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organizovani hostujicich pfednasek a seminafh pfednich svétovych historikl
a teoretikl filmu a audiovizualni kultury.* V letech 2002-2004 v rdmci aktivit
~Centra” pfednéselo na brnénské filosofické fakulté 13 zahrani¢nich hostd,
mezi nimi i néktef{ autofi zahrnuti do pfitomného vyboru: Thomas Elsaes-
ser, Sean Cubitt, Michele Lagnyova a Vinzenz Hediger.” Poslednim diilezitym
podnétemn, ktery mi pomohl upfesnit koncepci antologie, byly navitévy mezi-
ndrodnich filmologickych konferenci v italském Udine, které jiz 11 let slouZi
jako kligové misto pro setkavani novych filmovych historikil.® Vétsina autord,
obsaZenych v pEtomné antologii, patfi mezi pravidelné icastniky téchto veé-
deckych setkani.

Antologie mapuje zdkladni vychodiska, kategorie, pojmy a postupy soulas-
ného historického mysleni o filmu a audiovizudlni kultufe prostfednictvim
reprezentativniho vybéru z nejvyznamnéjiich studif z poslednich 20 let, Texty
a autofi byli vybirani z okruhu tzv. nové filmové histarie (new film history) a
archeologie médii (archaeology of media), s diirazem na kulturné-historickou
perspektiva. Badatelé téchto orientaci odmitaji déleni na teorii a historii a vy-
chdzeji z kritické revize tradiénich, ideologicky zatiZenych historiografickych
koncepci, které nereflektuji svd zdkladni vychodiska a postupy. Navrhuji nové
definice jednotek vyzkumu, relevantnich prament, historické kauzality a tem-
porality a kladou diiraz na interdisciplindrni propojeni s ostatnimi spolecen-
dél jsou pro né kulturné-historické kontexty produkce, distribuce, uvddéni a
recepce, £ili technologické, ekonomické, socidlni a kulturni podminky a prak-
tiky vyroby, sifeni a socidlnfho pouZiti filmu, stejné jako jeho propojeni s pii-
buznymi institucemi, médii, formami a produkty. Pfednostné byly zafazovany
studie, které retlektuji historiografické ,femeslo”, zkoumajf historické formy
kulturni zkuSenosti, vztahy mezi filmem a $ir8im kulturnim kontextem, trans-
historické paralely mezi ranym a souéasnym filmem a ,novymi“ médii, logiku
historického €asu a marginalizované a hybridni kuiturni formy a jevy. Vét-
ina textt se zabyvd primdrné kinematografii, jen v nékolika ptipadech ustu-
puje film do pozadive prospéch jinych audiovizudlnich médif nebo obecnych
metodologickych tvah (i tehdy se viak jednd o autory, ktefi jsou zndmi pfe-
devim svymi texty o d&jindch kinematografie — vyjimky tvoif jen Siegfried
Zielinski a Sean Cubitt, k jejichZ ptistupu se jesté vritim). V prvni ¢dsti vy-
boru jsou zahrnuty ¢isté metodologické texty, které reflektuji vyvoj a ideové

4/ foto ,Centrum” vzniklo diky podpofe Vzdéladvaci nadace Jana Husa. Hostujici pobyty mély
povahu 1fi- az pétidennich cyklil pfednasek a seminaii.

5/ S¢ viemi jsme udélali rozsdhld interview: viz Szczepanik, 2002, 2003; Szczepanik — Kudera,
2002; Szczepanik — Skopal, 2004, Tylo tozhovory se tykaji metod a praxe historického mysleni
a vyzkumu. Ctenditim pfitomné knihy je proto doperucujeme jako doplnék ke studiim v ni
ohsazenym.

&/ Tyto konlerence, jejichz prvoiadym predmétem zajmu je rand kinematografie v Sitdich
kulturnich kontextech, jsou pofiddany Udinskou univerzitou a hlavni osobnosti jejich nrgani-
zaéniho ymu je profesor Leonarde Quaresima.
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zdklady soucasné filmové historiogratie. Zbytek studii vétSinou pfedstavuje
analyzu urditého historického problému na pozadi obecnéjsi metodologické
reflexe. Jednotlivé texty ¢tendfiim umoZni srovhdvat konkurenéni teoretické
ramce filmové-historického zkoumdni, rdzné koncepce historické tempora-
lity, zptisoby vymezovani historickych pramen, periodizace filmovych déjin a
zagleniovani kinematografie do kulturnich kontexta.

7 sirsiho hlediska lze fici, Ze antologie mapuje vatahy filmové historiografie
k dalsim spolecenskym a humanitnim véddam, pFedev3im pak k historii v obec-
ném smyslu. Radikdlni revize koncepci historického casu, vyvoje, kauzality a
zmény, stejné jako reflexe analytickych postupl a zptisobl vykladu ¢&i inter-
disciplindrni inspirace jsou typické i pro vieobecnou kulturni historii druhé
poloviny 20. stoleti, kdy se riizné skupiny historikii (nékolik generaci skoly
Annales, narativismus, historie mentalit, déjiny kazdodennosti, novy historis-
mus, nova kulturni historie, mikrohistorie atd.}” postupng odkldnély od po-
zitivistickych narokii na jednoznagnou objektivnost, od piedstavy linedrnich
chronologif, teleologie nepfetrZitého pokroku a pevnychkauzalnich vazeb. Idea
linedrniho pokroku byla nahrazena riiznymi alternativnimi modely ¢asu mno-
hovrstvého, multiplicitniho, cyklického, diskontinuitniho atd. Historiografie
zacala reflektovat sviij jazyk vEetné jeho rétorickych rozmér(i, pochopila, Ze
historik do znaéné miry minulou skuteénost konstruuje v zdvislosti na vlastni
ideologické pozici zakotvené v pFitomnosti, misto aby ji jen reflektoval. Od
popisu velkych politickych a diplomatickych dg&jin vélek a panovnika se his-
toriografie priklanéla k analyzém dlouhodobych socidlnich a ekonomickych
proces(i, méné zfetelnych struktur kazdodenniho Zivota, rliznych efemérnich
socidlnich a kulturnich jevi (dosud , mléici”, tradiénf historii marginalizované
spolegenské skupiny), lidskych emoci a smysli &i kulturniho obéhu symbolic-
kych produktil typu knihy nebo obrazu.

Atkoli mezi historiky v obecném smyslu a historiky filmovymidlouho neexis-
tovala §irsi diskuse, nasly tyto metodologické posuny se zpozdénim specifické a
mnohotvdrné rezonance i v historii kinematografie a médii. Nejprve prosla re-
viziklitov4 otdzka po&atkii filmovych déjin, a to viivem novych vyzkumi raného
filmu, které zproblematizovaly tradi¢ni hierarchii mezi filmem , primitivnim®
(a predkinematografickymi médii) a klasickym. Mody rané a klasické kinema-
tografie se zrovnopravnily a pozdgji se zacaty odhalovati jejich hybridniformy.
Vedle téchto zmén proporci se rozboftila jednak tradiéni teleologie filmovych
déjin zaloZzend na pfedstavé piesné definovaného pocétku v podobé vyndlezu
a nasledného pokroku ke stdle vy$§im formam pfindsejicim stdle vérnéjsi znd-
zornéni skute€nosti, jen je nesen pokrokem v oblasti technologie (od némého
filmu ke zvukovému, barevnému, iirokodhlému atd.), jednak teorie jedno-
strannych vlivil (linedrni fady pfedchiidcii a nasledovnikl). Ontologické krité-
rium vztahu mezi filmovym obrazem a skute¢nosti bylo nahrazeno konceptem

7/ Ke vztahtim mezi novymi tendencemi v historiografii jako takové a ve filmove historii srov.
Lagny, 1992.
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socidlng a historicky konstruovaného ,dojmu redlnosti”. Vztah mezi technolo-
gickou a textudlni dimenzi média pfestal byt interpretovan jako jednosmérna
determinace podle vzoru technologického determinismu vychdzejictho z tra-
di¢niho marxistického schématu zakladny a nadstavby. Pfevladl ndzor, Ze mezi
jednotlivymi sférami komplexniho hybridniho jevu zvaného médium plisobi
slozitd sit mnohoznaénych a oboustrannych vztah(, diskontinuit, interakei a
vzajemnych transformaci. Na zdkladé tohoto posunu bylo moZno lépe pocho-
pit napfiklad to, pro¢ se v fadé soucasnych filma vyuzivajicich pocitacovou
grafiku napliiuji vzorce raného filmu, zatimeo v rané kinematografii dochdzelo
k anticipacim tehdy neexistujicich elektronickych technologii. Ukdzalo se, Ze
v dé&jindch médii vidy fungovala fada riznorodych modi reprezentace i re-
cepce, jez se mohly vzdjemné kiiZit a vrstvit, ustupovat a cyklicky se vracet
do centra zajmu, a Ze nékteré z nich miZzeme rozpoznat (reinterpretovat) az
zpétné pod vlivem zkudenosti s médii sougasnymi.

V ndsledujici ¢dsti dvodu nabizim strucny pfehled zdkladnich tendenci a
oblasti nové filmové historie a archeologie médii, pficemZ se zaméfim zvIasté
na ty souvislosti, kreré nejsou podrobné pojednény v samotnych pfekladovych
textech antologie. Uvodem chci tedy étendfi poskytnout obecny kontextudlni
rdmec, nikoli podrobny komentdf k vybranym textéim.

1. ,Staré" a ,nové" aneb profesionalizace filmové historie

Paradigma nové filmové historie se od zaédtku ustavovalo na zdkladé revize
tzv. tradiéni ¢i klasické filmové historie, spojované obvykle se jmény jako Léon
Moussinac, Terry Ramsaye, Lewis Jacobs, Arthur Knight, Benjamin Hampton,
Georges Sadoul, Jean Mitry, Jerzy Toeplitz ad. Revizionismus tak implicitné
nebo explicitné zavddi opozici starého a nového, nevédeckého a védeckeho.
Pticiny této zmény paradigmatu lze hledat v rozveji jinych oboert (hlavné his-
toriografie, sociologie a literdrni védy), v institucionalizaci a prefesienalizaci
filmové védy, k niZ do§lo ve védiné zdpadnich zemi{ v prabéhu 60. let, ve zméngé
pracovnich podminek s objevenim a zpFistupfiovanim novych typti prament
{poddtek systematitéjsi spoluprdce historikd s filmovymi archivy), ve vlivu
novych filmové-teoretickych koncepei (pfedeviim teorie kinematografického
aparatu/dispozitivu a ideologické kritiky déjin filmové technologie a reprezen-
tace), a nakonec v plisobeni promén na poli samotné filmové praxe (jednim
z hlavnich impuls( pro revizi poznatk(l o rané kinematografii byla zku3enost
filmovych badateld s avantgardou a experimentdlnim filmem 50. a 60. let; dale
to bylo silici védomi konce klasického filmu) a kulturnfho obéhu (televize a
pozdgji video Cdsteéné odsunuly kino do pozice muzea a umoznily zpfistup-
nit dfive margindlni jevy filmovych d&jin girsimu publiku a pfitdhnout k nim
obecnou pozornost).

Z revizionistické perspektivy se tradiéni historie jevi jako oblast, kierd se
muZe stat nanejvys novym objektem zkoumadni, ale nikoli vzorem, na néjz lze
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plynule navdzat (coZ oviem vilbec neznamend, Ze by se tim snizovaly jeji pri-
kopnické zdsluhy}. Paul Kusters v textu ,New Film History. Grundziige einer
neuen Filmgeschichtswissenschaft” (1996) popisuje, jak z revizionistické per-
spektivy vypadd profil tradiéniho historika. Tradi¢ni filmovy historik byl podle
ného obvykle nadsenym znalcem-amatérem, ktery se nemohl spolehnout na
zddné instituciondlni zdzemi, nemusel se pfizplsobovat pravidlim védecké
price s prameny ani psani a filmovymi déjinami se obvykle zabyval ve vol-
ném case vedle svého hlavniho povoldni. Ideové zdklady jeho ptistupu éerpaji
z literdrni védy, déjin umeéni a historie 19. stoleti, coZ se projevuje v tom, Ze
se primarneé soustfed( na romantické postavy genidlnich tviirci, snazi se do-
kazovat, Zze kinematografie je autonomni oblast s vlastni podstatou a Ze film
je umeéni, dé&jiny li¢i jako linedrni fady izolovanych mistrovskych dél, nefeka-
nych vyndlezii a dramatickych biografii. Tradiéni historie aplikuje nereflekto-
vané modely kauzality (logika vlivii a dédicti po vzoru vztahi mezi otci a syny;
prostd ndslednost faktfi chdpand jako dostateény diivod pro tvrzenio jejich pfi-
¢innych vazbdch), periodizace {(vngjsi a nereflektovand élenéni na jednotlivd
obdobi typu némy film/zvukovy film, pfedvaleény/povileény), udilosti (velké
vyndlezy, objevy a tvaréi potiny, které jsou dilem svobodné ville vyznamnych
jednotlivei) a teleologie (déjiny filmu maji charakter boje o dosaZen{ pravé
podstaty a spé&ji k vy§5imu smysly; film se nejprve méniz technického vyndlezu
v umeéni a pak sméfuje ke stdle rozvinutéjsdim formam, jeZ stdle realistictdji
zndzornujf skuteénost).

NejzdvaZinéjsi metodologické vyhrady revizionist( se oviem tykaly absen-
ce kritické price s prameny. Prvni generace historikii obvykle spoléhala na
vlastni pamét, svédectvi pamétnikii nebo dobové kritiky, druhd pak z vel-
ké cdsti bez ovéfovdni piejimala jejich tvrzeni jako dana fakta. Tim vznikala
fada mytd, které se tradovaly po desetileti {nejzndméjéim z nich je piibéh
o prvnich divicich kinematografu bratii Lumiért). Tradiénim historiim chy-
béla teoretickd reflexe vlastnich vychodisek i propracovanéjsi definice pred-
métu zdjmu, coz se projevovalo pfedeviim opomijenim &irdich kontextd vzni-
ku, sifeni a recepce filmovych dél. Literdrni forma téchto historii byla ovliv-
néna tradiénimi narativnimi schématy dramatické zdpletky s jednoznaénym
rozuzlenim, kde hlavnimi hybateli déje byli vyjime&ni hrdinové, kiefi pfes
fadu piekdzek dosahovali dspéch(; typickou rétorickou strategii predstavo-
valo kupeni anekdot, které ovéem obvykle nejsou ani nemohou byt veri-
fikovany. Cilové publikum z pochopitelnych divod( netvofila akademickd
obec nebo ¢tendfi odbornych Casopist, nybrz sirokd vefejnost. Podle Kus-
terse je moZné paradigmaticky pfechod mezi tradiéni a novou filmovou his-
torif shrnout jako fadu nédsledujicich opozic: nevédecké x védecké pracovni
postupy; narativni x nenarativn{ poddnf; linedrni (samozfejmad chronologicka
ndvaznost) x nelinedrnischémata (diskontinuita, diferenciace, synchronnost);
.prameny” x prameny; tzv. ,great man theory” (teorie o vyjime¢nych osob-
nostech jako hybatelich dé&jin} x jedinec v historickém kontextu; vieobsahid
historie x historie v plurdlu; makrohistorickd x mikrohistoricka perspektiva;
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déjiny jako uniformni ¢asové kontinuum x piuralita historickych ¢asti (Kus-
ters, 1996).°

2. Pfedchiidci, inicia¢ni udalosti a institucionalni zazemi

inspiratory (nejen ve Francii, ale i v USA, coZ plati pfedeviim pro Davida
Bordwella) patfil francouzsky teoretik Jean-Louis Comolli, ktery svymi statémi
o ideologickém podtextu déjin filmové technologie z po&dtku 70. let oteviel
cestu k ,materialistické” historii kinematografie a soutasné stimuloval dalsi
snahy o propojeni dosud izolovanych oblasti teorie a historie. Velky vliv meéla
Comolliho kritika pozitivistické historie, ktera chdpe déjepisectvi jako transpa-
rentni odraz historickych uddélosti. Za jeji hlavn{ chyby povaZovala: kauzalni
linearitu; pozadavek autonomie, a to jednak ve smyslu , specifitnosti” filmu,
jednak v ramci modelu idealistické historie ,uméni*; teleologickou tendenci;
ideu ,pokroku” & ,zdokonalovani®, a to nejen technickych postupd, ale také
forem"; odhlizeni od kinematografickych praktik ve prospéch masy izolova-
nych filmovych ,dél” (Comolli, 1971/1972). Jean-Louis Baudry a Christian Metz
zase ukdzali, ze pfedmétem filmového badani by spide neZ filmové dila mély byt
$iroce chdpané aparaty a dispozitivy ¢i instituce, které zahrnuji nejen . filmovy
text”, ale také celkové podminky jeho produkee a recepce ¢ili psychickou, ideo-
logickou a socidlni pozici filmového divdka vzhledem k aparatu (Baudry, 1970,
1975; Metz, 1991). Kriticky pfepracované pojmy aparitu a dispozitivu pozdéji
sehrdly dhileZitou roli v archeologii médii, ptedevsim u Siegfrieda Zielinskiho,
kde byly pojimany jako historicky specifické saubory technickych, socidlnich,
ekonomickych ad. podminek, operaci a mechanismti organizujicich divackou
percepci a recepci dané medidini formy (Zielinski, 1989).°

8/ K podrobnéjsi kritice tradi&n({ filmové historie z pozic nové filmové historie a k modelu
tradiéntho historika, jak se jevi z perspektivy revizionismu srov. téZ Allen — Gomery, 1985;
Gaudreault — Gunning, 1989; Lagny, 1992. Nakteii soutasni historikové naopak prehodnocu;ji
roli tradi¢énich filmovych histerikil neboli— slovy G. P. Brunetty — ,proto-historikil” a pfisuzuji
jim pozitivnl piinos {Brunetta, 2001).

8/ Problematice teoric aparatu a dispozitivu a procesu kritického piepracovdnt, kterym tato
teorie progla v 80. a 90. letech, se zde nemohu vice vénovat. Zminim tedy jen nékolik za-
kladnich bodt. V plivodnim Baudryho pojeti jsou pojmy apardt, pfipadné zdkladnf aparét
(appareil de base), a dispozitiv (dispositif) sice vzajemné tésné propojeny, piesto viak rozliso-
vdny. Prvni zahrnuje soubor primdrné technickych podminek zdznamu a reprodukce a jejich
ideologickych u&inki, zatimeo druhy odkazuje k psychologickym a socidlnim podminkdm
percepee, Cili k subjektové pozici divdka v rdmei architektonického uspoidddni prostoru re-
cepce a vzhledem k reprodukovanému obrazu a zvuku. Rozdil mezi apardtem a dispozitivem
s¢ v mnoha filmologickych textech stird, co? je cdsteéné disledkem zavedeného, byt nepfes-
ného anglického piekladu terminu disposirif jako apparatus. Zminéné kriticke pfepracovani
techto pojmi medidinfmi historiky spodivalo, zjednoduseng fetena, v tom, Ze byly vybaty
z psychoanalytického rdincee, historizovdny a zbaveny sily tolalni determinace subjektu. To
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Jiny typ impulsu piisel ze strany novdtorskych koncepcfi historie filmového
styhut. Pro historiky soustfedici se na obdobi rané kinematografie byly dilezité
ptedeviim {avantgardistickou perspektivou a ideologickou opozici viici Holly-
woodu ovlivnéné) studie o E. S, Porierovi od amerického historika ptisobiciho
ve Francii Noéla Burcha (srov. napf. Burch, 1978/1979). Burch, ktery byl sdm
filmatem, definoval opozici mezi ranym a klasickym filmem pomoci dvojice
vlastnich pojmt: ,primitivniho modu reprezentace” (PMR) a ,institucional-
niho modu reprezentace” (IMR) (Burch, 1984), pfi¢emzZ ten prvni se svym spise
prezentaénim, performativnim a spektakularnim neZ reprezentacnim a nara-
tivnim rezimem podoba avantgardnim snimk(m.'? Poslednim z pfedchidct
&i starsich souputnikd novych historikii byl Barry Salt, jenz navrhl nové metody
kvantitativni &i , statistické stylistické analyzy”, které mély pfinést néstroje pro
exaktngjsi popis obrazové a zvukové slozky jednotlivych film v zdvislosti na
technickych moznostech dané doby (Salt, 1983). A¢koli se Saltovy metody na-
konec pfilis neujaly, protoZe se ukdzaly jako ponékud mechanické a ignoru-
jici kvalitativni aspekty a kontext vyskytu danych stylovych prvkd, je dodnes
mozné se setkat s historikem, ktery si v kiné u kaZdého zabéru kresli do zd-
pisniku ¢arky, aby zméfil jeho trvdni v sekunddch, a moht tak vypo¢itat pri-
mérnou délku zdbéru daného filmu, a v diisledku pak napf. i daného obdobi
narodni kinematografie. Narozdil od Salta ale bude pravdépodobné své po-
znatky srovndvat a spojovat s fadou dalsich dat a kontexti. Mimochodem, Salt
vedle Gomeryho s Allenem patfil mezi autory, ktefi teoretikovi novych histo-
rickych metod Thomasu Elsaesserovi poslouzili jako piiklady pro novy trend
vyzkumu, ktery v roce 1985 pravdépodobné jako prvninazval ,new film history”
(Elsaesser, 1985).

Prvni generace revizionistickych filmovych historikd musela kromé nasto-
leni kritického metadiskursu o ptedpokiadech své €innosti nové vypracovat
zakladni nastroje védeckého zkoumdni: definovat sviij pfedmét zdjmu, radi-
kdlné roziifit okruhy relevantnich pramentl, teoreticky zakotvit metody ana-
lyzy a vyvozovani zavéril, Prvnim problémem byla prezervace a zpfistupnéni
primarnich prament, predevsim filmovych kopii. Kli¢ovou uddlosti pro feseni
této otdzky se stalo sympozium o kinematografii iet 18951906, pofddané Me-
zindrodni federaci filmovych archivil (FIAF — Féderation internationale des

také znamenalo, e se teoretickd vichodiska pro definici dispozitivu za¢ala hledat v ponékud
odli&né tradici foucaultovské a deleuzovské, nicméné s dlirazem na skutecnost, Ze dispozitivy
meédif nelze chdpat jako tvrdé mecenské rezimy po vzoru vézeni, nybrz jako mnehem mékei
a hybridnégj$i rezimy, které oteviraji vét3i pole pro individudlni strategie tiniku a podvraceni, a
které se nadto vzajemné misf a profinaji.

10/ K charakteristickym rystim PMR podle Burcha patii mj.: frontdini postaveni figur, plo-
chost filmového prosioru, nehybna kamera, absence viznamove hierarchie a centra kompo-
zice, autonomic zabéru jake samostatné scény, upiednostiiovini prosiorové soudrinost pred
Zasovou logikou mentaze a vypravéni, coi speleiné v roving recepee vede k efektu wvylou-
Ceni” divika 7 filmového prostoru. Principy PMR s koncem , primitivnd” kinemaltografie zcela
nezanikly, ale objevuiji se také v avantgardnich lilmech ¢i napt. v japonské kinematogralii.
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archives du film) v anglickém Brightonu r. 1978, kde se setkali pfedni zdstupci
filmovych archivil s historiky a navdzali systematictéjsi spoluprdci nad pro-
blémy prezervace a restaurovani pfevazneé ranych filmu. Vieobecny pocit nalé-
havosti otdzek prezervace kopii se roziifil jednak proto, Ze Zivotnost tradi¢nich
nitrdtovych nosict se chylila ke konci a zagalo hrozit, Ze budou nendvratné
ztraceny primdrni prameny, a jednak proto, Ze se objevily nové pozadavky na
zpiistupniovani audiovizudlnich zdznam (mj. i vlivemn televize). Volnym po-
kra¢ovdnim této akce byla konference o zrodu filmového narativu ,Space —
Frame -- Narrative", uspofddand r. 1982 na University of East Anglia, jejiz vy-
stupy byly spolu s dal3imi studiemi pozdéji vyddny knizné (Elsaesser — Barker,
1992/1990). Historici se diky nové objevovanym kopiim zatali stile vice za-
jimat o dosud opomijené obdobi rané kinematografie (ptiblizné 1895-1908,
ptipadné 1908, v $irsim pojeti aZ do r. 1917), které je diky svému dosud ne-
tuSenému bohatstvi forem pfivedlo k zdsadnimu piehodnocovdni , pocatk”
filmu a také pfechodu od jeho ranych forem k nadvlddé celovegernich hranych
film{. Tato spoluprdce roku 1981 ziskala novou zikladnu v podobé kazdoroéni
ptehlidky némych film ,Le Giornate del Cinema Muto" v italském Porde-
none, v rimei niz se konaji retrospektivy malo zndmych nebo znovucbjeve-
nych filmt. Hlavnim periodikem novych filmovych historik se roku 1983 stal
francouzsko-americky ¢asopis Iris s podtitulem ,Revue de théorie de l'image et
duson” (vychazel do konce 90. let).!! V Pordenone byla roku 1985 zaloZena také
mezindrodni spoleénost pro vyzkum raného filmu , Domitor”.'? Roku 1986 za-
tala bolognskd filmotéka pofddat festival vénovany restaurdtorstvi, Il Cinema
Ritrovato”. Nové se profilovala nebo vznikala vyznamna filmologickd praco-
visté na univerzitdch v mnoha svétovych méstech: v Pa¥izi, Wisconsinu, lows,
Montrealu, Boloni, Berling, Lausanne, Amsterdamu, Chicagu ad. Za pozvolna
silicf spolupréce historik a archivdi se rozvijely sofistikovanéjii metody re-
staurovdni, stejné jako dikladnéjsi postupy identifikace, datovdni, tfidéni a
deskripce materidlii (véetné pouhych fragment(), zpracovédvani databazi a ka-
talogd. V 90. letech se objevily nové badatelské instituce a konference: r. 1992
patizsky ,Institut National de ['Audiovisuel” (INA), jen? je v soucasnosti velmi
aktivni na poli metodologickych diskusi o audiovizudlnich archivech; r. 1994
se poprvé konala . Mezindrodni filmologickd konference v Udine; téhoz roku
vznikla montrealskd skupina ,Le Groupe de recherche sur 'avénement et la
formation des institutions cinématographique et scénique® (GRAFICS), kterd

v v

seT. 1997 integrovala do Sifeji pojatého centra ,Centre de recherche sur I'inter-

~111’ V sou€asnosti podobnou funkei plni vice periodik: napf. v Itdlii vychézejici asopis spo-
jeny s Mezindrodni filmologickou konferenci v Udine Cinema & Cie. International Film Studies
Journal (s texty vitalsting, francouziting a angli¢iing), québecky casopis Cinémas. Revue d'étu-
des cinématographiques (s texty ve francouzsting a anglicting) a Film History. An International
Journal, vychdzejici v USA.

12/ Slovo , Domitor” je nazey, ktery chtél ddt otec bratrii Lumigrovych jejich pristroji, pozdéji
nazvanému . Kinematograt”. Zaklddajicimi ¢leny ,Domitor" jsou: Paclo Cherchi Usai, Tom
Gunning, André Gaudreaull, Stephen Botlomore a Fmmanuelle Touletova.
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médialité” (CRI); v Gradisce, Boloni a Amsterdamu vznikly univerzitni obory
specializované na vychovu filmovych restauratord.

Na tomto misté by se ¢tendf mohl s opravnénymi pochybnostmi zeptat, zda
je nezbytné pouZivat pro takto riznorodé aktivity termin ,revizionisticka“ ¢i
.nova filmova historie“, Samoziejmé, Ze neni, a mnoho zde uvddénych bada-
telil a instituci by se k nému moznd ani nehlasilo. Kromeé toho nelze pfechod od
tradiéni k nové historii chdpat jako jednordzovou, definitivni a iplnou zménu
filmova-historického diskursu, protoZe zména paradigmatu méla nékolik fazi
(nejprve $lo hlavné o nastoleni védeckych kritérii, pozdégji o konceptudlngjsi
reflexi teoretickych zaklad(} a tradién{ historie vznikaji i nadadle — jejich hlav-
nfm polem piisobnosti jsou pfehledové prace o déjindch svétového filmu &i
nérodnich kinematografii a monografie o rezisérskych osobnostech.!? Jde tedy
pouze o prakticky a strategicky pojem, ktery mi jednak umozZnil sestavit antolo-
gii ptijateiného rozsahu, a jednak pomohl odliSit metodologicky sofistikované
pifstupy, jez kriticky reflektuji vlastni vichodiska, pokouseji se o objektivni vy-
bér vzorkl ze zkoumaného materidlu a vyuZivaji co nejsirdi oblasti filmovych
i nefilmovych prament, od piistupi, které lze pracovné oznacit jako tradiéni,
klasické nebo pozitivistické. Kdybychom chtéli rozliovat dile, miZeme pojem
upfesnit v tom smyslu, Ze jadro novych filmovych historiki tvoii lidé, kteff se
na konci 70. let a v letech 80. alespon okrajové vénovali tématu rané kinema-
tografie a kladli diiraz na 3ir3i kontexty filmové produkce, distribuce, uvddéni
a recepce. Pokud bychom chtéli v tfidéni a délen{ riznych skupin pokraco-
vat jesté déle, mohli bychom fici, Ze dnes se jiZ nachdzime ve stadiu ,nové
nové filmové historie* & ,anarcheologie médii* (slovy Siegfrieda Zielinskiho),
protoze novéjii metodologické tuvahy, které obsahuje tato antologie, chapou
revizionistické prace Gomeryho, Gunninga nebo Bordwella jako klasiku svého
druhu, kterou je tfeba revidovat z novych pozic (to je specidlné pfipad zde pte-
loZeného textu Barbary Klingerové, kterd piistupy zminénych autort kritizuje
za ptilisnou omezenost perspektivy na interni oblast filmového pramystu).

3. Rand kinematografie a kultura modernity

Na konci 70. let se sedla nad spoleénym projektem vyzkumu ranych filma
trojice mladych zamotiskych historikd, ktefi pak v pritbéhu dalsich dvou dese-
tileti pfedstavovali jednu z nevyznamnéjsich linif nové filmové historie: Tom
Gunning, André Gaudreault a Charles Musser. Pro jejich ptistup bylo typicke,

13/ Vyjimek na poli historif svétového a ndrodniho filmu je poskrovnu. K nejvyznamnéjsim
patii desetisvazkové déjiny americké kinematografie, vyddvané v nakladatelstvich Charles
Scribner a Macmillan, a pétisvazkove italsky vydané déjiny svétového filmu v edici G. P. Bru-
netty {nakladatelstvi Einaudi). V oblasti jednosvazkovych prehledovych historil svétového
filmu je nejvyznamnéjsi knihou kolektivni prace The Oxford History of World Cinerma (Nowell-
-Smith, 1996}. Na zminénych projektech se pedilela i znacénd ¢dst autor( vyhranych pro tuto
antologii.
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Ze pii pfehodnocovani raného filmu nepoklddali za hlavni stavebni princip
filmového textu narativni strukturu, ale zaméfili se i na ¢isté vizudlni, smys-
lové a emociondlni plisobeni obraz(, na rdmovani a konstrukci mizanscény,
stejné jako na specifické mody §ifeni a pfedvddéni filmG (coz plati hlavné
u Gunninga diky jeho dfivéj$i zkuSenosti s avantgardou). Gunninga s Gaud-
reaultem tato vychodiska vedla k rozliSeni dvou systémii reprezentace, které se
v raném obdobf stfetdvaly: prvni, typicky pro prvni fizi rané kinematografie,
oznatili ejzenstejnovskym terminem ,kinematografie atrakei* (srov. Gunning,
2001/1986), piipadné jako ,systém monstrativnich atrake” a druhy, jenz smeé-
foval ke klasickému filmu, jako ,.systém narativni integrace” (Gaudreault —

Gunning, 1989).!* Ozna&enf{ ,monstrativni* vychdzi z Gaudreaultova rozliSeni
mezi ,naraci® a ,monstraci*, pfitemz druhy termin odkazuje ke specifické
formé elementdrni narativity ranych jednozabé&rovych filma, které spise ,uka-
zujf“, neZ aby strukturované vypravély (srov. Gaudreault, 1984},

Rané filmy se vzpouzely tomu, aby byly uchopovény pomoci tradi€nich umé-
novédnych pojm jako autor, dilo, umélecky druh, uméleckd hodnota, origina-
lita, pohrouzeni do pfibéhu, identifikace s postavou, protoZe divdkovi skytaly
jiny typ proZitku a slasti neZ romdnovd literatura & klasicky film, vykazovaly
vysokou miru anonymity némétd a riznych hybridnich projevii a cizorodych
pEfmesi {ze strany médii, kulturnich forem a pramyslovych odvétvijako laterna
magika, fonograf, poufové atrakce, vaudeville, music hall, populdrni pisng, ob-
razkové Easopisy, Zeleznice, vidleény priimysl a kolonialismus). Badatelé se tedy
jiz neptali, kdo a v jakém filmu poprvé pouzil detail, jizdu kamerou ¢i kiiZovy
stfih, ale zajimali se o to, ,kdy a jak se takové postupy staly ,normou’, kdy a jak
se prosadily coby vSeobecna praxe” (Elsaesser, 2001: 26). Rana kinematografie
v této perspektivé nefigurovala jako primitivni ¢i détské stadium pozdéjsiho
»plné rozvinutého filmového uméni, nybrz jako alternativni modus produkce,
uvadéni a recepce, ktery stoji na jinych zakladech a fidi se jingmi principy
nez tzv. klasicky narativni film. Jeho vyzkum umozZiioval klast nékteré vysostné
historické otdzky: Pro¢ se kinematografie objevila se ,zpozdénim" vzhledem
k pfedchdzejici existenci viech potiebnych technickych pfedpokladii? Jak a
pro¢ se nakonec jejim hlavnim produktem stal narativni film, kdyZ se pfed
ni oteviralo tolik jinych moznosti? Tyto strategické otdzky novym historikiim
umoziovaly piedklddat padné diivody pro zpochybnéni tradi¢ni, idealistické
historie zaloZené na principech linedrniho a kontinudiniho pokroku a jedno-
znaénych poédtk déjin filmu, protoZe vnadely do hry pfili§ mnoho promén-
nych, vyvojovych zlomil a vztahtl k jinym kulturnim formam a médiim, neZ aby
bylo moZné i naddle povaZovat klasicky film za plynulé pokratovani raného.

Rand kinematografie, ktera vyrazné industrializovala dobovou populdrni
kulturu a vnesla do ni nové formy imaginarnf mobility, prchavesti, smyslo-

14/ Gaudreault s Gunningem vymezuji dominanci (&chto dvou modil v ramei obdobi 1895
a7 1915 tak, e rezim atrakel ptevladal do roku 1908, zatimco rezim narativni integrace vletech
1906-1914 {Gaudreault — Gunning, 1989: 57).
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vych $ok, nervovych vzruchu, psychického rozptyleni, kratkodobych kolek-
tivit a masové konzumpce, v téchto vyzkumech kromé toho odhalovala silné
vazby — jakozto forma vyjddteni i aktivni €initel — s kulturou modernity, coZ
otevielo pole pro daldf vétev vyzkumu (srov. napt. Charney — Schwartz, 1995).
K vyznamnym predstavitellun historie rané kinematografie a vztah(i filmu ke
kultufe modernity patf{ mimo jiZ jmenované napf. Miriam Hansenovd, Tho-
mas Elsaesser, Richard Abel, Jurij Civjan, Ben Singer, Mary Ann Doaneovd,
Anne Friedbergova, Joseph Garncarz, Heide Schliipmannovd, Corinna Miille-
rovd, Frank Kessler.

V poslednich deseti letech je moZné v pracich fady pfednich filmovych his-
torik(i sledovat dvé nové tendence. Za prvé, zvy$eny zdjem o prezentaéni formy
ranych ptedstaveni, zvldsité ve vztahu k Zivému i reprodukovanému zvuku a
barvé, jez byly mnohem ¢astéjdimi a dlleZitéjsimi prvky rané filmové kultury,
nez se diive ptedpoklidalo.'® Za druhé, tendenci k uréitému zobeciiovéni po-
znatkill o rané kinematografii, konkrétné pak tezi, Ze soucasna kinematografie
specidlnich poéita¢ovych efektt a audiovizualita novych elektronickych médii
se vyrazné podobd ranému filmu a dispozitivu pfedklasické kinematografte
{(napf. u Thomase Elsaessera, Toma Gunninga ¢i Miriam Hansenové). Block-
busterové filmy plné digitdinich trikl jsou dédici tradice kouzel, ilusionismu
a spektakularity, kterd se v déjindch audiovizudlni populdrni kultury a filmu
periodicky vynofovala po obdobich dominance narativity: v podobé ptedki-
nematografickych aparat(, které misily kouzelnické a védecké praktiky, v ki-
nematografii atrakci, v dobé pfechodu na synchronni zvuk, v technologickych
experimentech na poli irokotihlého a stereoskopického filmu 50. let, v digitdl-
nich tricich a surroundovych zvukovych systémech let 70. aZ 90. Podobné jako
v ranych trikovych filmech Méliese, ani v pozdé&jsich projevech technologické
spektakularity nema byt iluze kouzia absolutni: efekt totiZ nejen materializuje
fantasti¢no, ale také prezentuje moZnosti nové technologie, poutd pozornost
k bravufe technického provedeni. Specialni efekty fungujf jako véda promé-
nénd v kouzelnické pfedstaveni (podobné jako kouzla protokinematografic-
kych apardtli, maji i soucasné triky vyvolavat téméf védecky zdjem). Divdci
téchto filma se na jedné strané podddvaji stdle dokonalejsi iluzi a na druhé
strané jsou ohromovini samotnymi technickymi kouzly, jeZ se exhibicionis-
ticky pfedvddéji jejich zraku, a pfizndvaji tak svou umélost.

4. Klasicky a postklasicky film

Poédtkem 80. let se konstituovala jind tendence vyzkumu, kterd nebyla vdzdna
na téma raného filmu jako alternativy k dominantn{ produkci, ale naopak se
soustiedila spi$e na oblast produkce typické &ili na obdobi klasické americké

15/ Jednou z nejéastdii opakovanych lezi nové historie je tvrzeni, Ze rané filmy byly = 80%
néjakym zplsebem barevné a ze flmovd predstavent jen ziidka postrddala zvukovou siozku,
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kinematografie. Kolem tématu klasického filmu se soustfedila tzv. wisconsin-
skd kola (podle univerzitniho programu filmovych studif na Wisconsinské
univerzité v Madisonu, USA). DilleZitou roli zde sehral i pfistup k primarnim
pramentim, ktery ziskalo v roce 1969 ,Wisconsin Center for Fiim and Theater
Research” v podobé shirky spoleénosti United Artists (kurdtorem shirky, zahr-
nujici filmy spole¢nosti United Artists, ale i Warner Brothers, RKO a Monogram
zobdobi pied rokem 1948, byl Tino Balio). Nejzndméjiimi pfedstaviteli wiscon-
sinské Zkoly jsou David Bordwell, jeho manZelka Kristin Thompsonovd a Janet
Staigerovd -— tato trojice spoletné sepsala metodologicky pravdépodobné vit-
bec nejvlivngjsi dito nové filmové historie, The Classical Hollywood Cinema.
Film Style & Mode of Production to 1960 (Bordwell — Staiger — Thompson,
1985). Hlavnim metodologickym pEinosem této rozsahlé prace, mapujici fil-
movy styl a primys! studiové éry amerického filmu od r. 1916 do r. 1960, byla
dislednd snaha o uplatnéni nehoednoticiho a exaktniho systému ndhodného
vzorku zkoumanych filma. Trojice autord tim manifestovala odklon od vkusem
a tradici Fizenych vybérd ,mistrovskych uméleckych dél” a tsili o nastoleni vé-
deétjsich zpisoblivymezovini okruhu pramenil. K Bordwellovi je oviem tfeba
dodat, Ze jeho teoretickd vychodiska, zakotvend v kognitivni psychologii, jej do
znaéné miry novym historikiim 80. a 90. let vzddlila, protoZe jeho pEistup impli-
kuje ahistorické pojeti klasického modelu narativni struktury (jehoZ trvanlivost
je vdiisledku vysvétlovina vrozenymi kapacitami lidské mysli vjejim stavajicim
evoluénim stadiu), a navic do znaéné miry vylucuje jiné kontexty neZ interni
oblasti filmového priimyslu.t8

Rozdil mezi wisconsinskou $kolou a historiky typu Gunninga, Altmana &i El-
saessera tkvi hlavné v odli$ném pfistupu k otdzce vztahi mezi filmem na jedné
strané a kulturou modernity & dal$imi médii na strané druhé.!” Tato antologie
se zaméFfuje prdvé na historii §irdich kulturnich kontext filmu, a proto v ni
neni obsazen Zddny Bordwelllv text. Bordwellovi oponenti z okruhu novych
filmovych historik (napf. T. Elsaesser) od 70. let rozvijejl ivahy o konci kla-
sického paradigmatu, pfipadné o jeho vnitin{ heterogenité, na coz Bordwell
i Thompsonovd reaguji snahou dokdzat, Ze i v sou€asné kinematografii pfese
viechny zmény spojené s ndstupem blockbusterii a digitdlnich efektdl pre-

16/ Bordwell sviij historicky pfistup nazyvd ,historickou poetikou filmu” a zdiraziuje, Ze
se v jeho rdmci sousttedi na konkrétni otdzky filmové formy a nechévd stranou kulturni &
ideologické kontexty. Historickd poetika zkoumd principy stylistické a narativnf vystavby a
estetickych u¢inkd filmt a podminky v roviné filmové produkce, jez jsou piitinou existence
a zmén téchto principd. Cilem je popsat normy filmové praxe ¢ili soubory alternativ, jez
vymezuji pole preferovanych tviiréich rozhodnuti v dané dobé (srov. Bordwell, 1983).

17/ Je nutno zminit, Ze Bordwell artikuloval viastni kritiku kulturdlng orientovaného histo-
rického piistupu {mj. na pifkladu T. Gunninga}, ktery si pojmenaval jako ,historii vidéni*.
Vrdmei této kritiky se pokusil prokdzat, Ze neexistujl 24dné socio-kulturné podminéné déjiny
vizudlni zkuienosti, jeZ by urcovaly dominantni ,mody percepce” pre jednotlivé epochy, a tim
oviiviiovaly i filmovy styl. Hlavni pfedmét filmové historie, promeény fimového stylu, podle
ného obvykle 24dné prikazné vztahy k okolni kultufe nem4; je vysvétlitelny pouze na zdklade
analyzy konkrétnich modi filmové predukce (Bordwell, 1997: 139-149).
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trvdvaji zakladni principy klasického vypravéni a stylu. Murray Smith (2000)
uporzornuje na skuteénost, Ze otdzka existence postklasického filmu ma em-
pirickou a konceptudlni dimenzi — v empirické roviné se neobjevila Z2ddna
prdce, kterd by se preciznosti a rozsahem blizila knize The Classical Hollywood
Cinema. Oviem empirickd prace nerusi konceptudlni dimenzi, kterd otevird
otdzku po tom, jakd &ast mnohotvarné instituce hollywoodské kinematogra-
fie je rozhodujici pro uréenf klasicismu/ postkiasicismu: Jsou dtleZitéjsi zmény
v roviné stylu a narace, technologie, €i produkce, marketingu, distribuce a uvd-
déni? Je moZné hovofit o postklasicismu pfi zméné v né&které z téchto oblasti,
nebo se musi zménit viechny prvky? K dal$im historikiim, ktefi narozdil od
Bordwella a Thompsonové prosazuji tezi, Ze klasicky film byl nahrazen mode-
lem postklasickym ¢i modelem tzv. ,nového Hollywoodu®, patfi napf. Thomas
Schatz, Timothy Corrigan a Justin Wyatt.

5. Ekonomick4 historie a nefilmové prameny

Treti z vétvi nové filmové historie se soustiedi spi$e na exaktni praci s velkym
mnoZstvim riiznoredych nefilmovych pramenti a dat umoZiujicich analyzo-
vat komplexni vyvojové procesy filmového primyslu, pfedeviim ekonomiky
distribuce a uvddéni. Pro tuto oblast mély zdsadnf vyznam prédce Douglase Go-
meryho, diky jehoZ disertaci a na ni navazujici sérii éldnk o ndstupu zvuku
v americké kinematografii se pielom 20. a 30. let stal (vedle raného a klasic-
kého filmu) tietim z preferovanych témat nové filmové historie (Gomery, 1974).
Gomery se oviem pozdéji diky své slavné uéebnici nové filmové historie, je-
jimZ spoluautorem je Robert C. Allen, stal i prvnfm systemizdtorem novych
postupil. Autofi knihy Film History. Theory and Practice roz&lenili obor fil-
mové historie do étyf oblasti: estetické, technologické, ekonomické a soctdlni
historie. Ty oviem umoZni uchopit fenomén kinematografie v jeho skuteéné
komplexnosti, kterd md charakter otevieného systému vztah(i, pouze budou-li
pojimdny ve vzdjernnych vazbdch (Allen -— Gomery, 1985).

Klicovd teze knihy fika, Ze kinematografii a filmové dé&jiny jiZ nelze dile
chdpat jako fadu izotovanych uméleckych dél, nybrz pouze jako komplexni
interaktivni systém ,mezilidské komunikace, obchodnich praktik, socidlni in-
terakce, uméleckych moZnosti a technologie” (37). Z toho plyne, Ze do okruhu
pramen filmové historie nemohou patfit jen samy filmy: ., Pro jisté typy vy-
zkumu je divdnise na filmy skuteéné nevhodnou metodou. (.. . ) Filmy samotné
nam nefeknou téméf nic o modech produkce, organizaénich strukturdch, si-
tuaci na trhu, rozhodovdni managementu nebo pracovnich vztazich, podobné
jako podrobné zkoumadni kusu mydla p¥inese jen mdlo poznatkli pro studii
o kosmetickém primyslu” (38-39). Ke kli¢ovym nefilmovym pramentim no-
vych filmovych historikli od té doby patfi napf. oborové ¢asopisy vydavané pro
potieby filmového pramyslu, tzv. trade journals; cenzurni zapisy; copyrightové
zdpisy azaznamy [ilm0 (hlavné tzv. paperprinis&ilispecidlni kopie ranych filmia
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na papirovych svitcich); nejriiznéjsi ekonomické a pravni dokumenty (smlouvy.
obchodnikorespondence, zdkony, vlddni natizeni, rozhodnutisoud(l}; patentni
névrhy; propaga¢ni materidly vieho druhu (katalogy nabizejici filmove tituly,
plakaty, inzeraty, trailery atd.); dokumenty tykajici se kin (architektonické na-
vrhy, pojiétovaci smiouvy, protipozarni predpisy ad.); dokumenty k déjindm
recepce (soukromd korespondence a vzpominky, zdpisy riiznych komisi pro
mordlni dohled, literdrni fikce aj.).

Hlavni ptinos Gomeryho a Allenova pfistupu spocivd v definovént novych
kritérii pro vyzkum déjin {amerického) filmového prémyslu. Filmovy primysl
se podle nich déli na tfi zdkladni oblasti: produkci, distribuci auvidéni. Historik
se ve vztahu k nim pta: ,Jak, kdy, kde a pro€ byly filmy vyrobeny, distribuovény
auvadény?” (Allen — Gomery, 1985: 132}. Gomery s Allenem svijj piistup ozna-
&ujijako pritmyslovou analyzu aza jeho tikol povaZzujf zkoumdni ekonomického
fungovan{ pramyslovych spole&nost{ ve &tyfech rovindch: v roviné vykonnosti
{kvality, které od filmového préimyslu vyZaduje dand spolegnost: napf. vyrobni
a alokaénf efektivnost, vlastni kapital, zaji$téni rovného piistupu k medialnim
produktiim), ekonomického chovéni (cenova politika, marketingova strategie,
podil na vyzkumu a inovaci, propagace, pravni taktiky), trznf struktury (po-
tet dodavateltl a odbé&ratelt, stupen diferenciace produktu, spoluprdce mezi
spole¢nostmi podle model&t monopolu, oligopolu nebo volné soutéze, mira
vertikalni integrace sektorii produkce, distribuce a uvddéni) a zdkladnich pod-
minek trhu (napf. pfisun surovin, stav technologie, dostupnost vyskolenych
tviirct a technikd, mira ristu, nabidka konkurenénich forem zdbavy). Autofi
se explicitng vymezuji vii¢i tradiénimu pojeti ekonomickych déjin kinemato-
grafie, jez bylo ovldddno konceptem ,great man theory* €ili pfedstavou, Ze
v priumyslu rozhoduji moeni jednotlivei s rysy zlch génid. Nicméné odmitaji
také marxistickou koncepci zékladny (ekonomiky) jednostranné determinujici
nadstavbu (kulturw). Jejich pfistup vyZzaduje pfesun pozornosti od biografic-
kych pifbéhii jednotlivet k systémiim obchodnich operaci a praktik v celé jejich
komplexnosti a v jejich oboustrannych vztazich s kulturni rovinou filmovych
d&jin (Allen — Gomery, 1985: 131-152). K dalsim vjznamnym pfedstaviteliim
ekonomické a primyslové historie kinematografie patfi napf. Tino Balio, Janet
Staigerovd, Justin Wyatt, Laurent Creton, Janet Waskovd a v posledni dobé také
Vinzenz Hediger.

6. Socidlni a kulturni historie

Socidlni historie se jako pFistup spojujici filmy s dénim ve spolecnosti proje-
vovala jiz v prvni poloviné 20. stoletf, napiiklad v pracich blizkych frankfurtske
gkole &ili u myslitel jako Siegfried Kracauer, pozdéji pak v obsahovych ana-
lyzach sociologii nebo v rozborech stereotypniho zobrazovdni ur€itych spole-
genskych skupin (hlavné Sernoch( a Zen). Hlavni pozornost se zde soustfedila
na filmy, které byly interpretovany jako symptomy, vyjddfeni&i odrazy urcitého
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stavu spole¢nosti, aniZ by vysledné teze byly prokazovany vyzkumy mimofilme-
vych podminek produkee a recepce. Do kategorie socidln{ a kulturnf historie,
ktera je blizkd paradigniatu nové filmové historie, naopak spadaji predeviim
préce, které analyzu a interpretaci text kombinuji se sofistikovanymi postupy
sb&ru, analyzy a interpretace nefilmovych dat a €asto se inspirujf historiografic-
kymi postupy $koly Annales ajejich ndsledovniki. Filmovd historiografie za¢ina
rozliovat rizné druhy historické temporality, pokousi se dokumenty zpraco-
vavat a propojovat do homogennich sérif dat, fidi se vzorem totdlnich, multi-
temporilnich ¢ multidimenziondlnich déjin, méni historické perspektivy od
mikrografického po panoramatické méfitko, zavadi kategorii kazdodennosti,
kulturni zkudenosti a kulturni paméti atd.

Klicovou otazkou historiografické metody je koncepce historického €asu,
ktery jiZ neni chdpdn jako jednotny, homogenni a linedrni, K otdzkdm mno-
hosti a plurality temp a rytm historického ¢asu v déjindch kinematografie
se vyjadiili napf. Michele Lagnyovd (1992), Germain Lacasse (1994} a Gian
Piero Brunetta (2001}. Brunetta upozorniuje, Ze déjiny kinematografie je tfeba
chdpat jako mnohovrstvy komplex, v némZ se na riznych rovindch uplattiuji
rizné temporality s odlidnymi tempy: ¢as vyvoje uméleckého jazyka se lidi od
vyvojovych kiivek technologie, védomi kritik(i, biorytmt divdctva a socidlniho
7ivotajako celku. Proto je tiebaradikdlné revidovat zavedené historické periodi-
zace. Podle Lacasse odpovida braudelovské kratké trvani, éas uddlostnich dé&jin,
tradiénimu kronikdfskému vypoéitavani nato¢enych filmq, festivalovych cen,
uddlosti ze Zivota hvézd a také tradiéni periodizaci podle desetileti, uméleckych
proudii &i cbdobi typu ,, mezividleénd éra“. Otdzky po cbecnéjiim smyslu téchto
uddlosti se obvykle nekladou, stejné jako chyb{ snahy fadit je do rozsahlejsich
stejnorodych sérii, jez by se srovndvaly a vyvozovaly se z nich obecnéjdi zavéry
{v duchu tzv. sériové historie).

Novd filmova historie by méla zohlednit, Ze déjinami kinematografie pro-
chdzi také dlouhy socialni ¢as, do néhoZ film néjak zasdhl, protoZe uréitym
zplisobem rytmizoval ¢as kazdodennosti miliona lidi, a souéasné se praojevil
jako pfiznak ur¢itych zlom ve strukturdch kazdodennosti. Néktefi novi histo-
rici proto zasazuji déjiny kinematografie do kontextu irdich sociokulturnich
struktur a dlouhodobéjdich procest, kieré film obklopuji, pfedchdzeji mu a
budou jej doprovdzet do budoucna: nedélf filmové dé&jiny jen podle internich
kritérii, ale chdpou je jako celek, ktery je sdm vepsan coby urcitd mezihra do
dlouhodobéjiich jevl, v nichZ vyznaduje pteryv, cézuru, pokracovdni, zdrzeni,
odbocku (slovy Williama Uricchia), konce a zagdtky. Kinematografie je z této
perspekiivy pojimdna ve vztahu k utvdfeni moderniho subjektu pozorovatele,
dlouhodobému sméfovani zdpadnf kultury ke komunikaci na principu simul-
taneity ¢i simulace nebo ke zméndm ve vizudlni reprezentaci, knimZ dochézelo
s mobilizaci hlediska v malifstvi jiZ minimalné od 18. stolet{ (srov. Crary, 1999;
Uricchio, 1997; Zielinski, 1989; Debray, 1993; Aumont, 1989). Podle Michele
Lagnyové intervenuje braudelovské dlouhé trvani do krdtkéhoe ¢asu udéalosti
zvIasf zfetelné v oblasti recepce, kde plisobi tzv. mentality, jeZ se vidy zpozduji
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za aktuglnimi historickymi zménami (Lagny, 1992: 34).!% Tento druh piistupu
zajimavé roziifuje také studie Seana Cubitta, zafazena do pfitomné antologie,
v niz se sice neuplatfiuje zpisob argumentace a priace s prameny typicky pro
nové filmové historiky, ale zato je v ni film novitorsky pojimdn jako éldnek
pradavné tradice zvukové kultury, kterd usti az do umeénf digitdlnich médii.
Cubitt v knize Digital Aesthetics, z niZ byl pfeloZeny text vybran, zkouma déjiny
audiovizuality a médii prizmatem dlouhodobych procesii komodifikace a ko-
lonizace na jedné strané a odvékych snah o jejich pfekondni na strané druhé.
Genealogii konceptd digitdln{ estetiky {nové formy spolecenstvi, dialogu, sub-
jektivity, utopické pojeti oteviené budoucnosti) stopuje v modernich déjindch
knihy, kartografie, védeckého zobrazovani, technické reprodukce €i v hudebni
a filmové avantgardé.

Ackoli by bylo chybné pfeceniovat miru kontaktd a vzdjemnych viivd mezi
véeobecnou historii a filmovou historif, 1ze Fici, Ze od 80. let pfeci jen dochdzi
k vyraznéjsi metodologické inspiraci a prohloubeni z4jmu na obou stranach. '
Klitovym aspektem tohoto pfistupu je otevieni dosud pievdZné filmocentrické
perspektivy vyzkumu vzhledem k obecngjsim historickym jevam ¢&ili diisled-
n&jsi propojovéni filmovych textd a primyslovych formaci s ir$imi kontexty
dgjinnych procestl, jimiZ prochidzeji spoleénosti a kultury. Film zaal byt zkou-
man na pozadi takovych socidlné-kulturnich fenoméni, jako jsou demogra-
fickd skladba konzumentl populdrni kultury, urbanizace, migrace, konstrukce
areprezentace ndrodniidentity &i genderu, kulturni praktiky recepce v prostoru
kazdodennosti atd.

Podle Allenaa Gomeryho (1985: 153-190) Ize zdkladn{ otdzky socidlni historie
vymezit takto:

a) Kdo délal filmy a pro¢? Novd filmovd historie bude pfi feeni této otdzky kldst
dfiraz na skuteénost, Ze tviirci filmb (nejen velké osobnosti hlavnich tvirct,
jak tomu bylo v tradi¢ni historii, ale i méné vyznamni ¢lenové §tibi a tech-
nici) jsou vystaveni spoletenskym tlakiim a plisobeni norem jako kdokoli
jiny, a Ze nadto obvykle tvof{ ¢dst specifické spoletenské skupiny s vilastnf
strukturou (studia, uréitého pracovniho kolektivu, vlddni instituce, vysoké
ikoly atd.). Tato skupina se FHdi danymi organizaénimi pravidly, néjak usmeér-
fivje nabor novych &enti, délbu préce a roli, vytvafi si urgity vefejny obraz
{funkce systému hvézd), pouZivd specificky profesnf jazyk, je zapojena do
girsiho sacidlniho kontextu a je pfedmétem zdjmu vefejného diskursu. Nova

18/ Jinou otazkou, kierou se zde nemohu zabyvat, je specifickd schopnost filmu zndzorfc-
vat proplétani viech tif braudelovskych historickych asi (krdtky as politickych uddlosii;
cyklicky €as ekonomickych proces(; dlouhé trvani geohistorie nebo mentdlnich struktur kaZ-
dodennosti} — srov. napi. Lagny, 1994,

18/ O vlivu francouzské historiografie druhé poloviny 20. stoletl na socickulturni historii
kinematografie podrobné& pojednavd élanek Michele Lagnyové, preloZeny pro tuto antologii,
a proto se 1éto otdzce nebudu v dvodu vénovat, Lagnyova zde také fedi problém metodologické
atematické nevyhranénosti kulturnihistorie, co? je daldiotézka, kterouvtomtoiivodu musime
ncchat stranou.
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historie se tedy odklani od tzv. ,great man theory of history" (historie soustfe-
dici se na pfibéhy velkych muzi-hybatel( d&jin} a zaméf{ se na organizafni
struktury, systémy rozhodovdni, spoletenské vztahy v profesnich spolecen-
stvich & na promény profesnich roli (napf. proména béiného pracovnika
v hvézdu}.

b) Kdo se dival na filmy, jak a pro¢? Zde se vyzkum zaméfuje za prvé na to, jak
ona neformalni, neorganizovand, a tudiZ obtiZné zachytitelnd kolektivita,
kterou pfedstavuje publikum, méni svou podobu a zvyky v zavislesti na
historickém vyvoji v jinych oblastech a jak se méni praxe chozenido kina ve
vztahu k regionu, véku, spolecenské tfidg, vy3i ptijmi &i etniku, jehoZ jsou
divaci pEfslusniky. Za druhé, jak se méni divackd zkuSenost v zdvislosti na
typu kina a ir$iho kontextu uvadéni, do n&hoz je film zaclenén (Zivé slozky
piedstaveni, propojeni kina s ndkupnimi centry aj. zafizenimi, sledovani
filmu v televizi). Za tfeti, pro¢ divdci chod{ do kina a vybiraji si film mezi
jinymi formami traveni volného éasu; zda si peclivé vybiraji konkrétni film,
nebo chdpou ndvitévu kina jako pravidelnou aktivitu bez uréitého cile; jaky
spole€ensky status spole€nost pfisuzuje chozeni do kina.

c) Co bylo vidéno, jak a prot? Nova filmovd historie sice zkouma filmy jako so-
cidlnfreprezentace spolecenského prostfedi, ale to neznamend, Ze by filmové
obrazy, typy postav a piibéhy povaZovala za jeho bezprosttedni a transpa-
rentni odraz, z néhoZ navic divdk vyvozuje tytéZz vyznamy, jaké do né&j byly
udajné vloZeny na strané tviircdl. Filmové reprezentace, jejich dosah a pro-
mény bude spide chédpat jako vysledek mnohostrannych tlakli a vyjednavani
mezi protichiidnymi spoleéenskymi silami, které se stfetdvaji na strané fil-
mové produkee i recepce. Plisobeni filmu na divdky nebude pojimat jako
jednosmeérny pienos stabilniho vyznamu, nybrz jako sloZitou interakci mezi
uréitymi soubory motivaci a sil na strané publika a na strané textu, pfi niZ
muZe dochdzet k radikdinim reinterpretacim a posuntim implikovanych vy-
znamil.

d) Jak byly filmy hodneceny, kym a pro¢? Film se v kaZdém historickém obdobi
ocitd na ktiZovatce rilznych socidlnich diskursi, které jej popisuji, hodnoti
a formuji. Nejde zdaleka jen e filmovou kritiku, ale také o diskursy cenzury,
pravnich instituci, politickych struktur, literdrnifikce ¢i populdrniimaginace.
Diskursy jako urcité rezimy vypoviddni implikuji, co je a co neni film, co
ve filmu bude povaZovdno za podstatné a co nikoli, co bude zapovézeno
a co dovoleno, do jakych rdmc a kategorii bude film zahrnut atd., a tim
spoluvytvafeji historicky kontext produkce a recepce.

e) Jaké byly vztahy mezi kinematografif jako socidlni instituci a jinymi socidlni-
mi institucemi? Kinematografie se v kazdém obdobi ocitd vkomplexu vztahil
s jinymi socidlnimi institucemi, mezi nimiz na prvnim misté stoji stat a jeho
organy, které se film pokougeji vice &i méné intenzivné kontrolovat, vyuZi-
vat a podporovat. Na pozadi vztahli mezi kinematografii a stdtem jsou casto
analyzovany historické promény evropskych narodnich kinematografiinebo
témata jako tfeba propaganda ¢i osvétovy film.
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Od metodologického projektu Allena s Gomerym se do ur&ité miry lisf pfi-
stup francouzskych kulturnich a socidlnich historika: napiiklad M. Lagnyovd
vnaraZce na vyse citovany vyrok z knihy Film History. Theory and Practice zd(-
raziiuje, Ze pokud vezmeme v tivahu cely systém ob&hu kulturnich statkd, jak
jej chdpe vieobecnad kulturni{ historie {produkce — mediace — konzumpce),
a zvld5té pak specifika filmové recepce a symbolickou povahu filmovych pro-
duktii, ukazuje se, Ze kinematografie je v kvalitativnim i kvantitativiim smyslu
relativné autonomni oblasti a Ze ji nelze chdpat jako jakysi ,primysl imagi-
ndrna“, ktery by byl zcela srovnatelny s produkei sapondti nebo automobild.
Diivody relativni autonomie lze mimo to hledat i v souvisejici ekonomické
oblasti, protoZe interakce mezi nabidkou a poptdvkou se v rdmci kinematogra-
fie ¢asto odchyluji od globdinich ekonomickych ukazatelt (Lagny, 1992a: 8).
Vyznamnym modelovym ptikladem sociokulturni historie psané s drazem
na obéh filma a historické promény dominantnich divackych navykd a moti-
vaci je Sorlinova anglicky psand kniha European Cinemas, European Societies
1939-1990 (1991).

Ur¢ité dilema sociokulturni historie pfedstavuje skutecnost, Ze filmovi his-
torici se zdrdhaji bezvyhradné pfistoupit na aplikaci kvantitativnich a empi-
rickych seciologickych metod pouZivanych napiiklad v kulturdlnich studiich
analyzujicich recepci konzumentl populdrni kultury, protoZe by se tak jed-
nak vzdalili specifikiim filmového textu a jeho role v kultufe, a jednak by byli
nuceni omezit svou pozornost na piftomnost a dobu neddavno minulou. Lag-
nyova pfizndvd, Ze pfi pfipravé jedné z nejvyznamnéjsich francouzskych kul-
turné-historickych praci o filmu, kterou napsala spolecné s Pierrem Sorlinem a
Marie-Claire Roparsovou, se nakonec neodhodlali k témuz principu nehodno-
ticiho, ndhodného vybéru zkoumaného vzorku filmd, jaky uplatnili Bordwell,
Thompsonovd a Staigerovd v knize o klasickém hollywoodském filmu, protoze
citili nutnost alespoit ¢dsteéné uplatnit kvalitativni kritéria vybéru (srov. Lagny,
1992: 249}, Piinosem knihy Genérique des années Trentetedy ziistdvd analyticka
metoda zaloZend na principu vyélefiovdni riiznych druht prvkid z vybranych
film{ (napf. kolektivity typu armdady, herecké hvézdy, tematickd tabu, nara-
tivni ritudly jako reverzibilita mezi soukromou a vefejnou sférou v souvislosti
s hlavnim hrdinou) a jejich seskupovdni do ,sérii”, které slouzik jejich propojo-
vani a srovndvani napfi¢ hranicemi jednotlivych dél, a tudiZ k analyze souboru
primdrnich pramend jako celku. KdyZ je tato analyza uvedena do vztahu se
statistickymi udaji o dobovém publiku, vede k postiZzeni zdkladniho systému
fungovéni francouzské kinematografie 30. let jakoZto sféry socidlni imaginace
(s ditrazem na vztah mezi hereckou hvézdou a divikem) a k vymezeni jejich
figurdlnich mozZnosti, coZ jsou principy, které se skryvaji za jednotlivymi filmy
(Lagny — Ropars — Sorlin, 1986).

Dudley Andrew, ktery Lagnyové a spol. vyéita piilisnou homogenizaci pub-
lika i korpusu filmi, ve své knize o tomtéZ obdobi francouzské kinematografie
sice odmita tradiéni pfistup zaméfeny na mistrovska dila a autory, ale soucasné
navrhuje ¢dsteény navrat historika k interpretaci filma. ZdGraznuje, Ze kulturn{
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historie by méla zaujimat pozici uprostied mezi hermeneutikou textu a nezau-
jatym vyzkumem spole€enského kontextu, interpretovat , kulturu v textu a text
v kultufe" (Andrew, 1995: 21). Kulturni historie kinematografie se takto snazi
postihnout ,imaginaci® dobové kultury jako skdlu moZnych alternativ znazor-
flovani, pracuje metodou ,nepiimé rekonstrukce podminek reprezentace, jez
umoznily, ze budou vytvofeny pravé takové filmy, Ze jim bude rozuméno, nebo
naopak nerozuméno" (22). Narozdil od Gomeryho s Allenem tedy Andrew trva
na tom, Ze vykrogeni mimo filmovy text by nemélo vést aZ k pfijeti plné exakt-
nich (napf. statistickych} metod, ale Ze musf stdle ctit gravitaci centrdlniho
bodu — filmu:
{...) kultura obklopuje film jako atmosféra sloZend z mnoha vrstev & sfér, z tolika, kelik
jen chceme. Lze je popsat tak, Ze v sobé jakoby postupné obsahujf jedna druhou, podinaje
stfedem (individudlni film) a konte stratosférou politickych struktur a udalosti, Mezilehlé
vrstvy mohou zahrnovat filmovy primysl, filmové déjiny (tradice Zanrd, biografie filmafd},
status jinych uméleckych druh, kulturni instituce a organizaci spoletenskych tfid (21).

Kulturni historie predeviim odhaluje vzdjemnou propustnost a obousmérné
interference téchto sfér a také to, e jejich hierarchie md reverzibilni charakter,
coZ Andrew ve své knize o francouzské kinematografii 30. let dokldda pfedeviim
analyzou hraniénich oblasti a interakcf mezi vysokym uménim a populdrni
kulturou.

Jednou z nejdynamict&jsich vétvi sociokulturni historie jsou v poslednich
letech vyzkumy v oblasti déjin recepce. Janet Staigerovd ve svych pracich na
toto téma zdliraziuje pozadavek, aby se ,materialistickd” recepéni historie,
zkoumajici dobové interpretaéni strategie, soustfedila pfedevi{im na prameny
dokumentujici interakce mezi divdkem a textem: ,Nebudu interpretovat texty,
ale budu se pokouset o historické vysvétleni uddlosti interpretovani textu”
(Staiger, 1992: 81). Ve svych pracich ale explicitné odmitd pracovat se zaznamy
osobnich vzpominek divaki a erpd pfevazné z dobovychrecenzi, které pojima
jako projevy diskursu, jenZ utvdfi filmovou recepci.

Podle Anette Kuhnové takovyto kontextudlng orientovany pifstup stile ne-
zprostfedkovdva poznatky o redlné zkusenosti dobového publika, a proto tato
feministicky orientovand britska historicka navrhuje obohatit studium tradi¢-
nich typi prament o aplikaci dialogickych, kvalitativnich etnografickych me-
tod pracujicich s nastroji typu strukturovanych interview ¢i dotaznikd, které
podle niumoziuji zkoumat fenomén kulturni paméti. Kuhnovd ve svém , etno-
historickém*® vyzkumu britské filmové kultury 30. let tedy na jedné strané po
vzoru Staigerové analyzovala prameny umoziujici rekonstruovat diskursivni
kontext recepee, a na druhé strané provadéla interview s pamétniky, kterych se
ptala na jejich vzpominky tykajicf se chozeni do kina (Kuhn, 2002). Takovy pii-
stup je ovéem (pomineme-li jind jeho tskali) £asové omezeny na ramec osobni
paméti jednotlivce a umoZiuje vykrocit do vzdaleng&jsi minulosti a pracovat
s tidaji o vétéim poétu divdki jen tehdy, md-li historik k dispozici specificky
typ pramen(, jako jsou napfiklad soubory zachovanych dopisi nebo psanych
vzpominek.
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Dal3im pfikladem souéasného vyzkumu socio-kulturnich déjin recepce,
ktery vyuZziva pokroéilé metody prace s historickymi prameny, mohou byt vy-
zkumy Vinzenze Hedigera, jenZ se pokousi zkoumat historické promény fe-
noménu opakovaného sledovani téhoZ filmu. Tuto specifickou recepénf praxi
je podle ného tieba interpretovat v zdvislosti na distribugnich strategiich fil-
mového pramyslu, proméndch propagaéniho diskursu a technologickém vy-
voiji, jenZ dnes dospél az k videorekordértim, dvd-pfehrdvaciim a poéitatovym
prohliZze#iim audiovizudlnich dat. Hedigerova analyza ukdzala, ze opakované
sledovani v dobeé klasického filmu, ¢&ili az do 60. let, nebylo béZné a do znaéné
miry ani moZné, protoZe s nim nepocitaly béZné systémy uvadéni filmi, které
jednotlivé tituly po jejich jednordzovém cbchodnim vyuZiti nendvratné sta-
hovaly z trhu. Néstup postklasického paradigmatu, televize a pozdéji dalsich
elektronickych technologif audiovizudln{reprodukce Hediger interpretuje jako
nékteré z pfigin zrodu nového modelu filmové recepce, ktery je zaloZen na tom,
#e divdk Eerp4 z opakovaného sledovdn( (jehoZ prvni fazi je jiZ setkdni s trai-
lerem, ktery néas dnes narozdil od klasického obdobi, kdy trailery dasledné
neprozrazovaly zdpletku, seznamuje s kostrou piibéhu) specificky druh poté-
$enf (srov. Hediger, 2001, 2004}. K historikiim, zabyvajicim se otdzkami déjin
recepce a dalimi problémy sociokulturni historie, patfi napfiklad Frangois
Garcgon, Jurij Civjan, Gian Piero Brunetta, Susan Haywardovd, Janet Staigerova,
Barbara Klingerovd, Lauren Rabinovitzov4, Shelley Stampova, Jean-Pierre Jean-
colas, Sylvie Lindepergovd, Andrew Higson ¢€i Richard Maltby.

7. Intermedidini déjiny kinematografie

Od konce 80. let se historici intenzivné snaZf o sofistikovanéjsi teoretickou re-
flexi a metodologickou systemizaci pfistupfi nové filmové historie.? V oboru
dochdzi k vydélovani daldich, vice éi méné svébytnych modelovych pfistupt:
historie recepce, mikrohistorickych studii geneze jednotlivych film{, historie
psané z perspektivy gender studies, intermedidln{ historie, archeologie mé-
dii, historie ,vidéni” ¢i moderni a postmoderni vizudin{ kultury, historie filmu
psané z perspektivy archivdfe ¢i restaurdtora. Paralelné s tim se objevuji novd
témata, pti jejichZ vyzkumu se utvéfeji a testuji nové badatelské nastroje: role
filmu v &irsi kultuie modernity; konec klasického a pfechod k postklasickému
paradigmatu; déjiny zvuku raného filmového piedstaveni a ranych technologii
barevného filmu; historickd role komentdtor pfedstaveni némych filmi (fr.
bonimenteur, angl. lecturer); zrod konceptu filmové hvézdy; marginalizované

20/ K nejdiilezitéj$im kniham a monotematickym ¢islim ¢asopist vénovanym reflexi metod
a teoretickych zakladd filmové-historického vyzkumu patéf kromé jiZ jmenovanych tyto: Pour
['histoire, 1984; Aumont — Gaudreault ~— Marie, 198%; Hickethier, 1989; Elsaesser — Barker,
1992; Altman, 1992; Lagny, 1992; Usai, 1994; Engell, 1995; Abel, 1996; Filmhistorie, [996;
Hickethier — Miiller — Rother, 1997, Kuhn — Stacey, 1998; Aliman, 1999; Gaudreault —
Lacasse, 1999; Brunetta, 2001.
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formy, praktiky a instituce (reklama, nefilmové prology a vsuvky filmovych
piedstaveni, amatérsky a rodinny film); kulturni vyznam filmového archivu;
filmové multiplikdty a jazykové verze; hybridni projevy kulturni a tzeji ndrodni
identity; euro-americké filmové vztahy; exil a diaspory; film jako obraz historic-
kého traumatu; primyslové-kulturni formace, které tvoifalternativu konceptu
ndrodni kinematografie, napiiklad region, mésto nebo festival.

Viimneme si bliZe jen dvou z téchto tendenci, které lze chdpat jako pfilehlé
k oblasti kulturni historie: intermedidlni historie filmu a archeologie médii.
Tyto tendence popisi na pifkladu t¥i jejich kliCovych reprezentantt, kdy prvni
dva jmenovani jsou zdroven v pfitomné antologii zastoupeni nejvét$im poétem
textl: Ricka Alimana, Thomase Elsaessera a Siegfrieda Zielinského. Americky
filmovy historik, expert na d&jiny filmového zvuku, amerického muzikdlu a
teorii Zanru, ¢len montrealské vyzkumné skupiny ,,Centre de recherche sur
I'intermédialité” Rick Altman v provokativné nazvaném €lanku ,Co to zna-
mena psat historii kinematografie?” (Altman, 1994)% zddraziuje (a to jiz kur-
zivou v nadpisu), Ze filmovd historiografie by se méla vyrovnat s nestabilni,
prchavou, vnitiné fragmentarizovaneu medidlni identitou kinematografie. Ta
se nejlépe projevi, kdyz pfestaneme retrospektivng projektovat dnesni definice
média do minulosti?? a jako vychodisko zvolime nezaujaty vyzkum filmuz ,pro-
spektivniho pohledu”: , Média, jeZ nyni povaZujeme za velmi zfetelng odlifend
od kinematografie, budou jedno po druhém s kinematografii splyvat, a to aZ
kbodu, kde je jiz nemoZzné identifikovat kinematografii jako nezdvisly fenomén,
odligny od jinych médii* (169). Médium podle Altmana v prabéhu své historie
setrviva v nepfetrzitém procesu redefinovdni: ,v€era termin ,film‘ znamenal
jednuvéc; dnesznamendjinou” (170). Altman se zaméfuje na zvukovoustrdnku
kinematografie a nacrtdvd piehled jednotlivych médii, jeZ hrély klitovou roli
v sebedefinoviani ,chameleonského" média kinematografie v jeho ,némém”
obdobf: kinematografie se postupné definovala jako fotografie (v roce 1906),
Jilustrované pisnicky" (1907), vaudeville (1908}, opera (1911}, komiks (1916),
rozhlas (1922), gramofon (1926), telefon (1929). Altman ze své sondy vyvozuje
tti metodologické principy tzv. ,krizové historiografie” (crisis historiography):

a) Princip redefinice identity zohledtiuje historickou proménlivost roli a funkei
piipisovanych danému médiu v daném kulturnim kontextu, tendenci me-
didlnich technologii pEijimat mnohondsobné identity a neustdle byt nové
redefinovany vlivern réznych interpretaci a zptisobti pouZiti.

b} Princip netiplné funkéni ekvivalence (functional near-equivalence) odka-
zuje k pFetrvavajici, ale marné snaze umelcil a techniki nalézt efektivné;jsi
a viestrannéjsi ekvivalenty stdvajicich technickych postupll a technologif.
Zlepgeni v jedné oblasti totiZ vZdy vyvoldvd neekvivalentnost, zhoreni v ji-

21/ Stardf verze tohoto textu byla pfeloZena do sloven3tiny — srov. Altman, 2003.

22/ Piedstava o vnitini jednoinosti a medidlni &istot kinematografie podle Altmana vaniklana
zdklade nekritického zobecnéni poznatkil o relativni stabilite identity kinematografie v obdobf
od 30. do 50. let 20. stoleli (Altman, 1994: 169},
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né.”® Tento princip komplementarity ekvivalence a neekvivalence znemoz-
Auje pojimat déjiny kinematografie jako linearni sled postupnych funkénich
ekvivalentil a vylepsovdni: . Kazdy pokus o vytvofeni ekvivalentniho systému
prameni z touhy maximalizovat jednu konkrétnf mnoZinu hodnot; nicméng
pii posuzoviani z hlediska nekompatibilni hodnotové struktury novy systém
vzdy odhaloval nedostatek nebo pfebytek, jenz nebyl piftomny ve starém
systému” (179). Pojmem nedGplné funkéni ekvivalence Altman implicitné
kritizuje koncepci Davida Bordwella, jenZ ve svém textu o nastupu zvuku
v americké kinematografii pouzil pojem funkéni ekvivalence, kiery je zalo-
Zen na pfedpokladu, Ze v déjinach klasického filmu pini jednotlivd technicka
zlep&eni a nové stylistické prostiedky funkce, které v ném byly naplfiovédny jiz
diive jinymi prosttedky, aniZ by se ménila podstata systému jako takového.
To, co bylo pro Bordwella principem vysvétlujicim stabilitu klasického mo-
delu, je po modifikaci pfedponou (near-equivalence) pro Altmana principem
zdsadni nestability a hybridnosti téhoZ systému.
¢) Princip jurisdikéniho boje upozorfiuje na to, ze kazdé formujici se médium
ptedstavuje oteviené pole pro piedem nerozhodnutelné zdpasy o jeho ovlad-
nuti, instituciondlni zafazenii o jeho jméno. Tyto boje mezi sebou vedou za-
vedené diskursy, média a socidln{ a kulturni instituce. Princip jurisdikéniho
boje vyluéuje tradiéni historiografické koncepce sukcese a kauzality ovlddané
metaforami pfedk, zrozeni a dédictvi, protoZe identita média je utvafena
zasahy zvnéjsku, a to i v pfipadech, kdy se z retrospektivniho hlediska ne-
méni {jako v dobé nédstupu synchronniho zvuku). Termin ,jurisdikéni boj*
md u Altmana sviij doslovny | metaforicky smysl. Doslovné znamend, Ze po
ndstupu synchrennihoe zvuku se rdzné americké odborové svazy piely o to,
kdo zatleni do své jurisdikce nové vzniklé ¢innosti a profese spojené se zvu-
kovou technologii. Metaforicky pak tento termin odkazuje k otazce, jakym
vzorem reprezentace se novd forma bude fidit, neboli zda praxe zdznamu a
reprodukce zvuku bude ovladdna modelem vérnosti, typickym pro fonogra-
fii, nebo naopak modelem srozumitelnosti, piiznaénym pro telefonii.

Krizova historiografie tedy chdpe dé&jiny jako nelinedrni a heterogenni proces,
vneémi se krize identit jednotlivych médii a forem vraceji, proplétaji a koexistujf
s fdzemi stabilizace a standardizace (srov. Altman, 2004). Altman svou koncepci
intermedialnich dgjin filmu dale upfesnil ve francouzsky psané studii ,De I'in-
termédialité au multimédia: cinéma, médias, avenement du son” (Altman,
1999). Na pfikladu ndstupu synchronniho zvuku v americké kinematografii
se pokusil vypracovat model pro popis historického formovéni identity viech
technickych médii. Terminem intermedialita Altman neoznacuje prostou smes
médii, ale specifickou vyvojovou etapu, kterou musi projit kazdé rodici se mé-
dium a kterd md charakter pfechodného stavu, béhem néhoz se forma na cesté

23/ Altman uvddi piiklad 2 dgjin fotografické technologie: zkrdceniexpoziénidoby nahrazenim
starych typil focek novymi maohle vyvolat zhorgeni v ablasti chrematické citlivosti ebjektiva
{Altman, 1994: 178).
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stavani se médiem jevi jako anonymni hybrid bez vlastni totoZnosti a statusu,
stiidavé ovlddany daliimi médii nebo tato média imitujici. Jakmile se toto ote-
viené pole neurcitosti stabilizuje a médium ziskd svou identitu a nezavislost,
ptejde z faze intermediality do faze multimediality, kdy se jako sebevédomé a
autonomni médium mirze odvazit libovolnych interakei a kombinaci s ostat-
nimi médii, aniz by to néjak ohroZovalo jeho identitu.

Proces prechodu z intermedidlnfho do multimediélniho stadia se podle
Altmana odehravé ve tiech fdzich, které se oviem nemuseji vzdy stiidat v uve-
deném pofadi: citace, exploatace a separace. Citujici intermedidlni forma se
pasivné a co nejtésnéji piimyka k nékterému z etablovanych médii a imituje
maximum jeho rysd, aby tak dosdhla prvotniho uznani (rany zvukovy film
Vitaphonu napodobuje napf. telefon ¢i technologii vefejného ozvudeni tim,
7e se sklddé z jediného frontélnihio zdbéru mluvéiho, jenz oslovuje ucastniky
kongresu, kterym je snimek uréen; tento zabér zatind a konél se zacdtkem
a koncem proslovu). Ve fazi exploatace intermedidlni forma vyuZiva ostatni
média k tomu, aby dokdzala, Ze umi 10téZ, co ona, ale iépe. zplsobem, jenZ
piesahuje kapacity téchto starsich médii (nap¥. rany zvukovy film se prezen-
tuje jako zdokonaleny rozhlas, jenz je obohaceny o pohyblivé obrazy). Ve fdzi
separace, kdy pfechdzi do stadia multimediality, objevuje médium své vlastni
specifické moZnosti a vystavuje je na odiv (napf. prostfihy a prolinacky mezi
dvéma telefonujicimi postavami doklddaji odlidnost filmu od telefonu). V této
f4zi se nové médium mitZe stdt koordindtorem ostatnich médiia zaclefovat je-
jich prvky do sebe, aniZ by tim ztratilo identitu. Timto zplisobem, stejné jako se
rany zvukovy film vymarioval z podrudi telefonu, gramofonu a rozhlasu, osvo-
bozovala se postupné televize od rozhlasu nebo domadci pocitate od psaciho
stroje ¢i kalkulacky.

Podobny piistup jako Altman rozviji napf. jeho byvali Zaci James Lastra a Jay
Beck, Jacques Aumont hleda kofeny nékterych kinematografickych konceptl
v déjindch vytvarného uméni, intermedialitu rané kinematografie zkoumé Ro-
bert C. Allen, Joseph Garncarz nebo Thomas Elsaesser, ktery ovéem radéji
pouZiva termin ,medidlni intertexty”, polsky teoretik médii Andrzej Gwoézdz
vymezuje historickou perspektivu pro analyzu vztahli mezi kinematografif a
elektronickymi médii (srov. GwdZdz, 1998). Ve svych novéjsich textech o pro-
cesu formovani nového média se Altmanovi blizi také Philippe Marion s André
Gaudreaultem, jejichz kli¢ova studie na toto téma je soutdsti ptitomného vy-
boru. Piesuneme-li se krdtce mimo oblast filmové historie a této antologie,
mizeme jako dosud nejsystematictéji obecnou koncepci historie médii, jeZ se
soustfedi na medialnf hybridy a intermedialni vztahy, oznadit piistup Jaye Da-
vida Boltera a Richarda Grusina, rozvinuty v knize Remediation. Understanding
New Media (1999). Zakladnim principem dé&jin médif je podle nich remediace
neboli reprezentace a ptepracovani jednoho média v druhém. Kazdé médium
je hybridni ve dvojim smyshu: jednak je vzdy tvoteno siti vzdjemné neodludi-
telnych prvk( technologie, estetiky a sociokulturnich praktik; jednak je kon-
glomeratem ,reformovanych” slozek jinych médii. Remediace se Tidi dvéma
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na sobé zdvislymi logikami — logikou imediace (sméfovanik transparentnosti,
zahlazovani faktu mediace, bezprostfednimnu déinku} a hypermediace (zvidi-
telfiovani procesu mediace a kombinace riiznych médii, navozovani estetické
slasti z kontemplace formalnich kvalit médii).

Imediace a hypermediace pisobijako vzdjemné propojené tendence. Napfi-
klad postmoderni videoklipy jsou sice vyrazné hypermediované, protoZe kold-
Zovym zplsobem kombinuji riznd média a nesourodé filmové postupy (proto
divdk nem{ize zapomenout na akt mediace), ale vytvafejitaké efekt imediace, a
to navozenim pocitu bezprostiednosti spojeného s rockovou hudbou, rytmem
a tancem. Divdcka recepce se vyznacuje oscilaci mezi védomim média a zapo-
mindnim na né — napk. v souasném filmu s pocita¢ovymi efekty jsme bez-
prostiedné zasaZeni silou realistickych digitdlnich simulaci, ale soutasné jsme
fascinovani samotnou technologif jejich provedeni. Podil imediace i hyperme-
diace v daném médiu je uréovén vztahem k ostatnim médiim, nikoli vztahem
ke skute€nosti, protoZe imediace se prezentuje jako zlep3en4, transparentnéjii
verze svého pfedchfidce, zatfmco hypermediace jako koldZ svych predchiide.
Pro nds je diilezité, Ze remediace vidy ptisobf obousmérné: nova média®? se
snazi vylepsit ta starsi, ale star${ nevymiraji, nybrz se snaZi rovnéZ piepraco-
vat, ptivlastnit si nékteré principy médii novéjiich. Z této perspektivy se jevi
jako nepravdépodobné viechny vize definitivhiho nahrazeni jednoho média
novym, napifiklad filmu pocitacem. Po&itacovd grafika a internet sice remediuji
film, ale film soucasné remediuje je, a to s dobfe pochopitelnou snahou za-
chovat co nejvice ze svych zavedenych ekonomickych, estetickych i socidinich
struktur. Film chce pfeiit, a proto musi vstfebat prvky novéj$ich médii, jeZ jej
ohroZuji, aniZ by ztratil svou ekonomickou a kulturni pozici.

8. Archeologie médif

Jako ,archeclogie médii* jsou oznatovdny tecreticky orientované prdce his-
toriki, ktefi v déjindch stardich médif hledaji pfitomnost konceptd médii no-
véjsich. To jim umoZiuje specificka definice média, inspirovand Foucaultovou
Archeologii védéni (2002}. Médium je podle ni v déjinédch piitomno nejen jako
materidlni objekt a pfistroj, ale pfedeviim jako diskursivni objekt, jako kon-
strukt, ktery v dané dobé (a moZnd ani nikdy v budoucnosti) nemusel byt
skuteéné realizovéan a roziifen jako pouzitelny mechanismus ¢i kulturni forma,
ale byl nastolen jako téma a soubor o¢ekdvani v uréitych diskursech a socidl-
nich praktikdch.?® Zakladatelskou a dosud nejvyznamnéji praci archeologie
médii (alespoti z filmové-historické perspektivy) je Zielinského kniha Audio-
visionen. Kino und Fernsehen als Zwischenspiele in der Geschichte (1989). Zie-

24/ Bolter s Grusinem poddvaji velmi pfesvéd¢ivou definici ,nového média“: na novém médiu
je nové to, jak specifickym zpisobem remediuje star§f média. Jedinetnost nového média je
proto zdroven tim, co jehe (absolutni) jedinecnost popird (Bolter — Grusin, 1939%: 50).

25/ K pojeti média jako diskursivniho konstruktu srov. Huhtamo, 2002.
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linski sv(ij vyzkum charakterizuje s explicitnim odvoldnim na Foucaulta jako
archeologii poslednich 150 let déjin ,audiovizudiniho diskursu”. Tento diskurs
rekonstruuje nejen z existujicich piistroja a jejich praktického pouZiti, ale také
na zdkiadé utopickych vizi, nerealizovanych pldnd a modeld védct, primysl-
niki, vynaleze? &i kritik{i. Audiovizudln{ diskurs je podle Zielinského zakotven
a uréovén nadfazenym, obecné&jdim procesem kulturné-industridlniho formo-
véni a podrobovani subjektly; tento kulturni primys! je foucaultovskym dis-
pozitivem abstraktniho typu, ktery audiovizudln{ diskurs kenkretizoval v fadé
historicky specifickych materidinich dispozitivii médif, v nichZ sousedi a pfe-
kryvd se s dalsimi diskursy (védy, dopravy, architektury, populdrni a burzoazni
kultury). KaZdy materidlni dispozitiv tedy musi byt pojimdn jako soucast 3ir-
$ich kulturng-spoleéenskych struktur, v jeho mnohostrannych interakcich a
hybridnich formach, nikoli jako izolovany aparat.

Zielinski v historii technické audiovizuality rozliduje ¢tyfi zdkladni dispo-
zitivova uspofdadadni, jeZ za sebou nicméné nendsleduji chronologicky, nybrz
se vzdjemné pronikaji a misi: 1. heterogenni pfedkinematografické apardty
produkujici iluzi pohybu, které implikuji zna¢nou riznorodost forem a sub-
jektovych pozic; 2) kinematografie, kterd pfizptsobuje iluzi pohybu lidskému
vniméni ve vefejno-soukromé sféte; 3) televize, jeZ postupné pfesouva misto
recepce do soukromi; 4) vyspéld elektronickd audiovize s komplexnimi me-
chanismy pro postupy reprodukce, mixovéni, simulace, ukldddni dat, sitovd
propojeniatd., jez je ve své heterogenité podobna prvnimu uspofaddni. Zielin-
ski ukazuje, jak se v medidinich apardtech a nerealizovanych projektech druhé
poloviny 19. stoleti postupné rodila koncepce kinematografie a také televize,
a to dlouho pted jejich skuteénou realizaci, pfi¢emzZ celd kniha sméfuje k tezi,
ze televize i kinematografie jsou z archeologického hlediska stejné staré a obé
pfedstavuji jen mezihry v rozsdhlej$ich déjindch audiovize.

Proces postupného konstituovani dispozitivu rané kinematografie uvddi do
souvislosti s fadou dalgich socio-kulturnich procestl: se zménou paradigmatu
ve fyzice, kde zadind hrat daleZitou roli pohyb a elektfina; s vyvojem jemné
priimyslové mechaniky smérem ke stile preciznéj$i kontrole pohybu; s moder-
nimi neurézami vyvolavanymi kultem pFesnosti, setrva¢nosti a pravidelnosti
(extrémni racionalizaci a zrychlenim pracovniho procesu nebo dopravy), pod
jejichz vlivem oslabeny nervovy systém vyhledava rychlé a intenzivni podnéty
i v zdbavé; s upadkem klasického modelu vefejného muze, jehoZ nahradily
kratkodobé kolektivy; s formovanim velkoméstskych aglomeraci, v nichz malé
temné byty zbavovaly délnické pFistehovalce soukromi a vyhdnély je na ulici;
s novymi obchodnimi domy nabizejicimi nizké fixni ceny pro masovy odbyt,
spektakuldrni vylohy, reklamu a ldkavé obaly, které poprvé délniky stimulovaly
k ndkupu Zivotné nepotfebného zboZi, jeZz bylo vybaveno symbolickou pfi-
danou hodnotou. Piisluiny sociokulturni kontext (novy typ masové kultury a
industrializace), ktery dostal vyraz vkinematografii, tedy existoval dfive, nez do-
stal konkrétn{ formu apardtu. Mezi jemnou mechanikou dobového priimysluy,
pracovni zkudenosti méstského proletaridtu, formami nové masoveé zéabavy, ro-
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dici se kinematografii a daldimi sférami tehdejsi spole€nosti se objevovala fada
korespondenci a styénych bodi: stejnd mista veiejné sféry (trzisté, jarmarky),
principy opakovatelnosti, snadné a rychlé pifstupnosti, uniformniho pohybu,
rozptylené pozornosti.

Jako pferod dispozitivu popisuje Zielinskii pfechod od raného ke klasickému
filmu. V jeho pojetf se zdaleka nejednale pouze o to, Ze misto série kratkych
filmi riznych Zanrd se v pribéhu desatych let 20. stoleti konstiruoval model
celoveéerniho narativniho filmu, nybrZ také o to, Ze doslo k celkové proméné
kinematografické zkudenosti a subjektu. V rané kinematografii bylo hiavnisilou
poselstvi apardtu jakoZto kouzelného stroje schopného oZivit véci a vrdtit Cas,
nikoli vypravéni pfib&hu, do néhoZ by bylo mozno se pohrouZit. P pfechodu
ke klasickému modelu pfedstaveni ztratilo charakter Zivé udalosti tady a ted,
heterogenni série kritkych film& se homogenizovaly a montaZz mezi filmy se
jakoby pfenesla dovnitf filmu; pozornost divdka byla pfesunuta od projektoru
kobrazu, jenz dostal podobu ckna do zndzornéného svéta fikce. Vbezpetnéma
bezvladném pohodli usazeny divak byl zbaven viech rusivych podnétt a mehl
se vnofit do pFibéhu, identifikovat se s postavami a oddat se individudlni slasti
téméf dokonalého tniku do imagindrna, jeZ zastinilo redlny socidini prostor
kina. Vyvoj audiovizuality tedy podle Zielinského probiha ve znamenikomplex-
nich siti synchronnich vztahtl, pferyvi, ale také mnohostrannych hybridizaci.
Ty Zielinski dokldda obdivuhodnou archeologii pocatki televize, které zasazuje
hluboko do 19. stoleti (do doby ddvno pfed ustanovenim televizniho dispozi-
tivu v dnesnim slova smyslu), a pozdéjsimi déjinami vzdjemného proplétdni,
mi3en{ a determinovdni mezi kinematografif a televizi.

Zielinského ponékud zvlastni text, zafazeny do pfitomné antologie, je tfeba
chdpat na pozadi vy3e popsaného archeologického piistupu, a sice jako mani-
festaci metodologického posunu od foucaultovské archeologie sméremk ,anar-
cheologii®, jez se vyznacuje osobné&jsi vypovédi a radikdInéjsf otevienost{ in-
terdisciplinarnim souvislostem. Zielinski se v poslednich pfiblizn& péti letech
pokousi swiij pfistup oteviit nepfedvidatelnym nahodilostem archivniho vy-
zkumu, jez si vynucuji necekana p¥itnd spojeni, dlouhé vylety do minulosti,
které badatele unaseji daleko pfed dobu modernich médif (jeho oblibenou
historickou postavou je Giovanni Battista Della Porta), a z nich plynouci od-
halovani transhistorickych vztahi mezi nejriiznéj§imi projevy mediality. Nej-
origindlnéjiim prvkem Zielinského nového vyzkumného programu je hleddni
inspirace v konceptech pfirodnich véd {napf. v teorii dvojiho pozorovatele, na-
vrzené fyzikem Otto Roesslerem, nebo v paleontologickém pojmu hlubinného
casu, ktery lze chdpat jako jedté radikdlnéji{ koncepci dlouhého trvdni{, neZ
jakou zndme od Braudela).

Vzorovym ptikladem historiografické metody, jeZ opousti pfedstavu chro-
nologickych, linedrnich a homogennich déjin, jsou také prace Thomase El-
saessera, ktery hleda v raném filmu anticipace principt elektronickych médii
a riznych nerealizovanych alternativnich historii kinematografie {napf. ten-
denci virtualni reality, interaktivity, simulace ¢i dozoru). Rand kinematografie
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vsobé podle ného skryvé fadu potencidlii a slepych cest, které z dobového, pro-
spektivniho hiediska mohly pasobit stejné pravdépodobné jako cesta, kterou
se médium nakonec vydalo (v pfipadé filmu: cestou zabavni narativni formy).
Tyto alternativni & virtudlni déjiny kinematografického apardtu se ale neztra-
tily beze stopy, nybrz spiSe ,sestoupily do podzemi* a vynofuji se pti riznych
zméndch konstelace vztahfl v kultufe, napiikiad s ndstupem digitdlnich médii.
Pravé digitdlni média pro Elsaessera pfedstavuji spide neZ divod opustit dé-
jiny filmu novy epistemologicky ndstroj, s jehoz pomoci lze onu heterogenitu
potencidlnich d&jinnych linif znovuobjevit a nové interpretovat. Jednou s ta-
kovych ,digitdinich” metafor, pomoci niz ze pfezkoumévat dynamiku raného
filmového primysiu, je napf. dvojice hardware/software:

V patentovych valkéch, ustavovani kartel(i a velkém zdjmu o vyrobu populdrnich filmt
rozpozndvime soufasné snahy o vyvinutf takového druhu softwaru, ktery by vyrobelim
hardwaru umeZnil prosadit jejich operaénf systémy jako ,primyslové standardy' pro celé
odvétvi zabavniho byznysu (Elsaesser, 2001: 26}.

-

Pomoci metody, kterou nazyva ,archeologii moZnych budoucnosti” ¢i ,kontra-
faktudlni historii, méze Elsaesser naptiklad v Lumiérové stylu, tradi¢né pova-
¥ovaném za pravzor dokumentarismu respektujiciho realitu, odhalit anticipace
medidiniho paradigmatu stereoskopie a virtudlni reality (srov. zde s. 113-131).
Stereoskopické obrazy, jez tehdy mély masovou oblibu, podle ného vysvét-
luji formalni zvlastnosti Lumigrovych filmfi: inscenovéan{ obrazu do hloubky,
stimulace mimoobrazového pole, excesivni symetrie a multiplikace simultan-
nich plant akce a ohnisek pozornosti, jez odporuji logice jediného ubézniku
linedrni {monokuldrni) perspektivy. Jedny z nejstardich filma déjin kinemato-
grafie podle n&ho pfepracovdvaji a vylep3uijf stereoskop tak, Ze se z ngj stavd
apardt, jenz mize jedté ucinngji generovat dojem nového typu prostoru, ktery
je v rozporu s estetikou filmového realismu a iluzionismu. Kinematograf se
tak vzpouzi zatazeni do kolonky prvnihe ¢ldnku linedrnich déjin (klasického,
realistického, dokumentarniho) filmu a rozevird v sobé potenciality raznych
alternativnich historii, jez jej spojuji s paradigmatem virtudlni reality a obecné
médii budoucnosti. K nejvyznamnéjiim badateléim blizkym paradigmatu me-
didlni archeologie dale patfi napf. William Uricchio, Friedrich Kittler, Erkki
Huhtamo, Carolyn Marvinovd, Susan J. Douglasova.

Na zdvér tohoto struéného a jisté ponékud jednostranného?® piehledu bych
rdd jesté dodal, ze v soucasnosti se historickému mysleni o kinematografii a
audiovizualnich archivech oteviraji dosud nevidané mo#nosti, které pfinaseji
nové technologie digitalnich nosi¢( a po¢itatovych siti. David Bordwell nebo
Jurij Civjan se svymi komentafi podileji na specidlnich dvd-edicich restaurova-
nych verzi némych filmf, Marc Ferro pouZivé filmové materidly jako prameny a
ndstroje prezentace novych historickych vyzkumd v televizi a Sylvie Lindeper-

26/ Samostatné zpracovani by si zAdaly minimdlné dvé ptibuzné oblasti: mysleni o fenoménu
audievizuélniho archivu a kulturn{ parnéti; fitm jakeo historicky pramen a ndstroj histarického
zkoumdni.
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govd se zase pokoudi o rozvijeni novych sitovych a interaktivnich forem psani
historie s vyuZitim digitalnich obrazii a zvuki. Z druhé strany piichdzeji filmafi
jako Jean-Luc Godard, Gustav Deutsch, Peter Forgacs, Werner Nekes ¢i Harun
Farocki, ktef{ vytvareji nové imaginativni formy audiovizudlni historie, jeZ ndm
zprostfedkovdvajf dé¢jiny obrazli a zvukil a malé i velké d&jiny spolecnosti a
kultury skrze obrazy a zvuky, a to z naprosto odlisnych hledisek, nez z jakych
o d&jinach vypovidajf tradi¢n{ historické knihy.

* * *

Pritomnd antologie je élenéna do jednotlivych &asti podle klitovych dilélch
témat nebo piistupd, které byly vybrdny jako reprezentativni pro poslednich
pfiblizné 20 let filmové historiografie (jejich vybér by samozfejmé moh! byt
mnohem §ir3i, jak se pokousi nazna&it vyse piipojeny tivod, ale nedovoluje to
omezeny rozsah). Ke kaZzdému textu je pfipojen filmograficky a bibliograficky
soupis, pfitemz ten druhy je v nékterych ptipadech pro vétéi pfehlednost roz-
délen na &dsti sekunddrni literatury a primdrnich prament. Zvolend metoda
bibliografickych odkazi v textu v kombinaci se soupisy literatury md pomoci
v orientaci vaZnéjdim zdjemciim o danou problematiku, kte¥i chtgji studovat
dal3i souvisejici literaturu. Hlavni ¢dst odborné redakce textli jsem provadél
spoletné s Pavlem Skopalem za pomoci dal§ich spolupracovnfki: Jakuba Ku-
Cery, Petry Hanakové a Heleny Bendové. Pozndmky ptekladatele, které ¢tendii
pomohou porozumét specidlnim termintim nebo malo znamym jevim z déjin
kinemnatografie, byly k prekladiim dopln&ny mnou nebo Pavlem Skopalem, a
tudiZ za né nenesou odpovédnost ostatni pfekladatelé.

Krétky komentdt si 24d4 nékolik terminoclogickych problémii. Price s cizo-
jazy&nymi odbornymivyrazy byla neobycejné obtiZna ze dvou dlivodi: za prvé
Casto neexistuje jejich zavedena podoba v feétiné a za druhé tada jevd z fil-
movych déjin neméla obdobu v déjindch &eské kinematografie, a tudiZ pro né
neexistuji ani dobové terminy z praxe {to se tykd napf. tzv. illustrated songs
i nickelodeontd). S ohledem na to, Ze se jednd o antologii odbornych textii
z oblasti, ve které z velké ¢asti chybi zavedend Eeskd terminologie, jsme se
uchylili k ¢astéj$fmu uvddéni origindlnich vyrazd, ne? je jinak v ptekladové li-
teratufe b&Zné, ak metodeé spide doslovnéjiich preklad. V nékterych piipadech
jsme se rozhodli jit proti duchu zavedeného jazykového wizu i u relativné béz-
nych termint, jako jsou dvojice ,technologie"/ technika®, ,dé&jiny"/, historie”,
»film“/, kinematografie” &i ,publikum” v mnozném &isle (. publika®).

Rozdil mezi technologif a technikou je obtiznym terminologickym, a do-
konce i filosofickym problémem, ktery zde samoziejmé nevyfedime. A&koli se
pouZiti téchto terminii li$f i mezi angli¢tinou, francouzitinou a néméinou (ée3-
tina je bliZ3f francouzitingé anémeing), dospéli jsme kzaveéru, Ze pro potieby této
antologie bude nutné alespori do jisté miry pfevzit anglicky dzus, ktery techno-
logii chape jako zdkladnu pro techniky (technické postupy), jeZ skrze konkrétni
zplsob pouZiti zaclenuji prvky technologie do proces produkce. Technelo-
gie je tedy uréitym komplexem aplikovaného védéni a materidlnich pistroji,

r
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ktery v nékterych teoretickych koncepcich zahrnuje i socidlni a ideologickou
rovinu, a proto jej nelze vidy nahradit Ceskym ~technika“.?” V piipadé termindg
déjiny a historie naopak vyuzivime bohatstvi ¢estiny a rozliujeme je (pokud je
to moZné) tak, Ze ,historie” oznacuje obor, jehoz pfedmétem z4jmu jsou ,dé-
jiny". Vyrazem ,kinematografie” se snaZime, pokud jek tomu alespor ¢dstené
divod, pfekladat anglické cinema a francouzské cinéma, abychom tak zdtraz-
s celkovymi podminkami produkce, distribuce a recepce filma (k €emuz nds
vedou zdkladni pojmy nové historie, kterd nahrazuje rozbory filma vyzkumem
,modt produkce”, ,modt reprezentace”, ,kulturnich praktik”, ,dispozitivi1®
&i Hinstituci®). Nezvykly tvar slova ,,publikum® v plurdlu (podle anglického au-
diences ¢i francouzského publics) pouZivime tehdy, kdyZ je z textu zfejmé, Ze
autor alespofi implicitné navazuje na tradici tzv. kulturdlnich studii, jez kladou
ditraz na heterogenitu divackych skupin.?®

Za pomoc a cenné rady pii piipravé této antologie dékuji Thomasu Elsaesse-
rovi, Michele Lagnyové, Vitu Janeckovi, Ivanu Klimesovi, a piedev3im trpélivym
redaktortim nakladatelstvi Herrmann & synové. Ddle dékuji viem autorim a
nakladatetiim, ktefi ndm, v&tiinou bezplatné, poskytli svoleni k publikovdni
ptekladil. V neposledni fadg patii dik organizacim, jeZ zajistily financovdni pu-
blikace: Vzd&lavaci nadaci Jana Husa a Filmové a televizni fakulté Akademie
miuizickych uméni.
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