij, vlak stind; a hrozba, kterou nesl, byla obtézkana prdzdnotou.

{Tom Gunning: An Aesthetics of Astonishment. Early Cinema and the (In)credulm'ls- S'pectaFor.
Art & Text 1989, &. 34, s, 31-45. Podle pozdgjstho vydani in: Fil{n Thfaory and Criticism. Flft;l
Edition. Ed. Leo Braudy— Marshall Cohen. New York: Oxford University Press 1999, s. 818-832,
preloZil Jakub Kulera.)
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Jacques Aumont

Proménlivé oko aneb Mobilizace pohledu

V Lumierovi tedy nemusime hledat Zidny zdzrak.! Ostatng nic z kinemato-
grafie, ani jejf vyndlez, ani Zddny ze zdkrutt jejich dé&jin, nespadlo z nebe, jak
neustdle odhaluje nage historizujici epocha. Patndct let po slavnych €ldncich
Jeana-Louise Comolliho, prany¥ujicich linedrni a idealistické koncepce déjin a
volajicich po ,materialistické" historii filmu (Comolli, 1971/1972), tato historie
nepopiratelné zatala vznikat, i kdyZ je pravda, Ze stojina jinych zdldadech a do
znadné miry je jedts ve stadiu zkoumdn{ archiv a exhumace dokumentti (srov.
Aumont — Gaudreault — Marie, 1989).

At uZ budou budouci pokroky historie filmovych forem jakékoli (v blizké
budoucnosti od nich m@Zeme mnohé ogekdvat diky pracim napfiklad Davida
Bordwella &i Kristin Thompsonové, nebo Jeana-Louise Leutrata, ziistaneme-li
ve Francii), bude stéle obtfzné mluvit v historickych terminech o filmu jakoZto
uméni reprezentace, coZ také znamend v jeho vztahu k sousednim uménim.
Existuji samozfejmé snadno splnitelné minimdlni poZadavky. Nikdo uZ ne-
zpivd pisniku o jednosmérné linii plvodu malitstvi-fotografie-film a na3tésti
ani palinodii o ,pre-kinematografii, o onom mlhavém pojmu odhalujicim
+kinematografické” postupy v tapisérii z Bayeux, ne-li dokonce u Homéra i
Shakespeara. Ne tak snadné je na druhé strané oslabit viznam pocitu oné dif-
férance (v pojeti Comoliiho), jakési pomalosti &1 zpoZdéni vyndlezu filmu, a to
piesto, ze kazdy dobte citf — ,materialismus” nas k tomu nuti —, Ze film nebyl
vynalezen ani p¥ili3 brzy, ani piili§ pozdé, nybrz ve svij fas a Ze to ostatni je
jen spekulace nad nétim, co se neudélo. V této kapitole samozfejmé nenabi-
zim Z4dnou historii vynilezu kinematografie, a to ani letem svétem. Budu se
snazit v déjindch tohoto vynélezu a jeho okolnostf vyznacit to, co povaZuji za

--odpovédinazdhadu. différance. -

Dé]my vyndlezu fotografie jsou povéstné tim, Ze pasobi jedté podivnéii nez
+ZpoZdéni vyndlezu“ je u nich jesté zjevnéjsi. Mnoho
lidi se podivovalo nad tim, Ze ackoli princip plsobeni svétla na uréité latky
byl zndm jiZ od antiky a starovékého Egypta, k objevu technicky vyuZitelného
postupu toto pozndni vedlo teprve 30 &i 40 stoletf poté. Je tedy tfeba rovnou

stanovit, Ze podminkou moZnosti {(samoziejmé neffkdm pii¢inou) vynalezu fo-
tografie byl v prvni fadé fakt, Ze v néjaké spole€nosti, a pfesnéji tam, kde se jiZ

1/ Vybrand a pfeloZend &4st Aumontovy knihy havazuje na prvnfkapitolu, nazvanou ,Lumiére,
le dernier peintre impressioniste” {,Lumibre, posledni impresionisticky malit“}. {Pozn. pfekl.)



