SBORNIK NARODNIHO MUZEA V PRAZE
Rada C - Literarni historie * sv.56 * 2011 * &is. 3-4 « str.23-26

ACTA MUSEI NATIONALIS PRAGAE
Series C — Historia Litterarum ¢ vol.56 * 2011 ¢ no.3-4 * pp. 23-26
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FILM AND CINEMA AS A PART OF MEDIA HISTORY
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The article raises a question of differences between how film studies and media studies understand history of film as a medium. The diffe-
rences stem not only from predominantly entertainment function of film culture, but also from the institutional history of film studies versus
media studies as distinct academic disciplines. Both film and media studies need to broaden its scope to include film into larger media his-
tory: film scholars must overcome mono-medial and aesthetic perspective, while media scholars need to balance mass-communication
aspects of media with entertainment and aesthetic functions. To illustrate how film history itself invites us to include cinema into larger media
history, the article uses three examples: early cinema, the coming of sound film, and contemporary media industry that incorporates film as

a partial platform within complex multimedia companies, products and cultural strategies.
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Historiografie filmu a kinematografie se vyvijela a stale
vyviji do zna¢né miry oddélené od historického badani o ma-
sovych médiich. Pfi¢in této absence ¢i marginalizace filmu
v publikacich a diskusich o d&jinach masovych médii! je
nékolik: nékteré vychazeji z odlisného chapani filmu jako
média, jiné ze specifického institucionalniho zazemi pro
jeho akademické studium. Sociologicky a komunikaéné za-
lozené pristupy k médiim obvykle film ignorovaly, protoze
nenapliioval tradi¢ni pfedstavy o podstaté masové komuni-
kace a jeji funkce ve vefejné sféfe.? Ignorovaly i obor, ktery
se v riznych zemich a v riznych dobach nazyval filmolo-
gie, filmova véda ¢i filmova studia a jenz spada spiSe do
véd humanitnich nez socialnich.

Neznalost a nezajem ovSem vychazely i z druhé strany.
Akademické studium kinematografie sice ma kofeny jiz
v mezivaleéném obdobi, kdy se film t&Sil zajmu umélct,
literat? i védei, véetng sociologt,? ale institucionalni zaze-
mi si zacalo ziskavat az po druhé svétové valce. Prvni aka-
demické pracovisteé zameétené specialné na film vzniklo

koncem 40. let ve Francii, kde se ve stejné dobé zformova-
ly dva protichidné proudy mysleni o filmu, jez pfedzname-
naly dal§i vyvoj oboru: na jedné strané takzvana filmologie,
ktera zkoumala obecné zakonitosti filmové percepce, na
druhé strané takzvand auteurskd kritika, zaméfena na budo-
vani kanond uméleckych dél spojenych jednotnou tviréi
vizi reziséra.* V anglosaském svété se k filmu zvI4sté od
poloviny 60. let obraceli predevs§im profesofi literatury jako
k vitanému dopliku hlavniho pfedmétu zajmu a film se
postupné staval standardni soucasti nabidky humanitnévéd-
nych kateder.5 V Ceskoslovensku se obor filmové védy po-
prvé institucionalizoval na Filmové fakult¢ AMU v roce
1952, odkud se po 17 letech piesunul na Filozofickou fakul-
tu UK. Tento pfesun piedznamenal vyvoj domaciho badani
o filmu az do souc¢asnosti, protoze jej oddé€lil od praxe a za-
¢lenil mezi tradiéni uménovédné discipliny.®

V 60. letech se ve Francii zaala utvaret prvni ,,velka
teorie” filmu, tj. teorie, ktera méla za cil vysvétlit kulturni
fenomén filmu v jeho Gplnosti — filmova sémiologie. Deba-

1. V domécim prostiedi srov. napi. Barbara Kopplova a kol.: Déjiny ceskych médii v datech. Praha: Karolinum 2003; Jakub Koncelik — Pavel Vecera —

Petr Orsag: Déjiny Ceskych médii 20. stoleti. Praha: Portal 2010.

> Jako doklad této skutetnosti mohou slouzit i piispévky v minulych &islech Shorniku Néarodniho muzea v Praze, Rada C.

Nejznaméjsim ranym piikladem sociologie filmu je vibec jediné studie o publiku raného filmu, jez vznikla jesté pied valkou — dizertacni prace Emile
Altenloh Zur Soziologie des Kino (1914); v ¢eskych zemich patfili k prikopnikiim sociologie filmu Bedfich Vaclavek, Inocenc Arnost Blaha a jeho zak
Jiti Kolaja — viz Stale kinema. Antologie ceského mysleni o filmu 1904—1950. Eds. Petr Szczepanik a Jaroslav And¢€l. Praha: Narodni filmovy archiv
2008.

Roku 1946 byl na Sorbonné ziizen Institut de Filmologie (fungoval v letech 1947-1959), jehoz prace vychazely v Revue Internationale de Filmologie;
auteurska kritika se rozvinula mimo univerzity, v prostiedi pafizskych milovnika filmového uméni (takzvanych cinefill) a v ¢asopise Cahiers du cinéma.
V némecky mluvicich zemich se tento obor pfili§ neuchytil — dodnes zustava vétSinou soucasti kateder germanistiky a medialnich studii (pfipad Némec-
ka) nebo divadelni védy (Rakousko); pevnéjsi zaizemi méa paradoxné ve Svycarsku, jeho tradice filmové tvorby je nepochybné slabsi nez v predchozich
druhych dvou jmenovanych statech.

V 70. letech byl obor z politickych diivodt potlacen a institucionalné sloucen s hudebni védou. Srov. Jan Bernard, Studium filmové védy na FF UK v Pra-
ze. [luminace 4, 1992, €. 2, s. 105-106; Anketa: Studium filmové védy. lluminace 8, 1996, €. 3, s. 93-112.
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ta o filmu se sice jiz nesoustedila na emancipacni otazku,
zda film mize byt uménim (jako tomu bylo v 10. a 20. le-
tech), ale zustavala fixovana na ideu filmu jako umélecké-
ho dila, byt bylo nyni nazyvano znakovym systémem ¢i
textem. V prubéhu 70. let se filmova sémiologie propojila
s dal§imi ,,velkymi teoriemi*: filmovou psychoanalyzou,
ktera se nezabyvala ani tak reprezentaci mentalnich stavi
postav, jako spiSe samotnou ,,kinematografickou instituci
¢i ,,aparatem™ a s nim korespondujicim divackym subjek-
tem, a ideologickou kritikou, jez za zdanlivé realistickym
a transparentnim vypravénim klasického filmu hledala me-
chanismy dominantni ideologie burzoazni spole¢nosti.

Tato teoreticka paradigmata 60. a 70. let mé¢la spole¢né
minimalné dva rysy: redukcionismus a ahistorismus. Redu-
kovala otazky empirickych podminek produkce, distribuce
i recepce filmi a ve snaze o konstrukci obecnych teorii
oznacovani, subjektu ¢i ideologie odhlizela od historickych
promén kinematografie jako prumyslu ¢i kultury. Ackoli
postulovala teze o kinematografii jako znakovém systému
¢i instituci, nev§imala si mnohosti forem jeji existence, at’
uz ve smyslu ekonomickém, kulturnim ¢i historickém. V fa-
d¢ piipadi vice ¢i mén¢ implicitné vychazela z modernistic-
ké estetiky, ktera preferovala reflexivni postupy odhalovani
konstruovanosti filmu jako textu, techniky ¢i obchodu. Pod
zjevnymi rozdily mezi sofistikovanymi aplikacemi sémio-
logie, psychoanalyzy a na né navazujiciho poststrukturalis-
mu a postmodernismu na jedné strané a diskusemi o filmu
jako uméni v ptredchozich dekadach se skryvala spole¢na
vychodiska: pojeti filmu jako izolovaného textu ¢i dila,
ahistorické a neempirické chapani divaka jako subjektu
odpovidajiciho klasické form¢ narativniho filmu, modernis-
ticka estetika.

V prubéehu 80. let se situace v oboru za¢ina rychle ménit
a diferencovat. Na jedné strané pretrvavaji tendence k ,,vel-
kym teoriim* (v podobé feminismu, postmodernismu, de-
konstruktivismu, kognitivismu atd.), dochazi k znovuozive-
ni tradi¢nich estetickych debat (zvlasté o filmovém obrazu),
ale zaroven se prosazuji prvni piiklady empirickych vyzku-
mu recepce (zEasti ovlivnéné tradici kulturnich, respektive
televiznich studii) a ptredevsim se rozvijeji empiricka histo-
rickd badani. Pravé obraty k historii a recepci proménily
obor na pristi dve desetileti: redefinovaly predmét zkouma-
ni (komplexni spolecenské, kulturni, ekonomické a technic-
ké podminky produkce, distribuce, pfedvadéni a recepce
filmu, pticemz film jako kulturni produkt ¢i text zistava
stale vice ¢i méné v centru zajmu), polozily diraz na refle-

xi vlastnich teoretickych vychodisek (na rozdil od diivéj-
Sich, zurnalisticky pojimanych déjin velkych umélct a vel-
kych uméleckych dél), na systematické studium co nejsirsi-
ho spektra primarnich prament (véetné dosud opomijenych
druht, zanra, instituci) a na metody sestavovani a analyzy
vzorkll zkoumanych materialii.” Teoretické mysleni z reper-
toaru zdaleka nezmizelo, ale takzvana nova filmova historie
znamenala odklon od ,,velkych teorii* k teoriim stfedniho
dosahu (feceno s Robertem Mertonem), které vychazeji
z empirického materialu, lokalnich modelt a jsou oteviené
revizi.$

Typickym tématem novohistorickych vyzkumu se stal
takzvany rany film, tedy kinematografie pied ustavenim ce-
lovecerniho hraného filmu a klasickych norem vypravéni
a stylu nékdy kolem roku 1915 (datace se u jednotlivych au-
tortt mirng 1i81). Toto obdobi pfinaselo strategické vyhody
badatelim, ktefi se pokouseli vymanit z tradi¢nich klisé
filmu jako narativniho ¢i realistického uméni, protoze rané
filmy spiSe prezentovaly nez reprezentovaly, kontext pied-
vadéni byl u nich ¢asto dilezitéjsim vyznamotvornym cini-
telem nez samotné obrazy na platné (napiiklad v podobé
zivého mluveného komentare ¢i hudby) a obecné plnily riz-
norod¢jsi spektrum socialnich a kulturnich funkci nez kla-
sicky film narativni. Vyzkumy rané kinematografie také umoz-
novaly zpochybnit tradi¢ni chronologii pocatkt a identifi-
kovat zapomenuté navaznosti filmu na star$i nebo soubéz-
né formy popularni zabavy, technologii zdznamu a prezen-
tace pohybu ¢i dokonce komunikace na dalku. Poprvé se
zde oteviel prostor pro empiricky zaloZené studium vztaht
mezi kinematografii a dal§imi médii, k nimz patfily jednak
takzvané predkinematografické aparaty (coz je oznaceni
velmi nepiesné, protoze film v t€ dobé jesté nebyl zavede-
nym médiem v pravém slova smyslu a teleologicka logika
vyvoje médii byla témito vyzkumy zpochybnéna), jednak
soubézné se vyvijejici kulturni formy jako varieté a popu-
larni hudba a také technicka média jako fotografie, fonograf
(a gramofon) a telefon. Je ptiznacné, Ze nova filmova histo-
rie, zajem o pocatky filmu a vyzkumy intermedialnich vzta-
hi se rozvijely pod vlivem diskusi o ,,konci filmu jako jed-
notného média pasobenim digitalizace, medialni konver-
gence a nastupu multimedialnich koncernti.”

Film jako ¢isté a izolované médium, jak pietrvava do-
dnes v fadé odbornych publikaci a studijnich programu, ale
realné nikdy neexistoval — nejvice se mu blizilo obdobi
30. a 40. let, tedy vrcholna éra takzvaného klasického fil-
mu.!? Piedeviim ve fazich vyvojovych transformaci (v do-

7 Jakousi malou revoluci v metodé filmové historiografie prinesla kolektivni monografie o klasickém Hollywoodu jako jednotném modu produkce
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a systému stylistickych norem Davida Bordwella, Janet Staigerové a Kristin Thompsonové, The Classical Hollywood Cinema: Film Style & Mode of
Production to 1960. New York: Columbia University Press 1985. Autofi se zde jiz nesoustiedili na a priori dany kanon velkych umélct a uméleckych
dél, ale na principy, jimiz se fidily postup a organizace vyroby, vypravéni a styl typického hollywoodského filmu (a vztahy mezi nimi); své zavéry posta-
vili na analyze reprezentativniho vzorku 100 tituld, nahodné vybranych z cca 15 000 celovecernich filmi vyrobenych hollywoodskymi studii v letech
1915-1960.

K autoritativnim diagnézam vyvoje filmovych studii od ,,velkych teorii* k teoriim stfedniho dosahu a k nové filmové historii patii: David Bordwell, Con-
temporary Film Studies and the Vicissitudes of Grand Theory. In: Post-Theory: Reconstructing Film Studies. Eds. David Bordwell a Noél Carroll. Madi-
son: University of Wisconsin Press 1996, s. 3-36; Francesco Casetti: Theory, Post-theory, Neo-theories: Changes in Discourses, Changes in Objects. Ciné-
mas 17,2007, ¢. 2-3, s. 33-44.

Piehled vychodisek nové filmové historie viz in: Nova filmova historie. Antologie souc¢asného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultu-
ry. Ed. Petr Szczepanik. Praha: Herrmann a synové 2004.

Pojem klasického filmu je ve filmové historii zaveden jako terminus technicus, oznacujici soubor norem na Grovni stylu a vypravéni i na Grovni systému
produkee a distribuce, a to pfevazné v americkém filmu v obdobi od poloviny 10. do konce 50. let 20. stoleti — srov. David Bordwell, Janet Staiger a Kris-
tin Thompson: The Classical Hollywood Cinema: Film Style & Mode of Production to 1960. New York: Columbia University Press 1985.



bé takzvanych medialnich zmén) vytvarel nejriznéjsi faze
s jinymi médii a do poptedi vystupovaly jiné funkce a for-
my nez jen dominantni narativni hrany film. Piikladem ta-
kovéto transformace mize byt kromé rané¢ho filmu i pfechod
od takzvaného némého ke zvukovému filmu. Intermedialita
pocatkt zvukového filmu ma dvé stranky. Jednak se film
ustavoval jako nové médium, do znacné miry odlisné od
svych ptredchozich forem, coz dokazuje jednak socidlné-
konstruktivisticka historie zvukové techniky, jednak dobo-
va recepce. Chceme-li ovSem pouzit jako ptiklad ceskou
kinematografii po¢atku 30. let, musime vzit v Gtvahu opoz-
dénou adaptaci zvukové techniky v dobé, kdy jiz za sebou
ve vyspélejsich zemich méla prvni vyvojové faze. V doma-
cim prostiedi tedy nehrala tak velkou roli intermedialita ve
smyslu radikalni redefinice identity a zakladnich funkci
média (naopak ve Spojenych statech nebo Némecku se pre-
historie zvukového filmu ve 20. letech poji s fadou alterna-
tivnich medialnich forem, které film sblizovaly spise s di-
vadlem, rozhlasem, gramofonem ¢i dokonce telefonem nez
s némym filmem). Do Ceskych kin pfisel zvukovy film jiz
v relativné stabilizované formé, kterd se od némého filmu
nelisila zakladnimi parametry filmu jako kulturniho textu
a produktu, ale spiSe jeho puisobenim a recepci v $irSim kul-
turnim kontextu. Nejvyraznéji se tato zména projevila ve
spole¢enském statusu, ktery film vybaveny hudbou a mlu-
venym slovem ziskal ve vefejné sféfe (stalo se z néj ve vEtsi
mife politikum a pfedmét statnich intervenci) a zvlasté ve
vztahu k jinym odvétvim zabavniho primyslu. Na jedné
stran¢ musely z kin odejit stovky hudebniku, kteti v dobé
némého filmu (jenz fakticky némy obvykle nebyl) zajisto-
vali az do ptelomu 20. a 30. let zivy hudebni doprovod. Na
druhé strané doslo k tésnému propojeni zvukového filmu
s dalsimi elektroakustickymi médii: gramofonem a rozhla-
sem. Rozhlas d¢lily od kinematografie po cela 20. a 30. 1éta
zéasadni rozdily dané pfedev§im vztahem ke statu (vétSino-
vy podil statu ve spole¢nosti Radiojournal na jedné strané a
chronicka neschopnost vytvofit byt jen jednotny pravni ra-
mec, nemluvé o centralnim fizeni ¢i podpote filmu na stra-
n¢ druhé) a spolecenskym statusem (obraz filmu jako nizké
zéabavy proti rozhlasu jako Sifiteli vysoké kultury a vycho-
vateli lidovych vrstev). Nahravaci primysl se naproti tomu
kinematografii velmi podobal, a to svou primyslovou struk-
turou (dominantni postaveni zahrani¢ni distribuce, drobni
domaci vyrobci), spolecenskymi funkcemi (masova zaba-
va) 1 vyvojem (od internacionalistického trendu a boomu
spotieby v druhé poloving 20. let ke krizi poptavky, vahavé
statni regulaci dovozu a posilovani narodnich vyrobcti i na-
rodné zalozenych latek v prab&hu 30. let). Neni proto divu,
ze mezi tvarci a nakladateli popularni hudby a gramodesek
a vyrobci filmt vznikla na pocatku 30. let tésna kulturni
a ekonomicka vazba: filmy se staly novym odbytistém po-

pularnich ,,8lagra‘, vydavanych soucasné na deskach, des-
ky a filmy se vzajemné propagovaly a oslovovaly totozné
publikum, filmy svou formou pfipominaly spise volné ses-
tavené zaminky pro prezentaci hudebnich a péveckych ¢isel
nez souvisle vypravéné pribehy, a to nezavisle na zanru ¢i
tématu. Pisnicky a jejich interpreti tak volné prechazeli
mezi zvukovymi médii, ktera podobnym zptisobem oslovo-
vala totozné publikum. Kinematografie a nahravaci praumy-
sl se na nékolik let staly souéasti spolecné technické, eko-
nomické a kulturni formace elektroakustickych médii, aby
se v poloving 30. let jejich cesty zacaly opét rozchazet, kdyz
se film postupné vratil k tradiénim nehudebnim zanrim
a narativnim formam. Bez zohlednéni tohoto vztahu k po-
pularni hudbé a nahravacimu primyslu bychom nemohli
plné porozumét spolecensko-kulturnimu kontextu ani for-
malnim proménam filmu v dob& nastupu zvuku.!!

Synergie a konvergence zvukovych médii na prelomu
20. a 30. let, ktera se v zemich s vétsi koncentraci médii
(USA, Némecko) projevila vznikem prvnich multimedial-
nich koncernti, se v mnohem vét$i mite uplatnila v nasledu-
jicich dekadach, predevsim pak béhem poslednich tficeti
let. Pfedni filmova a televizni studia v USA dnes neoperuji
jako samostatné spolecnosti, ale jako soucasti vnitiné dife-
rencovanych koncernt, které sdruzuji vSechny klicové me-
dialni platformy a distribu¢ni kanaly pro exploataci flexibil-
nich obsaht. Film uvadény v kinech ztratil vedle videoher,
televiznich potadi a dalSich platforem své vysadni postave-
ni v ekonomickém smyslu, protoze pfinasi jen mensinovy
podil trzeb, byt si zachoval kulturni prestiz a funguje jako
marketingovy nastroj, ktery pfedurcuje a ,,tahne™ spotiecbu
v navazujicich platformach. Koncentrace médii samoziejmé
ovlivnila i zplsob, jak jsou koncipovany, realizovany a Site-
ny medialni obsahy, které nyni — alespon v pfipad¢ vysoko-
rozpoCtovych mainstreamovych produktti — od zacatku cili
na vice medialnich platforem soubé&zné, coz dobie vyjadiu-
je v posledni dobé naduzivany termin transmedia story-
telling.?

Cesky audiovizualni trh se stejné jako ve 30. letech stal
i v dobé po roce 1989 polem, na némz se stietavaji silni za-
hrani¢ni hraci a vytvareji zde aliance s malymi Ceskymi
spole¢nostmi.!3 V domaci filmové vyrobé, v niz doslo k za-
sadni strukturni proméné s rozpadem statniho monopolu
a privatizaci Filmového studia Barrandov, zacala hrat klico-
vou roli producenta a investora vetejnopravni televize, kte-
ra tak do zna¢né miry nahradila stat, jenz roli monopolniho
producenta plnil v dob¢ socialismu. Bez porozuméni roli
Ceské televize s jeji vlastni vyrobni politikou (danou speci-
fickym zajmem na plnéni televizniho archivu) a infrastruk-
turou (producentskymi centry a tviréimi skupinami /1991—
—2002/, respektive zanrové definovanymi redakcemi /po
roce 2002/, jez nahradily podobné koncipované dramatur-

"' Podrobngji k historii vztah mezi kinematografii, rozhlasem a nahravacim primyslem srov. Petr Szczepanik: Konzervy se slovy. Pocatky zvukového filmu

a ceska medidalni kultura 30. let. Brno: Host 2009.

12 Z rozsahlé literatury o soucasném medialnim pramyslu lze jako ¢tenafsky ptistupny Gtvod do ekonomického a kulturniho fungovani soucasnych multime-
dialnich koncernti doporucit knihu Edwarda Epsteina The Big Picture. The New Logic of Money and Power in Hollywood. New York: Random House

2005.

v navazovani obchodnich vztahi s ¢eskymi firmami; podobné tomu bylo v piipadé nahravacich spolecnosti a v oblasti hardwaru zvukovych médii
(tj. zvukové techniky pro filmova studia, laboratofe a kina, gramofonti a rozhlasovych pfijimaci). Srov. Petr Szczepanik: Konzervy se slovy. Pocdtky zvu-

kového filmu a ceska medialni kultura 30. let. Brno: Host 2009.
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gické skupiny byvalého Ceskoslovenského filmu) dnes
nelze pochopit ani fungovani ¢eské filmové vyroby. Spoje-
ni s televizi s sebou — podobné jako spojeni s nahravacim
primyslem ve 30. letech — nese i disledky v roviné filmo-
vé formy, protoze jeji programové zajmy, medidlni ramec
(televizni obrazovka, domaci sledovani) a finanéni moznos-
ti upfednostiuji ur€ity typ zanrovych a estetickych konven-
ci (nizs§i vyrobni naklady, komorni dramata a komedie ze
soucasného zivota, piipadné pohadky).'*

Popsané priklady ilustruji pouze ty nejnapadnéjsi vyvo-
jové zmény, které kinematografii zaclenuji do SirSich déjin
technickych médii. To ov§em neznamena, Ze by s nimi sply-
vala. Na zacatku tohoto ¢lanku jsem zminil rozdilné chapa-
ni a instituciondlni povahu filmu oproti médiim, kterych si
prednostné vsimaji medialni studia. Tuto rozdilnost muze
nejlépe dolozit modelovy typ filmového divaka, ktery se za-
sadné lisi od modelového piijemce zpravodajskych infor-
maci. Jestlize se masova komunikace obvykle zkouma ve
vztahu k (vice ¢i mén¢) demokratické spolecnosti a k funk-
cim, které ji pomahaji zachovat, !5 pak zabavni média, k nimz
patii i film (spolu s popularni hudbou, hernim primyslem
a zabavnimi televiznimi potrady), uspokojuji spise estetické
a rekreacni potieby jednotlived nebo kulturné definovanych
skupin (subkultur).

Extrémnim projevem této odlisnosti je filmovy ¢i hu-
debni fanousek, ¢len herni subkultury ¢i takzvany cinefil
(kulturné prestizng&jsi forma fanouska-znalce). Pravé cinefi-
lie coby specificky typ kulturni vasné s fetisistickymi prvky
(,,laska k filmu*) doprovazi akademické studium kinemato-

grafiec od samych pocatkd jako jeho dvojnik, propléta se
s nim na riznych urovnich (v oblasti studijnich programd,
publikacni politiky, archivnictvi, programovych strategii mu-
zei a galerii atd.) a podstatnym zplsobem jej ovliviiuje. Fa-
nouskovska tradice je zaloZena primarné na kultivaci kul-
turnich diferenci v roving€ osobniho vkusu, smyslové zkuse-
nosti a identity.'® Jeji dédictvi (nékdo by mohl fict ,,prokle-
ti“) je spojené se vznikem akademického oboru filmovych
studii (bez cinefilie by se filmova studia pravdépodobné
nikdy neinstitucionalizovala) a utvaii jej az do soucasnosti.
Projevuje se mimo jiné sklony ke kontemplativnimu pojeti
estetické zkusenosti (navzdory empirickym poznatktim o plu-
ralité recepCnich praktik), fixaci na individualni ,,autorské*
osobnosti (navzdory kolektivni a primyslové povaze filmo-
vé produkce) ¢i konstruovanim osobnich ¢i skupinovych
kanonti vyzna¢nych dél (navzdory komer¢ni a popularni
povaze filmové kultury) a v neposledni fadé i implicitnim
dirazem na medialni specifi¢nost filmu, jez ho vydéluje
z $irsiho kontextu medidlniho primyslu a kultury (coz se
stale vice rozchazi se sou¢asnou medialni praxi). Jestlize se
teorie masové komunikace obraci k ob¢anu demokratické
spolecnosti, filmova studia vzdy do ur¢ité miry oslovuji
cinefila, nebo se mu dokonce podbizeji. K posileni vzajem-
ného dialogu obou obort by proto napomohlo hlubsi pocho-
peni téchto limit: filmova studia by méla ve vétsi mite ref-
lektovat limity monomedialni, esencialistické, textocentric-
ké a estetické vize filmu, zatimco teorie masové komunika-
ce by méla brat vétsi ohled na (stale vyraznéjsi) fize komu-
nikacnich, zabavnich a estetickych funkci médii.

4 Viz Pavel Krumpéar: Ceské televize jako filmovy producent v letech 1992-2002 (1. &ast). lluminace 22, 2010 &. 4, s. 21-70; Ceska televize jako filmovy

producent v letech 1992-2002 (2. ¢ast); Jluminace 23, 2011, ¢. 1, s. 21-62.

s Srov. napf. popis tzv. dominantniho modelu teoric masové komunikace in Denis McQuail: Uvod do teorie masové komunikace. Praha: Portal 1999,

s. 64 ad.

'* K historii a teorii cinefilie z perspektivy novych medialnich technologii srov. Cinephilia. Movies, Love and Memory. Eds. Marijke de Valck a Malte Hage-

ner. Amsterdam: Amsterdam university Press 2005.
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