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éldnky

KINE(O)TICKY VEK

Michal Pacvon

1. Rychlost

Oko. Strnulé oko. Je velmi daleko. Vzddlené. Miij pohled se k nému pomalu blizi.
Oko reaguje na miij pohyb. Akomoduje se. Jako clona. KrouZivy pohyb. BliZim se rych-
leji. Oko se roztac¢i. Nabirdm rychlost. Toéi se &fm d4l rychleji. Letim. Vir. Zavraf.
Paddm do néj. Stdvam se virem. Stdvdm se tim okem. VSechno se toéi. Formy se rozply-
nuly. Zistala jen rychlost mého pohledu. Rychlost penetrace. Rychlost destrukce forem.
Cistd energie. Film?

* %k ok

Obyvédm sviij prostor. Pohybuji se v ném. Odjakziva. Je rubem mého pohledu. Jeho vy-
tvorem i jeho zdrojem. Mdjj pohled v ném je aktivni. M4 velké rozpéti akomodace. Velké
rozpéti rychlosti. V tomto prostoru jsou vepsdny drdhy mého pohledu. Drdha a rychlost
spolecné vytvarf formy. Formy jsou produktem pohybu mého pohledu. Nemaji ram, maji
své horizonty. Horizonty jsou funkef rychlosti pohledu.

Moderni ¢lovék je svou povahou nomédsky. Je vyslednici, poslednim éldnkem déjin
zrychlovan{ pohledu. Prostor, ktery obyvd, je esencidlné prostorem transgrese, sméfova-
nim k nejzazSimu horizontu. Rychlost je jeho cilem, jeho touhou, jeho drogou. Neustile
rozpousti formy, které jsou produktem nizsich rychlosti, aby stvoril nové, s véti rychlos-
ti, s vétsi energii'. Ale stdv4 se tak zdvisly na vehikulich rychlosti, a na vehikulich rych-
losti pohledu: strojich na vidéni.

k ok ok

Usedlik znd dobfe sviij prostor. Je konkrétni a on se v ném umf pohybovat. Vi, co na ném
roste, znd jeho profil, a dokdze ho vyuzit. Jeho pohled prochdzi viemi mé¥itky. Zn4 reliéf
krajiny, charakteristické formy strom@ a zvifat, kresbu listfi, plody, hmyz, strukturu
pldy, vztah tvarti mraki k podasi, 1é¢ivé i jiné uZitet¢né vlastnosti rostlin, roéni obdobi.
Jeho pohled je s jeho prostorem maximdlné harmonizovan. Zistdvd funkcf jeho téla;
spjat s télem krajiny.

1) Jak uvidime, atomovd bomba nebo mikroprocesor jsou v jistém smyslu produktem rychlosti pohledu.
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Prostiedek pohybu, rychlosti, pfindsi radikdlni zménu tohoto vztahu. Jezdec na koni na-
vazuje s krajinou vztahy jiného druhu. Nepoltfebuje zn4t o krajiné ve, pohyby jeho po-
hledu se stdvaji abstraktnéjsimi, rychlost dava jeho pohledu nové dimenze.

Radikdlné se proménuje jeho horizont. UZ to nenf horizont krajiny, do néhoZ je vepsdno
spousta jinych vidy lokdlné omezenych horizontdi, je to horizont jeho pohybu, ktery se
vepisuje do krajiny, a ktery zdistdva neménny, zatimco krajina ubihd. Veze si sviij hori-
zont s sebou. Rychlost jeho pohybu, rychlost jeho pohledu mu ddva potencidl dobyvat,
podiizovat krajinu svym horizontim. Nadvazuje vztah s ne-formou, s vektory pronikdni,
které ur¢uji miru jeho svobody, stupen abstrakce, ktery mu ddvd energeticky potencidl,
potencial ménit krajinu.

Rychlost jeho pohybu viak také zasahuje rozsah jeho vidéni. Spousta véci mu unikd,
stdvaji se nepostrehnutelnymi, jiné se vyjevuji. Neznd vSechny rostliny, jen ty, které se
opakuji, zato nadvazuje pevnéjsi vztahy s tim, co pro néj ziistivd neménné, s no¢ni oblo-
hou, s formami krajiny. V jistém smyslu pronikd pod povrch, piibliZzuje se k univer-
zélnimu. Vztah k mfistu je nahrazen vztahem k horizontu, konkréni formy orientatnimi
body, znaky. Jeho pohled se odpoutdva od téla krajiny. Rozhybdva se. Stavd se perma-
nentnim travellingem.

Pohled i télo se nabijeji kinetickou energii, stdvaji se kine(ma)tickymi. Jejich kineti-
ka snadno rozbije prostor uzavieny v pevné danych horizontech. Silou své schopnosti
abstrakce, svou rychlosti, odpoutanosti svého pohledu. Rychlost s sebou vidy prinasi
abstrakei, body se méni v linie, linie se stdvaji vektory pohybu, nekoneénymi pfimkami
nesenymi schopnosti pfedvidat. Pohled se méni v pfedviddni, v tele-vidéni, ve vidéni na
ddlku, vznikd rozdil mezi abstraktni, abstrahovanou, tele-vidénou uddlosti a aktudlnf
uddlosti, a tento rozdil je zdrojem kinetické energie pohledu, jeho moci.”

Pohled jezdce je tedy jakousi vy3&i, abstraktnéji rovinou pohledu usedlika. Prostor, kra-
jinu svého pohledu si nese s sebou, je univerzdlnéji. Se stdle se zvySujici rychlosti
pohybu, rychlosti pohledu, se tyto vlastnosti stanou stéle zfetelnéjsimi.

& sk ok

Ridi¢ automobilu je plné v zajeti své schopnost piedvidat, Zije v jiném ¢ase, svym vi-
dénim sleduje jen omezeny vybér znakt nutnych pro svou jizdu. Abstrakce jeho vidéni{
je jesté zesilend pfitomnosti silnice, homogenni, abstrakini linie vedené v krajiné, kte-
rd byla vytvofena pohledem automobilisty. Clovék minulych dob, nezvykly na takovou
rychlost, na takovou energii pohledu, nedokdZe pochopit silnici, nedokdZe pochopit ta-
kovy stupen abstrakce krajiny.

Jesté zjevnéji se ndm kinematika pohledu ukéze, predstavime-li si no¢ni jizdu autem.
Automobilista uz se nefidi no¢ni oblohou, jeho vztah ke konkrétni krajiné je redukovan
na minimum. Prostor, ve kterém se pohybuje, pole jeho pohledu, vse je vytvofeno jeho
rychlosti. Zbyva jen abstraktni ¢dra silnice, LOST HIGHWAY, a znaky; prostor strukturo-
vany rychlosti pohybu, rychlymi stfihy, kineticky ¢i kinoticky prostor, filmovy prostor.

2) Zde je tfeba poznamenat, Ze rychlost, spojovdni véci, které samy o sobé nelezi vedle sebe, vytvdfeni pro-

storu, kde je moZné je spojit, je principem my3leni. Rychlost takto stoji u pramene lidskosti.
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Automobilismus a film jsou paralelni fenomény a to nikoli jen historicky, povrchové.
Film byl umoznén rychlosti pohledu, dosazenym stupném abstrakce.

Zacdtek Godardova filmu ALPHAVILLE, hra svételnych znaki v noénim mésté; tyto znaky
provdzeji pohyb hrdiny ptichazejiciho z jiného svéta, z jiné galaxie; rychlost jeho pohy-
bu, kinematika jeho pohledu, stupen abstrakce jeho mygleni (neschopnost poéitade
ovlddajiciho Alphaville analyzovat ho) rozvréiti mésto do zdklad. Hrdina se neprestdvd
pohybovat svou nesnesitelnou rychlosti, vyleti z mésta stejnou rychlosti, jakou do ného
vpadnul, jeho trajektorie zplisobi ve mésté kolaps vnimdni, vytvori linii dniku, kterd roz-
kladad vie. Zastaveni znamend smrt, zachrdni se jen ta (Anna Karina), kterou uchvatil do
svého pohybu, které pfedal svou rychlost, abstrakei svého pohledu. (Jeji metaforou je
zde poezie.)

Vy&5i rychlost rozkladd staré formy a stdvd se zdrojem novych, abstraktnéjsich, energe-
tictéjsich.

Film je fascinovdn rychlosti pohledu, snaZi se ji hndt aZ k zdvrati, snazi se své obrazy na-
bit maximdlni energii.

ok sk

Ve své knize Vilka a film Virilio sleduje tuto souvislost v jeji nejradikdlnéjsi podobé,
analyzuje soubéZny vyvoj filmu a aviatiky: ,,Film neznamend vidim, nybrZ letim.*

S rychlosti pohybu se méni nejen zptisob vnimani, nybrZ také sama povaha akce, a také
misto ¢lovéka, jeho téla, v jejim rdmei. Clovék se stévd funkef rychlosti, rychlosti tech-
niky, kterou disponuje, a nejen jeho vnimani, nybrz celd jeho télesnost dosahuje stdle
hlub&iho a hlub&iho stupné abstrakce. Pohybuje se v abstrakinich, virtudlnich prosto-
rech, a soubéZné s tim se odredliiuje, virtualizuje i jeho télo.

Nejlepsim prikladem tohoto fenoménu je pilot sedici v kabiné vysokorychlostniho le-
tadla. Mizi posledni pouta pohledu, smysli viibec s konkréini krajinou. Jesté v piipadé
automobilu byla rychlosti jeho pohybu formovéana krajina, nyni je formovano pfimo vni-
mani pilota. Smyslové vniméni neni v kontaktu se svétem, tento kontakt je naopak odbou-
ran, télo pilota i jeho smysly musi byt chrdnény pfed zni¢ujici silou rychlosti. Jeho vni-
mani je utvdfeno technickymi protézami vseho druhu, vidéni se stdvd nepfimym. Jako
protivdha musi byt zdroven uklidiiovdno, musi byt vytvdfeno zddni, pocit jeho reality.
Do popredi se dostdvd interval mezi zachycenim tdaji a jejich zpracovanim. Je tieba
vidét ddl, nez vidi lidské oko, myslet rychleji, nez mysli lidsky mozek. Je tfeba vidét
a myslet rychleji, nez jakd je rychlost letadla. Smés lidského pohledu a stroje na vidé-
ni se stavd zfetelnou. V tomto prostoru experimentdlniho filmu je ¢lovék odredlnén, po-
tla¢en, vyprdzdnén, redukovin na soubor dat v rdmei technického dispozitivu, na svij
technicky obraz, na sviij stin, uZ neni schopen adekvdtné emociondlné prozivat, je vy-
abstrahovdn ze sebe sama. Virilio tento pocit srovndva s pocitem vojdka neustdle zamé-
fovaného stroji na ¢ihani, nebo s pocitem filmového herce vystaveného kamere, ktery
pFichdzi o sviij obraz, se kterym se pak miiZe dit cokoli.

Zrychlovani pohybu, kieré je zprvu zejména zrychlovanim pohledu, se tedy postupné
a zejména ve spojeni s technikou stile vice stavd zrychlovdanim reality, kterému uz po-
hled nesta¢i. V tomto pohybu je film na hranici, je mistem nejvy$si rychlosti pohledu,
hranici lidské dimenze, vyssi rychlosti reality uz jsou vyhrazeny jen technickym smésim
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spojujicim vysoké rychlosti s riiznymi stroji na vidéni. Film je tak spjat s rychlost{ rea-
lity v okamZiku svého vzniku, a touto rychlosti je také vymezeno jeho misto v dé&jindach
1 v sou¢asném sveété.

L I

Podivejme se bliZze na tuto smésici lidského pohledu a technikou vytvoreného prostoru,
na povahu tohoto smyslového a télesného odredlnéni.

2. Techmnické vidéni, perspektiva

Nalozeni v kddich jeden vedle druhého a napojeni na poéitaé, ktery vytvaii veskeré
jejich smyslové pocitky a kterému oni za odménu ddvaji svou energii, svou Zivotni silu.
Postupné zbaveni veskeré své aktivni slozky, nejen jednani, ale zejména aktivniho, svo-
bodného vniméni, jsou redukovdni na to posledni, co jesté zbyvd, na Zivot bunék v jejich
téle. Tento obraz z filmu MATRIX je hrani¢nim zobrazenim, krajnim stavem po stoleti se
rodiciho svazku mezi ¢lovékem, jeho vnimdnim, a technikou.”

& ok ook

Vynélezy jako knihtisk, dalekohled, fotografie, automobil, film navazuji s élovékem slo-
zitou dialektickou hru. Jak uz vime, kazdy z nich souvisi s rychlosti a s vétsi ¢i mensi
abstrakef prostoru, z néhoz se zrodil, a kterou zrodil. Za tuto rychlost a abstrakei pla-
time dvoji dafi. Za prvé je to uréitd mira fixace naseho smyslového vniméni (pohled da-
lekohledem vidi ,,dal“, m4d vétsi rychlost, avSak je daleko strnulej$i, akomodace oka se
stdavd technickou zdleZitosti, silné omezenou moznostmi aparatu), za druhé je to télesné
odredlnéni, které s sebou nese fyzické a psychické poruchy (strnulost vidéni rznymi
daleko-hledy, ¢i rychlo-hledy, je provdzena poruchami zraku, jejichZz symbolickym re-
prezentantem jsou bryle).

Pfirozené obrazy se stdvaji technickymi obrazy, naSe smyslové vnimani se stava funkei
technickych apardtd”. Na jedné strané ndm vynilezy, technické obrazy, jejich rychlost,
oteviraji svéty jinak nedostupné, na druhé strané nds do nich uzaviraji a postihuji nase
smysly, zpasiviiuji je, berou jim jejich pfirozenou pruznost a ¢éinf je souédsti svého kon-
textu; ddvaji ndm vidét to, co vidi ony, ale brdni ndm vidét to, co bychom mohli vidét bez
nich, vtiskuji nds pohled do perspektivy, vadaluji nds od ¢isté hry rodici se formy.

Text psany v ndm zndmém jazyku je tézké necist a vnimat ho jako ¢isté esteticky objekt,
jako hru forem, vyzaduje to ndmahu a odstup, protoze jsme zvykli texty &ist, a vnimat
pismena v jim piisluSejicim abstraktnim prostoru feéi: perspektivou naseho vidéni ta-
kového textu je ¢etba. A i zde, v prostoru ¢etby, miizeme pozorovat vySe popsany efekt

3) Jenze hledisko, z néhoZ je ndm vyprdvén tento film, je pro nds radikdlné nedostupné. Nds pohled, nds
svél, nale fed, to vée je souddsti tohoto svazku. Nevinny pohled je stejnou utopii jako objektivni pozo-
rovatel.

4) Vilém Flusser, Za filosofit fotografie. Praha 1994.
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dalekohledu: aby byl text &itelny, musi se do na8eho pohledu vepisovat z uréité vzddle-
nosti, takZe ho fixuje, omezuje pfirozenou mobilitu naseho pohledu. Pismo je tak prav-
dépodobné jednim z prvnich technickych vynélezii. Zdroven je psany text, zejména alfa-
betizovany, také jednim z prvnich tunelii z pfirozeného svéta do abstraktnich prostort
a jednim ze zdkladnich vehikul zrychlovani. Kazdy ndpis, kaidy text vytvaii diskontinu-
itu v tkanivu vizudlniho pole, zrychluje ho.

To, co vidim, je kromé rychlosti tzce spjato se vzddlenosti mého pohledu, s fyzickou po-
lohou mého téla vzhledem k pozorovanému objektu. V univerzu bez technickych obrazii
je tato fyzickd lokalizovanost, podminénost pohledu nepfekroéitelnd, zdroveti viak vy-
tvari bohatstvi mého pohledu, jeho mnohodimenzionélni topologii. Zndmy je Mandelbro-
tiv pitklad koberce a jeho promén v zdvislosti na vzddlenosti pohledu: od celkového vzo-
ru, aZ po strukturu jemnych vldken v jeho nitru.”

Kromé vzdalenosti patii k fyzicky lokalizovanému, predtechnickému pohledu velkd mo-
bilita, prace o¢nich pohybii. KaZdy obraz, ktery vidim, je vytvdaren pohyby oka, jeho
uchopeni viibec nenf statické, fotografické, ale naopak dynamické, aktivné se podilim na
jeho vzniku. K uchopeni obrazu patii trajektorie pohledu a jeho konstituce v éase. Nikoli
tedy uchopeni vieho najednou, dvojrozmérnd momentka, zafixovany a fixni obraz, nybrz
vyvstdni formy pohybem pohledu, plasticky obraz, pohyb. Fotografie je fezem v ¢asopro-
storu, homogennim vyfezem stejné homogenniho, strojového, abstrakiniho ¢asoprostoru —
to je perspektiva, kterou ndm vnucuje, kterou do nds vepisuje. P¥irozené, mobilni vidén{
je bohatsi, neni jako fotografie podfizeno jedinému horizontu danému homogenitou jeji-
ho prostoru, nybrz sviij horizont tvoii v rdmei svého pohybu. Nemus{ volit polocelek ¢&i
velky detail, svym pohybem obsdhne vSechny tyto dimenze.

Tento problém stoji na za¢atku knihy La machine de vision, kde Virilio nechdvd promlu-
vit umélce k tomu nejpovolanéjsiho, Rodina. ,,Pravdivost diela teda &iastoéne zdvisi aj
od tejto nutnosti pohybov oka (popripade tela) svedka, ktory, ak chce nejaky predmet ci-
tif s maximdlnou jasnostou, musi vykonat velké mnoZstvo drobnych a rychlych precho-
dov z jedného bodu tohto predmetu na druhy. A naopak, ak sa pohyblivosf o¢i zmen{ na
strnulost ,pod vplyvom nejakého optického néstroja alebo zlozvyku, znamen4 to nezna-
losf a odstrdnenie podmienok potrebnych k vnimaniu a prirodzenému zraku®.*”

Takze ve velmi zndmém p¥ipadu béZictho koné, kterého Géricault namaloval se viema
¢tyfma nohama nataZenyma a s bfichem vznaSejicim se nad zemi, coZ podle svédectvi fo-
tografie neodpovidd Zidné z fdzi jeho béhu, jsme svédky piimého stietu dvou optik, dvou
riznych zplisobti konstituce obrazu. Jestlize dnes uZ nelze béZiciho koné namalovat jako
Géricault, respektive jestliZze by takovy obraz dnes mél jiny smysl, znamend to, Ze nase
vidén{ a naSe mysleni bylo od té doby podrobeno proméné, fotografické, ¢i technolo-
gické masadzi, Ze je jiz preformovdno jinou perspektivou, je pevnou souédsti jiného pro-
storu. Citéni predmétu stale vice podléhd ,realismu® reprezentace, ktery se stdvd sou-
¢dsti naseho pohledu. Rodin mél své diivody, pro¢ se odchylovat od fotografické reality,
chtél svymi sochami probudit citéni pohledu, oZivit vnimdni. Géricault jesté neovlivnény

5) Benoit Mandelbrot, Les Objets Fractals: Forme, Hasard Et Dimension. Paris 1975.
6) Paul Virilio, La machine de vision. Paris 1992; cit. dle slovenského prekladu Stroj videnia (Brati-
slava 2002, prel. Mdria Feren¢uhov4), s. 9.
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fotografii maluje tak, jak citi (i kdyZ v jeho citénf jsou samoziejmé vepsdny celé dé&jiny
technickych obrazii, které tvoii pendant dé&jin malifstvi), a jeho obraz také rozhodné lépe
vystihuje pocit rychlosti jejich béhu nez jakdkoli fotografie.

Jinak feceno, nase ,,znalosti* toho, jak véci maji vypadat, nahrazuji nase citéni téchto
véci. Vytvaif to, co jsem nazval perspektivou. Tu si 1ze predstavit jako dalekohled, ktery
mam na ocich, a ktery md v sobé zabudovan cely soubor tiprav vidéného, které vidéné
zpracovdvaji do pfedem danych soufadnic — mikroskopickych, astronomickych, fotogra-
fickych, déjino-uméleckych, silni¢nich, televiznich atd. Zdroven si ji vSak musim pred-
stavit jako svéty, které tvoii horizonty tohoto dalekohledu, a jejichz jsem vice ¢ méné
virtudlni souc¢dsti, v zdvislosti na podilu mého téla na tvorbé tohoto svéta a na mém po-
hybu v ném.” Stroje na vidén{ vytvdfi své svéty, které jsou stejnou souddsti perspektivy
jako stroj sam. S pribyvajicim ¢asem, se stdle vét3im mnoZstvim stdle dokonalejSich
a rychlejsich technickych obrazii tak roste mnoZstvi dprav vidéného a klesd aktivn{ po-
dil pohybu nasich oéf, stivdme se stdle virtudlnéjsimi obyvateli stdle ¢etné&jiich svéti:
piiblizujeme se virtudlni zdvrati filmu MATRIX.

3. Virtualizace téla a psychickd kompenzace

Druhym aspektem zrychlovani reality a technickych obrazi, ktery je pfimym diisledkem
perspektivy, je jiZ naznac¢ené odredlnéni, virtualizace naseho téla, svéta a vinimani. Toto
odredlnéni je provdzené invalidizaci, jeZ vyvoldva psychickou kompenzaci, a to zejména
prostfednictvim snii a fantazmat (zde se otevird prostor nejen pro kinematografii, ale pro
vSechny druhy fikce).

»Aniz bychom o tom viibec méli tugenti, stali jsme se dédici a ndsledniky hrozné piibuz-
nosti, vézni dédiénych skvrn pfendsenych nikoli uz geny, spermatem, krvi, nybrz nevy-
slovnou technickou kontaminaci.*”

Kazdy technicky vynilez, kazdy pokrok techno-védy, zanechd své stopy bud’ na osob-
nim, nebo na socidlnim poli, za jeho vykon platime redukei nékteré z dimenzi nami Zi-
tého svéta. Uz vyndlez knihtisku podle Virilia vyrobil masu hluchonémych, spoleéné
predéitdni totiz nahradilo osamélé ¢teni; ndsleduji poruchy zraku zplisobené umélym
osvétlenim a jeho fixaci optickymi pfistroji; ztrdta kontaktu s Zitym prostorem diky rych-
losti dopravy a komunikace; rozbiti celistvosti smyslové percepce diky telefonu, né-
mému filmu, fotografii, radaru atd.; poruchy paméti, skuteénd amnézie, kterd provazi
nastup vSech médii ,,nahrazujicich® paméf od knihy, pfes fotografii, az po digitalizaci
vieho; poruchy komunikace zptisobené viemi prostiedky ndhradnf{ (rychlejsi) komuni-
kace a pokracujic{ ztrdtou konzistence prostoru, ve kterém Zijeme”; atrofie vS§emoznych

7) Perspektiva je to, co cht&l Husserl uzdvorkovat aktem EPOCHE.

8) Paul Virilio, La bombe informatique. Paris 1999, s. 48; celd pat4 kapitola se zabyvd vznikem techno-
-biologické smési, zhoubnymi vedlejsimi dc¢inky pokroku a jejich psychickymi kompenzacemi.

9) Rostoucim tibytkem konzistence prostoru mam na mysli viechny jeho diskontinuity, poruchy jeho povr-
chu a tunely, kterymi jsou jak dopravni tepny (silnice, metro), tak zejména komunikaénf trhliny v tkani-
vu skuteénosti (telefon, mobilni telefon, Internet), které zplisobuji, Ze nevidim, co se odehrdvd metr ode
mé, ale vim, co se déje na druhém konci svéta. Tento stav se dd pfirovnat ke smetidti, na kterém vedle
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svalfi vyvoland pouzivdnim viech moZnych vehikul. Nemluvé o poruchdch, které vyply-
vaji z celkové virtualizace téla a Zivota, mezi néZ patii riizné typy psychickych poruch
jako je anorexie, riizné sexudlni problémy, permanentni paranoia, kterd je vedlej$im pro-
duktem permanentniho pohybu a kterd je typickym znakem americkych roméni i filmd,
riizné citové problémy souvisejici s neschopnosti spravné odhadnout a vyhodnotit, citit
svét kolem nds, jelikoZ nae télo a nd§ mozek na to uz nejsou ,,stavéné®, a tak dile...
Dobrou ukdzkou tohoto soubé&Zného vyvoje techniky a virtualizace naSich tél je soubéz-
ny pokrok mediciny a pokles na¥i schopnosti plodit a rodit déti. Fakt, 7e velka ¢ast déti
by se dnes bez pomoci mediciny viibec nenarodila, je alarmujici. Technickd perspektiva,
jejiz jsme obéfmi, je dnes uZz pro nds zdroven otdzkou preZiti.

k %k

Kazd4 paralyza né¢eho v naSem téle, néjaké struktury naseho svéta, nebo porucha v ko-
munikaci vyvoldvd psychickou kompenzaci. Potlac¢end, atrofovand, nebo uZ neexistujici
¢ast téla, ¢ struktur, v nichz se toto télo pohybuje a které k nému neodmyslitelné patii
(existencni, existencidln{ a socidlni kontext), se chovd podobné jako potlaceny a vytés-
nény psychicky obsah. Jeji psychické obsazeni se realizuje jinymi cestami, prosted-
nictvim snti, ndhradnich dkon@, piedstav a fantazmat. MiZze byt sublimovano, nebo také
vytistit v téZzkou psychickou poruchu.

Nesmirné bujent fantazmatickych, snovych a nihrazkovych piibéhii a svétit je psychickou
odpovédi na technologickou virtualizact, je rubem techno-védeckeé perspektivy ve smyslu,
v jakém jsme si ji definovall.

Kdo pfijde o nohu, sni o tom, jak b&ha neskutecnou rychlosti; bujeni atletiky a umélého
vytviteni svalil je logickou odpovédi na ztrdtu pohybu naSeho vlastniho téla; prodlouze-
nim této optiky dospéjeme k mytu o Supermanovi, fyzickém nadélovéku. Podobné odpo-
véd{ na fixaci naSeho zraku, na ztrdtu jeho pfirozené mobility, je snéni o jeho kinematic-
ké rychlosti, hleddni nové zdvratné logiky obrazii, bombardovéni obrazy, film. Realizaci
téchto fantazmat opét piindsi technika, stejnd technika, kterd je jejich pfi¢inou; ocitdme
se tak v bludném kruhu, kdy technika zptisobuje odredlnéni téla, které v ném vyvoldva
touhu realizovat se, ta je v3ak prostfednictvim psychickych procesti zveli¢ena a vytvari
nova fantazmata, kterd si vyZaduji novou techniku.

,,Postupné zbavovani pfirozeného pouZiti naSich receptivnich organii, nasi smyslovosti,
jsme stejné jako télesné postizeni prondsledovdni jistym druhem kosmické piehnanosti,
fantazmatickym zkoumanim réiznych svétd a modi, v nichz uz by pro staré ,zviteci télo’ ne-
bylo misto a kde by se uskuteénila naprostd symbidza mezi ¢lovékem a technologii.”"”
Nakonec uz nebudeme Zit své télo, ale pouze sny a fantazmata svého téla, a to prostied-
nictvim technickych protéz a virtudlnich svéta.

Jak uZ jsem fekl, je kinematografie nutnou odpovédi na rychlost automobilu, na abs-
trakei prostoru, ktery p¥indsi, a na virtualizaci téla, kterd ji provazi. Film je produkei

v

sebe lezi riizné véci bez jakékoli logiky, bez jakékoli geologické & jiné pfic¢innosti, nebo k diky piilig-
nému cestovini hyperprostorovymi tunely porouchanému tkanivu ¢asoprostoru, se kterym se miizeme
setkat napfiklad v knihdch Douglase Adamse.

10) P. Virilio, La bombe informatique, s. 49,
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snu, tovdrnou na sny, upirskym strojem, ktery kompenzuje milj nedostatek reality, ale ne-
jen to, to je jenom jeho odvrdcend strana, bryle, které dopliiuji jeho optickou mohutnost.
Pozitivné je kinematografie nutnou souédsti stroje na vidéni, technickym vyndlezem
umoZiiujicim vidét to, co bylo dosud za horizontem mého pohledu, nutnym doplitkem
rychlosti automobilu a letadla, bez néjz by tato rychlost byla pro mé vniméni a pro mé
télo nejen nesnesitelnd, ale také nezachytitelnd a nezpracovatelna.

¥ ok ok

Podivejme se na jeden den dne$niho nomdda, cestovatele vysokymi rychlostmi, obyvaji-
ctho sviij vysoce abstrakini prostor technokultury. Sen; probuzeni; opusténi bytu; pouzi-
ti nékterého z vysokorychlostnich prostiedkii; zpravodajstvi z jinych svétl prostfednic-
tvim nékterého z médii; komunikace se vzddlenymi svéty prostfednictvim telefonu (oboji
je jen dal$im zvySovdnim rychlosti); vystoupeni z prostfedku; kanceldr, kterou lze pfi-
rovnat ke kfiZovatce, nddrazi, ¢i kabiné vysokorychlostniho letadla; Internet, telefon,
neustdly béh mezi naprosto diskontinuitnimi uddlostmi, nofenfi se do vzddlenych svéti,
jenZe v redlném d&ase; das je redlny, jenom mé télo ne, nikdy nejsem tam, kde je ono,
snad jen na toaleté, pfi rozhovoru s élovékem, ktery je pro mé stejné prchavy jako adre-
sdt telefonniho hovoru, jen dalsi priichozi zed’; obchodn{ diim, virtudln{ bludisté, smetis-
té vieho mozného v lecéem pripominajici Internet; opét dopravni prostiedek; veéer film
nebo televize, dal$i cestovdni mezi svéty, s télem strnulym, ,,odpocivajicim™ po ndroc-
ném dni; sen, probuzeni, sen. O¢&i upfené kupredu, neustdle jedndm v ,,redlném™ case,
ktery v8ak neni ¢asem mého téla, stdle oddélen, vysunut ze sebe sama, pohlcen abstrakt-
nimi svéty, nutnosti rychlosti, neustdlym dobyvanim krajiny, kterd se na mé zZene Silenou
rychlosti, rychlosti mého pohybu.

Piedstavme si to vSe zvnéjSku, odhlédnéme od obsahu virtudlnich éi vzddlenych svéta
a sledujme pouze télo, jeho pohyb: mis{ se tu kfecovité, ndrazovité pohyby se strnulosti,
télo je po velkou ¢4st dasu jen jakymsi piivéskem, podivnym, nesmyslnym zbytkem, pie-
Zitkem z pravékych dob, musim mu dostét, nakrmit ho, napojit, nechat ho vyspat se, obcas
néjaky ten kyberneticky orgasmus. Télo uz ddvno prestalo stacit neustdlému zrychlovant,
nestthd se piizplisobovat, stdvd se popelnici odpadnich jevi. Stdvame se neurotiky, psy-
chotiky, paranoiky, trpime celou fadou psychickych, sexudlnich a afektivnich problémi.
Co se dé&je v tomto pohybu zdvratnou rychlosti, pokud zrovna netelefonuji, ne¢tu noviny,
nesleduji televizi, pokud na moment vystoupim z této zavratné ubihajici reality? Prdzdny,
strnuly pohled cestujiciho v metru, soustfedény, prazdny pohled Fidic¢e, vyprdzdnéni, kte-
ré se ¢lovéka zmocnuje v okamziku, kdyZ vypind televizi, zdvratné, nervézni tékdni spo-
jené s hlubokou nepfitomnosti, kdyZz opou&ti svét Internetu.

»-..Nasednout na zvife nebo do samohybného vozu znamend pfipravit se na zesnuti
v okamZiku odjezdu, abychom se znovu zrodili s okamZikem piijezdu (malic¢ko zemfit...).
V é&ekdni cestovatele se rychlost ztotoZiiuje s pfedéasnym stdrnutim, é¢im vic se pohyb

e

zrychluje, tim bézi &as rychleji, tim vic je okoli zbaveno vyznamu a pfemisténi se stavd

§patnym vtipem...“""

11) P. Virilio, L’horizon négatif. Paris 1984, s. 43.
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Prizdnota, nepfitomnost, odtélesnénf, odredlnéni. Vlastné stejny ti¢inek jako pii dlouhé
jizdé na horské draze. Kinetéza. Nemoc z vysoké rychlosti. Nikoli vSak z na${ vyso-
ké rychlosti, nybrz z vysoké rychlosti nasich technickych prostfedkd. Jsme urychlovéni,
sami v8ak z@istdvime nehybni.

* %k %k

Kinematicky vék. Kinematograficky v&k. Viechno je film. Sledujeme tento film, respek-
tive tyto filmy, ubthajici soubor dat bez jakékoli vnitini souvislosti, a tyto filmy jsou nasi
percepéni zdkladnou, uZ se nejednd o integrdlni souZiti naSeho téla opatfeného smysly
se stejné télesnym, fyzickym svétem, nybrz o souZiti naSich ndhradnich smysli s tech-
nickymi obrazy svéta, které tvofi jakysi abstraktni rémec pro Zivot naseho téla.
Respektive véechno byl film, v ddvnych, pomalych dobédch. Dnes se pohybujeme v ji-
nych, digitalizovanych, jesté daleko abstraktnéjsich rychlostech. Na roving t&la jsme do-
spéli ke genetickému kédu, na roviné techniky k digitdlnimu, k této univerzdlni bdzi,
k systému informace a v doméné rychlosti k okamzZitému pokryti celého svéta. V rdmei
Zemé uz neni kam zrychlovat. Nastupuji jiné formy rychlosti, jiné formy zrychlovan{
spojené s vytvdrenim biologicko-technickych smési, jejimZ dobrym piikladem je &lovék
opatfeny mobilnim telefonem. Vstupujeme do éry fiize digitdlniho s genetickym."

4. Létajici oéi

Mali¥ provddi pokusy se svym vidénim, tlaé{ si na oko, ot4&f jim, vychyluje ho co nejda-
le z jeho pfirozenych pohybi. Ale nestaéi to, v zoufalstvi experimentovéni si vyloupne
oko, a hodfi ho na zem. Oko se zadne kutdlet po zemi, zapaddvd do v&emoznych Stérbin,
vidi svét z nemoZnych perspektiv. Zadne se radovat ze své svobody a b&{ si kam chce.
Zoufaly malif se za nim Zene, snaZi se ho dostihnout, ale osvobozené oko se nechce
nechat chytit...

Tento obraz z filmu Sidneyho Petersona je karikaturnim zobrazenim nasf situace: sna-
zime se dostihnout nas stroj na vidéni, reintegrovat ho, ale misto toho se ztrdcime v ne-
uvéritelnych svétech, které ndm otevir4.

* ok Kk

Dosud jsme sledovali vyvoj dvou fenoménii: proménu vnimdni spojenou se zvySovdnim
rychlosti a vliv rozvoje technickych obraz{i na vnimdni, potaZmo na nase télo. Oba feno-
mény jsou samoziejmé propojeny celou fadou tésnych vazeb. Toto propojeni se se zrych-
lovdnim reality stdvd stdle hlub&im, a7 v kinematickém ¢&i kinematografickém véku oba
stroje, stroj na vytvareni rychlosti, ¢i stroj abstrakce, a stroj na vidéni, splyvaji.

12) ,,Vilka zitika [...] se tedy bude odehrdvat [...] v laboratofich otevienych zdiné budoucnosti transgeno-
vych druhd, které by se mély lépe adaptovat na zneéisténi tésné planety zavésené v telekomunikaénim
éteru.“ P. Virilio, La bombe informatique, s. 160.
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Odtud Viriliova fascinace leteckym priizkumem béhem prvni svétové vilky, zménou vni-
mdni, kterou pfinesl a kterou vnesl do kinematografie. Letadlo vneslo do vile¢né reality
novou, vyssi rychlost, ta se vSak nejprve projevila hlavné v kvalité jeho stroje na vidént,
spiSe neZ v jeho roli zbrané. Spojenim letadla a kamery se uskuteéiiuje technicky siatek
pohybu a vidéni, ktery byl do této chvile zdlezitosti ¢lovéka, jeho téla.

* sk ok

Ve stejné chvili, kdy jsou dobyvany posledni vyspy zemského povrchu (severni a jizni
pél), a kdy se jistym zpiisobem zavrSuje pole pisobnosti lidského oka, se tak otevira pro-
stor pro nové horizonty, pro nové svéty technickych a filmovych obrazi.

Jestlize akcelerace reality byla cestou Zenoucf se za stdle ubthajicim horizontem, v oka-
mZiku dosazeni poslednich zemskych horizontii tato cesta nekonéi, vytvdii se nové vir-
tudlni, &i faleSné horizonty" (cesta k nejmen3im &asticim, k pocdtku vesmiru, cesta k ta-
jemstvi Zivota, cesta na mésic, cesta k dokonalé spolecnosti...; jinym aspektem téhoz je
neustdly béh za rekordy, béh za stéle rychlej$imi auty se proménil v béh za stéle rychlej-
8imi procesory, viudypiitomny atletismus, jehoz symbolem je Guinessova kniha rekord?).
Tyto virtudlni horizonty jsou vSak uz cisté zdleZitosti spojeni technickych obrazii s logikou
rychlosti a vykonu. Cesta do nitra hmoty? Kdo kdy vidél proton nebo neutron? Maximal-
né podivné ¢dry na vystupu z urychlovadi, téchto podivnych strojii na vidéni do nitra
hmoty. Zato vykony atomové bomby znd kazdy. Pro ¢lovéka jsou tyto dimenze, tyto vir-
tudlni horizonty uZ jen ¢isté kinematografickou zdlezitosti. Jsou mimo dosah jeho smysl#,
jeho téla, které miize zakouget maximélné jejich vykony a jejich dopady na né;.

k ock ok

Film si hraje s nasimi obrazy, nechdvd je oZivat ve svété, v realité, kterd uZ viibec neni
lidskd, je to technicka ¢i techno-védeckd realita obydlend lidmi, ¢i jejich obrazy. Jednd
se o zdsadni pfelom: rubem spojeni ¢lovéka s technikou, futuristické fascinace tech-
nikou a rychlosti, Vertovovské promény ve stroj, v oko-kameru, v pohyblivy aparit na
produkeci technickych obrazi, rozpadu dimenzi &i jejich ,,osvobozeni®, je zjeveni upiri
v némeckém expresionismu, oddéleni obrazu ¢lovéka od jeho nitra, od jeho duse.
Osvobozeny pohled se oddéluje od naSeho lidského téla, nabird kinematickou energii,
rychlost letadla a jinych technickych strojii na produkei rychlosti, a z vysky, ze vzdile-
nosti dané jeho rychlosti, potom pozoruje své télo, které je uz jen pouhym stinem, pou-
hym teréem zbavenym obsahu i svych pfirozenych dimenzi.

Film je vampyrsky, protoze élovéku dédvd tuto svobodu pohledu, ddva mu tuto rychlost,
prohlubuje v ném tuto propast mezi realitou virtudlnich strojii na vidéni a realitou
jeho téla, jeho pfirozenych dimenzi. Ale nejen to, film ddvéd realité virtudlnich strojii
dusi, ddvd nam proZivat to, co je jinak chladné a vzddlené, vytrhuje nds z nasich tél

13) P. Virilio, La bombe informatique, kap. I11. Podle Virilia je Hollywood jen pokradovdnim americké-
ho dobyvini Divokého zdpadu, Amerika je onim neustdle ubihajicim horizontem, pohybem vpied, pie-
vracejicim viechny hranice. To nikoli Hollywood je tovdrnou na sny, nybrz sama Amerika je snem...
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a projektuje nds do reality technickych obrazi'”, injektuje nase pocity do prazdnych
slupek.

Tento vampyrsky efekt se v3ak stdvd Zivotni nutnosti v okamziku, kdy mé télo Zije
v neustdlém stinu nebezpeci, kdy je zbavovdno svych obrazi (fotografickych, rentge-
novych, tepelnych, genetickych...), které mohou byt kdykoli bez jeho védomi pouzity
proti nému. Cernd magie, kters umoziiuje zabit ¢lovéka, aniz by se cokoli délo v do-
sahu jeho smyslii. Filmovy Nosferatu tak jenom télu ,,navraci“ kus jeho reality, o kte-
ry ho pripravily technické obrazy, technické stroje na vidéni.

& %k ok

Teprve optika filmaii-letct z prvni svétové vilky, leteckd optika proménlivych dimen-
zi a obrazii obdafenych vlastni mobilitou, vlastnf rychlosti, pronikne k podstaté filmu,
uvolni jeho energii. Ruskd $kola filmové montdze a filmovd avantgarda se pokusi pro-
niknout k jejimu jadru, pracovat piimo s touto energif, u¢init z filmu ¢&istou kinetiku,
objevit ¢istou filmovest ¢i fotogenii. Jejich vysledky jsou pozoruhodné,

Jenie uméni prichdzi vidy az v druhém sledu, vtiskuje se do prostoru otevieného novou
rychlosti reality, novym typem technickych obrazf. Jinak feceno, kinematografie je sou-
¢dsti kinematického véku, véku, ve kterém se spoleéné s letadlem nd% pohled odlepuje
od Zemé, véku zdvraté automobilové rychlosti, véku padu klasické fyziky a otevieni per-
spektivy relativity dimenzi a zdkona neuréitosti. Véku, kdy nase smysly opoustéji nase
télo a stdvaji se soucdsti technickych dispozitivii.

Film jako uméni, filmovd avantgarda, zapliiuje mezeru, kterou tento novy stav reality
vytvaii v nasi imaginaci, hledd skryté proZitkové a estetické zdkony vlastni této nové
realité. Filmate popadd zdvral pfed nesmirnou perspektivou, kterd se pied nimi otevi-
rd. Pro Epsteina, Vertova, Claira, Ejzenstejna, Ganceho a dali{ byl film uménim ve sta-
diu zrodu, nedochtid¢etem, které zatim mfiZe jen tusit své moznosti. Budoucnost ukdze,
Ze toto stadium bylo jednim z jeho vrcholdi. Prichod zvuku znamend radikélni zpomale-
ni kinematické (kinematografické) rychlosti, opétné i kdyz jen iluzorni spojeni dimen-
zi, a v jistém smyslu také konec kinematického véku. Budoucnost patif raketovému po-
honu, novym médiim a atomové energii. Film se stane souddsti novych optik.

Michal Pacvon (1973)

Prekladatel. Vénuje se filosofii filmu a literatute.

Citované filmy:
Lost Highway (David Lynch, 1996), Matrix (The Matrix; Andy a Larry Wachowski, 1999).

14) Neni to samoziejmé jen zéleZitosti filmu, nybrz viech médii.
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SUMMARY

THE KINE(O)TIC AGE

Michal Pacvon

Film is fascinated by the speed of vision, it tries to drive it to the point of giddiness, it tries to charge its im-
ages with maximum energy. This text deals with the nature of the sensory and physical “unreal”, the com-
posite of human vision and the technique of created space. The essay is inspired by the work of Paul Virilio,
especially by his book War and Cinema, in which the author analyses the parallel development of film and
aviation.

With speed of movement, not only does the manner of perception change, but also the nature of the action
itself, and also the place of man, his body, within it. Man becomes a function of speed, the speed of techno-
logy available to him, and not only his perception, but his entire corporeality acquires an increasingly deeper
level of abstraction. He moves in abstract, virtual space and, concurrently with this process, he becomes
unreal, and his body is virtualised.

The best example of this phenomenon is a pilot sitting in the cockpit of a supersonic plane. The last bonds
of vision, indeed of the senses themselves, break from the tangible landscape. In the case of the automobile,
the landscape was formed by the speed of its movement; now the pilot’s perception is formed directly. Sen-
sory perception is not in contact with the world; on the contrary, this contact is eliminated, and the pilot’s
body and his senses must be protected against the destructive force of speed. His perception is shaped by
technical prostheses of all kinds, vision becomes indirect, but it must also be subdued, semblance must be
created, a sense of his reality. The fusion of human vision and vision machines become explicit. In this space
of experimental film, man is rendered unreal, suppressed, emptied, reduced to a file of data within a techni-
cal dispositive, reduced to his technical image, to his shadow; he is no longer able adequately to experience
things emotionally, he is abstracted from himself. Virilio compares this feeling with that of a soldier con-
stantly being located by detection devices, or with the feeling a film actor has in front of a camera who loses
his image, an image whose subsequent destiny he cannot control...

The acceleration of speed, which is initially the acceleration of vision, in particular, thus gradually, and es-
pecially in association with technology, increasingly becomes the acceleration of reality, for which human
vision is no longer sufficient. Film lies on the border within this movement, it is the place of the highest
visual speed, the border of human dimension, the higher velocities of reality are now reserved only for tech-
nical composites linking high speeds with various vision machines. Film is thus bound with the speed of
reality at the moment of its origination, and this speed also determines its place in history and the modern
world.

Translated by Veronika Poppov4
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éldnky

FILM NEZNAMENA VIDIM,
NYBRZ LETIM*

Paul Virilio

Psal se rok 1861, kdyZ pozorovani koles parniku, na kterém plul, vnuklo budoucimu plu-
kovniku Gatlingovi ndpad na kulomet s vdlcovym zdsobnikem na kliku. V roce 1874
se Francouz Jules Janssen inspiroval bubinkovym koltem (patentovanym v roce 1832)
a vynalezl sviij astronomicky revolver, ktery umél opakované fotografovat. Etienne-Jules
Marey pouzil jeho my&lenku a sestrojil svou chronofotografickou pusku, kterd umoziio-
vala zaméfit a fotografovat objekt prfemistujici se v prostoru.

Generdl Jourdan v roce 1794 zvitézil u Fleurusu édste¢né diky informacim opatfenym
,Odvdzliveem™ (Enterpreneur), prvnim pozorovacim balonem na bitevnim poli. V roce
1858 ziskdvd Nadar prvni snimky z balonu. Béhem americké ob¢anské vilky pouzivaly
vojenské sily Unie balony opatfené kartografickym telegrafem. Brzy vojdci pouZivaji nej-
rozmanitéj&i slepence: drak s kamerou, holub s fotoaparatem, balon s kamerou. Ty pfed-
chdzely intenzivnimu vyuZivdni chronofotografie a kinematografie z malych priizkum-
nych letadel (nékolik milionfi snimkfi ziskanych béhem prvni svétové vilky)... nez piislo
pokryti jihovychodni Asie americkym letectvem pouZivajicim kolem roku 1967 stroje bez
pilota, které pielétaly nad Laosem a posilaly své informace do centrdl IBM v Thajsku
nebo v Jiznim Vietnamu. UZ neexistuje piimé vidéni, béhem néjakych sto padesiti let se
pole stielby proménilo v pole natdceni, bitevni pole se stalo civilistiim ddvno zakdzanym
filmovym jeviitém.

Béhem prvni svétové vdlky byl David Wark Griffith jedinym americkym reZisérem
oprdvnénym odebrat se na frontu, aby tam natoéil propagandisticky film pro Spojence.
Ve chvili, kdy v Evropé vypukla skute¢nd vdlka (v 1été 1914), nato¢il syn veterdna vdlky
Severu proti Jihu a byvaly divadelnik Griffith ve Spojenych stdtech velkolepé bitevni
scény ZROZENI NARODA. V tomto filmu je bitevni pole ukdzdno v celkovém zabéru nata-
¢eném z kopce. ReZisér stdl v situaci Petra Bezuchova, hrdiny VoJNY A MIRU Kinga Vi-
dora a Maria Soldatiho (1955), ktery pozoroval Borodinovy boje se vSemi riziky pfimého
vidéni. Griffith skute¢né natddel ,,svou vdlku ani ne tak jako epicky malit, ale spiSe
jako spravce jevisté, ktery si s extrémni peélivosti zaznamendvd nejmensi pohyby, jeZ se
maji na divadelni scéné odehrat. Karl Brown vypravi: ,Védéli jsme, kam umistit kaz-
dy kanén. Znali jsme kazdy pohyb kazdé &4sti davu. Rikdm &4sti, protoze kazdy z nich

*)  Parafrdze Nam June Paika. (Sloveso voler znamend jak létat, tak krdst, takZe druhym stejné dobrym pie-
kladem titulu by byl slogan: film neznamend vidim, nybrZ kradu. Pozn. piekl.)
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podléhal jednomu pomocnému reZisérovi, jednomu z pocetnych Griffithovych asisten-
tfi, kterymi byli mimo jiné Victor Fleming, Joseph Henabery, Donald Crisp.“" Celd
akce nebyla fizena megafonem, protoZe uprostfed vybuchi a detonaci slepych nabojt
by nebylo slySet rozkazy, nybrz jako u ndmornictva, semaforicky pomoci série viceba-
revnych vlajek.

,»S vyjimkou davovych scén by v3ak kterykoli dnedni amatérsky filmar mohl zopako-
vat podminky tohoto natdceni a disponoval by pfitom,” piSe Kevin Brownlow, ,,daleko
vét&imi prostiedky neZ Griffith a jeho vérny kameraman Billy Bitzer, ktery nemél ani
fotoelektrické ¢ldanky, ani zoom, ani lehké kamery, nybrz jen tézkou ru¢né pohanénou
drevénou kameru Pathé. Navic, protoZe nemél ani osvétleni, pouzival Bitzer zrcadla
k preorientovani slunecniho svétla. Vysledky jsou nicméné pozoruhodné...*”

Na konci minulého stoleti Billy Bitzer to¢il néco, ¢emu se fikalo ,,ukdzky pohybu®,
malé filmy uréené pro sily music-halldi, inspirované filmy bratfi Lumiérd; krom toho
byl za zuiiei Spanélsko-americké vilky jménem American Mutoscope Company vysldn
na Kubu. PfestoZe Bitzer v roce 1898 natddel filmy se svou kamerou Mutograph pfi-
pevnénou na ndrazniku lokomotivy pusténé na plny chod, kinematografie, kterou délal
s Griffithem, je jesté kinematografii indického salonu, kde se promitd PRIJEZD VLAKU:
sleduje pohyb z vnéjsku, statickym zptisobem, je v prvni fadé pohledem na to, co se hybe.
Kamera reprodukuje okolnosti béZného vidéni, je celistvym svédkem akce a i kdyz je
uréena k zdznamu, k odloZeni, sila jejich obrazd spocivd v tom, Ze v koherentnim ¢aso-
vém celku poskytne divdkovi iluzi blizkosti.

Vzpomenime si, e mnozi filmafi, aby se maximalné vyhnuli montdznim stfihim, méli ve
zvyku zkouZet predem cely film od zaddtku aZ do konce. Méfila se pfi tom délka kazdé
scény, aby bylo zndmo pfiblizné trvani filmu. Tento typ natdceni, ve dvacdtych letech
¢asto pouzivany v Némecku, ovlivnil reziséry, jako byl napfiklad Carl Dreyer, ktefi se
budou snazit prostfednictvim redlné jednoty mista vytvofit umélou jednotu ¢asu, ¢imz
ilustruji dvahu Waltera Benjamina o filmu, ,,ktery poskytuje latku simultdnni kolektivni
recepci jako to odjakZiva délala architektura®“.” Pravé toto odjakziva architektury vlddne
nad kinematografii na za¢4tku 20. stoleti, hlavné v Evropé. Svétlo kinematografie nestoji
proti neprithlednosti ldtky architektury (camery obscury), stejné jako elektfina je pouze
nec¢ekanym technickym méitkem jejiho trvani, novym dnem, a architektura odoldva ni-
hilismu stiilejici kamery stejné jako pfed péti sty lety odoldvaly hradby staré pevnosti
kinematice délostielectva, nez zmizely zni¢eny oslnivym vyvojem jeho palebné sily.
ProtoZe nemél kameru, pouZil Oskar Messter na konci 19. stoleti jako temnou komo-
ru pokoj, ve kterém bydlel. Uplné ho zatemnil, nechal jen malou dirku z ulice, a k po-
sunovani ¢istého filmu pouZival mechanismus své promitac¢ky. Messter predesel teore-
tiky kammerspielu, ktefi si jako naptiklad Lupu Pick mysleli, Ze nesnesitelny tlak casu

1) Kevin Brownlow, Hollywood: The Pioneers. London 1981, s. 63. Nenahraditelné dilo Kevina Brown-
lowa a Johna Kobala, ktery zpracoval fotografickou &4st. Cetné zde komentované pasdze jsou vyhatky
z této knihy.

2) Tamtéz, s. 64.

3) Walter Benjamin, Dilove véku technické reprodukovatelnosti. In: Ty %, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979,
s. 38.
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a mista mize nahradit psychologii herci. V roce 1925 natdéi Dreyer film PAN DOMU ANEB
TYRANUV PAD v tom nejskromnéj$im mozném prostoru, v byté o dvou pokojich, ktery byl
do nejmensiho detailu vytvoren ve studiu. O dva roky pozdéji uskutecéiiuje svou JANU
Z ARKU v jedine¢nych kulisdch, ve skuteéné kompaktni architektuie postavené u bran
PafiZe. Pldn natddeni se chronologicky shodoval s vyvojem skutedného procesu. A v této
souvislosti si miiZzeme vzpomenout na slavnou Edisonovu Cernou Mary, na tuto jinou
cameru obscuru, kterd slouZila zdroven jako studio i jako projekéni sdl a kterd se otdcela,
aby svymi oteviratelnymi boky zachytila co nejvice sluneéniho svétla.
Vystaveni (exposition) logice chronologie zdludné nahrazuje byvalou délku fotografické
expozice; architektura kulis s jejich objemem a pii¢kami rozdélujicimi prostor nahrazuje
volné montdzni sekvence a vytvari elipsu vyprdavéni. Trochu jako ma dcerka, ktera kdyz
se premisfuje z jedné mistnosti bytu do druhé a kdyZ v kazdé z nich vidi oknem svitit
slunce, tak si mysli, Ze skute¢né existuje vicero slunci — podobné je kinematografie na-
stolenim nezdvislého a jesté nezndmého cyklu svétla, a jestlize md fotografie problémy
hybat se, pak hlavné proto, Ze rozhybat kinematicky ¢as, vnimat ve starém nehybném
a rigidné uspofddaném prostied{ jeho osobitou rychlost, jsou pro pionyry operace jak po-
divuhodné, tak obtizné& objevitelné.”
Kdyz v 18. stoleti inZenyr Joseph Cugnot vynalezl samohybny pohon, demonstroval ho
predevsim tim, Ze svij vojensky ndkladni viiz pustil proti zdi, kterou zniéil. Je zajimavé,
Ze o stoleti pozdéji bratfi Lumiérové demonstruji kinematickou samohybnost projekei fil-
mu nazvaného DEMOLITION D’UN MUR (Zniceni zdi): nejprve se zed’ zfiti v oblaku prachu,
a potom je scéna pusténa obrdcené, takze se zed znovu postavi, ¢imz byl zaveden filmo-
vy trik. Méliésovi se také zalibi opakovéni tohoto ritudlu nehodou zpiisobené destrukee,
vzpomindme si na epizodu z filmu CESTA DO NEMOZNA, natoc¢enou v roce 1904, kde auto-
maboulof védci z Institutu nesouvislé geografie znovu provadi vykon Cugnotova ndklad-
niho vozu, kdyZ prordZi zed hostince; ndsledujici zdbér ukazuje vnitfek hostince, kde
klienti naddle klidné vederi, a pak najednou dochdzi k probofent, jako kdyby si zed pre-
se viechno podrzela kinematicky ¢as. Pozdéji uz se reZiséfi nerozpakuji piejit z jednoho
zdbéru do druhého zptsobem, ktery nuti herce prochédzet zdmi a otevirat dvefe v domech
bez prucelf, kdy se divakiim z profilu ukazuji piicky kulis, které jsou stejné tenké jako
mezery oddélujici obrazy na filmu.
Kdyz takto jednaji, ukazuji reZiséfi, Ze si nejsou piili§ dobfe védomi posuvu kinematie-
kého ¢asu, protoZe zanedbdvaji to, Ze i v omezené architektute je vSechno stale problé-
mem rychlosti, motor-kamera zadrZzuje svou potencidlni energii a funguje tak po zpiiso-
bu onéch Pagnolovych skoldk, ktefi na svém malém $kolnim dvorku nebéhaji, aby jim
pripadal vétsi.

L

KdyZ na konci prvni svétové vélky Griffith pfijiZzdi na francouzskou frontu natoéit sviij
agita¢ni film, archaickd &4st vdlky uz ddvno skondéila s bitvou na Marné. Ta byla posledni

4) Zndmd ivaha Waltera Benjamina o jdoucich pendlovkdch, jejichz piitomnost je nepochopitelnd na diva-
delnim jevisti, ale na pldtné mohou vhodn& zasdhnout do akce. Benjamin v tom vidi reciprocitu akce
mezi pfedmétem a ¢lovékem, ktery miiZe iidinné slouzit materialistické my3lence; dnes v tom vidime spi-
Se ditkaz nezdvislosti kinematického éasu.
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romantickou bitvou a reZisér se ocitd pred statickym konfliktem, kde hlavni akce milionfi
lidf spocivd v piichycovdni se k terénu, ve kterém se maskuji celé mésice, nékdy i roky
jako u Verdunu, na misté, kde se straslivim zptisobem mnoZi hibitovy a masové hroby.
Rezisér starych bitev Griffith je ndhle neschopen vyméfit uddlosti, které vyplyvaly z bles-
kového vyvoje véd a novych technik, které zdfiraziiovaly vice prostfedky nez cile, a o kte-
rych sdm skoro nic nevédél.

Nesmirné bitevni pole, které mél pred sebou, pozorovdno pouhym okem podle vieho ne-
sestdvalo z ni¢eho, nebyly tam uZ stromy, vegetace, ani voda, ba dokonce ani zemé. Bez
zdpasu muZze proti muZi se par vrazda-sebevrazda ztratil z dohledu, mezi némeckymi
a spojeneckymi zdkopy a spojovacimi chodbami vzddlenymi od sebe jen $edes4t i osm-
desat metrti nabyva slavny slogan ,,nikdo neprojde® jiny smysl, neprojde uz skute¢né
nikdo. Mnoho bojovnik{ z prvni svétové védlky se mi svéfilo, ze kdy# zabili nepfitele,
alespon nikdy nevidéli, koho zabijel, jini ted” méli na starost, aby vidéli misto nich. Tuto
abstraktni oblast, kterou Apollinaire pfesné popisuje jako misto slepé, nezamitené tou-
hy, vojdci pozndvali jen prostfednictvim trajektorie své stfelby (,,M4 touha je tam, kam
stiflim...“"), teleskopické tthnuti k imagindrnimu pfiblizeni, zformovdni zmizelého spo-
luhrace/protivnika pfed jeho pravdépodobnym rozmetdnim.

V necéekaném fdzovém posunu nepfimého vidéni nem4 vojdk ani tak pocit, ze bude zni-
¢en, jako odredlnén, dematerializovdn, Ze ndhle ztrati vedkerou vnimatelnou referenci ve
prospéch nadsazky viditelnych znacek. JakoZto neustdle zaméfovany se stdvd podobnym
onomu filmovému hereci, o kterém mluvi Pirandello, herci, ktery je vyho$tén ze scény, ale
také ze sebe sama a spokojuje se s tim, Ze hraje pfed malym strojem, ktery potom bude
hrat pied publikem s jeho stinem: ,,Nedefinovatelné prdzdno, pocit krachu, kdy je télo
vyfouknuto, potladeno, zbaveno reality, svého Zivota, svého hlasu, zvuki, které vytvaii
svym pohybem, aby se stalo némym obrazem, ktery se okamzik chvéje na pldtné a pak
zmizi v tichu,“?

JestliZe se nitroceluldza, kterd se pouzivala k vyrobé éistého filmu, pouZivd také k vyro-
bé vybusnin, nenf snad heslem promitace heslo délostielectva: co je osvétleno, je odhale-
no? Od 1. fijna 1914 protiletecké délostielectvo spiahuje déla se svétlomety. Napiiklad
v roce 1918 slouzi k obrané anglického tdzemi, kromé jedendcti eskader stihacich letadel,
284 dél a 377 reflektorti uréenych k ptebihdni po nebi. Dne 9. ledna 1915, kdyz cisar
nafizuje prvni letecké dtoky na Londyn a jeho priimyslové zény, dokdZe britskd DCA
natocit pozoruhodné filmy no¢niho bombardovdni provddéného némeckymi Zeppeliny.
Vymétujeme zde piisobivy odstup civilni kinematiky, kterd byla vét$inou je$té odkdzana
na sluneéni osvétleni, zatimco uz v roce 1904 ruské ozbrojené sily pouzily k obrané Port
Arthuru svétlomety, které byly zdhy spiaZeny s kulomety-kamerami.

Griffith musel prohldsit, Ze je ,,velmi zklamén skute¢nosti na bitevnim poli®; podle ve-
ho se skute¢nost moderni vélky stala nesluéitelnou s kinematografickou skuteénosti, jak
ji jesté chdpal a jaké se dozadovalo jeho publikum. Pfesto na front& uskuteénil nékolik
zajimavych natdcent, v nichZ se soustfedil na logistickou &innost, jeho kameramanem

5) Guillaume Apollinaire, Tendre comme le souvenir. Paris 1918.
6) Luigi Pirandello, Shoot! The Notebooks of Serafino Gubbio. Cinematograph Operator, London 1920,
s. 20.
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byl kapitin Kleinschmidt. Lze je zhlédnout v londynském Imperial War Museum. Poté
Griffith opousti kontinent, aby v Anglii vytvofil boje, které se ve skute¢nosti odehravaly
nékolik kilometri odtud. Natdé¢i SRDCE SVETA (1918) na salisburské plani, kterd brzy
nato poslouzi jako ,,zvlastni hibitov pro obéti zhoubné chfipky, jeZ zachvitila svét a bé-
hem jediného roku zabila dalich dvacet sedm milionii lidi. Po ndvratu do Hollywoodu
s omezenymi prostfedky dokonéuje film na ranéi Lasky a jeho vojenskym poradcem je
von Stroheim. Navzdory bandlnimu scéndfi md film ve Spojenych stdtech velky tispéch
a silné zapusobi na vefejné minéni.

Pfed moderni vélkou Griffith zakusil podobnou hotkost, jakou uZ pocitil, kdyz uvidél Pas-
troneho CABIRIIL Tento italsky film zapo&aty v roce 1912 dorazil do Ameriky v roce 1914.
Podle Karla Browna: ,Kritikové Cabirie zaplsobili na Griffithe takovym zpfisobem, Ze
s hlavnimi ¢leny svého $tdbu vyrazil prvnim vlakem do San Franciska, aby ji zhlédnul.“
A Kevin Brownlow doddvd: ,Muselo byt tZasné natocit Zrozeni ndroda prohlaované
tehdy za nejvétsi svétové dilo, ale také nesmirné deprimujici uvidét poté film, jako je Ca-
biria. Z hlediska materidlnich prostiedki a technické zruénosti vypadal Griffithiw film
ve srovndni s ni jako z pravéku.*”

CABIRIA pFichézela z vlasti futuristfi, jejichz manifest o tii roky piedchazel zadstek natd-
¢eni Pastroneho dila. Pastrone stejné jako futuristé skoncoval s mySlenim organizovanym
podle eukleidovské linearity a postavil na stejnou troveti lidské vidéni a energetické
Sifeni. RezZisér ochotné zanedbdva narativni povahu scéndfe ve prospéch technického
tic¢inku, ve prospéch dynamického zlepSeni zbéri: ,,Byl posedly tieti dimenzi a podati-
lo se mu vytvofit iluzi hloubky tim, Ze oddé&loval vizuélni roviny neustdlymi pohyby ka-
mery.“” Pastrone pouZival a systematicky naduzival ,,carello” (travelling), které vypraco-
val, ¢imz ukdzal, Ze kamera neslouZi ani tak k vyrdbéni obrazdi (to uz maliii a fotografové
délali dlouho), jako k manipulaci s dimenzemi a k jejich falzifikaci.

»lak jako mali¥ nekopiruje fotografii, neni uZ tfeba k vytvoteni snového, tedy vizudlni
halucinace, kopirovat ,filmovy pohyb‘,* tvrdi Ray Harryhausen, jeden ze soudasnych
odbornikii na specidlni efekty.” Tato Harryhausenova mys$lenka klade ptesny problém:
filmova pravda je vytvdfena 24krdt za vtefinu motorem-kamerou, prvotnim rozdilem
mezi filmem a fotografif je vSak fakt, Ze hledisko miZe byt pohyblivé a miize tak unik-
nout stojatosti ostfeni ¢i pézy, aby splynulo s vehikuldrnimi rychlostmi. Snimacf pfistroj
je po¢inaje Mareyho experimenty postupné rozpohybovan, fixni je nahrazeno stabilnim.
Klamny uz v8ak ve filmu po Pastroneovi neni déinek zrychlené perspektivy, nybrz hloub-
ka sama, vzddlenost ¢asu od promitaného prostoru... elektronické svétlo holografie
(laser) stejné jako infografie (integrovany obvod) pozdéji potvrdi tuto relativnost, v niz se
rychlost ukazuje byt prvotni velié¢inou obrazu a jako takovd péivodem hloubky.
Pastroneho film je souc¢asnikem kolonidlni vdlky v Libyi, vypravy, jeZ byla jednim z d-
sledkii vlasteneckého testéni, které Italy popadlo po oslavdch padesétého vyro&i jejich
ndrodni jednoty. Zemé je od té chvile ponofena ve vojensko-primyslovém tisili a sdm
Gabriele d’Annunzio, ktery spolupracoval na scénéfi CABIRIE, je vdlkychtivym dandym

7) K. Brownlow,ec.d.,,s. 71.
8) Tamiéz.
9) Interview vysilané ve francouzské televizi.
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blizkym futuristickému hnuti a také vdlednym pilotem, ktery bude zanedlouho hrat kli-
dovou roli pfi dobyti Fiume."”

V ¢&innosti futuristf zaujimd kinematickd samohybnost mélo mista. Jedna se hlavné o dva
filmy z let 1914  a 1916, z nichZ prvni je poznamendn Marinettim'’, zatimco druhy usku-
teénil prvni spojeni vélky, aviatiky a vidén{, které se z prchavé letecké perspektivy stava
dromoskopickym. V roce 1912 Marinetti vyddvd PapeZii jednoplosnik, vypravéni z ces-
ty futuristického letce, v némz pozndvime Marinettiho osobné&, a takika zdroven Bitvu
u Tripolisu inspirovanou jeho entuziastickym pobytem na libyjské fronté, v niz ruka, kterd
piSe, ,,jako by se oddélila od téla a prodlouzila se podle své viile daleko od mozku, ktery
se také néjakym zptisobem oddélil od téla, vzlétl a z velké vysky s désivou jasnosti pozo-
ruje ne¢ekané véty, které vychdzeji z pera”.

JestliZe se na konci 19. stoleti objevuje film i aviatika presné ve stejny okamzik, v roce
1914 aviatika prestdvd byt v pravém smyslu prostiedkem k létdni, k vytvdreni rekordii
(Deperdussin uz v roce 1913 prekonal 200 kilometrti za hodinu), aby se stala zptisobem vi-
déni, nebo moZna dokonce nejzazSim prostfedkem vidéni. Na rozdil od obecného minén{
stojf totiZz na pocdtku letecké armady priizkumné letadlo, jehoZ pouZivan{ bylo hned od po-
¢atku vojenskymi $tdby popirdno. A protoze mélo za tikol informovat pozemni jednotky, ¥i-
dit délostfeleckou palbu nebo fotografovat, byl stroj navic uzndvdn jen za ,létajici pozoro-
vatelnu®, kterd byla skoro stejné nehybn4 jako v minulosti balon s kartografy vybavenymi
tuzkou a papirem. Mobilni priizkum ziistdval jesté iikolem kavalerie a jeji rychlosti pozem-
niho pohybu, a to az do bitvy na Marné, kde Joffre poprvé bral v tivahu informace od lete
a diky nim dokdzal posoudit, co je nutné k vitézné ofenzivé. Situace posddky priizkumnych
letadel ostatné nebyla piilig zdvidénihodnd, jelikoZ béhem fotografické mise musela udr-
zovat konstantni vySku, aby bylo respektovdno méfitko negativi, a tato kvazi-nehybnost ji
¢inila velmi zranitelnou: do jedné z téchto letek patiil i Jean Renoir, ktery bude po Jeanu
Gabinovi pozadovat, aby ve VELKE ILUZI pouZival sako uniformy, kterou nosil za vilky.
,»Pfibéh VELKE ILUZE je naprosto pravdivy,” ftkd Renoir, ,,vypravélo mi ho nékolik mych
pritel z vdalky 1914 az 1918, hlavné Pinsard. Byl u sttha¢d, jd u priizkumniki. Létdval
jsem fotit némecké linie. Kdyz byly némecké stihacky piili§ dotérné, nékolikrdt mi za-
chranil Zivot. On sdm byl sedmkrat sestfelen, sedmkrat zajat a sedmkrdt uprchnul.
KdyZ vojenské Staby koneéné vzaly aviatiku vdzné, zadal letecky priizkum, af uz takticky,
nebo strategicky, pouZivat chronofotografii a posléze kinematografii. I kdyz jsou stroje

10) Giovanni Lista, Marinetti. Paris 1976.

11) V roce 1963 ve filmu KARABINIERI Godard uvddi do vztahu stfemhlavé bombardujici bombardér a po-
hlednici krajiny. V roce 1914 Apollinaire zacleni do svého prvniho ideogramu kold# pohlednice, kterou
mu poslal jeho bratr. A téhoZ roku Marinetti umisti do kinematografické osnovy filmu Zang Toumb
Toumb tiplny text letdku shozeného z bulharského letadla béhem vidlky na Balkdné. Dne 9. srpna 1918
italskd letka La Sérénissime vedend d’Annunziem zaplavi letdky Viden... po vilce v roce 1870 zadal
pohlednicovy primysl previdzet folografie, u ne bezprostredni obrazy, nybrz prostfedkujici, asto ano-
nymni, lidové a laciné. Kromé sentimentdlnich, erotickych &i prosté reklamnich zdméré, byly pohledni-
ce prostredky nacionalistické a revansistické propagandy, politiky podporujici porodnost a scientistické
politiky. Hlavné v8ak mnohé z nich piedjimaly surrealistické koldze, protoZe uz na nich nalezneme foto-
grafické montdZe, které smichdvaji skute¢né krajiny, kreslené dopliiky, fiktivni vozidla a burleskni oso-
by, jejichz estetika je blizkd estetice budoucich film& Méli¢se nebo Zeccy.
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vybaveny bezdritovou telegrafii (TSF), kterd je spojuje se Stabem, ktery tak okamzité
informuji, analyza fotografickych dokumenti pozemnim persondlem vyZaduje naopak
dlouhou dobu, a vytvafi tak diilezity posun mezi snimdnim a jeho opétnym zapojenim do
vojenské akce.

Vyjimec¢nych pilotd nebylo mnoho, nejprve to bylo ..sportovei® jako Védrines nebo Pé-
gout, posléze prichdzeli od viech jinych druhti armdd, hlavné viak z kavalerie, prizkum-
né zbrané par excellence. Americané si tento zvyk zachovali dodnes.

Na poédtku vélky piloti radé&ji létali sami, aviak v prubéhu boje nebo béhem sniméni
museli provadét skutecné akrobatické kousky, a to jak pfi stfilent, tak pf#i filmovanf a Fi-
zeni. Casto jsou proto experimentétory a vynélezci jako napiiklad Roland Garros (zemfel
roku 1918), ktery objevil systém, jenZ diky specidlnimu opancéfovani umozioval st¥ilet
z kulometu do vrtule a neposkodit ji pfitom, nebo Omer Locklear, ktery patfil k Air Corps
a ziskal si reputaci tim, Ze vylezl na kfidlo leticiho letadla, aby dokdzal, Ze unese vihu
pfidavného kulometu. V roce 1919 zacal v Hollywoodu kariéru akrobatického letce, po-
dobné jako ve Francii Roland Toutain, sentimentdlni letec z Renoirova filmu PRAVIDLA
HRY a podobné jako byvaly védle¢ny pilot Howard Hawks, ktery financovdn Howardem
Hughesem v roce 1930 na zdkladé svych vzpominek natoéil film PATROLA.

V é&ervenci 1917 zavedl Manfred von Richthofen, slavny ,,éerveny baron®, taktiku ,,1é-
tajiciho cirkusu®, ktery seskupoval stroje do eskader sestdvajicich ze étyrech letek po
osmndcti letadlech.

S ,,Richthofenovym cirkusem uZ pro vdleéné piloty neexistuje a priori nahote ani dole,
ani vizudlni polarita, specidlni efekty se uz tehdy jmenuji looping, mrtvy list, velk4 osmié-
ka... Letecké vidéni se uz vymklo euklidovské neutralizaci, kterd byla na zemi tak silné
pocifovdna bojovniky v zdkopech. Letectvi otevird endoskopické tunely, jednd se o nabyt{
toho nejpiekvapivéj§iho mozného topologického vidéni jdouciho aZ ke ,,slepé skvrné®.
Toto vidéni uz predjimaly trhové atrakce predeslého stoleti, velkd kola a posléze scénic-
ké zeleznice, horské drdhy a jiné lunaparky v povile¢ném Berliné.

Po vice nez étyficeli letech stagnace pochopi Americ¢ané ve Vietnamu vyznam nového
promysleni problémi leteckého pozorovani. Tehdy za¢ind technickd revoluce, kterd zvol-
na posunuje hranice zkoumdni v ¢ase a prostoru az k okamziku, kdy sdm vzdusny pri-
zkum a jeho mody reprezentace zmizi v okamZitosti informovani v redlném case. Propiisté
budou zapomenuty objekty a jejich téla ve prospéch jejich fyziologickych stop. Soubor
novych prostiedkii, senzori skute¢nosti, citlivéjsich vice na vibrace, na hluky, na viiné
nez na obrazy, televidéni zesilujici svételnost, infraderveny blesk, termograficky obraz
rozliSujici télesa podle jejich teploty a povahy... Kdyz se zdznam (différé) stava redlnym
¢asem, sam redlny ¢as unikd pozadavku chronologického objevovani, aby se stal kinema-
tickym'”. Zpravodajstvi uZ nenf ztuhlé jako byvalo na fotografii, dovoluje naopak inter-
pretaci minulosti nebo budoucnosti v mife, v niZ je lidskd aktivita vidy zdrojem tepla

12) Cinématique — Viriliem uméle vytvofené adjektivum od cinéma, znamenajici tedy filmovy, kinematogra-
ficky — Virilio pouZiva v Sir&im smyslu pro vée, kde hraje roli prostfedkovdn{ obrazy. Kinematickou se
miiZe stit realita, vofmdni, as... Nelze opomenout ani plivodnéjsi vyznam: kinematika je védou o pohy-
bu, a kinematicky pak lze prenesené chdpat jako rozpohybovany, ¢i s pohybem souvisejici. Kinematic-
kym tak miize byt napfiklad vnimdni pilota letadla &i cestujiciho ve vlaku... Pozn. piekl.
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a svétla, a tedy extrapolovatelnd v ¢ase a prostoru... V roce 1914 bylo pfece systematic-
ké pokryti bitevniho pole vzdu$nym priizkumem a pfistroji naloZenymi do letadel jesté
omezoviano noci, mlhou, nebo mraky prilepenymi k zemi. Jediné bombardéry se uz vymy-
kaly stfiddni noci a dne. Zacaly s prostymi elektrickymi lampami, poté byly vybaveny re-
flektory umisténymi na podvozku letadla a lampami na koncich obou kfidel.

Toto zkoumdn{ rytmizované svételnymi a klimatickymi podminkami, stfidavé vladnouci
a ovlddané vidéni ze vzduchu a ze zemé tvoii dialektickou osnovu filmu POSTAVY V KRA-
JINE, nedocenéného filmu, ktery natoéil Joseph Losey (1970). Loseyho vrtulnik, ktery se
nelidil od vrtulniku civilni obrany nebo silni¢ni policie, vyslany prondsledovat dva
uprchliky, se vkopirovdavd do obrazu krajiny Zapadu. Boj je zde hrou prostoru, viechny
néstroje se podili na jeho nasycovdni. Zatimco prondsledujici musi vizudlné zrusit inter-
val, vygumovat vzdélenost, a to nejprve svym dopravnim prostiedkem a posléze svymi
zbranémi, vyzbroji prchajicich nenf ani tak prostfedek destrukce, jako prostredek odda-
lovdni, obyvaji uz vlastné jen to, co je oddéluje — mohou preZit jen diky &iré vzddlenos-
ti, jejich posledni ochranou je kontinuita, celd pfiroda. Vyhybaje se véemu, co vyznacéu-
je a signalizuje pouZivdni, cestu, obydleni, viemu, co informuje, zavinuji se do terénnich
zdahybu, do pokryvky rostlin a stromt, do atmosférickych poruch, do noci. Hodf se pfipo-
menout, Zze POSTAVY V KRAJINE byly natd¢eny za zufici valky ve Vietnamu, ve chvili, kdy
prvni divize kavalerie, tatdZ, kterd prondsledovala Indidny po velkych pldnich americ-
kého Zapadu, byla, jak se dalo ¢ekat, vybavena bojovymi vrtulniky. O deset let pozdé-
ji se Loseyho dilem silné inspiroval Coppola pfi aranzovani baletu vrtulnikii ve filmu
APOKALYPSA. Jejich manévry bude ostatné ¥idit ve westernovém rytmu podle zvuki pol-
nice kavalerie troubici do titoku. ..

S opétovnym zavedenim komerénich let v roce 1919, které vyuZivaly zejména byva-
1é6 bombardéry jako nap¥iklad Bréguet 14, se vzdusné vidéni zobeenf a nalezne Siroké
publikum. A pfece leteckd fotografie od poédtku klade otdzku, kdo v technické smésici
,»chrono/foto/letadlo/zbrati zvitézi pii vyrobé védleénych filmi a jestli nakonec topolo-
gické osvobozeni diky rychlosti stroji a posléze jejich palebné sile nevytvdii nové kine-
matické skute¢nosti daleko G¢innéjsi nez jen pouhy motor-kamera.

,Vzpomindm si jesté na to, jak jsem zapiisobil na jakousi kmenovou skupinu shromdzdé-
nou v kruhu kolem muze v ¢ernych Satech,” vypravi Mussoliniho syn za vdlky v Etiopii
(1935 - 1936). ,,Spustil jsem se se svym letadlem pfimo do stfedu a skupina se rozevre-
la presné tak jako pravé rozkvétajici riize.“'” V tomto svédectvi je akce zbrané (stfem-
hlavy ttok letadla) popsdna jako subversivni. Pied vdlednikovyma od¢ima se jedna forma
rozpousti a okamzité se v neobycejné prolinadce objevi a ustdli jind, kterou vytvofil;
presné tak jako ji miZe rozpustit reZisér pfi montdzi filmu na montdZnim stole, aby ji
pfeménil v estetické uspokojeni.

ProtoZe bitevni pole je od po¢dtku polem percepce, vdle¢ny stroj je pro vojeviidce ndstro-
jem reprezentace srovnatelnym se §tétcem a paletou malife. Vime ostatné, jakd dilezi-
tost byla pfipisovdna vytvarnému zobrazeni v orientédlnich vojenskych sektdch, v nichz
ruka vidleénika snadno pfechdzela od zachdzeni se Stetcem k zachdzeni s bodnou ¢&i sed-
nou zbrani, stejné jako pozdéji ruka pilota spoustéjici zbrait bude automaticky spoustét

13) Cit. dle Allan Sek ula, The Instrumental Image: Steichen at War. ,,ArtForum* 1975 (prosinec), s. 33.
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snimdni pfidruzené kamery. Pro vdleénika je funkei zbrané funkce oka. Je tedy normdlni,
ze nasilné kinematické vloupani se letecké zbrané do prostorového kontinua a ohromuji-
ci pokrok véle¢nych technologii od roku 1914 doslova rozmetal staré homogenni vidéni
a vytvofil heterogennost poli vniméni. Metafora exploze je stejné béiné pouZivina v umé-
ni jako v politice. Filmari, ktefi preziji prvni svétovou vilku, pfejdou z kontinuity bitev-
niho pole k produkei aktualit nebo propagandy a pozdéji k ,,uméleckym filmim®. Dziga
Vertov, ktery patfil k persondlu prvniho Leninova propagandistického vlaku, v roce 1918
prohldsil o ,,0zbrojeném oku filmare*:

»Jsem oko kamery. Jsem stroj, ktery vam ukazuje svét, tak jak ho vidim jd sdm. Ode
dnegka se navidy osvobozuji od lidské nehybnosti. Jsem v neustdlém pohybu. Pfiblizuji
se k vécem a vzdaluji se od nich — plazim se pod né — §plhdm na né& — jsem na hlavé cvd-
lajiciho koné — vpaddvam do davu plnou rychlosti — béZim pied bézicimi vojdky — vrhdm
se na zdda — zveddm se s letadly — paddm a létdm v souladu s télesy, kterd padajf a kte-
rd se zvedajf do vzduchu.“'”

Tito filmafi, ktefi podle vieho ,,zpronevéiuji* obraz tak jako surrealisté zpronevéiuji feé,
byli jen sami zpronevéteni vdlkou. Na bitevnim poli se nestali jen vdle¢niky, ale mysl{
si, Ze jako letci tvoff souddst jistého druhu technické elity. Prvni svétovd vilka jim od-
halila vojenskou technologii v akci jakoZto nejzazi vysadu jejich uméni a je zajimavé
konstatovat dzasnou fiizi/konfiizi vytvofenou timto technologickym piekvapenim v celku
»avantgardni“ produkce bezprostiedné po vélce. Zatimco vdleéné aktuality ¢&i letecké
chronofotografické dokumenty zistanou vojenskym tajemstvim nebo jsou zcela opustény
a povaZovdny za naprosto nezajimavé, a to zejména ve Spojenych stdtech, filmafi vydaji
své technologické efekty Siroké vefejnosti, jakozto novy druh spektdklu, prodlouZeni
vélky a jejich morfologickych destrukei.

Napfiklad pfipad slavného plukovnika Steichena, ktery za prvni svétové vélky velel ope-
racim leteckého priizkumu amerického expediéniho shoru ve Francii.'” Po vélce skonéilo
v jeho osobni sbirce pfiblizné milion t#i sta tisic snimki a velky poéet téchto fotografii byl
vystavovan a proddn pod znac¢kou autora a jakoZto jeho majetek. Pfi své prdci na priizkum-
ném fotografovdni Steichen velel 55 distojnikiim a podilelo se na ni 1111 ziidastnénych
muzil. Diky rozdélenf préce a diky intenzivni produkei obrazi zmapuje vdlku a zorgani-
zuje produkei informaci ,,jako v tovdrné“. Fotografie takto prestdva byt epizodickou, spi-
Se neZ o obraz se jednd o proud obrazil, ktery se takto pravé spojil se statistickymi tenden-
cemi tohoto prvniho velkého vojensko-priimyslového konfliktu. Na rozdil od Griffithova
piipadu neziistane tento tlak arsendlu na produkei obrazu (montdZni linky ve Fordovych
zdvodech byly zprovoznény v roce 1914) bez dopadu na Steichena a zptisobi naprosté pre-
vraceni jeho koncepef tykajicich se fotografie.

Jako vétsina fotografii je i Edward Steichen v prvni Fadé ,,mali¥-fotograf“, pfitel Francie,
obdivovatel Rodina... v roce 1917 piijde na jeho pohteb. Jeho fotograficky autoportrét,
ktery ho zobrazuje se Stétcem a paletou v ruce, nechce byt ni¢im jinym nez ,,fotografickou

14) V roce 1919 Vertov publikoval v avantgardni revue Lef fizené Majakovskym ¢ldnek, v némz# odsuzuje na-
rativni film, znovu oZivuje slovnik futuristt a vyhladuje vdlku burZoaznim scénditim a jejich psychologii.

15) The Instrumental Image: Steichen at War, tchvatnd studie Allana Sekuly se pred nékolika lety objevila
v Art Forum. V této knize komentuji nékolik pasdii z ni.
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kopii“ Tizianova MuZe s rukavici. Také ameriéti filmaii méli rddi tento typ ,,reakce kame-
ry* na zndmd vytvarna dila (Cecil B. DeMille nebo D. W. Griffith). Casopis Camera Work
prestane byt vyddvdn ve stejnou chvili, kdy Spojené stdty vstoupi do vdlky (1917),
a v jeho poslednim ¢éisle je odmitnuta vérohodnost ,,piktoralismu® jakoZto avantgardniho
postupu. Sdm Steichen se t&5{ na své totdlni zapojeni do vojenského tkolu. Po uzavien{
priméri se naprosto deprimovan stdhne do svého domu na francouzském venkové, kde
spdli své obrazy, piisahaje, Ze uZ nikdy nebude malovat a Ze dokonce opusti vegkerou in-
spiraci malifstvim, kterou povazuje za ,elitistickou®, aby nalezl novou definici obrazu
piimo inspirovanou fotografii leteckého priizkumu a jejimi metodami pldnovdni. Se Stei-
chenem se vile¢nd fotografie stane fotografii ,,amerického snu®. Obrazy se brzy smisi
s obrazy velkého hollywoodského systému podpory produkce a s jeho kédy pro vytvdreni
masové spoltieby.
& &k

Bergala napsal v Cahiers du cinéma: ,,Fotografie hvézdy nemusela byt vynalezena |...]
postacilo radikalizovat akt izolace, ktery uz byl zdkladem zdbéru hvézdy v hollywood-
ském velkofilmu.“'” KdyZ étu tuto vétu, myslim na tu scénu z Renoirovy VELKE ILUZE,
v niZ vdlec¢ni zajatei pfi piipravé slavnosti vytahuji z velké divadelni skiiné vybledlé na-
stroje Zenské sviidnosti, intimn{ a Sustivé spodni prddlo prechdzi z ruky do ruky nejprve
s Silenymi tismévy a vyznamnou mimikou, ale pak se tvdfe zakryji a kazdd se usebere
k tajnému pfijimdni, jehoz hostif je ta trocha obnoSenych odévii Zen, které zmizely oddé-
leny vdlkou. Tato scéna je protéjgkem scény s jidlem, které nabizi bohaty Zidovsky vé-
zen ztélesnény Marcelem Daliem. Jedna se o jinou figuru odloucent, také zde se vytvaii
nepiimé a alogické vnimani slavnosti, v niZ kazdy nakonec své chuté, sviij isudek a své
méfitko véci prendsi od byti k figuraci, od formy k jejimu obrazu, ve vieobecném deliriu
interpretace vnucené touto vojenskou logistikou, kterd vojdkovi v bali¢ku pfindsi spite
reliéfy néjakého jidla nez skute¢né jidlo, spiSe praminek Zenskych vlasti nez ktici.
Renoir ukazuje, Ze dokonce i mimo bitevni pole, které ostatné ve filmu nenf pfitomno,
vdlka podvraci sprdvnost zdZitku pohlavi i smrti.

Od Irmy Pavolinové, Maupassantovy malé syfilitické prostitutky, kterd pretvaif své pohla-
vi ve zbran decimujici pruskou armadu a kterd si s rozkoSi vyfizuje iéty s nepfdtelskymi
vojdky, které nakazila po celych batalionech, vystavujic je tak tehdy jesté neexistujict
bakteriologické vilce, az po Henny Portenovou, némeckou hvézdu, kterd se objevovala ve
filmech protifrancouzské propagandy, ne se stala jednou z prvnich zndmych pin-up, jejiz
fotografie byly v roce 1914 vyvéSovdny po ubikacich. Exempldrni pin-up, obraz mladé
idedlni divky, obnovuje peclivé retuSovanou fotografii posilanou vdle¢nymi piitelkynémi,
témito snoubenkami smrti, které byly po vétdinu ¢asu vzddlené, nedotknutelné a nezna-
mé a které se vojdkovi zjevuji jen prostfednictvim dopist a balik{ obsahujicich kromé
nékolika ,,sladkosti nékteré relikvie jich samych, praminek vlasi, parfém, rukavicku,
usu$ené kvétiny... To dobfe ilustruje tivahu Rudolfa Arnheima o filmu, podle niZ se po
roce 1914 herec stdvd podruznym a podruzné se stavd hlavnim aktérem — podobné se
zZena stala ve vilce, z niZ je vylouc¢ena, skute¢nou objektivni tragédii.

16) Viz specidlni éislo Cahiers du cinéma: Spécial photos de films, 1978.
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Obscénni pohled vrzeny vdleénym dobyvatelem na télo Zeny, které se stalo vzddlenym, je
stejnym pohledem, jaky vrhd na teritoridlni télo, které védlka proménila v poust, a piimo
predchdzi voyeurismus ,,reziséra® filmujiciho hvézdu jako se filmuje krajina, s jejimi je-
zery, reliéfy a ddolimi, krajina, kterou md pouze osvitit prostfednictvim kamery, kterd se
slovy Josefa von Sternberga, objevitele Marléne Dietrich, dotykd z bezprostiedni blizkosti. . .
(mnoho reZisérti importovanych Ameri¢any po roce 1914 se iicastnilo vilky, zejména v ra-
kousko-uherské nebo némecké armadé). V neddavnéjsi dobé tvrdil Carol Reed jedné bu-
douci herecce: ,,Neni dilezité byt dobry, je tfeba, aby se do vds zamilovala kamera.*""
Rozsiteni strip-teasu (hra slov mezi filmovym pédsem a sexudlnim vzru$enim) béhem dru-
hé svétové vdlky a po nf vyznatuje dimenze zaujaté timto technofilskym pfesunem ve
spolecnosti, kterd se militarizuje. D¥ive cenzurovany strip-tease bude v Anglii vnucovan
armddou, zejména prostiednictvim slavné Phyllis Dixey. Svlékajici se striptérka na scéné
se pro ty, ktefi se na ni divaji, stavd filmem (stejné jako vojdk). Své obleceni sundava po-
malu jako je tomu v tolika filmovych scéndch, lascivni pohyby plni tikol rozpousténi po-
hledu (dissolving view) a hudba roli zvukové pdsky. To bude jesté jasnéjsi s uspofddanim,
v ném7 je nahé télo izolovdno pfimo tvaii v tvar divdkovi ve sklenéné kleci, ktera vytvari
,»pldtno™ mezi nim a klienty ozbrojenymi tentokrit fotoapardty nebo kamerami, které tito
klienti podle své libovile spoustéji ,,z bezprostfedni blizkosti*; a nakonec s kazetami
s elektronickymi hrami, kdy je ,,partie” povaZovdna za vyhranou v okamziku, kdy se na
obrazovce do devadesiti sekund rozsviti mald ¢ervend lampi¢ka, symbol orgasmu.'
Bergalova tivaho o postupné izolaci herce miiZe tedy byt doplnéna touto tivahou Sydney
Franklina: ,Veskerd snaha systému hvézd se soustfedi na to priblizit hvézdu publiku"
ve viech smyslech tohoto slova.” A doddva: ,,Mohlo by se ukdzat t¥i sta metrii Normy Tal-
madge sedici na zidli a jeji obdivovatelé by spéchali to zhlédnout.“*” Systém hvézd a vy-
nilez sexudlniho symbolu jsou vysledkem intenzivni logistiky vnimani, kterd se béhem
prvni svétové vilky rozviji ve viech oblastech, a nepredvidanych logistickych dimenzi,
v nichZ budou svymi metodami triumfovat pfirozené nomadské Spojené stity nad Evro-
pou jesté poplatnou usedlosti. Takto zvitézi v jedné z prvnich ropnych valek, kdyz fran-
couzsky trh daji do rukou Standart Oil tim, Ze zatla¢i do kouta nasi armddu, kterd vyjela
do boje se ¢tyFmi sty cisternovymi vagony, protoZe Americané jich dokdzi nashromazdit
pies dvacet tisic. Je jasné, Ze uZ tu ne$lo ani tak o pfedmét spotfeby, jako o dodavkové
vektory, které dnes tvofi trh. Od dvacdtych let, ddvno pfed New Dealem, jsme v USA
svédky deneutralizace médii, jejich pievzeti priimyslovymi a obchodnimi mocnostmi, aby
slouzily ekonomické vilce, obchodnim zdjmam, které, jak jsme vidéli, piisné kontroluji
Hollywood a k nému pfidruZzené pramysly, které ,,kolem studif rasi jako stfedovékd més-
ta kolem hradf*.””

& ook

17) Interview vysilané ve francouzské televizi.

18) Jedna z prvnich videoher se jakoby ndhodou jmenuje La révanche du général Custer (Pomsta generdla
Custera) a umoziuje pfemistovat figuru generdla obled¢eného jen v jeho vojenské epici po pousti pose-
té ndstrahami, a viechno konéf zndsilnénim indidnské squaw.

19) Public — znamend publikum, ale také vefejnost (pozn. piekl.).

20) K. Brownlow,c.d.,s. 157.

21) Tamtéz.
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V roce 1889 Eiffelova véz se svou kruhovou terasou, na ni% byly instalovdny reflektory,
a telegrafickou kanceldfi, kterd byla 9. zdif oteviena pro Sirokou vefejnost, nadchla Tho-
mase Edisona a nékolik Indidnt z ,Velké show Divokého zdpadu® Buffalo Billa pro nd-
vitévu Pafize. To podplukovnik Gustave Ferrié, byvaly absolvent Polytechniky, dostal
ndpad vyuZit véZe jako antény, takZe kdyZ v roce 1914 vypukne vilka, je mobilizovdn
na misto s odpovédnosti za veskeré radiokomunikace. Z podnétu tohoto vojenského ¢&ini-
tele bylo veskeré radiotelegrafické zarizeni vyrdbéno ve Francii a byvald TSF se brzy
pifeméni na radio (v roce 1915 je spusténa sériovd vyroba prvni elektronky, lampy T.M.
[télégraphie militaire/, vynalezené jednim ze ¢lent Ferriého skupiny, a na konci konflik-
tu uz se pomysli na televizi...).

Zkratkou RKO bude symbolicky nesmirné vysoky stozar, ktery uz na rozdil od véze
neslouZi k tomu, aby ,,udivil svét®, ale aby svymi zprdvami pokryl zemékouli, které vé-
vodi. K logistice obrazii (fotografickych, filmovych) vilka pfidd logistiku zvuki a brzy
i hudebni logistiku, diky vyuZiti ,,lidového radia®“, které se se svymi obrovskymi studii
a vefejnym vysildnim zna¢né rozvine mezi obéma svétovymi vdlkami. Pisné RiZe z Pi-
cardie (1914) a Lili Marlene (1940) se stanou vdle¢nymi orientaénimi body v nové hu-
debni logistice a tajemné zesnuvsi Glenn Miller bude jednim z jejich patronti. B€hem
bleskové valky s jejimi tizkost nahdnéjicimi chechoty, zvukovymi viceiéelovymi tran-
skripcemi uréenymi pro evropsky kontinent, kédovanymi zprdvami pro partyzdny a ma-
kisty, ony stinové bojovniky, se jasné ukdZe dvojznacénost téchto systémii. V Anglii na
ministerstvu informaci permanentné zased4 ,,ideovy vybor pro propagandu®, jehoz éle-
nem byl zejména britsky herec Leslie Howard, jeden z hrdin{ filmu JiH PROTI SEVERU.
KdyZ se v srpnu roku 1939 vrati do Londyna, uskuteéni proamerické vysildni, zatimco
jiny Angli¢an jménem William Joyce mluvi k Britim z Némecka...

Josef Goebbels, byvaly novindf, ktery se stal §éfem propagandy a mezi obéma vdlkami
zavedl spoustu inovaci, podpofil ndstup Hitlera k moci tim, Ze poslal padesit tisic desek
s fasistickou propagandou do némeckych rodin vlastnicich fonograf a také tim, Ze ¢asto
i ndsilim vnucoval fediteliim kinosdld promitdni krdtkometrdZnich ideologickych filmi,
a nakonec 1 tim, Ze od svého pfichodu na ministerstvo u¢inil radiové pfijimace dostupné
kazdému.

* ok ok

Jestlize v roce 1914 spoéivala ,,izolace” pilota letadla v tom, Ze si dal vatu do usi, aby
zmirnil hluk motoru a vétru, a Ze si nasadil bryle, aby si chrdnil o¢i, noenf pfilby bylo
jen fakultativni, o n&jakych pétadvacet let pozdéji, na konci druhé svétové vilky se pre-
tlakovd kabina americkych létajicich pevnosti uréenych k bombardovani Evropy stala
syntetizérem pozoruhodné neprody$nym pro viechny smysly.

Aviak technickd izolace je v této kabin& natolik traumatizujici a tak dlouh4, Ze se
Strategic Air Command rozhodne zpiijemnit nebezpeéné pielety svych armdd: na mas-
kovaci ndtér bombardért se maluji hrdinové z komiksi v Zivych barvdch a obrovské
pin-ups s evokativnimi jmény. Piedstavme si také jakysi druh ,,radioamatérského’ sy-
stému hlasatelek s melodickymi hlasy, které maji radiofonicky na starost posddky, aby
je vedly, ale také aby jim béhem jejich mise doddvaly jistotu a obraz destrukce rusily
vtipky, divérnostmi, ba i sentimentdlnimi popévky...
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Stanley Kubrick vérné reprodukuje tento audiovizudlni efekt, kdyZ pro zjemnén{ dlouhé
série atomovych vybuchi na konci svého filmu DOKTOR DIVNOLASKA pouZil hlas Very
Lynnové zpivajici We Will Meet Again. Kritika mu vyéitala, Ze pouZil staré zdbéry aktua-
lit ukazujici hiro§imskou bombu nebo bombu z Vdnoé&nich ostrovil, coZ je laciny mate-
ridl, ktery u# kazdy mnohokrat vidél.” Kubrick ve skuteénosti jednal s tim nejvétsim
moznym realismem, el aZ k podstaté védle¢ného obrazu, chvili, kdy uZ pfed oéima ziist4-
vd jen zdznam postupnych stavii osvobozené ldtky a nahrdvka vzddleného hlasu zpivaji-
ciho o touze po setkdni, které se v tu samou chvili stdvd fyzicky nemoZnym, tentokrat
viak pro vSechny a navidycky.

% % %

Vilka produkujici nadmérné mnoZstvi pohybu, smésujici vykony prostfedki destrukce
s vykony prostfedkti komunikace, fal$uje vzddlenosti, ¢imz falduje zjevy. Pro vojevid-
ce neni Ziddnd dimenze stabilni a kaZzdd dimenze se mu prezentuje v izolovaném stavu,
mimo svilj pfirozeny kontext. Hermes, bith veskeré logistiky, je pokitén trismegistos stej-
né jako egyptsky bith Thot; lliada ukazuje gigantického Achilla postupujictho ke zdim
Tréji, kterého svymi dimenzemi jesté piekonaji zpodobeni dobyvateldi, Ramsese ¢i Sta-
lina, kamenné nebo bronzové kolosy, které vypadaji, Ze by se mohly pohybovat po prazd-
ném a zvétSeném svété, netusené pole akce... podobné jako Gulliver nebo Alenka vyhla-
Sujici: ,,Nékolikrdat mé& zménili!* JenZe pro Alenku viditelny svét nezakopl o obrazovku
zrcadla, svételny odraz nenf hranici, nybrz mistem prechodu. Je tfeba pfipomenout, Ze
autor piibéhu, Lewis Carroll, neni nikdo jiny neZ matematik Charles Dodgson, jeden
z vyndlezel transcendentnich matematik®, jakési matematické logistiky, v ni% spolu ko-
munikuji kontinuum s diskontinuem, a mimoto také vasnivy fotograf. Systém hvézd vze-
Sel z té samé nestability dimenzi, kterd ostatné neni stejné vnimdna celym publikem,
ukazuje se, Ze néktefi divdci jsou zmateni feSenimi dasoprostorového kontinua, jez fil-
mari vymysli.*

Neni ndhoda ani to, Ze jedna z poslednich hvézd, Marylin Monroe, byla objevena foto-
grafem americké armady béhem vilky v Koreji. Marilyn, pfezdivand Miss Plamenomet
(zde nds mize napadnout srovnani s Marinettiho dvojitymi substantivy: Zeny-plameny,
vagony-blesky, srdce-motory...), vydéldva sto padesat dolari tydné a stane se nejéasté-
ji vylepovanou pin-up na zdech pokoji. Moc Marylin a jejich sester nevytvéii jen to, Ze
jejich téla jsou idedlné fotogenickd, ale také to, Ze jejich obrazy nemaji pfirozenou veli-
kost. Télo Marylin je neustdle vyhoténo ze svych bezprostfednich a pfirozenych dimen-
zi a vypadd jako s ni¢im nespojené, zdroven zvétSitelné jakoZzto obfi pldtno i malé, mno-
hondsobné, svinutelné jakozto plakdt nebo obélka éasopisu. Nyni lépe chdpeme madnii
agentur spoc¢ivajici ve sdélovani ,,redlnych® mir jejich hvézd: obvod hrudi, vygka a boky
jsou zde nutné pro spravné zhodnoceni obrazu, pfesné tak jako je pro éteni mapy a pro
jeji interpretaci vojenskymi pozorovateli na velitelstvi nutné méfitko vepsané na jejim
okraji. Toto télo Marylin, které lékafi z americké Sedmé divize vyhldsf za té&lo, které by
nejradéji zkoumali a kterého se piesto v mdrnici nikdo nedoZzaduje, ndm pfipomind

22) Norman Kagan, Le cinéma de Stanley Kubrick. New York 1979.
23) Viz Rudolf A rnheim, Visual thinking. Berkeley 1969, s. 33.
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pranik chirurga a kameramana, ktery prochdzi prvni svétovou vdlkou a zfejmym se std-
vd po roce 1914. ,, Kameraman,” piSe Benjamin, ,,pronikd do hloubky tkaniva danosti...
Obraz mali¥e je globdlni, obraz kameramana se rozdrobuje na velky podet ¢4sti, z nich
kazd4 se Fidi svymi vlastnimi zdkony.**"

Stejné jako u fotografie leteckého prizkumu zdvisi jeji ¢etba na viem tom, co miize byt vy-
ziskdno z racionalizovaného aktu interpretace, stejné tak pouziti endoskopie nebo skane-
rografu umozZiiuje vytvofit instrumentdlni koldZ nebo udinit patrnymi skryté orgdny;
naprosto obscénni éteni $kod zptsobenych nemoci nebo traumatickym Sokem. Tato schop-
nost zviditelnit neviditelné, zkusenost spoéivajici na nekoneéném zkoumdni daného obra-
zu, v nalézdni smyslu v tom, co se v prvnim okamziku pfi analyze filmu prezentuje jako
chaos forem bez vyznamu, ru¢ni analyza filmu a ona pohodlnost vidéni, podle Painlevého
zpusobend tim, Ze film vzchazi z védeckého objevu, se spojuje s dispozitivy vdle¢ného ¢élo-
véka hodnoticiho nepfdtelskou krajinu, analyzujictho Skody zplisobené na vétSinou ka-
mufldZovanych prveich (zdkopy, tdbory, bunkry...) a ,,provddéjiciho pomoci zavedenych
postuptli pozorovani ty nezndmé procesy, které rada ukazuje filmova technika®.”
Reklama priimyslového filmu se v tom nemyli: miZe-li byt hvézda nazvdna ,té€lem” a mi-
Zze-li byt jeji obraz namalovany na bombdch a bombardérech, toto télo bez stabilnich di-
menzi bude brzy pfedkldddno divdakiim po ,,kouskdch®, znovu tak opakujic heterogenn{
vnimdni vojenského voyeura. Od Jean Harlowové po Jane Russellovou, Lanu Turnerovou
nebo Betty Grableovou bude pozornost pfitahovdna k prehnané zvétSenému detailu,
a hvézdy budou prezdividny nohy, pohled, zadek atd., kinematické kusy — odhalujici formy
vnéjsi bezprostfednimu vnimani — coZ obnovuje figury svald staré anatomie.

* %k ok

Griffith, ktery zapracoval futuristickou lekei filmu CABIRIA do natdéeni své INTOLERANCE
(ruSeni ¢asovych prvkd, improvizace bez predchoziho technického scéndfe, viudypfi-
tomnd montdz sjednocujici dohromady akce odehrdvajici se na deseti mistech a ve &ty-
fech riiznych stoletich, rozpohybovdni kamery...), podlehne novému a ,,netolerovatelné-
mu® technickému prekvapeni na vojensko-priimyslovém bitevnim poli: tentokrit je to
civilni kamera, kterd se navzdory svému neddvnému vynalezeni jevi jako prehistorickd
vzhledem k ohromujicimu pokroku vojenského tracking shot®. Velké Griffithovo obdobi
skonéi brzy po vélce, kolem roku 1922.

Abel Gance, velky Griffithiiv obdivovatel, ktery byl ¢trndct let jeho Zdkem, také béhem
prvni svétové valky pracoval pro armadu. V roce 1917 natoéil film ZALUJI, zatfmco se
francouzsti vojdci mrzacili na fronté, z éehoZ vytézil kompars zranénych vojdki, vojdka
propusténych ze sluzby nebo na zdravotni dovolené (mezi jinymi Blaise Cendrars...).
Gance poddva definici filmu, kterd md blizko k definici ,,vdleéného stroje® a jeho fatdl-
ni autonomie: ,,Magicky, uhran¢ivy, schopny v kazdém zlomku vtefiny pfinést divdkiim
onen nezndmy pocit vSudypfitomnosti ve ¢étvrté dimenzi, potlacujici prostor a das...”

24) W. Benjamin,c.d., s. 235n.
25) Germaine Dulacov4.
26) Travelling (pozn. prekl.).
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Vilka je film a film je vdlka, ale ve skute¢nosti Gance jeSté nevidi, nakolik je tento
amalgam pro film pfechodny. Smyslem jeho ¢etnych vyndlezi (trojité platno — patent
z 20. srpna 1926, zvukovd perspektiva, polyekran, magirama atd.) je tragicky béh za
vSudypfitomnym vojenskym dynamismem, za dopadem jeho vizudlnich a akustickych
technik. Pieddasny pdd Ganceova dila znamend konec tohoto zdvodu, jistotu, Ze dostize-
ni je materidlné nemozné, pordzku civilni kinematické moci, kterd ,,nedokdzala objevit
svou atomovou bombu...“ (Gancetiv dopis z 5. srpna 1972 ministru kultury Jacquesu
Duhamelovi).

Kinematografie uz bude jen degradovanym Zdnrem, chudym piibuznym vojensko-pri-
myslové moci. Takto bylo znic¢eno i to, co se zddlo byt kinematickou avantgardou, umé-
lecky film.

V roce 1905 formuloval Einstein svou energetickou teorii a o deset let pozdéji za probi-
hajici svétové vdlky svou teorii obecné relativity. Guiseppe Peano, Haussdorf, von Koch
prispéli k matematické logistice a k ideografii, Kurt Gédel matematicky dokazal existen-
ci néjakého objektu, aniZ by ho vyrobil, jednd se o existencni ditkaz, ktery se s von Neu-
mannem a slavnou teorii her stane zikladem souc¢asné jaderné strategie... védeckd teorie
odvozend z figur a zndzornéni fyzické reality, kterd podpira vojenské usili, takto béhem
ptl stoleti také dosdhne surrealistickych vrcholkti od kinematického nezndma az po na-
prostou destrukei byvalych poli percepce.

* ok ok

Zatimco v Hollywoodu si po roce 1914 libuji v nejextravagantnéjsich pohybech kame-
ry, mluvi EjzenStejn v Sovétském svazu o sérii motorovych explozi, které pohdnéji film
kupiedu. Podle néj: ,,Koncept srdzky, konfliktu je v uméni vyjaddienim marxistické dia-
lektiky.” Také zde promény rdmovdni, prolinacky a zaclonéné obrazy, ne¢ekané pohyby
kamery, zpomalenti, jizda dozadu, ndhlé vpady pfedmétii, postav, novych mist bez pred-
choziho vysvétleni, pohyby mas.”” Odhaleni hloubky se stejné jako u Marinettiho stdvd
vpravdé apokalyptickym, protoze mii k dynamickému zavrSeni dimenzi svéta. ,,JakoZto
tvirei,” piSe némecky architekt Mendelsohn, ,,vime, jak odli¥né funguji motorické sily
a hra tenzi, kdyz jsou pozorovdny v detailu.*

Vzdalenost, hloubka, tieti dimenze: prostor se béhem nékolika védleénych let stal ma-
névrovacim polem dynamické ofenzivy, velké energetické machinace. A protoZe nas
»tvrdy diiraz jeho postupu tla¢i k nové jasnosti, kovovy rozbfesk jeho ldtky nas noii
do nového svétla...”, Film je metaforou této nové geometrie, kterd davd pfedmétiim tvar.
Fiize/konfize rodi, kterd je pfedmluvou budouci strasné transmutace druhti, pfemrsté-
nd vysada vdlkou pfizndvand rychlosti priiniku a vale¢ny priimysl, ktery se po prvni své-
tové vdlce piebuduje na vyrobu komunikaénich a dopravnich prostfedki, v komerciali-
zaci vzdu$ného prostoru. ..

Brzy se vytvoii novy masovy priimysl pojedndvajici prostfednictvim kinematického
zrychleni pfimo realismus svéta, kinematografie spoc¢ivajici na psychotropnim rozrusent,

27) Amos Vogel, Film as an subversive Art. London 1974; Gyorgy K e p e s, Langage of vision. New York
1967.
28) Viz Erich Mendelsohn, Das Gesamtschaffen des Architekten. Berlin 1930.
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na chronologickych poruchdch. Tato novd kinematografie se obraci zvldsté ke stéle SirSim
vrstvdm divdki, které poté, co byly vytrZeny z usedlého Zivota, byly zasvéceny vojenské-
mu Zivotu, exilu v emigraci, proletarizaci v novych priimyslovych metropolich, revoluci. ..
S vdlkou se hybe cely svét, dokonce i mrtvi, po slavnych taxicich na Marné piivazejicich
bojovniky na bitevni pole, taxisluzby velice vydélaji na repatriaci tél zabitych vojdka je-
jich rodinami.

Tento pohyb sem a tam zptisobujici, Ze se kazdy stdvd kolemjdoucim, cizincem, nebo
zesnulym, v mirové dobé nekonecné prodluzuje vdlecnou afazii, a jestlize v roce 1848
John Stuart Mill ve svych slavnych principech politické ekonomie napsal, Ze vyrdbét
znamend hybat se, od roku 1914 se kinematografie stdvd mocnym pramyslem, protoze od
nyné&j¥ka hybat se znamend vyrdbét (Alain mél za to, Ze ,,je pfedsudkem véfrit, Ze lze hy-
bat vécmi®).

Stdty v té dobé disponuji jen nemnoha presvédéovacimi prostiedky, jednim z nich jsou
noviny, které se viak mohou dotknout jen omezeného poétu ¢étendit (ty nejvétsi jako
Daily Mail jich maji sotva milion). Podetné jsou mitinky, i ty viak maji jen velmi omeze-
ny dopad, politiéti leadefi se vlastné mohou obracet k daviim jen prostfednictvim mega-
fond, jejichZz dosah neni velky. V té dobé obklopuje kinematickou techniku spiknuti,
onen priimyslovy pragmatismus vze$ly z intenzivni produkce véleéného obrazu vyrabé-
jictho filmy, které uz nejsou autorskymi produkty, nybrz produkty organizovanych sku-
pin vlastnicich technické prostfedky a vyznamnych finanéniki. Toto spiknuti a tento
pragmatismus vytvoii z byvalého nickelodeonu ¢innost, kterd bude brzy zndrodnéna, po-
dobné jako v Sovétském svazu Leninem. A to vSe se zrodilo zédsti z onoho nedostatku
prostiedkii propagandy, nicméné daleko za tim stojf historickd piileZitost, jejiz dileZitost
je dnes uZ tézké dohlédnout: po rozdéleni cirkve a stdtu ve Francii je to pdd monarchii
a I1¥{ s boZskym prdvem po celé Evropé. '

Prvni svétova vdlka znamend konec vysadnich vztahtt mezi starymi ndboZenstvimi a mla-
dymi vojensko-priimyslovymi stdty. Tyto stdty zaloZené na otevieném ndsili, jako na-
piiklad Sovétsky svaz, potfebuji vytvofit novou jednohlasnost, aby byly akceptovény co
nejvétsim podtem lidi (aby se staly legdlnimi). Odtud urgentni nutnost vnutit masdm
ndhradni kulty. Kdyz se dostane k moci mysticky a védecky racionalismus 19. stoleti,
prométiuje se ve vykondvani ,zdzraki* védy prostfednictvim techniky, pseudozavrseni
rozumu v dé&jindch se paradoxné stdvd hromadou kultii, technofilnim synkretismem, zave-
denim celé periferni démonologie s jejimi inkvizicemi, pfi¢emz jednim z jejich nejzna-
méjsich aspekti je kult osobnosti.

Uz v priibéhu 19. stoleti bylo zvld$tnim vysledkem neddvnych védeckych vynélezi a je-
jich technické aplikace obnoveni médy mesmerismu a teorii $védského theosofa Ema-
nuela Swedenborga ve Spojenych stdtech a ve Velké Britanii. Jednd se o iluminismus,
jehoz ,,duchem™ (Bohem, Véénosti...) je magnetické fluidum, elektrické fenomény, kine-
ticky ohfev... V domé sester Foxovych v Hydesville jsou v roce 1845 pozorovany prvni
rapping (klepani duchii). Ve Spojenych stdtech se rozsifuje velké hnuti smrti: seance sva-
té posedlosti, automatického diktdtu, komunikace prostfednictvim média ¢i hypndza jsou
vyuzivdny soukromymi osobami nebo sektami jakozto média umoziiujici vrdtit se v case
a pfekonat prostor bez prili¥né iinavy, jak napsal kolem roku 1900 plukovnik de Rochas,
feditel Polytechniky. Ani americkd katolickd cirkev tyto praktiky tiplné neodsoudi.
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Po pfechodném selhdni velkych ndboZenstvi a jejich chdtrdni v podruéi stdtu se totiZ jed-
nd o hleddni novych zdsvétnich vektorii.

Mezitim fotografie pronikne vsude, do v8ech prostfedi, dokonce i za zdi konventu, jako
napiiklad v konventu Lisieux, kde na konci 19. stoleti fotograficky objektiv ndsilné& pro-
nikne do dstrani, v némZ pobyv4d budouci svétice Thérése Martin... Jedn4 se také o po-
lemiku kolem opétného objeveni Turinského pldtna, ,,prvniho fotografického fenoménu
v déjindch®, ktery je skutednym ,,zjevenim* fotografické techniky jakoZto ikonolatrické-
ho média. Walter Benjamin velice brzy rozlisi, jaké misto v tomto mysticko-védeckém
celku miZe zaujmout film, a energicky ho odmit4, i kdyZ i jej samotného fascinovala fo-
tografickd aura. Pfipomind ndm, Ze pro mnoho lidi — a protoZe je francouzskym vynale-
zem zejména v Némecku — . fotografie ziistdvd tajemnou a zardZejici zkuSenosti* se sti-
nem a svétlem, které, jak poznamendva Jarry, se navzdjem jen tézko pronikaji.

V takovém klimatu se brzy vytvofi to, co bylo nazvdno ,,duchafskym priimyslem®, a ten-
to kvetouef primysl bude vyuZivat kromé lidského média i fotografické médium: jelikoz
podle iluministii jsou duchové fenomény elektrické energie, pro¢ by nebyli fotografo-
vatelni, ne-li fotogeniéti? Po francouzsko-pruské vélce z roku 1870 Leymarie, feditel
Revue Spirit, kterému asistoval fotograf Buguet, vyrdbél fotografie duchfi tak, Ze obrazy
»zivych a skuteénych® 1idi v dvojexpozici pfeexponoval duchy, ktefi se maji objevit mezi
smrtelniky ve chvili pfechodu do temné komory. Leymarie bude odsouzen za podved
k jednomu roku vézeni a k pokuté pét set frankd. Pokud neni pfimo ziro¢en tdéinek aury
zd@iraznény zruénym gumovanim, jsou témito duchy mladé a hezké modelky obledené
v prerafaelitském stylu. V obdobi velké imrtnosti klienti, ktefi ,,nakupovali* zjevent,
navazovali ¢asto tragické vztahy s obrazem samym.

Od vilky k vélce, od epidemie k epidemii, decimujicich zejména vékovou kategorii mezi
15 a 35 lety, bude mit ,,duchaisky priimysl® velice silny dopad na esteticky a technic-
ky slovnik filmu, a to zejména mladého némeckého filmu. Ten se stane uméleckou moc-
nosti teprve béhem prvni svétové vélky a proti krizi pfirozenych dimenzi postavi nad-
prirozené dimenze odhalené futuristy, a brzy také nadmérnymi pokutami Versailleské
smlouvy.

Jednim z prvnich, ktefi se snaZili o pokusy s dvojexpozici prostrednictvim dvou soudas-
né pracujicich projekénich apardti, byl Oscar Messter. A jednim z prvnich vyznamnych
filma némecké kinematografie je PRAZSKY STUDENT Stellana Rye, ktery zemie na fran-
couzské fronté v roce 1914.* Jedn4 se o varovny pifbé&h studenta, ktery prodd ¢arodéji
svlj obraz odrdZejici se v zrcadle. AvSak tento obraz za¢ne jednat namisto studenta,
»zneuctuje® ho, aby ho donutil ziistat dobyvatelem, militaristou. S virou, Ze zniéf tohoto
nepfijemného dvojnika, po ném student vystfeli, ale je to on, kdo umird. Noél Simsolo
o tomto filmu piSe: ,,Je to moznd prvni dilo, které mluvi o filmu. Je ukraden né&f obraz,
zardamovany stejné jako filmovy obraz [...]. Je herec odpovédny za akty, které jeho obraz
pachd na pfani nékoho jiného, reZiséra, nebo éarodéje?* A pfipomind, Ze oba scendristé
filmu, Hans-Heinz Ewers a velky herec Paul Wegener, budou za Tret{ ¥{%e pracovat pro
nacistickou propagandu.

29) Lotte Eisner, L'écran démoniaque (posledni vydan{ v Terrain Vague, 1981); Noél Simsolo, Le ci-
néma allemand sous Guillaume II. ,Revue du cinéma® 1982 (z4ii).
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S filmem prestdvd existovat ,,vérny* odraz, ,,vSechno zdvisi na obraze, ktery je do jisté
miry mlhavy, a v némz se svét minulosti spojuje se svétem pritomnym®, jak vyhldsil
v roce 1916 Paul Wegener. Vedle rozumného a dobie viditelného fidu se uz usazuje
chaos nesmyslného fddu, nové pfizracné a blouznivé obrazy, které poté, co byly ukrade-
ny, retuSovdny a vyvoldny, mohou byt spoutdny, proddny, stdt se poutavym objektem
plodného obchodu se zjevy, nebo také byt promitdny do vSech sméri prostoru a ¢asu.
,»UZ nemizu myslet to, co chei,” poznamendvd Duhamel kolem roku 1930. ,,Pohybujici
se obrazy nahrazuji mé vlastni myslenky.” Film je vdlka, protoZe jak v roce 1916 napsal
Gustave Le Bon: ,Vilka nezasahuje jen materidlni Zivot lidu, nybrz také jeho myslenky
[-..] a zde nardzime na zdsadni pojem, svét nevede raciondlno, nybrz sily afektivniho,
mystického a kolektivniho plivodu. Strhujici sugesce téchto mystickych formulf je o to
mocnéjii, Ze zlistdvaji dosti vdgni [...] pravymi viidei bojf jsou nemateridlni sily.”"”

Ve Spojenych stétech filmovi herci zpodatku neméli jméno ani pfijmenti, ale kdyz kolem
roku 1910 noviny ozndmily smrt Biograph Girl, tato anonymita zmizela. Divka byla
nakonec identifikovdna: jmenovala se Florence Lawrence a jakoby zdzrakem se ji dafilo
velmi dobfe. Ozndmeni jeji smrti, blizké Sokujicim teroristickym aktim popsanym na
pocdtku tohoto vypravéni, bylo jen reklamni operaci. Systém hvézd zazije sviij triumf
pfiznacéné teprve po roce 1914 s novou primyslovou kinematografii. V. momenté, kdy se
optickd iluze nebude misit jen s iluzi Zivota, nybrz s iluzi preZiti.

Ptelozil Michal Pacvon

PreloZeno z francouzského origindlu:
Paul Virilio, La guerre et le cinéma.

Cahiers du cinéma/Editions de I'Etoile, Paris 1991 (2. vyd.), s. 15 -40.

Citované filmy:

Apokalypsa (Apocalypse Now; Francis F. Coppola, 1979), Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914), Cesta do ne-
mozna (Le Voyage a travers I'impossible; Georges Méliés, 1904), Doktor Divnoldska aneb Jak jsem se snaZil
nedélat si starosti a mit rad bombu (Dr. Strangelove: or How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb;
Stanley Kubrick, 1964), Intolerance (David W. Griffith, 1916), Jih proti Severu (Gone With the Wind;
Victor Fleming, 1939), Karabiniéri (Les Carabiniers, Jean-Luc Godard, 1963), Pan domu aneb Tyraniiw pdd
(Du skal aere din hustru; Carl Th. Dreyer 1925), Patrola (Dawn Patrol; Howard Hawks, 1930), Postavy v kra-
Jjiné (Figures in a Landscape; Joseph Losey, 1970), Pravidla hry (La Régle de jeu; Jean Renoir, 1939), Praz-
sky student (Der Student von Prag; Stellan Rye, 1913), Prijezd vlaku (L'Arrivée du train en gare de la Ciotat;
Louis Lumiére, 1895), Srdce svéta (Hearts of the World; David W. Griffith, 1918), Utrpeni Panny orlednské
(La Passion de Jeanne d’Arce; Carl Th. Dreyer, 1928), Velkd iluze (La Grande illusion; Jean Renoir, 1937),
Vajna a mir (War and Peace; King Vidor, 1955), Zbofeni zdi (Démolition d’un mur; Georges Méligs, 1896),
Zrozeni ndroda (The Birth of a Nation; David W. Griffith, 1915), Zaluji (J'accuse!; Abel Gance, 1919).

30) Gustave Le B on, Enseignements psychologique de la guerre européenne. Paris 1916,
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Cldnky

SITE UMENTI,
FILMOVA AVANTGARDA
A NASTUP ZVUKU

Malte Hagener

Takzvan4 klasick4 ¢i kanonickd avantgarda, kterd puasobila v Evropé ve dvacdtych a t¥i-
cdtych letech, neni pro filmovou historii novym tématem. V pfitomném textu nepredkld-
dém ani tak podrobnou analyzu specifické fady problém jako spige rémec a obecny pre-
hled, ktery by umoznil prozkoumat nékteré v minulosti piilis ¢asto opomijené otdzky.
Navrhuji, abychom o avantgardé dvacdtych a tficatych let uvazovali ne jako o mnoZiné
jednotlivych umélct a jejich dél, ale jako o siti. Tato sif sestdvd z aktivit v sektoru pred-
vadéni a distribuce, z publikaci a uddlosti, cirkulujicich diskursii a rozmanitych refe-
ren¢nich ramci. Tradiéni pFistupy, vychdzejici z d&jin uméni & literarni védy, avantgar-
du zkoumaly prostfednictvim Zivotopisnych studii o jednotlivych auteurech ¢i na zdkladé
formalistické a estetické analyzy jednotlivych objektii, které byly takto vytrZzeny ze svého
kontextu. Zde naproti tomu budu filmovou avantgardu nahliZet jako alternativni sit vzhle-
dem k dominantni filmové kultufe, s niz vytvdfi spojeni, vzdjemné vymény a fize na né-
kolika riiznych rovindch: kulturni, osobni, ekonomické, estetické, diskursivni.

1. 1929/30 - situace

V 1été roku 1929 doslo k Fadé zddnlivé nesouvisejicich uddlosti, které nicméné mély
rozhodujici vliv na dal3i vyvoj alternativni filmové kultury. V kvétnu roku 1929 Tobis —
evropskd spolec¢nost, kterd v Evropé prosazovala zavdadéni zvuku, ¢imz souc¢asné pro Né-
mecko a dalsi zemé hrila roli, jakou napliiovaly ve Spojenych stdtech” Warner Bros. —
predstavila na hudebnich dnech v Baden-Badenu, festivalu vénovaném modernistickym

vie 2)

a experimentdlnim tendencim v takzvané ,,nové hudbé®,” program experimentdlnich

1) Vizsoubor esejii: Jan Distelmeyer — Erika Wottrich (eds.), Tonfilmfrieden — Tonfilmkrieg. Die Ge-
schichte der Tobis vom Technik-Syndikat zum Staatskonzern. Miinchen 2003 (pfipraveno k vydéni).

2) Privé na tomto festivalu méla svou premiéru rozhlasovd hra Bertolda Brechta Der Lindberghflug. Viz
Klaus Schultz (ed.), Deutsche Kammermusik Baden-Baden 1927 — 1929, Texte, Bilder, Programme.
Baden-Baden 1977; viz také: Hans-Christian v. H e r r m a n n, Psychotechnik versus Elektrontk. Kunst und
Medien beim Baden-Badener Kammermusikfest 1929 a Sebastian K1otz, Der Lindberghflug von Brecht —
Hindemith — Weill (1929) als Rundfunkproblem. Oba texty in: Stefan Andriopoulos — Bernhard Dotz-
ler (eds.), 1929. Beitrige zur Archiologie der Medien. Frankfurt a. M. 2002, s. 253 — 267 a 268 — 287.
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zvukovych filmd. Pravé na tomto festivalu mél svou premiéru snimek Hanse Richtera
VSECHNO SE OTACI, VSECHNO SE HYBE. V lété roku 1929 doprovizela jednu fotografic-
kou vystavu ve Stuttgartu (Slo o expozici Film- und Fotoausstellung potfidanou svazem
Deutsche Werkbund”) rozsdhld prehlidka avantgardnich filmd, jejimz kuritorem byl
Hans Richter a kde se osobné& objevily tak vynikajici osobnosti jako napiiklad Dziga
Vertov.” Nato se v z4f téhoZ roku ti nejlepsi z nejlepsich (créme de la créme) z eyropské
filmové avantgardy setkali na starém zémku ve Svycarsku pobliz La Sarraz u pifleitosti
akce, kterd vstoupila do uéebnic déjepisu jako viibec ,,prvni filmovy festival® a ,,nejdii-
lezitéjsi filmovd uddlost na Svycarské piidé“.” Soudasné v 1été roku 1929 zdstupci evrop-
ského a amerického primyslu u¢inili marny pokus o vyfeseni bezvychodné situace tyka-
jici se sporii o patenty na systémy synchronniho zvuku ze Spojenych stiti a z Evropy.
Priimysl mél piechod ke zvukovému filmu je§té pred sebou a vyzadoval ohromné kapiti-
lové investice, pficemz si nikdo nemohl byt jisty, co pfijme obecenstvo a jak vyfesit pa-
tentovou vélku. Postoje obou skupin se zd4ly byt protichfidné: zatimco filmovy priimysl
straSila vidina krize, avantgarda, jak se zddlo, prdvé dosdhla rozhodujictho ohlasu a byla
jen kricek od toho stdt se skute¢né masovym hnutim.

Abychom porozuméli situaci, v jaké se avantgarda v tomto rozhodujicim roce 1929 na-
chadzela, musime se vrétit na zaédtek dvacdtych let a podivat se nejen na vyvoj v jednot-
livych zemich, ale na tendence pfitomné v celé Evropé&, nebof tyto udélosti se odvijely
na scéné mnohem vétsi, neZ byl kterykoli ndrodni stét. To, co dnes zndme jako klasickou
filmovou avantgardu, existovalo o deset let dfive sotva v zdrodeéné podobé. Na konci
prvni svétové valky bylo mnoho pozdéjsich predstavitell avantgardy bud’ piilis mladych
na to, aby délali filmy (Joris Ivens), nebo dosud pracovalo v jinych médiich, jako je ma-
li¥stvi (Walter Ruttmann, Hans Richter) &i divadlo (Sergej Ejzenstejn). Ale avantgardni
hnutf, jak jej chdpu j4, nevytvofila v prvni fadé skupina dvaceti umélcii-auteurtl a jejich
uméleckd dila, nybrZ spiSe ,,sif uméni®. Tato sit, svym vyzndnim i rozsahem evropsk4,
se rodila na nékolika riiznych mistech a v riznych ¢asech, aZ zacaly v poloviné dvacs-
tych let uddlosti nabirat na obrdtkdch a sbliZovéni jednotlivych skupin, mést a diskursti
zacalo byt zjevné. K uzlovym bodam této sité patrila PatiZ, Londyn, Berlin, Amsterdam,

3) Deutsche Werkbund byl némecky svaz sdruZujici avantgardni vyrobce, obchodniky, architekty, designéry
a spisovatele, zaloZeny v Mnichové roku 1907. Kli¢ovymi zaklddajicimi &leny byli architekt Hermann
Muthesius a designér Peter Behrens. Deutsche Werkbund usiloval o pozdviZenf kvality designu némec-
kych primyslovych vyrobki prostfednictvim prosazovéni novych materidld, principé funkénosti, abstrak-
ce, raciondlniho fddu a standardizace v opozici k ornamentu a individualistickému vyrazu (pozn. red.).

4) Vystavu provizely dvé programové publikace: kniha Hanse Richtera (Hans Richter, Filmgegner von
heute — Filmfreunde von morgen. Berlin 1929) pojedndvala o filmu, zatimco kniha Richterova pfitele
Wernera Griiffa (Werner Griff, Es kommt die neue Photographie. Berlin 1929) se vénovala fotografii.

5) Hervé Dumont, Geschichte des Schweizer Films. Lausanne 1987, s. 80. Rekonstrukce a dokumenty ty-
kajici se setkdni v La Sarraz viz Freddy B uac he, Le cinéma indépendant et d’avant-garde a la fin du
muet. ,,Travelling. Cahiers de la Cinémathéque Suisse® 1979, &. 55 (léto) a 1980, &. 56/57 (jaro); Ro-
land Cosandey — Thomas Tode, Le ler congreés international du cinéma indépendant. La Sarraz,
Septembre 1929. ,,Archives, Perpignan 2000, &. 84 (duben), s. 1 — 30; a Helma Schleif, Stationen
der Moderne im Film. II. Texte, Manifeste, Pamphlete. Berlin 1989, s. 200 — 219; podrobnou bibliogra-
fii 1ze nalézt in: Thomas T o d e, Auswahlbibliographie zu La Sarraz. ,Filmblatt“ 1999, ¢&. 11 (podzim),
s. 31 - 33.
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Brusel, Moskva a Frankfurt.” Soudasné s tim, jak jisté sbliZzovani pfivedlo tyto skupiny
blize k sobé a vytvorilo tak mezi lety 1928 a 1931 néco, co se soudasnikiim jevilo jako
evropské hnuti, byly jiZ zasety zdrodky rozriznéni, které méla p¥inést léta tiicdts.”
Ptichod zvuku pfedstavuje moment nejvétsiho sbliZeni, ale stejné tak jiz zadatek rozvét-
vovani.

Pfipomerime si struéné genealogii zvukového filmu: zvukovy film m4 rozvétveny rodo-
kmen a béhem prvnich tiiceti let dvacdtého stoleti proZel velice spletitym vyvojem.
Od chvile, kdy Edison uvedl na trh sviij fonograf i kinetoskop, se nabizela myglenka tyto
dva piistroje, mechanicky reprodukujici zvuk a obraz, vzdjemné& spojit.” V priibéhu dva-
catych let se snahy o vyvoj synchronizovanych projektorti na reprodukei zvuku a obrazu
zesilily vlivem kapitdlovych investic ze strany amerického elektropriimyslu.” Poté, co se
americkému priimyslu podafilo v sezoné 1928/29 zvukovy film bezpe¢né& zavést na do-
maci pidé, zaméfila se hollywoodskd maSinérie na dal3i zemé&, aby nové technologie
vyuzila k posilenf své moci na zahrani¢nich trzich. Sou¢asné na vynosné technologii pro
zvukovy film pracovala i skupina drziteld patentd a akcif priimyslovych podniki spoje-
nych s UFA v Némecku. Po finanénich obtiZich bylo od t&chto experimentéi kolem roku
1926 prevazné upusténo. Na jafe roku 1929 na evropsky trh energicky virhla hlavni
americka studia s hollywoodskymi filmy. Ve Spojenych stdtech se jiz ptechod od némého

6) V poslednich letech se objevilo nékolik vyznamnych studif, které se zamé&fuji bud’ na vyvoj avantgardy
ve specifickych méstech nebo na hnuti uvniti ndrodntho stdtu. Informace o pfivodnich pafizskych ciné-
mas d’art et d’essai viz Christophe Gauthier, La Passion du cinéma. Cinéphiles, ciné-clubs et salles
spécialisées a Paris de 1920 a 1929. Paris 1999, Star¥i, ale piesto stile uZiteény piehled francouzské
avantgardni scény poddvd: Richard Abel, French Cinema. The First Wave, 1915 — 1929. Princeton
1987; viz rovnéZ sbornik: Richard Abel (ed.), French Film Theory and Criticism: A History/Anthology,
1907 — 1939 (2 sv.). Princeton 1993. Vice o holandské organizaci Filmliga viz Céline Linssen —

"Hans Schoots — Tom Gunning, Het gaat om de film! Een nieuwe geschiedenis van de Neder-
landsche Filmliga 1927 — 1933. Amsterdam 1999. Vice o Frankfurtu viz Thomas Elsaesser,
Die Stadt von Morgen: Filme zum Bauen und Wohnen in der Weimarer Republik. Text napsany v rdmci
projektu DFG: Geschichte des deutschen Dokumentarfilms bis 1945. Stuttgart 2003 (pfipraveno k vyda-
ni). Vice o Velké Britdnii viz Jamie Sexton, The Emergence of an Alternative Film Culture in Inter-
-War Britain. Norwich 2001 (nepublikovan4 disertaéni prdce) a rovnéz Sextonfiv éldnek: The Film So-
ciety and the creation of an alternative film culture in Britain in the 1920s. In: Andrew Higs on, Young
and Innocent? The Cinema in Britain, 1896 — 1930. Exeter 2002. Vice o kinematografickych vztazich
mezi Moskvou a Berlinem viz antologii: Oksana Bulgakova (ed.), Die ungewshnlichen Abenteuer
des Dr. Mabuse im Lande der Bolschewiki. Das Buch zur Filmreihe ,,Moskau — Berlin®. Berlin 1995.
Vice o ndvitévé Dzigy Vertova v PafiZi viz Thomas T od e, Un Soviétique escalade la Tour Eiffel: Dziga
Vertov a Paris. ,,Cinémathéque” 1994, &. 5 (jaro), s. 68 — 85.

7) Tyto udélosti, drdhy a sité kladu do Zir§tho kontextu ve své diserta¢ni prdci, ke které v sou¢asnosti pro-
vddim vyzkum a kterou piSi na Amsterdamské université.

8) Ranym experimentim s kombinovdnim zvuku a obrazu pred polovinou dvacatych let se v poslednich
letech vénovala filmovd historiografie. UZitednym sbornikem, syntetizujicim patndct let vyzkumi je:
Richard Abel — Rick Altman (eds.), The Sounds of Early Cinema. Bloomington 2001.

9) Dvé nejnovéjii studie, odliSujici se uréenim i zébérem a pojedndvajici o pfechodu ke zvukovému filmu ve
Spojenych Stdtech, pfedstavuji autoritativni svazek D. Craftona: Donald Crafton, The Talkies. Ameri-
can Cinema’s Transition to Sound 1926 — 1931. New York 1997. (History of the American Cinema 4)
a populdrnéjsi kniha Scotta Eymana: Scott Eyman, The Speed of Sound. Hollywood and the Talkie
Revolution. New York 1997.
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filmu na zvukovy v prevdainé mife uskuteénil, a tak bylo zapotfebi dobyvat nové trhy:
v Glasgow zlomil JAZZOVY ZPEVAK veskeré rekordy, totéZ se stalo v kiné na paiiZskych
Champs-Elysées; v Haagu mél nanejvys tispé¥né uvedeni film DvA MILENCI, v Amsterda-
mu zase snimek BROADWAY MELODY. KdyZ na evropsky trh vstoupil americky primysl se
zvukovym filmem, nékolik spoleénosti se ve strachu z drtivé nadvlady Hollywoodu od-
hodlalo spojit v syndikat, aby vyvinuly alternativn{ zvukovy systém. Spojenim holandské-
ho rizikového kapitdlu a némeckého elektrotechnického a filmového priimyslu, a s vyuZi-
tim Svycarskych a danskych patentd se syndikdtu Tobis-Klangfilm podatilo zastavit
americky ,,itok® (abychom pouzili terminologie oné doby, kterd o soudnich sporech ho-
vofila jako o ,,vdlce zvukového filmu® /sound film war/) na evropsky trh, a to prostfednic-
tvim vlny soudnich nafizeni za porueni patentii. V 1été roku 1929 jedndni uvizla v mrt-
vém bodé, ¢imZ se na vétSiné hlavnich evropskych trhi zavddéni zvuku do kin a dalsf
Siteni zvukového filmu zastavilo."” Jedndni mezi americkymi a evropskymi koalicemi
ztroskotala a filmovy primysl vstoupil do sezony 1929/30 s chmurnymi pocity. Avantgar-
da naopak podzim roku 1929 pfivitala s optimismem a pocitem pokroku.

2. Dvacata léta — nové vznikajici diskursivni pole

Poté, co jsme nacrtli situaci onéch rozhodujicich let 1929 a 1930, bude zapotiebi vzit na
zietel to, jak si filmovd teorie v priibéhu tficdtych let vyvinula sviij vlastni piistup a styl,
nebof piichod synchronniho zvuku zastihl kritiky a autory piici o filmu v problematické
chvili. Film zadal byt seriézné teoreticky zkoumdn az v priitbéhu dvacdtych let. Ndsledu-
jici dlouhy vyéet knih poslouZi jako ukazatel toho, kolik zdvaznych praci bylo filmu za-
svéceno. V roce 1924 to byl Béla Balazs, jehoZ kniha Der sichtbare Mensch zah4jila fadu
kniznich studii vénovanych déjindm a teorii filmu. Ndsledovaly knihy Naissance du ciné-
ma Léona Moussinaca a Let’s Go to the Pictures Iris Barryové, obé v roce 1925. Prehlid-
ku filmu a fotografie pofddanou svazem Deutsche Werkbund doprovézela studie Hanse
Richtera Filmgegner von heute — Filmfreude von morgen (1929). V roce 1930 vy3la dru-
ha filmovéteoretickd prace Bély Baldzse Der Geist des Films. V téchto letech je v obéhu
také velkd rada prekladii z ruské teorie: v roce 1928 bylo k dostdni némecké vydani Pu-
dovkinovy knihy Filmregie und Filmmanuskript, v letech 1933 — 1935 vyslo v piekladu
Ivora Montagy jeho Film Technique und Film Acting, zatimco strdanky malych ¢asopisti
zdobilo mnoZstvi ¢lankd od Ejzenstejna a dalSich. V roce 1928 se objevil Der kommende
Film Guido Bagiera a Le cinéma sovietique Léona Moussinaca. Jen o dva roky pozdéji roz-
Sitil tuto fadu Paul Rotha z London Film Society se svym spisem The Film Till Now

10) Nejlepsi popis zavddéni zvuku v Evropé poddvd: Karel Dibb et s, Sprekende films. De komst van de ge-
luidsfilm in Nederland 1928 — 1933. Amsterdam 1993. Mezi dal3i uZite¢né studie patii: Harald Jossé,
Die Entstehung des Tonfilms. Beitrag zu einer faktenorientierten Mediengeschichtsschreibung. Freiburg
1984 a Wolfgang Miihl-Benninghaus, Das Ringen um den Tonfilm. Strategien der Elektro- und
Filmindustrie in den 20er und 30er Jahren. Diisseldorf 1999. Pro prehledy v angli¢ting viz také: Douglas
Gomery, Tri-Ergon, Tobis Klangfilm, and the Coming of Sound. ,,Cinema Journal“ 16, 1976, s. 51 — 61,
a Douglas Gomery, Economic Struggle and Hollywood Imperialism: Europe Converts to Sound. ,,Yale
French Studies* 1980, ¢. 60, s. 80 — 93.
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(1930), po kterém ndsledoval dalsf jeho spis Celluloid. The Film To-Day (1933). Dal-
simi dily, kterd zaslouzi zminku, jsou Cinema C. A. Lejeuna, Die Traumfabrik Ilji
Ehrenburga, vydand v ném¢iné v roce 1931, a Film als Kunst (1932) Rudolfa Arnhei-
ma,"" vychdzejici z jeho Zurnalistické prdce pro ,.Weltbiihne a dalsi noviny. Tyto knihy
a mnozstvi ¢lankf ve specializovanych ¢asopisech vypovidaji predeviim o kolektivni
snaze povysit film do stavu uméni.

Velkd c¢dst tohoto teoretizovédni se — vérna estetice modernismu — soustfedila na vy-
mezeni a popis ,,podstaty® filmu, tedy neménného jadra, které by film vystihovalo a od-
lisilo jej od ostatnich uméleckych forem. Stejné dfilezitd byla i ptibuznd otdzka tzv.
,»vérnosti materidlu® (,,Materialtreue®; koncept, ktery byl zvldsté dilezity pro vytvarni-
ky a architekty nové vécnosti); dany materidl umélci do znaéné miry preduréoval zptisob
a styl prdace. Hlavnim ohniskem teoretické debaty, kterou na poédtku dvacdtych let
zahdjili Louis Delluc a Ricciotto Canudo a od poloviny dvacétych let prohlubovali
Ejzenstejn, Richter, Baldzs a dalsf, bylo popsat specifi¢nost filmu, kter4 se chdpala jako
néco, co prekracuje foto-realistické moZnosti filmové kamery (¢i je dokonce jejich pro-
tipélem). Protoze kamera — jak zné&l dobovy ndzor — pouze kopirovala to, co bylo vidét
pfed apardtem, umélecky faktor bylo nutné najit v jiném aspektu tohoto média. Po¢ina-
je fotogenii Louise Delluca (prchavé momenty) k filmovému smyslu Sergeje Ejzenstejna
(montdz), od Geist des Films Bély Baldzse (detail) k cinéma pur Henriho Chometta
(tok obrazii podobajici se subjektivité), bylo na vyslunni pozornosti hledani né¢eho, co
byle mozné definovat jako podstatu filmu. Zvuk, ktery ke vnimanym reproduktivnim
schopnostem média piibyl, byval v této dobé &asto nahliZen jako realisticky piidavek,
odvddéjici film od jeho nerealistické podstaty. Diskuse se odehrdvala na strankdch knih
a odbornych ¢asopisii, které se redigovaly, vyddvaly a ¢etly v jednotlivych evropskych
centrech. Ta byla do znaéné miry propojena a vzdjemné& si vyménovala texty, autory,
myslenky i diskursy.

Dalsim bodem, kolem kterého se toéily tyto rané teoretické debaty o filmu, byla otdzka
vztahu filmu k ostatnim uménim. Mnoho ndzvii ranych filmi Vikinga Eggelinga, Hanse
Richtera, Oskara Fischingera a Waltera Ruttmanna poukazuje na podobné hled4ni,
spojujici filmovy prostor a hudbu (HORIZONTAL-VERTIKAL ORCHESTER, Viking Eggeling,
1919; D1AGONALSINFONIE, Viking Eggeling, 1924) nebo odkazujic{ k relativné otevienym
kategoriim z oblasti uméni jako dilo ¢&i studie (OPUS 1 — 4, Walter Ruttman, 1921 — 1925;
FILMOVA sTUDIE, Hans Richter, 1926), nebo aZ k vdgné abstraktnim kategorifm hudeb-
nim (RHYTHMUS 23, Hans Richter, 1923; MEZIHRA, René Clair, 1925). Podobné& navrho-
vali nékteff ranf filmovi tviirci &i teoretici definice filmu, které pfipominaly existujici
umélecké formy: ,plastika v pohybu* (Vachel Lindsay), ,,hudba svétla® (Abel Gance),

11) Béla B aldzs, Dersichtbare Mensch. Wien — Leipzig 1924; Léon Mo us s in a ¢, Naissance du cinéma.
Paris 1925; Iris Barry, Let’s Go to the Piciures. London 1925. Hans Richter, Filmgegner von
heute — Filmfreunde von morgen. Berlin 1929; Béla B al dzs, Der Geist des Films. Halle 1930. Vsevo-
lod Pudovkin, Filmregie und Filmmanuskript. Berlin 1928; Guido Bagi er, Der kommende Film.
Eine Abrechnung und eine Hoffnung. Was war? Was ist? Was wird? Stuttgart ad. 1928; Léon Moussi-
nac, Le cinéma sovietique. Paris 1928; Paul R oth a, The Film Till Now. A Survey of the Cinema. Lon-
don 1930; C. A. Lejeune, Cinema. London 1931; llja Ehrenburg, Die Traumfabrik. Chronik
des Films. Berlin 1931; Rudolf Arnheim, Film als Kunst. Berlin 1932.
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»malitstvi v pohybu® (Leopold Survage), ,,architektura v pohybu* (Elie Faure).'” Presné
v kulmina¢nim bodé tohoto vyvoje vstoupil na scénu zvukovy film a zpisobil, Ze byl ten-
to diskurs rdzem zbyteény. Realisticky uZivany zvuk, jenZ mimetickym zptisobem vyuzi-
val moZnosti apardtu, stdl v diametrdlnim protikladu k vét3iné teoretickych pozic klasic-
ké teorie némého filmu. Odtud také ono nepfitelstvi, které mnozi pozorovatelé jako napr.
Rudolf Arnheim vii¢i zvukovému filmu projevovali. Jejich slavny verdikt znéjici: ,,stum-
me Schénheit und ténender Unfug“'? (ném4 krdsa a zvuéici zlotdd) z@stal i po ndsleduji-
ci roky heslem kritiky. Synchronizovany zvukovy film se tedy objevil ve chvili, kdy film
rétoricky dobyl prostor v kulturni aréné respektovanych uméleckych a estetickych zptiso-
b vyjddieni. Ekonomické instituce filmového priimyslu nyni zbofily v8e, éeho se za
uplynulych patndct let dosdhlo, v honbé za novinkou, kterd v o¢ich soudobych pozorova-
teld nebyla ni¢im neZ poufovou atrakci, zbrani proti trini konkurenci a zptisobem, jak
propagovat néco nového. Filmova teorie pied rokem 1930 na zvuk, ktery — jak presvéd-
¢ivé dokazuje soudasny vyzkum'” — provdzel némy film od samého zadtku (hudba, ko-
mentdre, reakce publika atd.), béZné zapominala nebo jej ignorovala.

Pozdé&jsi kritici znovu opakovali dobovy ndzor, ktery zvukovy film z estetickych divodi
oznacoval za hrozbu. Texty z doby kolem roku 1930 ziidkakdy berou na zietel ekonomic-
kd rizika — a také pfileZitosti — se zvukovym filmem spjaté, ale spi¥e argumentuji na
ptdé estetiky. Dalsf postoj z obdobi pfechodu od némého filmu ke zvukovému oplakdvd
konec némého filmu, aniz by pfitom obvitioval film zvukovy; v této argumentaci vstupuji
do rovnice zietele ekonomické, kdyz se fik4, Ze ekonomika nedovoli obéma styltim filmu
existovat bok po boku. Zde je ale do némého filmu projektovan predkapitalisticky stav,
ktery md byt ndsledné rozdrcen ndporem talkies. Poviimnéme si geologické a biolo-
gické metafori¢nosti, kterou Kenneth MacPherson v éervenci roku 1929 uplatnil v éldn-
ku pro casopis Close Up. V jeho pohledu se zvukovy film podobd pfirodni katastrofé,
kterd ohrozuje malou skupinu lid{: ,,Umélci éekaji a dekaji. Svétovy odbyt, trhy, vykofis-
fovdni, zisky, to vSe je omezuje a krati jejich prileZitosti a prostor. [...] VSude tich4 ero-
ze. Pak jako obrovskd piibojovd vlna — ndpor zvukového filmu. Z tiché eroze je rdzem
rychly pdd a sesuv zemé. Nazpét deset, patndct let.“"” Zatimco MacPherson odhaluje
pfi¢iny na strané filmafi (tedy spi%e jejich pasivitu), zvukovy film piichdzi bez jakého-
koli vn&jtho p¥i¢inéni. Casto se hovoif o ,,pfeddasné smrti némého filmu®. Retrospek-
tivni idealizace némého filmu jakoZto ,,éistého média“ z velké &dsti nedotéeného eko-
nomickymi zdjmy, spojend s nendvisti avantgardy k filmovému priimyslu, ktery rdazem
trhu vnutil zvukovy film, vedla ke znevaZujicim pozndmkdm mnoha dobovych kritika
na adresu talkies. Nevyddm se po téchto vySlapanych cestdch, ale pokusim se radéji

12) Tento seznam definicf filmu prebirdm z knihy: Robert Stam, Film Theory. An Introduction. Malden,
MA, Oxford 2000, s. 33.

13) Rudolf Arnheim, Stumme Schinheit und ténender Unfug. ,Weltbiihne® 1929, & 41 (8. 10),
s. 557 — 562; preti§téno a citovdno podle: R. A rnh e i m, Kritiken und Aufsiitze zum Film (ed. Helmut
H. Diederichs). Frankfurt 1979, s. 217 — 221.

14) Viz zdklad vyzkumu za poslednich patnact let in: R. Abel — R. Altman (eds.), c. d.

15) Kenneth MacPherson. ,Close Up* 1929, &. 1 (¢ervenec), s. Tn. Pietidténo a citovdno podle: James
Donald, From Silent to Sound: Introduction. In: James Donald — Anne Friedberg — Laura
Marcus (eds.), Close Up, 1927 — 1933. Cinema and Modernism. London 1998, s. 79 — 82, zde s. 80.
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predestiit odstinény a rozriiznény obraz dopadii zvukového filmu na alternativni filmo-
vou kulturu.

3. 1929-1931 - zvuk jako katalyzdtor

Vrafme se nyni k mému pivodnimu historickému nédértu: Pohlédneme-li z léta roku
1929 do roku nésledujiciho, je zfejmé, Ze se historie odvijela velmi odligné. V 1été& roku
1930 uzavrely evropské a hollywoodské priimysly ,,patizskou timluvu® (rovnéZ zndmou
jako ,,pafizsky mir zvukového filmu®), kterd svét i¢inné rozdélila do dvou sfér vlivu.
Vyrazné kolonidlnim gestem tak byly ndrody uvrzeny bud pod vlddu amerického trustu
pod vedenim Western Electric, nebo pod vlddu evropské skupiny kolem Tobis-Klang-
film. Jen nékterd vymezend teritoria byla oteviend pro konkurenci. Bylo by ale nesprdv-
né vinit samotny zvukovy film z toho, Ze se kviili nému ocitl v troskdch ten film, ktery
lidé znali pred pfichodem zvuku. Zvukovy film nebyl pfi€inou pddu avantgardy, nybrz
spise katalyzdtorem, ktery proménil filmovou kulturu jako celek (komeréni, alternativn{
1 amatérskou), coz obratem vedlo k restrukturalizaci mnoha &innosti avantgardy. Nebyly
to ani estetické aspekty zvukového filmu, jeZ se ukdzaly byt pro avantgardu fatdlnf &i
ohroZujici, ani Zadny inherentné realisticky program, jenZ byl v tréjském koni zvaném
zvukovy film ukryt, nybrZ spiSe zvukovy film coby ekonomick4 sila, kterd transformova-
la kazdou édst filmové kultury. Zvuk jako takovy by byvalo bylo moZné snadno spojit
s vétSinou alternativnich a uméleckych praktik konce dvacdtych let,'” ale tim, jak zvu-
kovy film proménil kinematografie komerénf, také hluboce zasghl kulturu filmu alterna-
tivniho. Tyto sektory byly totiZ propletené vice, neZ se vieobecné bere na védomi. Méli
bychom rozliSovat mezi zvukovym filmem coby estetickym médiem a ndsledky, ktery mél
pro primysl, filmafe a obecenstva. Rok po setkdni v La Sarraz ukdzal druhy Congres
international du cinéma independent v Bruselu (CICI)," jak kiehkd jednota to byla:
projevily se propasti a trhliny v fadé otdzek, jako je napiiklad zvuk a jak jej pouZivat,
realismus ¢i abstrakce a koneéné i otdzka politické angaZovanosti. Pravé toto posledni
téma vedlo k preruseni setkdni CICI aZ do doby, neZ doglo k jejich oZiveni v daldim
obdobi, vyzna¢ujicim se velkymi nadé&jemi na politickou zménu a spolecenskou transfor-
maci politiky — v roce 1963.

Hovofime-li o ii¢incich zmén, nesmime v celkovém pohledu zapomenout rozliZovat jed-
notlivé segmenty instituce filmu: kritici méli totiZ velmi odlidny program ne# filmafi, dra-
maturgové kin se museli potykat s jinymi problémy neZ redaktofi ¢asopisti. Navic debaty
kuptikladu z ledna roku 1929 se vyrazné li&i od debat z listopadu téhoZ roku, nebot kaz-
dy mésic pfinesl nové filmy, fakta a zkuSenosti. Jak jsem prdvé ukdzal, kritici zistdvali
ke zvuku spiSe nepfdtelsti, ale pokud se obrdtime k filmartim, jejich postoj tvdii v tvar
zvukovému filmu byl mnohem ambivalentnéj$i. Sdm zvuk, tedy jeho inherentnf{ estetic-
ky charakter, pro né problém nepfedstavoval (jako napf. pro Arnheima a mnoho dalsich

16) Mnoho pozdéjsich filmari obvykle typicky oznadovanych za avantgardni pouZivalo zvuk neotiele a novi-
torsky.

17) Viz Laura Vichi, Un point de départ: le Congrés international du cinéma indépendant de Bruxelles. In:
Laura Vichi, Henri Storck. De Uavant-garde au documentaire social. Crisnée (BE) 2002.
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kritikti, ktefi obhajovali status uméni némého filmu). K proslulym piikladfim patif so-
vetstl reziséfi Ejzenstejn, Alexandrov a Pudovkin, ktefi zvuk pfivitali ve svém slavném
manifestu, poprvé vydaném za hranicemi Sovétského svazu v fijnu roku 1928 (origindlné
vysSel v srpnu roku 1928): ,Hyékany sen o mluvicim filmu se stal skutecnosti. [...]
S uplatnénim této konstrukéni metody jiz film nebude spoutdn hranicemi zddného narod-
niho trhu, jak tomu bylo v pfipadé divadelnich dramat a bude v pi¥ipadé ,zfilmovanych’
divadelnich dramat, nybrz naskytne se jesté vétsi pilezitost nez diiv k tomu rozsifit po
celém svété ideje, které lze filmem vyjddfit, a bude nadédle mozné pronajimat filmy po ce-
1ém svété.“™ Proto sovétsti reziséfi nejenze nazyvali zvukovy film ,,hy¢kanym snem“, ale
dokonce hdjili ndzor, ze zvukovy film povede ke zvyZeni mezindrodniho obéhu, ktery byl
¢asto jednim z kli¢ovych argumentii filmovych kritik{ proti zvukovému filmu. Nebo si po-
v§imnéme vyroku Waltera Ruttmanna ze zd¥{ 1928: ,,Zvukovy film je tim, o ¢em se dnes
viude mluvi. Zvukovy film jitif emoce, roznécuje debaty a je vystaven hlasim, které jej
ukvapené prijimaji ¢i zavrhuji. Nemd ve skute¢nosti smysl dohadovat se o jeho spolecen-
ském uplatnéni, ale oteviraji se velké moznosti ve smyslu uméleckém.“"™ Dokonce jesté
piedtim, neZ méli umélei se zvukem néjakou praktickou zku3enost, projevila vétSina
z nich zvédavost a zdjem si prici s touto novou technologii vyzkouSet a dosdhnout né-
kterych z onéch ,velkych moznosti®, o kterych hovofil Ruttmann. Nikdo si v tuto dobu
nedokdzal predstavit, Ze némy film zmizf tak rychle, ale zvuk pfipadal filmattim jako vel-
kd Sance a nadéje.

Pro filmovy priimysl byl zvukovy film motorem, ktery nastolil nové zptisoby hospodafen{
a zvysil naklady produkce. To v disledku vedlo k zefektiviiovdni a mensimu experimen-
tovani v ramei velkych vyrobnich spolednosti, které v praxi zaviraly $térbiny a niky, jez
v predchdzejicich letech vyuzivala avantgarda. Tomuto uzavirdn{ ale predchézelo néko-
lik let, béhem kterych dfivéjsi avantgardni filmafi ze skulin mezi priimyslem a avantgar-
dou tézili. Napitiklad Walter Ruttmann: vyrdbél krdtké filmové reklamy na noviny, pneu-
matiky, alkoholické ndpoje a dali spotfebni vyrobky,” pfispél nékterymi sekvencemi
do komerénich uméleckych filmé Fritze Langa (NIBELUNGOVE, 1924) a Paula Wegenera
(LEBENDE BUDDHAS, 1924), spolupracoval na dvou kradtkych filmech, uréenych pro pro-
jekce na pozadi divadelnich pfedstaveni,” a pripravil némeckou verzi DER FLOREN-
TINERHUT (1928) Clairova SLAMENEHO KLOBOUKU (1927), pfi¢emz soucasné pracoval na
sérii Ctyf abstraktnich nefigurativnich krdtkych snimk& (Opus 1 — 4), které byly jeho

18) S.M. Eisenstein — V.. Pudovkin - G.V. Alexandrov, The Sound Film. A Statement from
U.S.5.R. ,,Close Up* 1928, ¢&. 4 (ffjen). Pfeti§téno a citovdno podle: ]. Donald — A. Friedberg -
L. Marcus (eds.), c. d., s. 83n (poprvé vy3lo v rudting 5. srpna 1928 v leningradském casopise Zizi
Iskustva).

19) Walter R uttm an n, Prinzipielles zum Tonfilm (I). ,,Reichsfilmblatt® 1928, ¢. 35 (1. 9.). Pretisténo a ci-
tovdno podle: Jeanpaul Goergen (ed.), Walter Ruttmann. Eine Dokumentation. Berlin 1989, s. 83.

20) DER SIEGER (1922) na pneumatiky Excelsior, DAS WUNDER (1922) na Kantorowicziiv likér, Das WiE-
DERGEFUNDENE PARADIES (1925) na kvétiny, DER AUFSTIEG (1926) pro zdravotni vzdéldvaci program
»GeSoLei — Gesundheitspflege, Soziale Fiirsorge, Leibesiibungen®, SPIEL. DER WELLEN (1926) na rddia
firmy AEG.

21) WOLKENHINTERGRUNDSFILM (1927) jako doprovod Strindbergovy hry Ein Traumspiel inscenované Frit-
zem Hollem v berlinském Theater am Biilowplatz; HopLA, WIR LEBEN! (1927) jako doprovod hry Ernsta
Tollera Hoppla, wir leben! inscenované Erwinem Piscatorem.
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jedinou vskutku nezdvislou filmovou tvorbou.” Jeho nejslavnéjsi film BERLIN. SYMFONIE
VELKOMESTA (1927) nebyl viibec nezdvislou produkei, nybrz §lo o film vyrobeny dcefinou
spolecnosti German Fox jako Kontingentfilm, tedy kontingentni rychlovka (quota quickie).
S ndstupem zvukového filmu vytvoifil Ruttmann krdtky film, propagujici nové stdtem
vlastnéné rddio, NEMECKY ROZHLAS/ZVUCICI VLNA (1928),” dlouhometrdzni propaga&ni
dokument pro lodni spoleénost Hapag (MELODIE SVETA, 1929), ranou hru pro rozhlas za-
znamenanou na filmovy materidl (WEEKEND, 1930), asistoval Abelu Ganceovi v PafiZi pii
natd¢eni KONCE SVETA (1930) a vyrobil vzdéldvaci snimek o sexu pro ptivodem polského
producenta Zijiciho v Curychu Lazara Wechslera (NEPRITEL vV KRVI, 1931). S vyjimkou
onéch ¢étyf filmf — OpUSU — predstavuji viechny tyto projekty zakdzkové, reklamni, pro-
pagaéni nebo vzdéldvaci filmy.

Kromé této zavislosti, vlastni vét8iné takzvanych avantgardnich filmi, charakterizuje
scénu prevazné jeji nadndrodni rozsah: reZiséfi avantgardy plsobili v riiznych evropskych
zemich a napfi¢ jazykovymi, politickymi ¢ kulturnimi hranicemi. Velkd jména evropskd
avantgardy (Ruttmann, Richter, Ivens, Ejzenstejn, Granowski, Clair) se v téchto letech té-
Sila komerénim zakdzkdm, nebot filmovy priimysl pétral po potenciondlnich modelech,
které by mohl komer¢né vyuZit. Nékteré spole¢nosti, jako naptiklad evropskd Tobis-group
s pobotkami v Berlin&, Londyné, PaiiZi, Madridu, Vidni a Lisabonu,* zjevné pfistoupily
na strategii najimani experimentdlnich filmafid, ktef{ méli vyvinout prototypy, jez by n4-
sledné mohly piejit do sériové vyroby. René Clair, Henri Chomette, Alexis Granowski,
Walter Ruttmann a Hans Richter, ti v8ichni pracovali v letech 1929 az 1931 pro Tobis,
spolec¢nost zastiténou holandskym rizikovym kapitdlem a némeckym elektrickym priimys-
lem. Produkce Reného Claira pro Tobis, film PoD STRECHAMI PARIZE (1929 — 1930), je pii-
kladem tispésného prototypu, ktery pozdéji kopiroval nejen sdam Clair a jinf francouzsti fil-
mari, ale dokonce i portugalsk4 filidlka Tobisu se svym A CANGAO DE LiSB0A (1933) v rezii
Josého Augosta Cottinelliho Telmy, jenZ sdm byl avantgardnim architektem ve sluzbdch
Salazarovy patriarchdlnf diktatury.

Pokud se od filmaii obrdtime k siti distribuce a pfedvddénti, je patrny jiny druh posunu:
alternativni filmovd kultura — tj. evropska sif ciné-clubii, specializovanych kin, malych

22) Viz Jeanpaul G oergen, Walter Ruttmann. Eine Dokumentation. Berlin 1989 — zde lze nalézt podrob-
néj3i rozbor Ruttmannova Zivota a filmové &innosti. Vice o Ruttmannové postoji k avantgardé a priimys-
lu, viz Thomas Elsaesser — Malte Hagener, Walter Ruttmann: 1929.In: S. Andriopoulos —
B. Dotzler (eds.), c. d., s. 316 — 349.

23) S uréenim filmografickych tdajii k tomuto Ruttmannovu dilu vznikaji ur¢ité problémy, protoZe kopie je
ztracena a navic existovalo nékolik verzi s riiznymi délkami a alternativnimi ndzvy (TONENDE WELLE,
DER DEUTSCHE FUNKFILM a RUNDFUNK DEUTSCHLAND), pfi¢emZ nékdy byvaji oba tituly uvddény jako
dva samostatné filmy. Nicméné nejrespektovanéjsi kniha o reZisérovi (Jeanpaul Goergen, Walter
Ruttmann. Berlin 1989) chdpe oba tituly jako oznaceni jednoho filmu (pozn. red.).

24) Viz antologii o spole¢nosti Tobis, pfipravenou k vyddni, zejména miij piispévek Europiiische Strategien der
Tobis. In: Jan Diestelmeyer — Erika Wottrich (eds.), Tonfilmfrieden — Tonfilmkrieg. Die Ge-
schichte der Tobis vom Technik-Syndikat zum Staatskonzern. Miinchen 2003 (pfipraveno k vydani).

25) Viz M. Félix Ribeiro, Filmes, Figuras e factos da histéria do cinema portugués 1896 — 1949. Lisboa
1983, s. 292 — 324. Vice 0 mezindrodnosti raného portugalského zvukového filmu viz Martin Barnier,
Nationalitit und Internationalitit. Der portugiesische Film der dreifiger Jahre. , Filmexil” 2002, ¢. 16
(Ffjen), s. 33 — 49.
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¢asopist, filmarskych svazii, délnickych filmovych klubi atd. — nesla ndstup zvukového
filmu téZce. O novinku projevilo zdjem mnoho lidi, ale instalace zvukového zafizeni do
kin vyZadovala nemalé investice. Mista alternativniho predvddéni se éasto nachdzela ve
viceicelovych prostorech, kde se filmy promitaly jen jeden ¢&i dva vedery v tydnu — pe-
nize nutné pro zavedeni zvuku bylo proto obtiZnéjsi vydélat. Zatimco velkd kina v mést-
skych oblastech se pfi spldceni investic do zvukového zafizeni mohla spolehnout na
stdly pfisun populdrnich a novych zvukovych film, alternativni podniky musely &asto
¢ekat, aZ se penize vyberou prostfednictvim sbirky nebo aZ ceny technického vybaveni
klesnou. Navic tfebazZe existovaly i zvukové filmy, které by se vice hodily pro sité alter-
nativni kinafské praxe, promitaly se v prvni fadé v kinech komer&nich, nebof podet zvu-
kovych film obecné byl stdle jesté omezeny. Alternativnim sitim tak nezbylo neZ repri-
zovat némé filmy, coZ témto kruhtim ziskalo zpdteénickou povést, a to je problematick4
konotace pro hnuti, které se ztotoZiiuje s oznadenim ,,avant-garda“, pfedvoj. Tyto sité
nicméné tspésné pretrvaly do let tficdtych, ne jiz jako &4st aktivistické avantgardy,
prahnouci po tom zménit politické, ekonomické a instituciondlni omezenf stdtu, ale spi-
Se jako zvlastni zdjmova skupina.

V dobé piichodu zvuku toto hnuti pravé nabylo takové sily a hybnosti, Ze pro filmovy
primysl predstavovalo skuteéné nebezpeéi. To vyplyvd i z piipadu ciné-clubu Léona
Moussinaca ,,Les amis de Spartacus®: této filmové spoleénosti, jez byla ve Francii aktiv-
ni od bfezna do listopadu roku 1928, se podafilo ve velmi kritkém &ase ziskat desetiti-
sice ¢lentl po celé zemi (podle toho, ke kterému zdroji se priklonime®). Klub tak enorm-
né vzrostl diky své jasné profilaci — zaméfoval se na predvddéni sovétskych filmi, které
censofi ve Francii zakdzali — a dobré propagaci: byl pro jistou &4st obecenstva vysoce vi-
ditelny, pofddal projekce pro tisk atd. Pokud jde o diivody preruSeni ¢innosti po pouhych
osmi mésicich, retrospektivni ndzory se v této véci rozchdzeji. Nékteii tvrdi, Ze &innost
klubu byla zastavena kvili cenzufe, kterd se v dobé, kdy se (tidajnd) komunistick4 ¢in-
nost ve Francii velmi razantné potlacovala, projevovala velmi tvrdé. Jinf vyslovuji ndzor,
ze zasdhl filmovy primysl, a to ze strachu, Ze novy soupef prili§ zesili a stane se sku-
te¢nou konkurenci. V kazdém ptipadé, af z divodi politickych ¢i ekonomickych, se riist
filmovych spoleénosti setkal s podezfenim ze strany autorit v oboru (cenzofi a profesio-
ndlni asociace). Podobny pfipad lze nalézt v Zivotopisu Adriana Brunela, kterého jeho
zaméstnavatelé ve filmovém priimyslu pfiméli rezignovat na jeho misto v ¢ele London
Film Society, nebof méli obavy z nové konkurence.”” Zd4lo se, ze komeréni sektor filmo-
vé kultury mél z takovych zdola organizovanych organizaci, jaké reprezentovaly filmové
spole¢nosti a ciné-cluby, strach, a to ne kviili néjakému estetickému ¢&i formdlnimu
programu, ale z diivodu oné blizké hrozby celkové restrukturalizace vztahu obecenstva

26) Potty se podle riiznych zdrojti pohybuji od 8 do 80 tisic élendi. Viz Je and er, Les ciné-clubs. In: Marcel
Defosse (ed.), Le cinéma par ceux qui le font. Paris 1949; Vincent Pinel, Introduction au ciné-club.
Histoire, théorie, et pratique du ciné-club en France. Paris 1964; Timothy B arnard, From Impressionism
to Communism: Léon Moussinac’s Technics of the Cinema, 1921 — 1933. ,Framework. The Journal of
Cinema and Media* 2000, &. 42 (léto), dostupné online na: http://www.frameworkonline.com/42th.htm
(6. 2. 2003). Viz také: Christophe G authier, La Passion du cinéma. Cinéphiles, ciné-clubs et salles spé-
cialisées a Paris de 1920 & 1929. Paris 1999, s. 169 — 181.

27) Viz jeho autobiografii: Nice Work. The Story of Thirty Years in British Film Production. London 1949,

44




ILUMINACE

Malte Hagener: Sité uméni, filmovd avanigarda a ndstup zvuku

k filmovému produktu. Zvukovy film viak filmové spolecnosti zasihl na jejich nejslab-
5fm misté: na jedné strané se témto zdola se rodicim iniciativdm zpravidla nedostdvalo
kapitdlu, a tak byl pro né rychly prechod ke zvuku takika nemozny, na druhé strané
je instituciondlni struktura klubu zvla$f nevhodnd pro rychld a radikélni rozhodnuti,
obzvldsté pokud se tyto skupiny ptivodné daly dohromady pod praporem snah o zménu
kultury némého filmu.

4. TFicatd léta: sbliZovdni avantgardy s prumyslovymi a stdinimi zdjmy

Zvukovy film, jak jsem pravé ukdzal, vedl k vétsimu funkénimu rozriiznéni filmové kul-
tury. A protoZe opravdové nezdvislosti lze sotva kdy dosdhnout, projevovaly se téinky
tohoto rozriiznéni jesté dlouho v pribéhu let tficdtych. Mnoho umélcti a aktivit, kontaktdi
a kvalifikaci, institucf a siti namisto toho, aby pfestalo existovat nebo se zcela vytratilo do
nezndma, bylo 1 naddle aktivnich, a¢ v odli¥ném kontextu a nékdy dokonce za jinych po-
litickych okolnosti. Celkové si filmafi museli vybrat mezi vyrobou reklamnich a primys-
lovych snimk@i (Hans Richter), praci pro stdtni instituce na reformistickych dokumen-
tarnich filmech, zamérenych na socidlnédemokratickou zménu uvnitf existujiciho rdmce
ndrodniho stdtu (griersonovskd skola, Pare Lorentz) a podporou stranické politiky (Leni
Riefenstahlovd a Walter Ruttmann v nacistickém Némecku, Jean Renoir a dalsf pro Li-
dovou frontu Léona Bluma). Navysost vzdélené , babylonskému zajeti®, jak vyli¢il doku-
mentdrni filmy ,tfeti fiSe“ Alexander Kluge, tyto filmy tficdtych let pfedstavovaly odlis-
ny model moZnosti filmové kultury, nez jaky pievlddal v letech dvacitych, ale mnoho
hlavnich zdjm@ pfetrvalo — vdZny piistup k filmu jakoZto estetickému a spole¢enskému
faktoru a snahy ovliviiovat politiku s cilem (spolecenské, kulturni, estetické) zmény.
Zvukovy film ddle urychlil shliZovédn{ avantgardy s priimyslem. Zna¢né napomohl vyvoji,
ktery zapocali rusti konstruktivisté a ve kterém pokracoval némecky Bauhaus. Po zave-
denf{ zvuku na sebe tento vyvoj bral rtizné podoby. Zdjem Griersona a Lorentze o sociél-
ni a kulturni diisledky modernity tvofi ¢dst tohoto shliZovéni, stejné jako francouzsky
film z doby Lidové fronty nebo mezindrodni tvorba Jorise Ivense, ale téZ nonfikéni snim-
ky Leni Riefenstahlové a Waltera Ruttmanna, napoméhajicf fasistické propagandé a vi-
le¢nému stroji. Nékteré spole¢nosti pokracovaly ve své spolupraci s avantgardnimi
umélei az do sklonku let tficétych, jako tieba Philips v Nizozemi (Joris Ivens, Hans
Richter a George Pal byli v8ichni v rfiznych dobdch zaméstndni u spole¢nosti Eindho-
ven) nebo Bafova tovdrna na boty v Ceskoslovensku. Blizkost technologického a estetic-
kého novatorstvi (avantgardy) trvala pfinejmensim do vypuknuti druhé svétové vilky.
Stalinismus v Sovétském svazu mezitim ukon¢il experimenty s montdzi a vpad zvuko-
vého filmu vedl také zde — jako vSude jinde v kapitalistickych zemich — ke zvySené di-
ferenciaci, ktera v diisledku napomohla rozmanitosti mezindrodni filmové kultury, ale
jejimz kriatkodobym disledkem bylo vméstndni viestrannych aktivisti avantgardy do
specifickych pfihradek.

I kdyZ se riizné instituce alternativni filmové kultury zvukovému filmu pfili§ dobfe nepfi-
zpusobily, jejich aktivity sahaly aZ do poloviny tficdtych let. Nartistajici funkéni dife-
renciace nakonec hnuti, které bylo uz nékolik let sjednocené pod spoleénym praporem
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rozdélila. Velkd ¥ada jeho protagonistt se vydala jinymi sméry: vedouci ¢lenové hnutf se
stali hlavnimi hra¢i v prvnich institucich zasvécenych shromazd’ovani a prezervaci film.
Iris Barryovd, veteran hnuti Film Society v Anglii, stanula v éele nové filmové sekce
Muzea moderniho uméni v New Yorku (pozdéji v rozhodujicich chvilich pomohla a za-
méstnala Jaye Leydu, Siegfrieda Kracauera a Luise Buiiuela, ktefi byli také rtizné aktiv-
ni v alternativnich sitich predvéleéného obdobi). Henri Langlois a Georges Franju za-
lozili v Pafizi Cinémathéque francaise (s pomoci Germaine Dulacové ve tiicdtych letech
a Lotte Eisnerové od let ¢étyficdtych). Ve Velké Britdnii se Olwen Vaughanovd, dcera Re-
verenda Hemminga Vaughana, zakladatele Film Society v Merseyside, a Ivor Montagu,
kli¢ovd postava London Film Society, podileli na zaloZeni londynského British Film Insti-
tute. BFI je zajimavy tim, Ze plivodné nebyl koncipovén pouze jako archiv, ale jako vzdé-
ldvaci instituce s ndrodni dotaci. Kromé dokumentdrniho, politického, reklamniho a prii-
* byla dédicem filmovych spole¢nosti a malych Gasopisti ¢dsteéné
¢innost archivni a vzdéldvaci. Pojmy jako repertodr a klasika, myslenky prezervace a pre-

myslového filmu

zentace, to vse je vysledkem prvnich snah o utvofeni kdnonu ve filmovych klubech z let
1925 a7 1935. Radu kofent toho, co dnes tvoif filmovou historii a teorii, je takto mozné
vystopovat aZ v oné fascinujici epoSe. Dal3i cesty z téchto alternativnich siti vedly k na-
kladatelské a publikaéni ¢innosti (Paul Rotha, Georges Sadoul) & k jinym politickym
aktivitdim mimo oblast kinematografie (Léon Moussinac).

Zavér

Alternativni filmova kultura, situovand v evropskych méstech dvacdtych a ticétych let,
podporovand filmafi a ciné-cluby, komunikujici prostfednictvim malych ¢asopisti a akti-
vistli a téZici z komer¢nich zakdzek a spolec¢enskopolitického idealismu, nakonec neztros-
kotala, jak psalo mnoho pozdéjsich komentdtorfi; spiSe se pretransformovala, rozvétvila
a dala vzniknout nejriiznéj$im filmaiskym postupim, diskurstim a zpfisobtim, jak sledovat
filmy. Sité¢ FIAF a SCMS (Society for Cinema and Media Studies), institucionalizovand
Silm studies a velkd fada odbornych filmovych &asopisti, ale také dokumentdrni tvorba
a propaganda, jak ji zndme — to v8echno jsou svym zplisobem dluznici oné zakladatelské
¢innosti aktivistii alternativniho filmového hnuti v mezivdle¢ném obdobi. Toto hnuti bylo
lispésné tim, Ze se zasazovalo nejen za odliSnou filmovou estetiku, ale rovnéz za odligny
zptisob chdpani filmu jako celku; neboli — abychom parafrdzovali Godarda — neukaézalo
jak vytvdret a sledovat jiné filmy, nybrz jak vytvéiet a sledovat filmy jinak.

PieloZil Jakub Kudera

28) Némeckou situaci nonfikénich filmé v evropském kontextu zkoums Peter Zimmermann — Kay
Hoffmann (eds.), Triumph der Bilder. Kultur- und Dokumentarfilm vor 1945 im internationalen Ver-
gleich. Konstanz 2003.
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Citované filmy:

Berlin — symfonie velkomésta (Berlin — Symphonie einer Grosstadt; Walter Ruttmann, 1927), The Broadway
Melody (Harry Beaumont, 1929), A Cancdo de Lisboa (José Cottinelli Telmo, 1933), Diagonalsinfonie
(Viking Eggeling, 1924), Dva milenci (Two Lovers; Fred Niblo, 1928), Filmovd studie (Filmstudie; Hans
Richter, 1926), Jazzovy zpévdk (The Jazz Singer; Alan Crosland, 1927), Konec svéta (La Fin du monde; Abel
Gance, 1931), Horizontal-vertikal Orchester (Viking Eggeling, 1919), Lebende Buddhas (Paul Wegener,
1924), Melodie svéta (Melodie der Welt; Walter Ruttmann, 1929), Mezihra (Entr’acte; René Clair, 1923),
Némecky rozhlas/Zvuéici vina (Deutscher Rundfunk/Tonende Welle; Walter Ruttmann, 1928), Nepfitel v krvi
(Feind im Blut; Walter Ruttmann, 1931), Nibelungové (Die Nibelungen; Fritz Lang, 1924), Opus 1 — 4
(Walter Ruttmann, 1921 — 1925), Pod strechami PariZe (Sous les toits de Paris; René Clair, 1929/30),
Rhythmus 23 (Hans Richter, 1923), Slamény klobouk (Un chapeau de paille d’Italie; René Clair, 1927),
Viechno se otdét, viechno se hybe (Alles dreht sich, alles bewegt sich; Hans Richter, 1929), Weekend (Walter
Ruttmann, 1930).

Poznamka o autorovi:

Malte Hagener (nar. 1971, Hamburg) studoval média a literaturu na universitdch v Hamburku,
Norwichi (Velkd Britanie) a Amsterdamu. Publikuje filmové recenze, preklady odbornych text
a védecké staté o filmu a jinych médiich. Pracuje pro Goethe-Institut, Cinegraph a AG Kino.
Od roku 2001 je doktorandem a asistentem na Amsterdamské université, kde participuje na vy-
zkumném projektu Thomase Elsaessera ,,Cinema Europe®. Zije v Amsterdamu a Berling. Malte
Hagener napsal pfitomny text specidlné pro [luminaci.

Hlavni knizni publikace: (ed. s Janem Hansem) Als die Filme singen lernten: Innovation und Tra-
dition im Mustkfilm 1928 — 38. Edition text + kritik, Miinchen 1999; (ed.) Geschlecht in Fesseln.
Sexualitit zwischen Aufklirung und Ausbeutung im Weimarer Kino. Edition text + kritik, Miin-
chen 2000; (ed. s Michaelem Tétebergem) Film: An International Bibliography. J. B. Metzler,
Stuttgart — Weimar 2002; (guest ed.) Filmexil 2002, ¢. 16 (zvldstni éislo o portugalském filmu).
Stiftung Deutsche Kinemathek, Filmmuseum Berlin / Edition text + kritik, Berlin 2002. Hlavn{
¢ldanky: (s Janem Hansem) Jan Kiepura — der Filmstar im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit. In: Armin Loacker — Giinter Krenn (eds.), Zauber der Boheme. Marta Eggerth,
Jan Kiepura und der deutschsprachige Musikfilm. Filmarchiv Austria, Wien 2002, s. 299 — 333;
(s T. Elsaesserem) Walter Ruttmann: 1929. In: Stefan Andriopoulos — Bernhard Dotzler (eds.),
1929. Beitrige zur Archiologie der Medien. Suhrkamp, Frankfurt a. M. 2002, s. 316 — 349;
German Stars of the 1990s. In: Tim Bergfelder — Erica Carter — Deniz Giktiirk (eds.), German
Cinema Book. British Film Institute, London 2002, s. 98 — 105.
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Cldnky

DOKUMENTARNI FILM
A MODERNISTICKA AVANTGARDA

Bill Nichols

Ouvertura

Jak je moiné, zZe se obéas ve stejném historickém momentu vynofi ty nejformalnéjsi
a &asto nejabstraktné&jii, nejpoliti¢téjsi a nékdy i nejdidakti¢té)si filmy, vzdjemné se
plodné& promichaji a ndsledné se od sebe oddéli? Cim bylo toto oddé&leni motivovéno a do
jaké miry bylo dsp&%né, nebo naopak neispéiné? Zptisob, jakym chdpeme vztah doku-
mentdrniho filmu a modernistické avantgardy, vyZaduje revizi. Obzvl43té je nutné znovu
zvézit onen roziifeny pifbéh o ,zrodu” dokumentdrniho filmu v rané kinematografii
(1895 — 1905). Jak toto pojeti, vepsané téméf do vech nasich filmovych historii, zakry-
v4 zminovany akt oddéleni? Jakému alternativnimu popisu brani?

O ptivodu dokumentédrniho filmu je zd4nlivé jiZ dlouhou dobu jasno. Prvni snimky Loui-
se Lumiéra z roku 1895 ukdzaly schopnost filmu dokumentovat svét kolem nds. Zde, na
poédtku filmu, lez{ zrod dokumentarni tradice. NANUK, CLOVEK PRIMITIVNI (1922) Rober-
ta Flahertyho obohatil zdznamy dobového svéta o vyvoj zdpletky, napéti a hlavniho hrdi-
nu. Dal dokumentdrni tendenci novou vitalitu. A John Grierson, nejvétsi mistr hnuti do-
kumentdrniho filmu, prostfednictvim vlastniho filmového portrétu rybafeni v Severnim
mofi pod ndzvem RYBARI presvédéil v roce 1929 britskou vlddu k tomu, aby zaloZila fil-
movou sekci Britské obchodni komory (Empire Marketing Board), orgdnu povéfeného
cirkulac{ potravindfskych vyrobki a propagaci ,,impéria“ pojimaného, slovy Griersona,
ne jako ,,vldda nad lidem®“, ale jako ,,spojené tsili pfi obdéldvdni plidy, sklizeni vrody
a pldnovan{ svétového hospodaistvi“.” Grierson fidil instituciondlni zdkladnu pro do-
kumentarn{ filmovou tvorbu, a tak praxe dokumentdrniho filmu dosdhla zralosti. Az ve
chvili, kdy se mi naskytla piilezitost pfipravovat pfedndsku zabyvajici se podobnostmi
a rozdily mezi vyvojem holandské avantgardy, dokumentdrniho filmafe Jorise Ivense
a ruského suprematistického malite Kazimira Malevice, zadal jsem se zabyvat otdzkou,
zdali onen pifbéh o poédtcich dokumentdrniho filmu nepatii spiSe k mytim nezli do
historie.”

1) John Grierson, The EEM.B. Film Unit. In: Forsyth Hardy (ed.), Grierson on Documentary. New York
1971, s. 165.

2) Viz Bill Nichols, The Documentary and the Turn from Modernism. In: Kees Bakker (ed.), Joris
Ivens and the Documentary Context. Amsterdam 1999, s. 148 — 159.
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Vlivem zavedeného pfibéhu o poédtcich dokumentu stéle pretrvdvd umélé oddéleni avant-
gardy od dokumentdrniho filmu, které zastird jejich nevyhnutelnou blizkost. Chtél bych
namisto pfibéhu o ¢asném zrodu a postupném dospivani ukazat, Ze dokumentdrni film se
jako skute¢nd praxe utvdii az v letech dvacdtych a na poédtku let tficdtych. DFivéjsi poku-
sy nejsou ani tak rodicim se dokumentem jako spiSe filmy vytvorenymi podle odlinych
formdlnich i spolecenskych principl. Vznik dokumentdrniho filmu znamend sloucent
tfi jiz dfive existujicich prvki — fotografického realismu, narativni struktury a modernis-
tické fragmentace — obohacenych o novy dfiraz na rétoriku spole¢enského presvédéovani.
Sama tato kombinace prvki se stala zdrojem svari. Nejnebezpecnéjsi prvek, tedy ten, kie-
ry skytal nejpodvratnéjsi potencidl, ¢ili modernistickd fragmentace, vyZzadoval nejopatr-
néjsi piistup. Grierson byl velmi znepokojeny jeho spojenim s radikdlnimi proménami
subjektivity, prosazovanymi evropskou avantgardou, a radikdlnimi zménami v politické
moci, které prosazovali konstruktivisti¢ti umélei a sovétsti filmafi. Grierson, struéné fece-
no, prizpusobil radikdlni potencidl filmu mnohem méné zneklidiiujicim cilim.
Modernistické postupy fragmentace a juxtapozice propujcily dokumentdrnimu filmu
umeéleckou auru, diky které jej bylo moiné odlisit od primitivnéjsi formy ranych aktua-
lit ¢1 zpravodajského filmu. Tyto postupy sice pfispély k dobrému jménu dokumentar-
niho filmu, ale hrozilo, Ze budou odvddét pozornost od jeho aktivistickych cild. Pfibuz-
nost a pretrvavdani modernistické estetiky v konkrétni dokumentaristické praxi pfispéla
k tomu, Ze byl vliv avantgardy dvacdtych let na vyvoj dokumentarniho filmu potlac¢ovin,
a to nejpatrnéji v textech a prohldsenich Johna Griersona. Modernistické elitdfstvi a tex-
tovd obtiZnost patfily k vlastnostem, kterych bylo zdhodno se vystithat. Historické spo-
jeni modernistickych postupti a dokumentdrniho feénictvi,” jez byly jiZ od pocdtku dva-
catych let patrné ve vétsiné sovétskych i evropskych dél, do Griersonovych vlastnich
texti neproniklo. Stejnd slepd skvrna pretrvavd i v dal3ich historiich dokumentdrniho
filmu. TiebaZe byl piinos avantgardy ve vefejném diskursu takovych postav jako Grier-
son zaml¢ovdn, vracel se v konkrétni formé a stylu raného dokumentdrniho filmu samot-
ného. Potladeni vyjadfuje silu popfeni — to, co se historie dokumentdrniho filmu snazila
popfit, nebyla jen explicitni estetickd ndvaznost, nybrz radikdlné transformativni po-
tencidl filmu, ktery uskuteétiovala velkd édst mezindrodni avantgardy. Namisto néj pre-
vlddla umirnénéjsi rétorika, usmériiovand praktickymi otdzkami dne. Grierson a jemu
podobni na filmu obhajovali predevsim jeho schopnost dokumentovat, demonstrovat ¢i
nanejvy$s dramatizovat patfi¢né nebo nepatfiéné podminky individudlniho obc¢anstvi
a statni zodpovédnosti.

Ma zdkladni teze zni, ze vlna dokumentaristické ¢innosti se formuje tehdy, kdy#
film vstupuje do pfimych sluZeb rozli¢énych, jiZ existujicich snah usilujicich v priibéhu

3) Nichols pouiivd terminy oratory (ordtorstvi), oration (orace) a orator (ordtor) pro oznaceni aktivity, for-
my a piivodce (vice ¢i méné zjevné) persvazivniho projevu dokumentdrnich filmi, jenz m4 charakter ve-
fejného fecnictvi. V piitomném piekladu uvedené terminy pfekldddme jako feénictvi, vefejnd fed a fed-
nik, ale touto pozndmkou upozoriiujeme na to, Ze v dokumentdrnim filmu se nevztahuji jen k mluvenému
slovu (komentaii), nybrz také k dalsim vyrazovym materidlim a kédiim, jeZ mohou slouZit jako prostied-
ky argumentace a apelu (obrazovy zdznam, montdZ, pohyblivé rdimovdni, titulky, hudba atd.) — srov.
B. Nichols, Representing Reality. Issues and Concepts in Documentary. Bloomington — Indianapolis
1991, s. 134 — 141 (pozn. red.).
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dvacdtych a tficdtych let o vybudovédni ndrodni identity. Dokumentarni filmy potvrzuji,
nebo zpochybiiuji moc stdtu. Vénuji se otdzkdm vefejného vyznamu a v konfrontaci s ni-
mi potvrzuji, nebo napadaji roli stdtu. K dokumentdrnf tradici mé ptivodné privedly tyto
akty nesouhlasu spiSe neZ potvrzeni, tdhnouci se od tvorby filmovych a fotografickych
spolki z let tficdtych aZ ke zpravodajskému filmu let sedmdesdtych.” Radikélni poten-
cidl filmu odporovat stdtu a jeho zdkonu, nebo jej potvrzovat, uéinily z dokumentdrniho
filmu vzpurného spojence téch, ktefi byli u moci. Dokumentédrni film, stejné jako film
avantgardni, stavél zndmé jevy do nového svétla, a to ne vidy tak, jak by si pidly exis-
tujici vlddy. Zformovani dokumentaristického hnuti vyzadovalo disciplinu, kterou mu
daly takové postavy jako Grierson ve Velké Britdnii, Pare Lorentz ve Spojenych stétech,
Joseph Goebbels v Némecku a Anatolij Lunadarskij a Alexandr Zdanov v Sovétském
svazu, a to proto, aby dokument vstoupil do sluzeb politického a ideologického progra-
mu daného ndrodniho stétu.

Modernistickd avantgarda, ke které se mimo jiné fadi Man Ray, René Clair, Hans Rich-
ter, Louis Delluc, Jean Vigo, Alberto Cavalcanti, Louis Buiiuel, Sergej Ejzenstejn,
Dziga Vertov a rudti konstruktivisté, hranice této bindrni opozice souhlasu a odpo-
ru, soustiedéné na burzoazné demokraticky stat, presahovala. Nabizela alternativni
témata a zamé&feni, dokud posileni socialistického realismu, ndstup fasismu a stali-
nismu, nezbytnost emigrace a tlaky velké hospoddiské krize nevycerpaly jeji zdroje.
V pohledu avantgardy byly stdt a problémy obéanstvi zastinény otdzkami percepce
a védomi, estetiky a etiky, spole¢enského chovini a nevédomi, jedndni a touhy. Tyto
otdzky byly podnétné&jsi a naléhavéjsi nezli ty, které zaméstndvaly pozornost strazcii
statni moci.

1. P¥ibéh o piivodu a otdzka modeli

Kolem roku 1930, se zavedenim zvuku do kin a s poc¢atkem globalni krize, byl doku-
mentdrni film rozsiten jako specifickd forma filmové tvorby. Co jej pfivedlo na svét?
Standardni historie predpoklddaji dokumentdrni tradici nebo tendenci, kterd existova-
la dlouho piedtim, nez doslo ke zformovani dokumentdrniho hnuti ¢i instituciondln{
praxe. Tento plivod zaru¢uje dokumentdrnimu filmu prava prvorozeného, ale, jak uvi-
dime, predstavuje také problém. Byla-li dokumentdrni forma skryta ve filmu od zacat-
ku, pro¢ trvalo piibliZzné tficet let, neZ ji Grierson vtiskl ndzev dokumentdrni?

Podle dfivérné znamého pfibéhu o pravych predcich dokumentarniho filmu vie zaci-
nd prvotni laskou filmu k povrchu véci, jeho tajemnou schopnosti zachytit Zivot tako-
vy, jaky je. Dokumentdrni film pfedstavuje zralou formu toho, co se jiZ projevovalo
v raném filmu s jeho ohromnym katalogem lidi, mist a véci, posbiranych z celého své-
ta. Britsky dokumentarista a historik Paul Rotha v roce 1939 napsal, Ze dokumentarni
film z omezeného prostoru fikce unikl do ,,8irSiho prostoru skuteénosti, kde se za filmo-
vou hodnotu povaZuje spontaneita piirozeného chovani a zvuku se vyuzivd kreativné,

4) Viz Bill Nichols, Newsreel: Documentary Filmmaking on the American Left. New York 1980.
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nikoli pouze reproduktivné. Tento postoj samoziejmé tvofi formdlni zdklad dokumen-
tarniho filmu.*”

Filmovy historik Jack Ellis uvaZuje o padesat let pozdéji podobnym zplisobem: Doku-
ment4rn{ filmy, ,,d4 se fici, zadaly se zrodem filmu jako takového. Jiz filmované zdznamy
skutecnosti v experimentech techniki Edisonovy laboratoie ve West Orange v New Jer-
sey k nim lze poéitat.“” Erik Barnouw, autor nejroziitenéjsich déjin dokumentédrniho
filmu, v dvodu svého pojedndni hovofi o prikopnicich devadesatych let 19. stoleti, kte-
i pocitovali ,,neodolatelnou potiebu zdokumentovat néjaky jev ¢i déj a vynalezli zptisob,
jak na to. V jejich dile zaZival dokumentarni film své prenatdlni vzruchy.“”

V téchto piibézich o pocatcich spojuji Rotha, Ellis a Barnouw rodici se dokumentar-
ni tvorbu s fotografickou & indexovou dokumentaci existujicich jevii.” Piechod od do-
kumentu k dokumentdrnimu filmu tedy sleduje evoluéni vyvoj. Jakmile doddme zralou
narativni vybavu ve formé& Flahertyho NANUKA, CLOVEKA PRIMITIVNIHO a Griersonovy
mohutné organiza¢ni schopnosti, stanou se rdzem z prenatdlnich vzruchii dospél€é kro-
ky. Grierson jako prométheovsky hrdina tomuto dfimajicimu obru vdechuje Zivot zcela
sdm: ,,Rychly rozkvét dokumentdrniho modu byl z velké &4dsti dilem skotského roddka
Johna Griersona.”” Jak fikd sdm Grierson: ,,Financuji se pouze filmy, které zaru&i
kasovnf tispéch, a filmy, které naplnf cile propagandy. Zadné jiné. Jsou vymezeny piis-
né hranice, ve kterych se film dosud musel rozvijet a v rdmci kterych se bude rozvijet

5) Paul Rotha, Documentary Film: The Use of the Film Medium to Interpret Creatively and in Social
Terms the Life of the People as It Exists in Reality. London 1935, s. 79.

6) Jack C. Ellis, The Documentary Idea: A Critical History of English-Language Documentary Film and
Video. Eaglewood Cliffs, NJ 1989, s. 9.

7) Erik Barnouw, Documentary: A History of the Non-Fiction Film. New York 1993, s. 3.

8) Richard Meran Barsam, dalsf z historikli dokumentérni tvorby, rozlifuje cestopisy, tydeniky a dalf for-

my nonfikce, které patii do sféry dokumentu, ale m4d sklon na tyto déjiny roubovat vlastni, sou¢asné poje-
ti dokumentu, misto aby nabidl piibéh piivodu jako takovy. ,,Dokumentdrni film* se podle néj jednoduse
objevuje, jakmile jej Grierson v roce 1926 pojmenuje, jako specifickd forma nonfikce, utvdfend americ-
kymi, britskymi, sovétskymi a kontinentdlnimi/evropskymi variantami. Viz Richard Meran Barsam,
Nonfiction Film: A Critical History. New York 1973.
Brian Winston zaéind svym krajanem, Britem Johnem Griersonem. A¢koli i on bere na védomi jiné for-
my nonfikce, které dokumentdrnimu filmu piedchézely, poéédteéni moment zrodu podle né&j reprezentuji
aZ Grierson, rany a méné oslavovany pifklad Edwarda Curtise s jeho IN THE LAND OF THE HEADHUNTERS
(1915) a Flaherty se svojf kolonidln{ zdt&Z{ a dlirazem na pietvdfen{ Zivota v uméni. Winston ve skutec-
nosti odkazuje k jeSté ponékud hlub$im kofenfim v realismu 19. stolet{ po Courbetovi: tento realismus,
zd4 se, buduje zdklady estetickych principii, které se néjakym, ne zcela specifikovanym zptsobem
pfend3eji do filmu. Viz Brian Win s ton, Claiming the Real: The Documentary Film Revisited. London
1995, 5.8 — 10, 19 — 23, 26 — 29. Ze viech téchto pojeti vysvitd pfedstava relativné hladkého precho-
du od fotografického realismu k dokumentdrnimu zobrazovani. Vynikajici obecné dé&jiny filmu od Kris-
tin Thompsonové a Davida Bordwella, Film History: An Introduction (New York 1994), sleduji stej-
nou linii, ale v méné& vyhranéné podobé. Dokumentdrni film dvacdtych let predstavuji ndsledovné:
,»Pfed pifchodem dvacdtych let se vyroba dokumentédrnich film omezovala na filmové tydeniky a krdt-
ké piirodni snimky*, coZ je tvrzeni, které zahlazuje ostfejsi odlifeni raného pouZivdni fotografického
realismu od skuteéného ndstupu dokumentdrni tvorby ve dvacdtych letech (s. 202). Naznaéuji, Ze kofe-
ny dokumentdrn{ tradice lze vystopovat uZ v raném filmu, jejich vlastni dé&jiny ale silu tohoto mytu spi-
ge minimalizujf.

9) Kristin Thompson — David Bordwell, Film History: An Introduction. New York 1994, s. 352.
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i naddle.“'"” Dokumentaristickd forma tak privdd{ k Zivotu dfive nenaplnény propagan-
disticky (oratoricky) potencidl filmu. Jinak feeno, tento mytus o ptvodu vyvoldvd
urcitou otdzku. Jsou-li fotografie i film od poédtku obdafeny schopnosti zaznamendvat
(dokumentovat), pro¢ musime po zaddtcich filmu éekat jesté tfi desetileti, neZ se obje-
vi skute¢né hnuti dokumentarniho filmu? Nejde nevyhnutelné o rozhodujiei akt histo-
ricky spi%e ne% o pfirozeny evoluéni vyvoj?""

Alternativni dé&jiny, které zde predkldddam, zdiraziiuji, Ze ndstup dokumentdrniho filmu
probéhl za podminek, jeZ byly specifické pro moment jeho zrodu po prvni svétové vilce,
a nikoli pro jeho ddajné predky. Do hry se zapojuji jiz zavedené prvky filmu. Dokumen-
tdrni formu na sebe berou pouze za specifickych historickych okolnosti, které piisobi
jako ,,inovaéni podnéty, pohyby, které ddvaji vzniknout novym potencialitdm“."” Nebyt
téchto okolnosti, potenciality by pouze diimaly nebo by pfispély ke zcela jinym vinam ¢&i
zénriim." Myty o ptivodu, hovoiici o vzddlenych predcich a spletitém rodokmenu, novy

10) J. Grierson, The EM.B Film Unit, s. 165.

11) Abigail Solomon-Godeauové poukazuje na to, Ze takovd dila jako napf. fotografie obéanské vilky Matthe-
wa Bradyho ¢&i fotografie Indie a Nepdlu Samuela Boumeho v 60. letech 19. stoleti dokumentdrni formu
& tradici pfimo nevytvofily; naopak, povaZovalo se za samoziejmé, Ze takovito dila budou plnit zdkladni
funkei fotografického obrazu, spoéivajici v zaznamendvini ¢i dokumentovini existujici reality. Oznadit
takové obrazy za dokumentdrni by znamenalo vytvifet tautologii: ,,PfevdZnd &dst pouZiti fotografickych
obrazi pied zavedenim uvedeného terminu [ve dvacétych letech] byla tim, co bychom automaticky ozna-
¢ili za dokumentdrni, a proto je zfejmé, Ze samotny pojem dokumentdrna je historicky, a nikoli ontologic-
ky.“ Dokonce i fotografické ilustrace Jacoba Riise pro knihu How the Other Half Lives (1890), aé jsou
Solomon-Godeauovou povaZovdny za mozné pfedchfidce dokumentdrnich hnuti tficétych let, takovito
hnuti pifmo ¢&i bezprostfedné nezazehly. Bylo zapotiebf dlouhého obdobi symbolismu a estetismu v podo-
bé fotografického piktorialismu, ktery dokumentdrnu umoZnil uniknout tautologii a dét jméno specifické
formé. Srov. Abigail Solomon-Godeau, Who Is Speaking Thus? Some Questions about Documentary

" Photography. In: Lorne Falk — Barbara Fischer (eds.), The Event Horizon: Essays on Hope, Sexua-
lity, Social Space, and Media(tion) in Art. Toronto 1987, s. 193, 195.

12) Viz Maureen T urim, The Ethics of Form: Structure and Gender in Maya Deren’s Challenge to the Ci-
nema. In: Bill Nichols (ed.), Maya Deren and the American Avant-Garde. Berkeley 2001.

13) Prvni desetileti filmu dalo vzniknout udivujicimu mnoZstvi materidlu shromdZdéného po celém svété
cestujfcimi filmafi. Jestlize tehdy mnoho zemi, véetné téch, jeZ byly stdle s Evropou svdzény kolonidln{
nadvlddou, zaZilo za¢stky primyslu pohyblivého obrazu, mélo to souvislost s vyrdbénim aktualit, jez
podrobné popisovaly lokédlnf mfsta a udélosti. Rané dé&jiny filmu a dokumentaristiky jako napi. Rothtiv
Documentary Film nicméné opomijeji zaklddajici tvorbu ze zem( tfetfho svéta a na védomf berou jen dila
ze Sovétského svazu a kontinentdlni Evropy. Dé&jiny vénované kinematografiim tfetiho svéta, jeZ byly na-
psané pfed neddvnem, v tomto opomijeni pokra¢uji. Nékteré se o téchto ranych poéinech zminuji, ale
pfipisujf jim jen minimdlni vyznam pro vyvoj ndrodnich kinematografii ¢i praxi dokumentdrniho filmu
jako takovou.

Dé&jiny dokumentarniho filmu tfetiho svéta pied druhou svétovou vélkou se sice nékdy berou na védomi,
ale obecné se jim nepfipisuje velky vyznam. Historikové maji ve zvyku popisovat vznik ndrodniho filmu
jako ndstup stélé produkce dlouhometrdznich hranych filmi. Nicméné, jak v jednom pidtelském rozho-
voru podotkla Catherine Benamouovd, dokumentdrni tvorba v Mexiku v obdobi pfed druhou svétovou
vilkou zcela jisté existovala, stejné& jako tomu pravdépodobné bylo i v daldich zemich. TotéZ naznacuje
i text Aurelia de los Eyese, The Silent Cinema (In: Paulo Antonio Paranagud (ed.), Mexican Cine-
ma. London 1995, s. 63 — 78), ve kterém autor popisuje dokumentdrni tvorbu v 10. letech, kterd s ci-
lem informovat [...] vyvinula vlastni zptisob reprezentace a bez omezeni, s naprostou svobodou peclivé
zaznamendvala hlavni ndrodnf uddlosti“. (s. 69). Vétsina produkce se jevi spiSe jako dokumentace nez
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zanr legitimizuji, nebof jej vybavuji zifetelnou rodovou linif, kterd sah4 az hluboko ke zro-
du samotné kinematografie. Neni ndhodou, %e takovéto myty brani podrobnému zkouma-
ni podobnosti a pfesahli mezi dokumentdrnim filmem dvacétych let a praktikami s nim
soubéZnymi, pfedev§im avantgardou. RovnéZ racionalizuji prosazovani hranic oddéluji-
cich dokumentdrni film od alternativ, které s nim ,.,zjevné&® nesouviseji.

Ve skutecnosti se ze Ctyf prvki, které prispély ke zformovani viny dokumentédrniho fil-
mu, v roce 1895 nabizel pouze jeden: schopnost filmu velmi vérné zaznamendvat vidi-
telné jevy. K této schopnosti musime pfiéist tfi o néco mladsi prvky: 1. postupné rozvi-
nuti narativnich kédi a specificky filmovych konvenei (1905 — 1915), které umoziiuji
kterémukoli filmu vyuZit vypravéei strukturu piibéhu schopnou vzbudit déivéru v zobra-
zujici gesta, a to pfedevSim prostfednictvim dlirazu na Zivotné postavy, linedrni déje
a filmové uspofdddni ¢asu a prostoru na zakladé kontinudlniho, paralelniho a hledisko-
vého stiihu'; 2. nejopomijené&jsi prvek: Sirokd Skdla modernistickych, avantgardnich
postupli, které se tispésné rozvijeji po celd dvacdtd léta; 3. rejstiik rétorickych, persva-
zivnich strategii, které nabizeji specifickou formu zapojen{ divika.

Zadny z téchto prvkt sdm o sobé nevede ke vzniku dokumentdrniho filmu. Od kazdého
z nich vede vyvoj také jinymi sméry. Nez abychom stopovali linii pivodu dokumentarni-
ho filmu, bude uZite¢né&jsi, kdyz kazdy z téchto prvki ve struénosti popiSeme a ukdzeme,
jak ke zrodu formy dokumentdrniho filmu v obdobi mezi vdlkami prispél.

1.1 Fotograficky realismus

»Kino atrakei®, popsané Tomem Gunningem jako pfevlddajici modus reprezentace pred
rokem 1906, se stejné jako védeckd dokumentace opird o autentizujici i¢inek kamerové
optiky a fotografickych emulzi pfi vytvdfeni obrazi, které vykazuji presné dany soubor
vztaht s tim, co reprezentuji. Védecké ditkazy i karnevalové atrakce ukazujf pozoruhod-
né aspekty svéta s indexovou presnosti. Obrazy tohoto druhu mohou snadno slouzit jako
dokumenty, nikoli vSak jako dokumentdrni filmy."” V rdmeci védy poskytuji dikazy ¢i

dokumentdrni film a chronologicky prehled v knize fikd, Ze ,,dokumentdrn{ tvorba je definitivné opus-
téna“ kolem roku 1917 (s. 23), kdy nabyva rozhodujiciho vlivu importovany model film d’art, nicméné
de los Eyesiiv podrobny popis dokldd4 tvrzeni Benamouové. Tato oblast filmového vyzkumu teprve éekd
na rozsahlejsi baddni.

14) Point-of-view editing (pozn. red.).

15) Na zdznamy ¢i dokumenty se jiz dlouho pohliZi jako na faktické prvky historického zdznamu, zprosténé-
ho komentdtorskych strategii fe¢nika &i interpretaénich sklonfi historika. Dokumentdrnf filmy na druhé
strané vznikaji jako produkty persvazivniho & pfinejmendim poetického zdméru primét publikum vidét
a jednat jinak. KdyZ John Grierson chvilil snimek MOANA za jeho ,,dokumentdrni hodnotu* (nikoli viak
jeho dokumentédrni formu), pfizndval mu, navzdory jeho fikénimu vychodisku, hodnotu zdznamu kultury
na tichomot'ském ostrové: prednosti dokumentu prosvitaly za vykonstruovanostmi fikce.

William Stott v Documentary Expression and Thirties America (New York 1973) presvédéivé doklddd, Ze
dokumentdrni tradice ,,prendsi a sdéluje pocit [...] pocit je na prvnim misté“ (s. Tn). Rétorickd tradice,
jejimZ specifickym projevem je i tradice dokumentdrniho filmu, vzdy piiklddala velkou dflezitost poci-
tu ¢i emoci coby prostiedkiim, jak publikum pohnout k pfijetf ur¢itého souboru hodnot éi k uréitému jed-
nani. Objev poststrukturalismu, Ze dokumenty jsou samy rétorickymi konstrukty uréenymi k tomu, aby
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zaznamendvaji jevy za hranici toho, co vidi oko. Jako ,,atrakce® si vynucuji ,,pozornost
divdka, podnécuji vizudlni zvédavost a skytaji rozko$ na zdkladé vzruSujici podivané —
jedine¢né udalosti, fiktivni ¢i dokumentdrni, kterd je zajimav4 sama o sob&®."

Kino atrakef, nespoutané narativni strukturou & védeckou analyzou, je formou excitace,
exhibicionismu a podivané. Plodi i¢inek srovnatelny s ptisobenim pofadii ,,reality TV®,
jako jsou COPS nebo SURVIVOR, zejména dil Isn’t this amazing!'” Stdvdme se svédky po-
divnych, nésilnych, nebezpeénych nebo katastrofickych udélosti, ale dostdvd se ndm
k nim jen minimélniho vysvétleni. Jeden pofad, uvddény v lednu 2000 na stanici ABC,
nesl nazev Out of Control People (Lidé, ktefi se neovlddaji) a nabidl — zcela ve stylu
MonDO CANE'® — prehled vytrinosti fotbalovych fanouski, studentského fddéni, vézen-
skych povstdni a dal3ich projevii odpovidajicich jeho ndzvu, to vSe doprovézeno zlomky
komentére ,,odbornik{i*“ hovoficich o davovém chovini a skupinové psychologii. Cilem
tohoto pofadu evidentné bylo ukojit touhu po senzacich, a nikoli vychovivat ¢ vzdé-
lavat. PouZitim ,,dokumentdrnich obrazt skute¢nych uddlosti tato honba za senzacemi
nesmirné ziskala.

Jak radi dokazovali surrealisté, jazyk senzacechtivosti se miiZe snadno vloudit i do védec-
kych protokolf. Lisa Cartwrightova tento priizkum skrytého nitra védeckého experimen-
tovani ddle rozviji a zachycuje p¥ipady zneuZiti dokumentdrnich obrazi v pracich, kte-
ré zamysleji sledovat védecky postup, ale uchyluji se k morbidit& a spektakuldrnosti."”
Takovéto piisobeni probouzi spige pocity ddivu a nékdy pobouteni neZ raciondlni porozu-
méni. Allan Sekula poukazuje na to, Ze dokumentdrni tvorba mitize nakupit horu diikazi,
»a plesto tento Zdnr, ve svém obrazovém pfedvedeni védeckych a pedantsky ovéfenych
Jfaktli‘, soucasné napoméhd spektdklu, podrazdéni sitnice, voyeurismu, hrize, zdvisti
a nostalgii, a naopak jen mdlo kritickému porozuméni socidlnimu svétu®.””

Toto domnélé pravo na pozndni, které exotickym cestopisiim dovoluje vyddvat se za vé-
decké vypovédi, se v klasické surealistické/dadaistické formé stalo teréem znepokoju-
jictho vyli¢eni chudoby 3panélského kraje Las Hurdes v Bufiuelové ZEMI BEZ CHLEBA
(1932) — samotny tento film md fascinujictho pfedchiidce v pseudocestopisu o strasti-
plné cesté napii¢ Saharou, CROSSING THE GREAT SAGRADA (1922), Adriana Brunela.
Bunueltv film se velmi pouéil z etnografické studie o chudém $panélském kraji, vydané

na zikladé své zddnlivé objektivnosti nesly diikazni vdhu v celkové diskusi, neumen3uje zdsadnf diile-
Zitost emoci spojenych se zdmérem presvédéit, ktery ddvé rétorice i dokumentdrnimu filmu jeho spole-
densky vyznam,

16) Tom Gunnin g, The Cinema of Attractions. In: Thomas Elsaesser— Adam Barker (eds.), Early
Cinema: Space, Frame, Narrative. London 1990, s. 58.

17) Viz mij text At the Limits of Reality (TV) (in: Bill Nic hols, Blurred Boundaries. Bloomington 1994,
s. 43 — 62), kde naleznete rozsdhlé pojedndni o programech ,.reality TV* a jejich vztahu k tradici doku-
mentédrniho filmu.

18) MonNDO CANE je kultovnf ,,shockumentary* z 60. let, bizarni dokument zachycujici podivné a vystiedn{
lidské chovdni (pozn. red.).

19) Viz Lisa Cartwright, Screening the Body: Tracing Medicine’s Visual Culture. Minneapolis 1995.
Cartwrightovd predklddd rozsdhly vycet piikladii doklddajicich zneuZivdni védeckych metod, jakoZ
i pseudovédecké pouzivini lékarského zobrazovdni.

20) Allan Sek ula, Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of Represen-
tation). In: Against the Grain: Essay and Photo Works 1973 — 1983. Halifax 1984, s. 57.
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o nékolik let dfive, ale souc¢asné prevraci védu na hlavu, aby zdfiraznil onu senzacechti-
vost, kterd obklopuje ,atrakce, namichané z prvki kaZzdodenniho Zivota Hurdanos.
ZEME BEZ CHLEBA odsuzuje samotné metody préce v terénu, detailniho popisu a huma-
nistického vciténi, které budou v nadchazejicich desetiletich tvofit pilit etnografické
zkuSenosti.””

Podivand v raném filmu se stejné jako viditelné diikazy ve védé opirala o dojem fotogra-
fického realismu, aby nds pfesvédéila o autenticité pozoruhodnych vyjevii. K jednomu
z nejpronikavéjsich spojeni podivané a fotografického realismu dochézi v pornografii.
Zndmky autenti¢nosti potvrzuji, Ze se odehral opravdovy sexudlni akt, byt tento akt, po-
dobné jako vétfina fikénich dé&jfi, prob&hl vyhradné kviili tomu, aby byl nafilmovan.
Nebudeme nic riskovat, uéinime-li zdvér, ze dokumentdrni potencial fotografického ob-
razu pifmo k praxi dokumentdrniho filmu nevede. Ani podivand a predvddéni, ani véda
a dokumentace formu dokumentdrniho filmu nezaruéuji. Jednotlivd hnuti uréuje histo-
rickd nahodilost, nikoli geneticky piivod. Je zapotfebi néco vic nez jen schopnost vytvi-
fet vizudlni zdznamy, jakkoli 1 to miiZe byt uZite¢né.

1.2 Narativni struktura

Proptijéuje-li se indexovy obraz a kinematograficky zdznam rozmanitym téeliim, miize
také slouZit jako nutnd, byf ne postacujici podminka vzniku dokumentdrniho filmu.
Podobné do rovnice vstupuje i vypravéni. Vypravéni zcela zfejmé sméfuje jinam, k fik-
ci, a to natolik, Ze vyznam, jaky md pro dokumentérn{ film, lze lehce podcenit. Neni
mnoho téch, ktefi by tvrdili, Ze dokumentédrn{ film je evoluénim vyvrcholenim nara-
tivnich schopnosti filmu. Vyprdvéni plisobf tak, Ze &inf z Easu néco vic neZ jednoduché
trvdni ¢i vjem. Prostfednictvim zaveden{ éasové osy jednotlivych déjii a uddlosti, které
zahrnuji postavy, nebo, obecnéji feéeno, ¢initele (zvitata, mésta, neviditelné sily, kolek-
tivni masy atd.), vyprdvéni napliiuje ¢as historickym vyznamem. Vypriavéni dokumen-
tarnimu filmu umozituje propijéit ndhoddm vyznam historickych uddlosti. Prekondva
fetiSizujici plivab spektdklu a faktickou nezvratnost védy. Obnovuje tajemstvi a moc
historického védomi.”

Vypréavéni nejenze usnadiiuje zobrazovéni historického ¢asu, ale rovnéZ poskytuje ni-
stroje pro zavedeni moralizujiciho hlediska ¢&i socidlntho ndzoru autora a struktury zavr-
Seni, pomoci které jsou pocdteéni rozpory uspokojivé vyfeSeny. Toto rozuzleni doddva
nidzorum, hlediskim a feSenim, které film pfedkldd4, punc nezvratnosti. Takovato struk-
tura, kterd se v klasické narativni fikci typicky zamé&fuje na hlavni postavu nebo hrdi-
nu, se ukazuje jako neoddélitelnd od individualizovanych é&initeli & hrdinfi; socidlni
problémy jako napf. nevyhovujici bydlent, zdplavy, odlou¢enost vzdilenych oblasti nebo

21) Tato etnografick4 studie je doktorskou disertaci Maurice Legendrea, Les Jurdes: Etudes de géo-
graphie humaine (vyddno Skolou pro vy3$f &panélsk4 studia 1927). Podle Zivotopisu Johna Baxtera byl
Buifiuel rovnéZ obezndmen s popisem této oblasti z pera Miguela de Unamuna z roku 1922 v jeho knize
Andanzas y visiones espaiiolas. Viz John B axter, Buriuel. New York 1994, s. 136 — 146.

22) Viz Hayden White, The Question of Narrative in Contemporary Historical Theory. In: The Content of
the Form: Narrative Discourse and Historical Representation. Baltimore 1987, s. 26 — 57.
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vykotistovani celé tfidy mohou do piib&hu vnést poddte&ni nerovnovahu. Rozuzleni po-
tom nevyplyvd ani tak z toho, co vykond hrdina, jako spis z feSeni, kterd predkldadd
sam dokument: likvidace slumid ve snimku PROBLEMY S BYDLENIM (1935); zaloZeni
TVA® v RECE (1937); vystavba Zeleznice v TURKSIB (1929); a stdvka délnik{l ve snim-
ku BORINAGE (1934).*” Forma takovych filmii pfebir4 roli tradi¢né vyhrazenou hrdin-
skému usili individudlniho protagonisty.

1.3 Modernistické postupy

Treti prvek, jenz pfispél ke vzniku formy dokumentdrniho filmu, pfedstavuje modernis-
tick4 avantgarda dvacétych let. Pravé toto milieu s jemu vlastnimi formdlnimi konvence-
mi a spoledenskymi cili, s vlastni smésici obhdjcti a praktikii, instituci a diskursi,
s vlastni $kdlou pfedpokladi a o¢ekdvani na strané divdka a umélet poskytuje doku-
mentaristickému hnuti techniky zndzorfiovdni i ndpomocny spolecensky kontext.

Osobnosti jako Buiuel, Vigo, Dziga Vertov, Richter, Delluc a Joris Ivens se lehce pohy-
bovaly mezi zd@raznovdnim samotnych formédlnich G¢inkii, v souladu s tradici moder-
nismu, a diirazem na spolecensky dopad, v souladu s dokumentaristickou tendenci.”
Snimky, kterym byl spoleény podnét avantgardy, jako napf. nerealizovany projekt ,,fil-
mové méstské symfonie” Dynamika velkomésta (1921 — 1922)* Lészla Moholy-Nage,
HORECKA (Louis Delluc, 1921), NAVRAT K ROZUMU (Man Ray, 1923), MECHANICKY BALET

23) TVA — Tennessee Valley Authority (pozn. prekl.).

24) Vyvoj postav a zdjem o védomi jednotlivee, aé tvoif zdkladni soucdst klasického filmového vypraveéni, je
nécim, co by koncem 20. a zac¢dtkem 30. let kromé Roberta Flahertyho pfijalo za své jen mdlo dokumen-
taristdi (Flaherty dokon&uje NANUKA, CLOVEKA PRIMITIVNIHO /1922/ a MOANU /1926/ jesté predtim, nez se
termin dokumentdrni viibec za¢ind b&Zné pouzivat). Tato forma fokalizace se pozdéji roz3ii{ s ndstupem
cinéma verité, direct cinema neboli observacéniho filmu na konei 50. let a v 60. letech; od 70. let dal
pokracuje Sirokou Skdlou dokumentarnich snimki, které jakoZto nejdiilezitéjsi aspekt své struktury vy-
uzivaji rozhovor. (Jako tzv. observational mode ¢ observational documentaries Nichols oznaduje to,
,»co Erik Barnouw nazyvd direct cinema a co jinf jako Stephen Mamber popisujf jako cinéma vérité. [...]
Observaéni modus klade diiraz na neintervenovani filmafe.“ Viz B. Nichols, Representing Reality.
Issues and Concepts in Documentary, s. 38 — pozn. red.)

25) Peter Wollen hovofii o dvou avantgarddch, jeZ pasobily ve 20. letech: prvni tvofi evropéti filmafi — umél-
ci, kteff potlacuji oznac¢ované, aby abstraktnimi ¢i transcendentdlnimi postupy prozkoumali oznacujicf,
a druhou filmafi ze Sovétského svazu, ktefi zdfiraziiuji prvoradost oznadovaného — viz jeho text Two
Avant-Gardes. In: Readings and Writings: Semiotic Counter-Strategies. London 1982, s. 92 — 104. Jako
rany moment pifmého stfetu téchto dvou avantgard uvddi Ejzen&tejnovo setkdni s Richterem na kongre-
su avantgardy v Le Sarraz roku 1929, ktery oviem pro Wollena pfedznamendvi ,,spiSe konec neZli zad4-
tek epochy™ (s. 94). Wollenova charakterizace evropské formalistické avantgardy a sovétské politické
avantgardy opomfji velkou miru vzdjemného ovliviiovdni mezi sovétskymi a evropskymi umélei a filma-
fi, které probihalo po celd 20. léta, piehliii prvky fotografického realismu v evropskych dilech a nesle-
duje vyvoj individudlnich tviiréich drah napfi¢ témito nejasnymi hranicemi. Wollen se zapomin4 zminit
o vegkerych formdch dokumentdrniho vyrazu ve 20. a 30. letech a spatiuje kategorie a tdbory tam, kde
jd vidim pouze strategické kroky k vytvofeni takovychto kategorii na podkladé mnohem prostupnéjsich
kvalit.

26) Reprodukce jeho vytvarné koncepce a storyboardu pro tento film lze nalézt v katalogu sestaveném pééi
IVAM (Institut Valencia d’Art Moderne), Ldszlé Moholy-Nagy. Valencia 1991, s. 167 — 182.
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(Fernand Léger, 1924), MECHANISMUS VELKEHO MOZKU (Vsevolod Pudovkin, 1926), JEN
HODINY (Alberto Cavalcanti, 1926), SESTINA SVETA (Dziga Vertov, 1926), Most (Joris
Ivens, 1927), EMAK BAKIA (Man Ray, 1927), DOPOLEDNI STRASIDLO (Hans Richter, 1927),
SYMFONIE VELKOMESTA (Walter Ruttmann, 1927), ANDALUSKY PES (Luis Bufiuel a Salvador
Dali, 1928), INFLACE (Hans Richter, 1928), MUZ S KINOAPARATEM (Dziga Vertov, 1929),
DEST (Joris Ivens, 1929), NA SLoOVICKO, N1zz0 (Jean Vigo, 1929), ZLATY VEK (Luis Bufiuel,
1930), SUL PrRO SVANETIHI (Michail Kalatozov, 1930) a ZEME BEZ CHLEBA (Luis Bufuel,
1932), tuto tésnou blizkost modernistického hleddni a dokumentaristického projevu po-
tvrzuji.

Podobné splynuti zdjmi je patrné zvldsté v Sovétském svazu, a to po celd dvacitd 1éta
a jesté na pocdtku let tficdtych, nez prevazil vliv socialistického realismu. Postavy jako
Alexandr Rodéenko, Vladimir Tatlin, Véra Stépanovovd, Kazimir Malevi¢ (v pozdnich
malbach), El Lisickij, Alexej Gan, Ljubov Popovov4, Alexandr Vesnin, bratfi Stenbergo-
vi ¢i Vladimir Majakovskij patfili k velké fadé umélet podilejicich se na konstruktivis-
tickém hnuti, ve kterém se spojovala formdln{ inovace se spolec¢enskym vyuzitim.

Bez schopnosti bofit stdvajici a tvofit nové by dokumentdrni filmov4 tvorba nebyla jako
specifickd rétorickd praxe moznd. Pravé modernistickd avantgarda nejdiislednéji napl-
fiuje Griersonovo vlastni voldni po ,tviiréim pojeti skute¢nosti“.”” Explozivni sila avant-
gardnich postupii rozvraci a l¥Sti soudrznost, stabilitu a pfirozenost dominantniho svéta
realistické reprezentace. Dokumentdrni filmy z mezivdleéné doby spojuji obrazy s po-
zoruhodnou svobodou, plné v souladu s prikopnickym duchem avantgardy. (Koment4r
mimo obraz, poeticky ¢i vysvétlujief, jim propijéuje ti¢elovost, jaké se avantgarda oby-
¢ejné vyhybala.) Raidl Ruiz ndm onu tZasnou heterogennost dokumentdrnich obrazii pfi-
pomind ve svém televiznim snimku DES GRANDS EVENEMENTS ET DE GENS ORDINAIRES
(1979), kde jeho mluveny komentdf mimo obraz popisuje tento nezvykly rys dokumen-
tdrnfm filmem prezentovaného svéta, zatimco my jsme svédky koldZe izolovanych pred-
métt kazdodenniho Zivota, které se pfed ndmi vrstvi jeden pies druhy.

»Iviréi pojeti skutenosti” neni pouze zaznamendno & zachyceno, nybrz vytvofeno
autorem. Tvr¢i pfistup ¢éinf z faktd fikei v tom smyslu, na ktery poukazuje kofen slove-
sa fingere, tedy tvarovat ¢i formovat. Koncept tvorby nebo autorstvi nds piendsi od in-
dexovych zdznami existujicich fakti k sémiotice konstruovaného vyznamu a projevu
(address) autorského ja. Jak tvrdil Ivens: ,,Tim, co umélce odliSuje od skuteénosti i jed-
noduchého zaznamendvani, je pouze jeho osobnost.“* Nebo jak v roce 1923 prohlisil
Dziga Vertov, osobnost, kterou si pfisvojuji historici dokumentdrniho filmu, byf on sdm
vyrlistal v teorii i praxi z hlubokych kofenti konstruktivistické avantgardy: ,,M4 cesta
vede k svézimu chdpdni svéta. A jd nové vyloZim nezndmy vdm svét.**

V podobném duchu zaiito¢il Rod¢enko na tradici malovanych portréti jako na romantic-
kou mystifikaci, jeZ se nemiize méfit s dokumentdrni silou fotografie ¢i, jesté 1épe, série

27) Paul Rotha, Documentary Film, s. 70.

28) Joris Iv e ns, Reflections on the Avant-garde Documentary. In: Richard Abel (ed.), French Film Theory
and Criticism: A History/Anthology 1907 — 1939. Volume II: 1929 — 1939. Princeton 1988, s. 80.

29) Cit. dle prekladu Antonina Navrdtila. Dziga Vertov, Usneseni Rady tfi z 10. dubna 1923.In: A. Na-
vrdtil, Dziga Vertov. Revoluciondr dokumentdrnihe filmu. Praha 1974, s. 181.
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Vw2

fotografif: ,,Umén{ nem4 v modernim Zivoté 74dné misto. [...] S ndstupem fotografii uz
nemiizZe byt fe¢ o jednotlivém, neménném portrétu. |[...] Fotografie predstavuje konkrét-
ni moment dokumentdrné. [...] Ponechte ¢lovéka vykrystalizovat ne v jediném ,syntetic-
kém’ portrétu, ale prostfednictvim mnoha snimki, pofizenych v riiznych éasech a za riiz-
nych podminek.*“"

Modernistické prvky fragmentace, ozvlastnéni a zcizovani (ostranenie, Verfremdungs-
effekt), koldze, abstrakce, relativity, antiiluzionismu a obecného odmitnuti transparent-
nosti realistické reprezentace, to vSe pronika do tvorby dokumentdrnich filmatt. Jak na-
psal Dziga Vertov: ,.Jsem filmové oko, vytvoiim ¢lovéka dokonalejsiho neZ je bohem
stvofeny Adam [...]. Z jednoho si beru ruce, nejsilnéjsi a nejobratnéjsi, z druhého si
beru nohy, nejrychlejsi a nejdokonaleji stavéné, z tfetiho si beru hlavu, nejkrasnéjsi
a nejvyraznéji, a montdzi vytvoifm nového, dokonalého &lovéka.””" Takovéto postupy
a cile nepromlouvajf ani tak o ttéku ze socidlniho svéta do estetického snéni, nybrz spige
o kritice ,,ideologie realismu®, jez slouZi k ,,udrZovédni pfedem vytvofené pfedstavy né-
jaké vné&jsi reality, kterou je tfeba napodobovat, a predevsim k podporovini viry v exis-
tenci néjaké sdilené bézné, kazdodenni a svétské skutednosti“.” Avantgarda dvacétych
let méla v timyslu pojmy a zvyklosti, na zdkladé kterych vytvdfime reprezentace sdilené
svétské reality, nové prezkoumat.

Jiz zminéné filmy od Dynamiky velkomésta po ZEMI BEZ CHLEBA kombinuji avantgardni
tendence s dokumentdrnim zaméfenim. Vyvdadéji své divdky z iluze jakékoli normdlni,
bézné skuteénosti. Tvorba tohoto druhu utvdii novy systém rozuméni. Uprostied socidl-
niho hnuti, kdy, jak prohlasovala ruska revoluce, ,burZoazie jako tiida za¢ind ve svété
rozkladu spoledenského Fddu a fragmentace zahnivat, prestdva onen aktivni a dobyvac-
ny modus reprezentace reality, kterym je realismus, vyhovovat“.”” Komu pfestdvé vyho-
vovat? Pfinejmensim tém filmafim a dal$im umélctim a aktivistim, kteii nyni zacinaji
vidét véci radikdlné nové.

Ve Francii zavedl Delluc pojem fotogenie, aby popsal, jak, slovy Richarda Abela, ,,film

Pl

plisobi jako transformativni, objevné médium pohlceni a ozvld$tnéni“.” Mezitim se

antropologové jako Michel Leiris a Marcel Griaule, modernisté jako Robert Desnos

30) Aleksandr R odchenk o, Against Synthetic Portrait, for the Snapshot. In: John Bo w1t (ed.), Russian
Art of the Avant-garde: Theory and Criticism, 1902 — 1934, New York 1976, s. 251, 253, 254.

31) Dziga Vertov, Usneseni Rady tfi z 10. dubna 1923, s. 181.

32) Fredric Jameson, Beyond the Cave: Demystifying the Ideology of Modernism. In: The Ideologies of
Theory. Volume 2. Minnesota 1988, s. 121. Zajimavé odlisné, ale téz marxistické hodnoceni modernis-
mu se objevuje in: Amold H a u s e r, Naturalism, Impressionism, the Film Age, In: The Social History of
Art. Volume 4. New York 1951. Hauser v modernismu &i ,post-impresionismu® vidi dték od reality.
V odmitnuti hodnot, které popisuje Jameson, spatiuje Hauser ztrdtu nadé&je na vzdjemné porozuméni za-
lozené na stereotypech a konvencich. Oznacuje proto, v ndvaznosti na Jeana Paulhana, véSinu moder-
nistli za ,teroristy”, ktefi bojuji ,.proti vefkerému zaméfeni na spolecenské aktivity a institucionalizaci

Gee

[...], proti veskeré kultufe™, a to v protikladu k ,,,rétorikdm’, feénickym uméletm [...], ktefi velm
dobfe védi, Ze otfepané frdze a kli§é jsou dani za vzdjemné porozuméni™ (s. 232). Dokumentdrni tvorba
evidentné voli tuto druhou moznost, jestli tak ale ¢inf v opoziei vii¢i modernismu, nebo ve spojenectvi
s nim, to chci teprve prozkoumat.

33) F. Jameson,ec.d., s. 122.
34) Abelova predmluva in: R. Abel, French Film Theory and Criticism, Volume 1I, s. xvi.
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a Georges Bataille a védci jako Carl Einstein a André Schaeffner spojili v ¢asopise Do-
cuments, aby ukdzali prostfednictvim textd i grafické dpravy, Ze ,psat etnografické
studie po vzoru koldZe znamend vyhnout se zobrazovani kultur jako organickych cel-
ki ¢&i sjednocenych, realistickych svétd podléhajicich plynulému vysvétlujicimu dis-
kursu.“*” Hannah Héchov4, John Heartfield, Moholy-Nagy a Rodé&enko k podryvini,
novému uspofdddvani a transformovani tvife fotografické reality vyuzivali techniku fo-
tomontdze.

Namisto struktury klasického vyprdvéni, jez sméfuje k rozuzleni, & podobného modelu
feSeni problému, ktery vyuziva velké mnozstvi dokumentdrnich filma, ddvalo modernis-
tické experimentovani pfednost nejednoznaéné hie s ¢asem a prostorem, kterd md ote-
vieny konec a misto aby nabizela feSeni redlnych problémi, zpochybriuje vymezeni
a prioritu problému jako takového. Modernistické strategie nds upozorfiuji na nepoddaj-
né jadro potencidlné traumatického narusenti, které z historické zkuSenosti samotné ¢ini
néco velmi odlidného od jeji narativni reprezentace. Slavoj Zizek ve svém textu, ktery
by mohl byt obhajobou téchto radikédlnich avantgardnich transformaci, tvrdi: ,,To, co se
v deformacich pfesné reprezentace reality vynofuje, je redlno — tedy trauma, kolem kte-
rého se strukturuje socidlni realita.**

Pravé tato moc kombinovat indexova zobrazeni dokumentédrniho obrazu a radikdlni jux-
tapozice ¢asu a prostoru, které umoZiiuje montdz, pritdhla k filmu pozornost mnoha
avantgardnich umélci. Vétdina odmitla konvenéni narativni strukturu a téma, ale mno-
ho z nich se nicméné rozhodlo ,,uéinit tématem [filmu] ,obraz objektu’, vytvarnd a rytmic-
kd spojenf ¢i juxtapozice zndzoriiujicich ,dokumentdrnich® obrazii*“’” — zdmér ne nepo-
dobny cilim Bertolda Brechta, ktery divadelni reziséry vyzyval k pfijeti nového stylu
a perspektivy ,,velkého epického a dokumentdrniho divadla“.*

Modernistickd avantgarda vnesla do dokumentdrniho filmu néco zcela vitdlniho; imagi-
nativné zrekonstruovala podobu svéta prostfednictvim obrazi ¢i zdbéri z tohoto svéta
vzatych. Zékladnim prvkem modernistickych dél se staly, stejné jako na Atgetovych fo-
tografiich, pouliéni scény — od postrannich uli¢ek PafiZze v Rayové MORSKE HVEZDICI
(1928) az po amsterdamské kaluze a deStniky v DESTI (1929) Jorise Ivense. Ulice se
ve skute¢nosti stdvd mistem nezndmych pozitka a bizarnich objevi: tajemnd truhlicka,
kterou upusti Zena v ANDALOUSKEM PSU, a ,,barbarsky ritudl® trhdn{ kufecich hlav, ktery
Buiiuel objevuje ve vesnickych uli¢kdch Las Hurdes v ZEMI BEZ CHLEBA. Tyto vyjevy pfi-

chazeji po jesté ranéjsich snahdach dokumentovat Zivot na ulici, jaké reprezentuje napf.

35) James Clifford, On Etnographic Surrealism. In: The Predicament of Culture: Twentieth-Century
Ethnography, Literature, and Art. Cambridge 1988, s. 146. ;

36) Slavoj Zizek, Introduction: The Spectre of Ideology. In: Slavoj Zizek (ed.), Mapping Ideology.
New York 1994, s. 26.

37) R. Abel, The Great Debates. In: R. Abel, French Film Theory and Criticism. A History [ Anthology
1907 — 1939. Volume I: 1907 — 1929, s. 331. Abel cituje Fernanda L é gera, Peinture et cinéma.
,»Cahiers du mois* 1925, &. 16 — 17, s. 107n.

38) Brecht sviij esej uzavird takto: ,,ReZisér je povinen prostiednictvim fady vytrvalych snah obnovovat to,
co povede k vytvofeni velkého epického a dokumentdrntho divadla, které je pfiméfené nadi dobé&™.
Bertolt Brecht, Theatersituation 1917 — 1927. In: Werner He c ht (ed.), Schriften zum Theater I.
Frankfurt a. M. 1963 — 1964, s. 95.
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neobydejny filmovy materidl natodeny pro Archives de la Planéte Alberta Kahna.” Jednim
piikladem je dosti dlouhy celek zachycujici muZe na patizské ulici, kterak vchdzeji a vy-
chazeji z vefejného zdchodku (LES GRANDS BOULEVARD, Paris, f{jen 1913). Vyména po-
hledd, kterd se odehrdvd mezi kamerou a uZivateli zachodku, vypovid4 o surredlné a mno-
hozna&né povaze této ,,archivni* zkugenosti.*”

Takové obrazy proptijéily obraziim kazdodenniho Zivota historicky potencidl, tfebaze po-
zménily nase béZné vnimani svéta. Stadi je jen spoutat feénickym hlasem filmare, aby se
hodily pro dokumentdrni zobrazeni. Ulice, stejn& jako automobil, stroj a mésto — ve své
pozici na puli cesty mezi Zivym a neZivym — poskytuji avantgardé, jakoZ i dokumentaris-
tovi hotovou ldtku. Od drsné parodie na muzsk4 privilegia v USMEVAVE PANI BEUDETOVE
(1923) Germaine Dulacové k Vigové satirickému pohledu na zahdlku méstské burzoazie
v NA SLOVICKO, Nizzo (1930) avantgarda proptijéovala hlas podvraceni spoledenskych
konvenci. A¢koli nékteré avantgardnf filmy, jako nap¥. DIAGONALSINFONIE (1924) Vikin-
ga Eggelinga ¢i rané dilo Richterovo (RHYTHMUS 23, 1923, RHYTHMUS 25, 1925), maji
silny sklon k abstrakei a ,,¢istému filmu®, velkd fada dé&l zaéind obrazy rozpoznatelné
reality, aby tuto realitu mohla ndsledné pfetvoiit. V tomto bodé byly konstruktivismus,
sovétskd montdZ a evropskd avantgarda zajedno: svét, takovy jaky se ndm nabizi, skytd
odrazovy mistek pro politické i estetické akty transformace.

1.4 Rétorické strategie

Jak si ukdZzeme pozdéji, dokumentdrni tvorba se specificky vyhranila ve chvili, kdy foto-
graficky realismus, narativni struktura a modernistickd fragmentace zadaly slou#it ciliim
socidlniho presvédcovani. Dalsi prvek socidlnitho védomfi pfinesla filmové reprezentaci
vefejnd fe¢. Apelovala na obecenstvo, aby se ztotoZnilo se socidlnim hlediskem filmu
a bylo podle toho pfipraveno také jednat. Rétorickd fe¢ — ve formé& montdZnich schémat,
mezititulk{ a mluveného komentafe — usmériuje zcizujici postupy ku prospéchu upted-
nostiovanych forem spole¢enské zmény. Stejné jako ostatni tii zmitiované prvky ani ré-
torika nutné nevede k dokumentdrnimu filmu. Jako persvazivni strategie napomah4 ote-
viené propagandé, viem formdm reklamy a propagace a nékterym formdm Zurnalistiky.
Ale od extatické oslavy dokonéeni turkmensko-sibifské Zeleznice s titulky, které na di-
vika vystfeluji se vzriistajici intenzitou pifes rychle nastiihané obrazy valicich se vla-
ki v zdvéru snimku TURKSIB Victora Turina, k precizni choreografii obrazii mas a viided,

39) ,.,Archives de la Planéte” — unikdtni paffZskd sbirka zaméfend vyhradné na vizudlni material (bez pi-
semnych zdznami a klasifikaéniho systému) dokumentujici kazdodenni Zivot poédtku 20. stol. Archiv
byl zaloZen francouzskym obchodnikem a filantropem Albertem Kahnem, ktery v letech 1909 az 1931
organizoval vyzkumné vypravy geografil a etnologll po celém svété; jeho fotografové a kameramani ve
48 zemich nasnimali 72 tisic fotografii (v barevné technologii Autochrom) a 180 tisic metri filmi (pozn.
red.).

40) Za projekci tohoto a daldich materidli z Kahnova archivu na konferenci Visible Evidence VIII (Utrecht,
ifjen 2000) vdééim Paule Amadové. (P. Amadovd je americkd badatelka, jeZ ve svém piispévku na této
konferenci dokazovala, Ze Kahnovy nonfikénf filmy lze chdpat jako zdroj pro novou definici historie
orientované na kaZdodenni Zivot — pozn. red.).
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stoupenci a jejich jediného Fiihrera v TRIUMFU VULE (1934) Leni Riefenstahlové umoz-
niovaly rétorické strategie dokumentarnimu vyrazu, aby nalezl vlastni specificky hlas.

2. Historicky okamzik dokumentarniho filmu

V priibéhu dvacétych let se zformovala vlna dokumentdrni filmové tvorby, coz umoznilo
rozliSovat mezi modernistickym umélcem a spole¢enskym re¢nikem. Toto hnuti se nic-
méné poprvé zformovalo nikoli v britské dokumentdrni skole, kterd v této dobé jesté
nebyla zaloZena a v jejimZ rdmei prosazovani dokumentdrniho filmu vyzadovalo zneva-
zovani modernistické avantgardy, nybrz v konstruktivistickém uméni a sovétském filmu,
kde se avantgarda a dokumentaristické tendence snoubily v Zivé interakei.

Grierson si byl stejné jako ostatni dobfe védom sovétského tispéchu a podobnosti mezi
tvorbou Sovétd a jeho vlastnimi mySlenkami o nové filmové formé. Dokonce to byl on,
kdo opatfil snimek TURKSIB anglickymi titulky; hrdl také kli¢ovou roli v americké dis-
tribuci Ejzenstejnova prvniho dlouhého filmu STAVKA (1925) — dila, které stejné jako
Flahertyho MOANA oplyvalo dokumentdrnimi hodnotami.*” Sovétsky piiklad, tak jako
modernistickd avantgarda obecné, nicméné pro Griersona predstavoval jistou formu ex-
cesu. Jeho rétorickd nevazanost a politicky radikalismus az pfilis pfekrac¢ovaly hranice
toho, co vladni sponzofi o¢ekdvali. Griersonova vize role umélce se od té, kterou vyzna-
vali sovétsti filmafi a konstruktivistiéti umélei dvacdtych let lisila. V obou pfipadech se
navzdjem propletly dva proudy modernistického diskursu, ale v jednom pfipadé v radi-
kélni a v druhém v konzervativni formé. Margaret Olinovd tyto dva diskursy popisuje
jako ,,jeden ,dokumentdrni‘, jenz své ¢tendre vyzyvd, aby se podileli na podminkach,
které popisuje, a tim je zlepfovali [coZ jsem oznadil také terminem feénicky], a druhy
,umélecky‘, jenz se zaobird problematikou individudlniho jd a jinakosti“.*” Dokumentar-
ni film ve dvacdtych a tficdtych letech tohoto smiSeni dosahuje tim, Ze usiluje o zlepSe-
ni — a vSechny ostatni druhy spolecenské intervence — ve vztahu k tém kategoriim indi-
vidudlniho ja a jinakosti, které se tykaji otdzek obdéanstvi a ndrodniho stdtu.

Princip obéanstvi jako seberealizace, kterého se ¢asto dovoldvali konstruktivisté a filma-
ii v Sovétském svazu v souvislosti s tvofenim ,,nového élovéka™, se stal jedinym raison
d’étre Griersonova pojeti dokumentdrniho filmu — nikoli rozdmychadvat revoluci, ale udr-
Zoval slatus quo. Griersonova oddanost vlddé a korporativnimu sponzorstvi jakoZto jedi-
nym schiidnym prostfedkiim instituciondlni podpory kézala oddélit se od téch radikal-
néjich potencialit modernistické avantgardy a konkrétniho piikladu sovétského filmu.
Grierson dlouho a tiporné prosazoval takovou praxi dokumentarniho filmu, ktery spise
presvédcuje, nezli informuje, a spise vede, nezli pozoruje. Spole¢ensky reénik na sebe

41) Viz mij text: Strike and the Genealogy of Documentary. In: Blurred Boundaries, s. 107 — 116, kde lze na-
lézt podrobnéjéi pojedndni o téchto hodnotdch a rovnéz dvahy o diisledcich pojimani Ejzenstejnova dila
jako piispévku k vyvoji narativniho filmu, a nikoli jako souddsti pozoruhodného splynuti narativniho
a nenarativntho, faktu a fikce, dokumentu a rétoriky, kterymi se toto obdobf sovétského filmu a uméni
tak dramaticky vyznaduje.

42) Margaret Olin, It Is Not Going to Be Easy to Look into Their Eyes’: Privilege of Perception in Let Us
Now Praise Famous Men. ,,Art History” 1991, ¢&. 14, s, 92,
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bral tkol poskytnout zmatenym masdm prostfednictvim emociondlné (rétoricky) pre-
svéd¢ivych argumenti mordlni a politické vedeni. Naplnéni spoéivalo ve vykondvani{
vlastnich povinnosti vii¢i spoleénym cilim, které ztélestioval ndrodni stét. Griersonovy
rozpravy o vyznamech a hodnotdch, prednostech a modelech se nikdy neodehrdvaly ve
sféfe nadéasové kontemplace. Hrdly rozhodujici roli v rozvoji toho, co Foucault pozdéji
nazval ,strategie dominance® ve vztahu k alternativim pfedstavovanym evropskou
avantgardou a sovétskym modelem.* Jak toho dosdhl?

Grierson mimo jiné ve svém hledani pfenesl pozornost z rétorického a organizaéniho pii-
kladu sovétského filmu na osamocenou, romantickou postavu Roberta Flahertyho, polo-
komer¢niho nonkonformistu, zaméfujiciho se na hrdinské ptibéhy, ¢erpané z exotickych

" Flaherty mél ten spravny cit pro drama a konflikt, ale $patny cit pro moderni-
y p y p patny P

mist.
tu. Grierson v fadé psanych komentdii béduje nad tim, Ze Flaherty — ktery za Grierso-
novy finanéni podpory vytvoril PROMYSLOVOU BRITANII (1933), film pojedndvajici vice
o hrnéitich a foukac¢ich skla neZ o sériové vyrobé — zasvétil svého vypravédského génia
zastaralé piedstavé ,,¢lovéka proti nebesim™ na dkor potieb moderniho obéana. Flaher-
tyho dilo vykazovalo ,,dokumentérni hodnotu®, nikoli v8ak dokumentaristiv hlas spole-
¢enského uvédoméni. Flaherty neddval Zadné pouceni ¢lovéku z ulice; pouze tték do
drivéjsich casti a ke vzddlenym radostem. Grierson na zdkladé této kritiky vyspekuloval
zdanlivy problém: jak ué¢init Flahertyho romantismus — jen krok vzddleny od hollywood-
ského eskapismu — aktudlnim a propagandistickym. To mu umoznilo vyhnout se skuteé-
nému problému: jak uéinit radikalismus sovétského filmu stravitelnym pro neradikalni,
burzoazné-demokratické ucely.

Pokud se Grierson modelem sovétského filmu viibec zabyval, dovoldval se stejného pii-
hodného obétniho berdnka, jakého si vytvofil jiz v pfipadé Flahertyho; sovétské filmy
povazoval za eskapistické a madlo pragmatické, stejné jako Flahertyho. Grierson napsal,
ze ,velei rusti reZiséfi [...] zadali s propagandou a ta je zformovala. [...] KdyZ nékdo za-
znamendva svétovou revoluci, musi pfinejmensim vyvinout rytmus, jak ji snimat. [...]

43) Hubert L. Dreyfus — Paul Rabinow, Michel Foucault: Beyond Structuralism and Hermeneutics.
Chicago 1983 (2. vyd.), s. 109.

44) Zde podany popis snizuje Flahertyho vyznam. Jeho dilo dalo podnét dal$im, ktefi pozdéji p¥ijali jméno
dokumentaristé, a uz tim md o¢ividnou diileZitost. Na druhé strané, Flaherty nepatfil k Z4dnému rozssh-
lejsimu hnuti, nybr usiloval o to najit si svou vlastni niku na trhu s komerénimi celovedernimi filmy.
Ovlivnén filmem Edwarda Curtise z roku 1915 IN THE LAND OF THE HEADHUNTERS spojil ve svém prvnim
celovedernim snimku NANUK, CLOVEK PRIMITIVNI (1922) etnograficky cit pro detaily kazdodenniho Zivo-
ta a spoleéenského ritudlu s vyraznym sklonem k dramatu, ne-li melodramatu. Co Flahertymu schdzelo,
byl fe¢nicky smysl pro socidlni presvédcivost. Upfednostiioval piibéh pfed dc¢inkem, pozorovani pred
napravovanim. Jeho diiraz na natdéenf v terénu, hrdiny z lidu a vyprdvénf, kterd vyriistala z mistnf situa-
ce, vykazuje spiiznénost s neorealistickou tendenci, jak se formovala v povdle&né japonské, americké,
polské, britské a obzvldsté italské kinematografii. Co do dokumentdrni pffbuznosti md blize ke strate-
gifm pozorovdni, které v Sedesdtych letech pfijali za své Robert Drew, David a Albert Mayslesové, Ri-
chard Leacock, Donald Pennebaker a Frederick Wiseman, neZli k modernistické smésici fec¢nickych
a poetickych postupii 20. a 30. let ¢i jejich performativaim variantam v letech 70. a pozdéji. To, Ze je
Flaherty prohlaSovén za tstfednf otcovskou postavu v genealogii dokumentdrni tvorby, vyplyvd spiZe
z touhy po pfedcich a liniich uslechtilého ptivodu neZli z pozorného zkoumdn{ historickych okolnosti,
které daly vzniknout produkei dokumentdrniho filmu.
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Cely vysledek byl ale hekticky a v diisledku romanticky. [...] Po prvnim pfivalu vzrudu-
jicich film@ rusky talent zvolna vybledl.**

,»RuSti reZiséfi jsou piili§ tizce svdzdni — a esteticky zaujati — tim, ¢emu fikaji ,play
films, nez aby dokdzali napomoci ruskému vychovnému filmu. Uréité velmi utrpéli svo-
bodou, jeZ byla ddna umélcim v prvni nekritické chvili revoluéniho nad3eni, nebof maji
sklon stéle vic se uzavirat v osobnich dojmech a ve vlastnich projevech. [...] Zd4 se, ze
aZ z nich nékdo vyrazi trochu toho uménf a celou tu jejich bohémskou nevdzanost, bude
rusky film moci naplnit sviij vzneSeny slib dany na konci dvacétych let.“*”

Grierson se pfipojuje k obhdjctim socialistického realismu, kteii méli kolem roku 1932
politickou moc ozna¢it politicky radikéln{ a formdlné& experimentdln{ sméry v sovétském
filmu jako neproduktivni podvod. U Griersona bylo na prvnim misté jasné a rozhodné
vyuziti tviiréich sil ve prospéch konkrétniho spoledenského cile. Uméleckou svobodu je
tfeba diisledné podfidit cilim propagandy, jeZ m4 ukézat ob&antim ten spravny postoj
vzhledem ke statu. _

A jakd slova mél Grierson pro evropskou avantgardu? Jeji soukromé spi%e neZ veiejné
sponzorstvi se mu jevilo jako diletantské, ne-li ipadkové. Jak se sdm vyjadiil, ,,doku-
mentdrni tvorba byla od za¢dtku — kdy jsme poprvé oddélili teorie nasich vefejnych cilt
od cil Flahertyho [&ti: sovétského filmu] — hnutim ,anti-estetickym*“.*” , Zrodil se dal-
81, jesté vice nezdvisly film. Nemdm zde na mysli film avantgardni, kterému se né&jakou
chvili dafilo ve Francii a ktery zvedd hlavu pokaZdé, kdyZ mu to nééf rodinné jmén{
a mladistvy entusiasmus dovoli. Francouzskd avantgarda s René Clairem [...] Caval-
cantim, Epsteinem a Jeanem Renoirem pddi za svobodou na itratu svych pfatel. [...]
Bylo tam v8e, co je zapotiebi pro nezdvisly film, kromé zdkladniho principu a oddanosti,
kterd se k tomuto principu vdZe. [...] Je tu ale néco, co m4 pevnéjsi zdklady ne? avant-
garda, a to je film propagandisticky.**”

V letech 1930 az 1932 jiZ dokumentdrn{ film existoval, jeho radik4lni potencidl byl ale
postavami jako Grierson vyuiivdn pro specifické potfeby ndrodniho stdtu. Jak sdm
Grierson fika4: ,,Stdt je aparit, ktery zabezpecuje ty nejlepsi z4jmy lid{. Potfeby statu jsou
na prvnim misté, a proto musi mit znalost téchto potieb pfednost také ve vychové a vzdé-
lavani. [...] Potieby stdtu v tomto vyznamném obdobf{ revoluéni zmény jsou naléhavé;
a ob&an nemd ani volny &as, ani potfebné vybaveni na to, aby se promiskuitné zamést-
“¥V podstaté navrhuji, aby problé-
my vychovy, vzdéldvani a uméni a jejich dnesdni nevyhnutelny vyznam spoéivaly ve sfé-
fe imaginativniho vycviku k modernimu obéanstvi, a nikde jinde.“*” ,Tam je jeho misto

ndval vlastnimi mentdlnimi a emociondlnfmi zdjmy.

45) J. Grierson, Summary and Survey: 1935. In. Grierson on Documentary, s. 181n.

46) Tamtéz, s. 183. )

47) J. Grierson, The Documentary ldea: 1942. In: Grierson on Documentary, s. 249,

48) J. Grierson, Summary and Survey: 1935, s. 179. Rotha, Griersoniiv krajan, krdcel ve stejné linii.
Francouzskou avantgardu popisoval jako ,.zhypnotizovanou snadnymi triky filmové kamery“. Jejich
»Casto zdbavné, ale ziidkakdy hluboké filmy [...] neinspirovalo nic seriéznéjéiho nez infantilnf teorie*.
Viz Paul R otha, Documentary Film: The Use of the Film Medium to Interpret Creatively and in Social
Terms the Life of the People as It Exists in Reality. London 1935, s. 85.

49) J. Grierson, Education and Total Effort. In: Grierson on Documentary, s. 278n.

50) J. Grierson, The Challenge of Peace. In: Grierson on Documentary, s. 327.
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[...] od dramatizace moderni organizace a novych korporativnich prvki ve spoleénosti
k dramatizaci socidlnich problémi: kazdd dramatizace je krokem ve snaze porozumét
nepoddajné matérii naSeho moderniho ob&anstvi a probudit srdce a vili k jejimu ovldd-
nutl, 4

Tyto pozndmky odhaluji $pi¢ku Griersonova celkovéjsiho socidlniho a estetického za-
méreni. Ackoli se dokumentdrni tvorba ve dvacdtych letech podili na progresivni po-
litice tohoto obdobi a predstavuje jeden z nejdiilezitéjSich piikladd obratu k tomu,
co William Scott nazyval ,,dokumentdrni vyraz“, Griersonova vlastni pozice pfipomi-
nd spiSe neokonzervativni politickou teorii a elitdfskou estetiku skupiny Bloomsbury.™
Griersontiv neokonzervatismus ¢erpd za prvé z predvéleénych nazorti Benedetta Croce-
ho a Grahama Wallase, kteii kladou dfiraz na intuici a iraciondlno jakoZto vitdln{ sily
zpochybnujici liberdlni divéru v rozum — sdm Grierson z toho vyvodil, Ze stdt musi pod-
nécovat a presvédéovat, spide nez informovat a vysvétlovat; za druhé z hegelidnského
idealistického pohledu na stdt, ktery upfednostiioval technokratickou vizi vlddnouci eli-
ty pred strategickymi manévry politickych stran; a za tfeti z korporativistického modelu
stdtni organizace, ve kterém stdtni sprdva moudrych mocnych rozsuzovala spory a &i¥ila
moudrost, namisto ¢ekdni na vysledek umornych parlamentnich debat. Grierson sdm
sebe stavél mezi elitu a ¢inil jen mdlo rozdi{li mezi svymi stanovisky a zhoubné&j$imi for-
mami totalitarismu. V roce 1942 Grierson kupiikladu sdélil jednomu pfiteli ndzor, Ze
Britdnie md dvé moznosti; miZe navazat spojenectvi bud’ s Ruskem, nebo s Némeckem:
Anglie ,,by mohla uzaviit dohodu s Némeckem, ¢imZ by si zachovala vice svych svéto-
vych privilegii, nez kolik by jich mohla zachrénit v jakémkoli jiném pi¥ipad&“.””
Griersonova spiiznénost s estetikou skupiny Bloomsbury s sebou za prvé nesla odmitnu-
ti realismu jakozto transparentniho stylu. Bylo dilezitéjsi vyuZit novétorsi&jSich postu-
pi, véetné téch avantgardnich, k prosazovan{ upfednostiiovanych feSeni socidlnich pro-
blémi, nez vyvoldvat dojem sledovani Zité reality. Za druhé tato spfiznénost znamenala
nediivéru k ndstupu masového ¢i lidového obecenstva, nebof od néj se nedal éekat lo-
gicky politicky dsudek. Grierson sviij neokonzervativni pohled na vefejnou ,,spravu® &éi
propagandu spojoval s estetikou uméni jako ,,kladiva®, které zasahuje nervy a fidi jed-
ndni. Vyjddfeni Clivea Bella, Ze ,,spole¢nost musi byt prostoupena, ba co vic, neustdle
nevédomé Zivena vlivem této civilizujici elity. [...] VétSiné je tfeba sdélit, Ze existuje
i svét mySlent a citi. [...] Ukazovat lodi smér je tikolem nemnohych,* by snadno moh-
lo pochdzet z dst samotného Griersona.” Uméni’musi slouZit potfebdm idealistického

51) J. Grierson, The Documentary Idea, s. 113.

52) Bloomsbury Group — ndzev volného seskupeni umélcfi, spisovatelfi a intelektudlfi, ktefi se poédtkem
20. stoleti (poéinaje rokem 1907) setkdvali v londynské universitni étvrti Bloomsbury. Jeho élenové
Lytton Strachey, Clive a Vanessa Bellové, Virginia Woolfovd, Duncan Grant, John Maynard Keynes
a Roger Fry ideové navazovali mj. na liberdlni morélni filosofii G. E. Moora a francouzsky postimpresio-
nismus a svym chovdnim si vyslouZili povést elitdrskych estétii a sexudlnich dobrodruhi (pozn. red.).

53) Citovdno in: Peter M orris, Re-thinking Grierson: The ideology of John Grierson. In: Pierre Véron-
neau — Michael Dorland — Seth Feldman (eds.), Dialogue: Canadian and Québec Cinema.
Montreal 1987, s. 46. Tento esej nabizi skvély rozbor Griersonovy ideologické orientace; vd&¢im mu za
mnoho informaci, které nabizim v tomto zhuSténém poddni.

54) Tamtéz, s. 41.
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modelu stdtu, jinak si nezaslouZ{ finanéni podporu. NejdileZitéjsi je vést masy k plnéni
obéanskych povinnosti a napliiovdani ndrodniho dédictvi. Mechanismy této estetiky se
mohou zd4t totalitarské, ale jeji idealistické principy a nedtivéra v masy ji ospravedl-
fuji. Mdme-li v8ak Griersonovy ttoky proti modernistické avantgardé spravné zaradit,
je tfeba, abychom jeho slavnou definici dokumentdrniho filmu jakozZto ..tviré¢iho pojeti
skuteénosti” spojili s jeho méné zndmou definici propagandy jakozto ,,.konstruktivniho
fizenf vefejnych zdleZitosti‘“.”

Dokumentarni film ziskdvd definici a instituciondlni bazi tak, Ze napliiuje sviij potencidl
byt tim, co Lenin jednou nazval ,,nejd{leZit€jim uménim®“.”” Jde o uméni, které je nej-
lépe vybaveno k tomu, aby prostfednictvim novych technologii fotografické vérnosti
a mechanické reprodukce upoutalo masové obecenstvo. Jak ve svém textu pro katalog
k Rodéenkové vystavé v Muzeu moderniho uméni poznamenava Peter Galassi, ,,pfizpi-
sobeni modernistické estetiky nabddavym funkcim bylo ve tficdtych letech mezindrod-
nim jevem, ktery se neohliZel na ideologické rozdily. [Stalin, Hitler i Henry Luce sdileli]
talent k presvéddovdni masového publika o tom, Ze Zivot je tak dobry jako obraz, ktery
o ném predklddaji. Aby toho dosdhli, jejich umélci modernismus nezavrhli, nybrz si jej
piisvojili.«*”

Film, stejné jako pied nim noviny a rozhlas, proptij¢il silny rétoricky hlas potrebam mo-
derntho stdtu. Moderni stdt potfeboval nalézt zpiisoby, jak ztvdrnit populdrni a presvéd-
¢ivé reprezentace stdtnich politickych metod a programii. Takovdto predstaveni zapo-
jovala déastniky do ritudlnich, participa¢nich akti ob&anstvi. Praxe dokumentdrniho
filmu se stala jednou takovou formou ritudlni déasti.

A& na modernistické avantgardé leZel stin elitdrstvi, a byla tudiZ ndchylnd k tomu byt
vystavena kritice, nebylo jeji nejvétsi hrozbou, Ze nenalezne uplatnéni, nybrz Ze se
uplatni piili§ dobfe. Samotné postupy fragmentace, zcizovdni, potlacené viry a aktivo-
vané nediivéry, radikdlni heterogennosti a arbitrarnich konci, typické pro avantgardni
film, podvracely instituciondln{ divéryhodnost a obéanskou vazenost, kterymi chtél do-
kumentarni tvorbu obdafit Grierson. Modernistickd avantgarda ukdzala cestu, jak trau-
matické uddlosti zobrazovat méné fetidizujicim zplisobem, ,,neZ by kdy mohlo dokazat
jejich tradiéni ztvdrnéni“.”” Grierson a ostatni jemu podobni nicméné hledali nikoli
traumata, nybrz feSeni.

55) Tamtéz, s. 45.

56) Citovéno in: Jay Leyda, Kino: The History of the Russian and Soviet Film. London 1973, s. 161.
Ackoli Grierson této nové filmové formé ddva ndzev ,,dokumentdrni®, Vertov jiz predtim, bezmala de-
set let pied Griersonem, vytvéfel dflo, které bylo pozdéji oznaceno za dokumentdrni. Vertov svym fil-
mtm nikdy neddval oznaceni, jez by vyjadiovala zdnr ¢i kategorii. Pro néj byly jedinym skuteénym
filmem, prosté a jednoduSe. Viechny ostatni formy.ﬁlmové tvorby byly odvozeninami literdrnich, diva-
delnich &i malitskych tradic, a tudiz byly neschopné dosdhnout filmové specifi¢nosti.

57) Peter Galassi, Rodchenko and Photography’s Revolution. In: Magdalena Dabrowske — Leah
Dickerman — Peter Galassi, Aleksandr Rodchenko. (katalog k vystavé v MOMA New York,
25.6.—6. 10.) New York 1998, s. 130.

58) H. W hite, The Modernist Event. In: Vivian Sobechack (ed.), The Persistence of History: Cinema.
Television, and the Modern Event. New York 1996, s. 32; cit. dle eského piekladu: H. W hite, Moder-
nistickd uddlost. ,Jluminace” 11, 1999, &. 4, s. 18 (prel. K. Hydnkové).
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Richtertiv snimek INFLACE napiiklad zabird desitky zmatenych tvafi ve chvili, kdy peni-
ze ztraceji cenu a schyluje se ke katastrofé. Jeho abstrahované bo¢ni zabéry skute¢nych
tvaii v neskutedném prostoru se odvijeji jako nekone¢ny svitek; traumata technologické
modernity se vymykaji dafovym opatfenim ndrodniho stdtu. INFLACE nefetiSizuje Zddné
hrdiny, Zddnou manazerskou elitu, Zddné feSeni, ani pfibéh pro povzbuzeni.
Griersonovsky dokumentdrni film slibuje zvladnuti uddlosti prostfednictvim partici-
pa¢nich ritudléi, vhodnych pro ob&ansky subjekt. Modernismus odhaluje, Ze podobné
participa¢ni ritudly nejsou nié¢im vic neZ ritudly. Modernistickd avantgarda mafila iluzi
zvlddnutf, kterou s sebou p¥indsi realismus a vypravéni. Modernismus odmital zobrazo-
vat takové uddlosti, jako jsou velkd hospodarskd krize, vélka, politickd revoluce ¢i poz-
déji holocaust, jako by 3lo ,,jasné a jednoznaéné identifikovat jejich vyznam®, ¢i takovym
zptisobem, aby se zmensil stin, jejZ vrhaji na nasi touhu ,,vidét budoucnost, v niz by je-
jich oslabujicf déinky jiz nebyly p¥ftomny®.”

Z tohoto hlediska 7ddala Griersonova strategie vyroby dokumentarnich filmi po obecen-
stvu toté, s ¢im se na své spoluobany obritil ve svém proslulém pozadavku John E
Kennedy: ,,Neptejte se, co miiZe vaSe zemé udélat pro vds; ptejte se, co vy miZete udé-
lat pro svoji zemi.* Reénik nejenze pronikd k ob&anfim, ale rovn&? piispivd k budova-
ni pocitu identity, ktery m4 pro obdanstvi prvofady vyznam. Filmy ritudlni participace
predstavuji dominantnf tradici, af jsou oslavou monumentdlniho fadismu v nacistickém
Némecku (TRIUMF VULE), ,,v8elidového™ komunismu Sovétského svazu (GENERALNI LINIE,
Ejzenstejn, 1929; SUL PRO SVANETH, Kalatozov, 1930; TRI PISNE 0 LENINOVI, Vertov,
1934), koalic labourist s konzervativci v Britdnii tficdtych let (PROBLEMY S BYDLENIM,
Elton a Anstey, 1935; UHELNA TVAR, Cavalcanti, 1936; HROZBA KOURE, Taylor, 1937) ¢i
intervencionalismu Nového tidélu rooseveltovské Ameriky (PLUH, KTERY ZORAL PLANE,
Lorentz, 1936; REKA, Lorentz, 1937).

Ne viechna dokumentarni tvorba byla dotovdna stdtem nebo spole¢nosti. Néktefi umél-
ci se rozhodli proti moci stdtu vystoupit, éasto ve spojenectvi s riznymi socidlné-demo-
kratickymi ¢ ndrodnimi komunistickymi stranami mimo SSSR. Filmové a fotografic-
ké svazy, které se v mnoha zemich objevily, se svymi fotodokumentacemi a filmovymi
tydeniky ukazujicimi pochody hladu, stavky a socidlnf protesty, byly nejlepsim piikla-
dem opozi¢nich snah.”” Opozi¢éni dokumentdrni tvorba se nevracela k radikdlnimu
potencidlu modernistickych postupil, ale spiSe pfijimala realisti¢téjsi tén dominantni
dokumentdrni produkce, jakoZ i otdzky individudlniho ja a jiného, které spadaly do
vymezené oblasti vztahu ob&ana a stdtu. Newyorskd filmova a fotografickd liga kupfi-
kladu dovolila skupiné umélecky ambiciéznich ¢lend, aby se oddélili a tvofili rozvinu-
t&jsf dokumentdrni snimky, zabyvajici se rozsdhlej$imi otdzkami jako napf. pozadim
Spanélské ob¢anské vdlky, zatimco vétSina stavéla na prvni misto aktudlni zpravy a fil-
mové tydeniky vénujici se novinkam. Z4dné z téchto skupin strategie avantgardy vaz-
né nepfiijala.

59) H. W hite, The Modernist Event, s. 20; cit. dle ¢eského piekladu: H. W h it e, Modernistickd uddlost,
s. 8.

60) Viz William Alexander, Film on the Left: American Documentary Film from 1931 — 1942. Prince-
ton 1981.
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Piikladem avantgardniho filmare, ktery se proménil v levicového dokumentaristu a ne-
tinavné se stavél na odpor burZoazné-demokratickému stdtu, je Joris Ivens.®” Ivens mezi
lety 1927 a 1946 natécel filmy v osmi zemich (v Nizozemf, Belgii, SSSR, Spanélsku,
Cing&, Spojenych stitech, Kanadé a Australii). Jeho spojenectvi se Sovétskym svazem
a postupné se ménici politikou Kominterny tykajiei se militantnosti a jednoty lidové
fronty z néj ¢inf jasného predstavitele radikdln{ levice, kterd kombinovala itoky proti
kapitalismu s obhajobou Sovétského svazu, tfebaZe tato obhajoba pozdéji vyzadovala po-
tladeni zminénych ttokd.

Ivens Sel navic dél neZ jeho americké prot&jgky v tom, jak oZivoval modernistické postu-
py. Postupny prechod od modernistické estetiky snimk& MosT a DEST k socidlnimu akti-
vismu snimk@& SPANELSKA ZEM (1937), natoéenému na podporu republikanti, a PISEN PROU-
D0 (1953), jenz byl holdem dokaitim a piistavnim délnikéim celého svéta, na sebe bere
zhusténou podobu rovnéZ v Ivensové remaku jeho vlastnitho snimku ZUIDERSKE MORE
(1930). Tento film je ldskyplnou kronikou stdtni rekultivace tirodné piidy z kontinentalni-
ho mote. Zdiiraziiuje viak spi¥e neviedni vysledky inZenyrské dovednosti a fyzické price
neZ tlohu vlddy. V NOVE zemI (1934) ale Ivens pouZivd zkrdcenou verzi téhoz filmového
zdznamu s novym zakonéenim: pfipojuje dto¢ny odsudek neregulované mezindrodni bur-
zy cennych papirii a socidlni lhostejnosti bohatych investord, ktefi dovoli, aby se tiroda
zemé vyhazovala, kdyz jeji prodej neslibuje zisk. Ivens natdéi, jak se obili ve velkém sype
do mote. V NOVE ZEMI je tén poetického pozorovdni, jenZ byl pfitomen v ZUIDERSKEM MORI,
nahrazen mluvenym komentdiem mordlntho odsudku. Stdt nedokdzal dostdt své zodpovéd-
nosti za regulaci trhu a cenu za to museji zaplatit oby¢ejni lidé. Pro dosazeni vétsi pre-
svédéivosti pouzivd Ivens dramatizujicich a zcizujicich juxtapozic. OZivuje modernistické
strategie, které Grierson znevaZoval, a zpochybriuje smysl obéti, ktery Grierson vyzdviho-
val. Nicméné prdvé prizpasobenf téchto modernistickych postupfi kdrajici funkci, kters se
stdle jesté tykd ndrodniho stdtu, déld z Ivense Griersonova protivnika. Stoji proti sobé& na
spole¢né puidé, ale kazdy na opa¢né strané bitevniho pole.

V obdobi po roce 1930, kdyZ podnikl prvni cestu do Sovétského svazu, Ivens zfetelné
piejimd perspektivu levice, pfi¢emi ve stfedu jeho zdjmu zdistdvd role stdtu. Tato per-
spektiva pfivadi Ivense k tvorbé& zabyvajici se selhdnimi stdtu pii zajigfovani slusnych
podminek bydleni a pfijatelné mzdy (BORINAGE, 1934, s Henrim Storckem); schopnosti
sovétského stdtu vyvinout prostiedky kli¢ové pro zajisténi blahobytu lidu (KoMsomoOL,
1932); neschopnosti svétovych vldd reagovat na voldni o pomoc ze strany Zpanélské
vlddy v bitv& proti vojenskému prevratu (SPANELSKA ZEM); &i tim, e jeho vlastni, nizo-
zemskd vldda neni s to vyslySet voldni kolonizovaného lidu po nezdvislosti (INDONEZIE
VOLA, 1946). V samém stfedu Ivensovy pozornosti ziistivd moc stitu a priava obéa-
nii. Ale neZ aby se v povdleénych letech pfipojil k vyerpané levicové opozici zdpad-
nich vlad, odesel Ivens za Zeleznou oponu, kde zfistal aktivnim filmafem a# do své smrti

61) O Ivensovi existuje nékolik knih, tou zdaleka nejpoctivéjsi a nejkomplexnéjsi je ale disertace Thomase
W augh a, Joris Ivens and the Evolution of the Radical Documentary, 1926 — 1946 (doktorsk4 disertac-
ni price, Columbia University 1981). Neddvnéj&i zhodnoceni Ivense naleznete in: Joris Ivens and
the Documentary Context. Zivotopisné podrobnosti o jeho politickych inklinacich in: Hans Schoots,
Living Dangerously: A Biography of Jorts Ivens. Amsterdam 2000.
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6k

v roce 1989. Jeho pozdéjsi Zivot a tvorba nicméné jakoZto propaganda na ,,nesprdvné
strané v podstaté mizi ze v8ech zdpadnich knih filmové historie.”

Zavér

Teprve v sedmdesatych letech vytladuje stdt z jeho tstifedni pozice v rétorice dokumen-
tarniho filmu opozice jiného druhu. Od té doby se dstiedn{ otdzky a spory tykaji: 1. etic-
kych, politickych a ideologickych diisledki riiznych druh@ dokumentdrni produkce;
2. kvality a hodnoty jednotlivych filmafskych euwvres; 3. pouzitelnosti dokumentarniho
filmu jakoZto oborové (antropologické, sociologické) ¢i osobni (autobiografické, poe-
tické) formy védéni a moci; 4. spoleenské prospésnosti specifickych filmi a rtiznych
modd; 5. problémi historické reprezentace a pozorovani soucasnosti.

V reakci na observaéni povahu a mensi méfitka dokumentdrnich snimki Sedesatych let,
které zacaly pFendset svou pozornost ze stitu na jednotlivé aspekty kazdodenniho Zivota
a 7ité zkuZenosti — af uZ se tykaly kandid4tdi na presidenta (SCHUZE KANDIDATU, Drew
Associates, 1960) ¢i stiedoskoldk@ (STREDNI SKOLA, Frederic Wiseman, 1968) — se tvor-
ba v letech sedmdesdtych vraci k modernistickym postuptim, které observaéni film od-
mital. THE LIFE AND TIMES OF ROSIE THE RIVETER (Connie Field, 1980) znovuobjevuje
postupy intertextudlni koldZze Esther Shubové. UNION MAIDS (Julia Reichert a James
Klain, 1976) a WiTH BABIES AND BANNERS (Lyn Goldfarb, Lorraine Gray a Ann Bohlen,
1979) oZivuji pouZiti interview jako formy vypravéni o historickych uddlostech a sdéle-
ni osobni zkuSenosti. Inscenované dramatizace se vraceji ve snimeich DAVID HOLTZMAN’S
DIARY (Jim MecBride, 1968) a DAUGHTER RITE (Michelle Citron, 1979). Metody koldZe
znovu zavadéji filmy IN THE YEAR OF THE PIG (1969) Emila de Antonia a 79 SPRINGTIMES
oF.Ho CHI MINH (1969) Santiaga Alvareze. VSechna tato dila spole¢né s dalimi, jako
napi. THE WOMAN’S FiLM (San Francisco Newsreel, 1971), WorLD Is Out (Mariposa
Film Group, 1977), WHO KILLED VINCENT CHIN? (Christine Choy a Renee Tajima, 1988),
I’'m BritisH Bur... (Gurinder Ghadha, 1989), TONGUES UNTIED (Marlon Riggs, 1989),
SINK OR SWIM (Su Friedrich, 1990), PARIS IS BURNING (Jennie Livingston, 1991), ISLE
OF FLOWERS (Jorge Furtado, 1989), HISTORY AND MEMORY (Rea Tajiri, 1991), BonTOC
EuLoGy (Marlon Fuentes, 1997) a VOLNY PAD (Péter Forgdcs, 1997), se zabyvaji otdzka-
mi alternativnich subjektivit a identit, véetné otdzek pohlavi a genderu, etnické p¥islus-
nosti a rasy, osobni paméti a vefejnych déjin.

62) Viz prace R. M. ‘B ar s a m, Nonfiction Film, kterd nepojednavd o ni¢em, co nasledovalo po 400,000,000
(1939), a i tento film zmifiuje pouze letmo, a J. C. E1lis, Documentary Idea, ktera se nezabyva Zadny-
mi Ivensovymi filmy po ELEKTRICKE SILE NA VENKOVE (1941). Pouze Barnouwtiv svazek Documentary,
jenZz m4 ponékud mezindrodné&jsi zabér, referuje i o Ivensové pozdnim dile, ale ani ten téméf nebere
v tivahu celkovy vyvoj Ivense jakoZto filmare. Barnouw kupffkladu uddvd data nékolika povdleénych fil-
mi, neuvddf ale jejich ndzvy, viz s. 206. Ivens v Barnouwové& vypravén{ vystupuje jen tehdy, mohou-li
jeho filmy poslouZit jako jeden z pfikladi SirSich tendenci, které se dle Barnouwa v jeho dile projevuji,
nikoli jako vyznamnd postava sama o sobé. V obdobném duchu se i nejlepsi obecné déjiny filmu Thomp-
sonové a Bordwella, Film History, o Ivensovi zminuji jen jako o jednom z mala dokumentaristd 30. let,

vy

kteff zfistali aktivni i po druhé svétové vélce, ale jeho pozd&jiimi filmy se viibec nezabyvaji.

69

|




ILUMINACE

Bill Nichols: Dokumentdrni film a modemistickd avamgarda

Piistup k dokumentdrni reprezentaci, ktery tato dila voli, jiZ nevyZzaduje strategické
zfeknuti se modernistickych postupii. Moc stdtu s jeho tispéchy nebo nezdary je druhot-
nd ve vztahu k vyvijejicimu se smyslu pro soliddrnost mezi jednotlivymi subkulturami
a menginovymi skupinami. Pozornost si nyni vynucuji perspektivy, d&jiny a iniciativy ta-
kovychto skupin, na které diive nebyl brdn zfetel. Spolupraci filmait s vladnimi organi-
zacemi nyni nahrazuje spoluprdce filmaih se subjekty jejich dokumentfi.Vlivem tohoto
posunu se rozSifuje forma i styl dokumentdrniho zobrazovini, které se nyni snazi za-
hrnout Sirokou $kdlu riiznych hledisek a hlasti, postojii a subjektivit, pozic a hodnot, pre-
sahujicich univerzdlni subjekt idealizovaného ndrodniho stdtu.

KdyZ se ve dvacdtych a tficdtych letech objevila praxe dokumentdrniho filmu, doslo
v jedné chvili ke spojeni rtiznorodych prvkii fotografického realismu, vyprdvéni, mo-
dernismu a rétoriky, aby mohla kinematografick4 technologie a postupy presvédéovani
slouZit potfebdam moderniho ndrodniho statu. V Griersonové pojeti to znamenalo oddélit
véenéjsi dokumentdrni hnuti realistického presvédéovani od nespoutané avantgardy mo-
dernistického vyrazu. Toto oddéleni se ve skute¢nosti ukdzalo byt jen édsteéné, ne-li vy-
bdjené, nicméné mnoho filmovych historii jej udrzuje.

Stopy avantgardniho radikalismu pretrvaly v nékterych formach dokumentdrniho vyra-
zu po celé mezivale¢né obdobi, jak ukazuje Brechtovo divadlo ¢&i takové filmy jako Rich-
terova INFLACE, Turintv TURKSIB a Ivensova NOVA ZEME. A jak dosvédéuji dila z konce
Sedesdtych a ze sedmdesdtych let, tyto prvky formdlniho novétorstvi spojené se socidlni
tic¢elovosti charakterizuji dokumentarni film jako uméleckou formu schopnou predvidat
promény svéta. Mytus o oddéleni ale trvd. Tento mytus Z4d4d pro dokumentdrni film pii-
béh o plivodu, jenZ by jeho moc pfesvéddovat pfipsal objektivité fotografického obra-
zu spiSe nez cilim feénika. Dé&jiny dokumentdrniho filmu ddvaji tomuto mytu o ptivodu
pietrvat.” I nadédle dokumentdrn{ film vymezuji rdmcem stiizlivého ritudlu ob¢anské
participace.

Tento rdmec je tieba rozsirit, aby do néj bylo mozné zahrnout i pozménény smysl ritud-
lu, ktery se jiZ neto¢i kolem ob¢ana-subjektu a narodniho stdtu. Toto poopravené chédpa-
ni ritudlu a predstaveni rusi tradi¢ni stred politické moci. Rozpousti pevnou, centrdlni
pozici stdtu ve prospéch proménlivéji, na spiiznénosti zaloZené kolektivity — kolektivity
nejriiznéjsich potfeb, ménicich se spojenectvi a nestdlych sil. Novéjsi ,,vIna® dokumen-
tarniho filmu, nastupujici v sedmdesdtych letech, koriguje nds pohled na subjekt stej-
né jako modernistickd avantgarda pted ni; zbavuje jedince jeho dfive neménné pozice
pfifcené stdtem, nebot utladované subjektivity si ndrokuji sviij vlastni hlas a obraz.
Maya Derenova, tistfedni postava nastupujici povdleéné americké avantgardy, takovéto
radikdlni moznosti filmové formy predvidala. Prosazovala vitalni program etické angazo-
vanosti a nové pojeti ritudlniho ztvarnéni.”” Derenovd se ve svém pozoruhodném spisu

63) Neékteff historikové, jako napf. Georges Sadoul, jasné vypozorovali impuls, ktery dal k utvofeni doku-
mentdrni formy sovétsky film: La révélation soviétique précipita l'evolution de l'avant-garde vers le docu-
mentaire (Georges Sad oul, Histoire du cinéma mondial. Paris 1949 (8. vyd.), s. 203); pozdéj3i autofi
jako Barsam, Barnouw a Ellis ale navzdory prokazatelnosti sovétské invence voli mytus o piivodu.

64) Viz Maya Deren and the American Avant-Garde nabizejici pestrou $kdlu rozbori mnohotvainé tviiréi dra-

hy Mayi Deren.
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z roku 1947, Anagram of Ideas on Art, Form and Film, pokou$i pro novou avantgardu zis-
kat spoletensky angaZovany, eticky poudeny prostor. Vraci avantgardnimu projektu etic-
ky rozmér a vyhlidku na ritudlni vykoupeni, pro které je vSak nutné uloupit nazpét od
dokumentdrniho filmu to, co v8echna ,,tviiréi pojeti skuteénosti“ sdileji navzdory riznym
nazvim a omezenim, kterd se na né kladou. (Derenova se vysmivd dokumentarnimu Ipé-
ni na faktech, stejné jako Grierson zesmésnoval elitdfstvi avantgardy.) Vyzva Derenové
k obnové avantgardy koresponduje s vinou dokumentdrni tvorby zaéinajici sedmdesaty-
mi lety, kterou jsme zde popisovali. P¥isny poZadavek oddélovani jiZ neexistuje a Dere-
nové pojeti ritudlu coby spolecensky transformativniho aktu ziskdvd zna¢nou presvédéi-
vost: ,,Ritudlni forma lidskou bytost nepojim4 jako dramatické akce, nybrz jako ponékud
odosobnély prvek v dramatickém celku. Cilem takovéhoto odosobnéni nenf jedince zni-
¢it; naopak, rozSifuje jej za dimenzi osobniho a osvobozuje jej od jednostrannych zamé-
feni a omezeni osobnosti. Jedinec se stdvd souc¢dsti dynamického celku, ktery, jako
vSechny tviiréi vztahy, zpétné proptijéuje svym jednotlivym éastem dil svého rozsdhlejsi-
ho vyznamu.“*”

Zacinal jsem historickym revizionizmem a konéim utopickou vyzvou. Vracim se do mi-
nulosti, abych pozménil to, jak ji chdpeme, a toto nové chdpdni nabidl filmu, ktery mame
teprve vytvorit.

Prelozil Jakub Kudera

PiteloZeno z anglického origindlu:
Bill Nichols, Documentary Film and the Modernist Avant-Garde.
,Critical Inquiry* 27, 2001, &. 4, s. 580 — 610.

Citované filmy:
400,000,000 (Joris Ivens, 1939), 79 Springtimes of Ho Chi Minh (Santiago Alvarez, 1969), Andalusky pes
(Un chien andalou; Bufiuel a Salvador Dali, 1928), Bontoc Eulogy (Marlon Fuentes, 1997), Borinage (Joris
Ivens a Henri Storck, 1933), Crossing the Great Sagrada (Adriana Brunela, 1922), Daughter Rite (Michelle
Citron, 1979), David Holtzman’z Diary (Jim McBride, 1968), Dé3t’ (Regen; Joris Ivens, 1929), Diagonal-
sinfonie (Viking Eggeling, 1924), Dopoledni straidlo (Vormittagsspuk; Hans Richter, 1927), Elektrickd stla
na venkové (The Power and the Land; Joris Ivens, 1941), Emak-Bakia (Man Ray, 1927), Generdlni linie
(Generalnaja linia; Sergej Ejzenstejn, 1929), De grands événements et de gens ordinaires (Rail Ruiz, 1979),
History and Memory (Rea Tajiri, 1991), Horecka (Fiévre; Louis Dellue, 1921), Hrozba koure (Smoke Me-
nace; John Taylor, 1937), I'm British But ... (Gurinder Ghadha, 1989), In the Land of the Headhunters
(Edward Curtis, 1914), Indonézie vold (Indonesia Calling; Joris Ivens, 1946), Inflace (Inflation; Hans Rich-
ter, 1927), In the Year of the Pig (Emile de Antonio, 1969), Isle of Flowers (Jorge Furtado, 1989), Jen hodiny
(Rien que les heures; Alberto Cavalcanti, 1926), Komsomol (Komsomolsk; Joris Ivens, 1932), The Life and

65) Maya D eren, An Anagram of Ideas on Art, Form and Film. In: Véevé A. Clark — Millicent Hodson -
Catrina N eiman, The Legend of Maya Deren: A Documentary Biography and Collected Works. Volume 1.
New York 1988, s. 570.
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Times of Rosie the Riveter (Connie Field, 1980), Mechanicky balet (Ballet mécanique; Fernand Léger a Dud-
ley Murphy, 1924), Mechanismus velkého mozku (Mechanika golovnovo mozga; Vsevolod Pudovkin, 1926),
Moana (Robert Flaherty, 1926), Mo¥skd hvézdice (L’Etoile de mer; Man Ray, 1928), Most (De Brug; Ivens,
1927), Mondo Cane (Gualtiero Jacopetti — Paolo Cavara — Franco E. Prosperi, 1963), Mu# s kinoapardtem
(Celovek s kinoaparatom; Dziga Vertov, 1929), Nanuk, &lovék primitivni (Nanook of the North; Robert Fla-
herty, 1922), Ndvrat k rozumu (Retour 2 la raison; Man Ray, 1923), Na slovicko, Nizzo {A propos de Nice;
Jean Vigo, 1929), Novd zemé (Nieuwe Gronden; Joris Ivens, 1934), Paris Is Burning (Jennie Livingston,
1991), Piseri proudii (Das Lied der Striome; Joop Huisken, Joris Ivens, Robert Ménégoz, Ruy Santos, 1953),
Pluh, ktery zoral pldné (The Plow That Broke the Plains; Pare Lorentz, 1937), Problémy s bydlenim (Housing
Problems; Edgar Anstey a Arthur Elton, 1935), Priimyslovd Britdnie (Industrial Britain; Robert Flaherty
a John Grierson), Rhythmus 21, 23, 25 (Hans Richter, 1921, 1923, 1925), Rybdfi (Drifters; John Grierson,
1929), Reka (The River; Pare Lorentz, 1937), Schiize kandiddtii (Primary; Robert Drew, Richard Leacock,
Albert Maysles, Terrence McCartney Filgate, D. A. Pennebaker, 1960), Sink or Swim (Su Friedrich, 1990),
Stdvka (Stadka; Sergej Ejzenstejn, 1925), Stfedni $kola (High School; Frederic Wiseman, 1938), Siil pro Sva-
netit (Sol Svanetij; Michail Kalatozov, 1930), Symfonie velkomésta (Berlin: Die Sinfonie der Grofstadt; Wal-
ter Ruttmann, 1927), Sestina svéta (éestaja ¢ast mira; Dziga Vertov, 1926), spane'lska’ zem (The Spanish
Earth aka This Spanish Earth; Joris Ivens, 1937), Tongues Untied (Marlon Riggs, 1989), Triumf vile
(Triumph des Willens; Leni Riefenstahl, 1934), TFi pisné o Leninovi (Tri pesni o Lenine; Dziga Vertov,
1934), Turksib (Victor A. Turin, 1929), Union Maids (Julia Reichert a James Klain, 1976), Usmévavd pani
Beudetovd (La Souriante Madame Beudet, Germaine Dulac, 1923), Volny pdd (Az drvény; Péter Forgdcs,
1997), With Babies and Banners: Story of the Women’s Emergency Brigade (Lyn Goldfarb, Lorraine Gray
a Ann Bohlen, 1978), Who Killed Vincent Chin? (Christine Choy a Renee Tajima, 1988), The Woman’s Film
(San Francisco Newsreel, 1971), World Is Out (Mariposa Film Group, 1977), Zemé bez chleba (Las Hurdes;
Luis Buiuel, 1933), Zlaty vék (L’Age d’or; Luis Buiiuel, 1930), Zuiderské mofe (Zuiderzee; Joris Ivens,
1930).

Poznamka o autorovi:

Bill Nichols patii k nejvyznamnéjim teoretikiim dokumentdrniho filmu. V souéasnosti piisobi
jako vedouci doktorandského programu filmovych studii na San Francisco State University.
K jeho odbornym zdjmim patii: kulturni kontexty muZské subjektivity a role kybernetiky v sou-
¢asné kultufe, vizudlni antropologie, avantgardni a experimentdlni film. Je autorem a editorem
knih: Newsreel: Documentary Filmmaking on the American Left. Ao Press, New York 1980;
Ideology and the Image: Social Representation in the Cinema and Other Media. Indiana Univer-
sity Press, Bloomington 1981; (ed.) Movies and Methods: an anthology. Volume I, II. University
of California Press, Berkeley 1976, 1985; Representing Reality: Issues and Concepts in Documen-
tary. Indiana University Press, Bloomington 1991; Blurred Boundaries: Questions of Meaning
in Contemporary Culture. Indiana University Press, Bloomington 1994; (ed.) Maya Deren and
the American Avant-Garde. University of California Press, Berkeley 2001; Introduction to Docu-
mentary. Indiana University Press, Bloomington 2001.
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Cldnky

DEZERTER A ,DEZERTERI“
»Rudi® a ,,bili* Rusové a vymarsky film

Milan Klepikov

Nejzndméj&im ruskym filmaiem vedle Ejzenstejna byl v Némecku dvacatych let Vsevo-
lod Pudovkin. Jeho revoluéni trilogie MATKA, KONEC PETROHRADU a BOURE NAD ASI{ ho
proslavila jako reZiséra, némecké vyddni jeho knihy Filmregie und Filmmanuskript (ori-
gindl: KinoreZisjor 1 kinomaterial, 1926) jako filmového teoretika a rusko-némecké kopro-
dukce ZIvA MRTVOLA (reie Fjodor Ocep) konedné také jako nedekané subtilntho herce.
V roce 1931, dva roky po premiéie ZIVE MRTVOLY za&al Pudovkin natécet s kameramanem
Anatolijem Goloviiou v Némecku svého DEZERTERA (¢ili LoD PETILETKA), rusko-némecky
mluveny film. V Berliné a v hamburském pfistavu natoéil Goloviia nékolik atmosféric-
kych zdbéra. V lednu 1933, kdy se Hitler dostal k moci, mél film hlavni fazi realizace
teprve pred sebou, ¢imZ se z pldnované koprodukce stal de facto sovétsky film a chybéji-
ci exteriéry se musely dotocit v Odése a v Leningradu.

Film vyprdvi o hamburském pfistavnim délnikovi, ktery je po netispésné stdvce vysldn
svymi soudruhy na del&i dobu do sovétského Ruska. Mladik si na Zivot v proletdfském
rdji rychle zvykne a ze $fastného transu neustdlého prekondvani pracovnich rekorda
v novém kolektivu ho vytrhne teprve tfidni uvédomént, jez mu veli znovu se vrétit do své
socidlné boufici vlasti. SyZetové napliuje Pudovkiniv film ideologickou generdlni linii,
kterd se na ném mohla béhem vleklého natdcéeni v letech utuZovani stalinské moci pode-
psat vice, nez to bylo ptivodné zamysleno. Kazdopddné se zde setkdme se zndmymi ri-
tudly bolSevické demagogie, k nimZ patfi oblibené hdzeni socidlnich demokratt do jed-
noho pytle s faSisty v boji proti komunistim coby jedinym zdstupctim pracujicich. Slabé
psychologické zadtiténi hrdinova vyvoje, prdvem zmitiované Gregorem a Patalasem,”
prekvapi u reziséra, ktery byl vidén v opozici k Ejzenstejnovi pravé pro své charakte-
riza¢ni naddni. V DEZERTEROVI ale zvolend forma od poédtku mifi k zevSeobecnujici
abstrakci. Pravé diky ni md DEZERTER daleko k jednorozmérnym agitkdm, jejichZ sché-
ma zachovava.

V prostiedni ¢4sti filmu, kterd nds pfenese ze stdvkami zmitaného Némecka do pohdd-
kové bezkonfliktniho Sovétského svazu se Pudovkinovi téméf podaii nemozné: sovétska
pasdz za¢ind sekvenci moskevské prvomdjové demonstrace, pravod neni snimén fron-
talné (z pozice tribuny, neviditelného ,viidce®). Po zahajujicim celku z vysky filmuje

1) Ullrich Gregor— Enno Patalas, Geschichte des Films. Hamburg 1980, s. 191.
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Pudovkin pochodujici z perspektiv pfili§ nezvyklych, nez aby se mohl dostavit pocit ofi-
ciality, stiidaji se detaily vlajek a mavajicich rukou, lidé si vykraéuji nenucené a nejsou
zbaveni individuality. Divky okaté flirtuji s nesmélym ndmoinikem, mezi mladymi déast-
niky priivodu proudi citelné erotické fluidum. Jako u Zivoci¥né romantiky Dovzenkovy
ZEME nebo u industridlni pan-sexuality v Ejzenstejnové GENERALNI LINII se zd4, Ze i zde
ddva tviirce oficidlni utopii Sanci jen tehdy, pokud bude svou energii brit z vitdlniho ero-
tismu. Stalintv idedl duté asexudlni stddnosti, ktery se zdhy prosadil v praxi socialistic-
kého realismu, je od Pudovkinova Prvniho mdje nekonedné vzdélen.

V némecké, déjové hodnovérnéjsi ¢asti, je zachycend skutecnost (pfedméty, architek-
tura, odévy) realistickd, ale spekulativné expresivnim snimdnim je bezezbytku povy3ze-
na na esteticky artefakt. Realita nikdy nenf jen ,,sama sebou® jako u (nékterych) neorea-
listd, ale je ,,vybrand“ — nejen pro sviij vyznam, ale i pro svou modernistickou krdsu.
(;,Mechanické balety montdzi tovdrnich stroji nabizeji i po deseti letech piileZitost
k vyzkougeni novych variant.) Cinzaky vrhaji dlouhé stiny na dldzdénou silnici, obraz je
kontrastni a zdtraziiuje geometrické kontury objekti. Postaveni kamery bere policistovi
brdnicimu nespravedlivy ¥dd ,,pidu pod nohama®, mezi po stranach vrzenymi torzy &in-
7akt se otevird otevieny prostor; pouhym zasazenim strdZnika (PC) do prvniho pldnu se
jeho zufeni na pozadi svobodné rozeviené oblohy jevi smé&nym a marnym.

Hrdintiv odjezd do Ruska pfedstavuje vyraznou césuru filmu, kterou Pudovkin origindl-
né vytesil. Troji zménu (prostorovou, ¢asovou a ,,spoledensky-atmosférickou®) sugeruje
nékolikavtefinové ¢erné pldtno, v off se za¢inaji ozyvat zvuky moskevského priivodu, nez
se do néj obraz ,,rozsviti“. Stejnym postupem, tentokrat se zvukem houkajici lokomotivy,
se pripravuje hrdintiv ndvrat (a zbytek je tak zfetelné oddélen jako epilog).

Nékolikrdt se zméni tempo filmu — je rychlé, jde-li pravé o ,,pokrokové” sily, prekotné
ve scéndch socidlnich konfliktd a v intermezzu vénovanému ,reakci® ...pomalé a7
k nehybnosti. U stolu vindrny se nad znudénym pédnem se zavirajicima se o¢ima skldn{
odosobnény vrchni, jemuz kamera ,,ufizla” horni édst profilu. ProdluZované ustrnuti
nehybného zdbéru ostre kontrastuje s dosavadnim tempem snimku. Divdk, ktery mohl
obraz povazovat za tzv. ,,mrtvolku®, je aZ prekvapen, kdyZ host nekoneéné pomalu po-
hne rty a flegmaticky ze sebe vysoukd pidni. Ndsledujici montd? nepfimérené obfadni
piipravy koktejlu ¢iniky, doprovizend sladce ironickou salonni hudbou, déld ze scény
portrét ur¢itého Zivotniho stylu a odhaluje ho jako grotesku.

Pudovkin si uvédomuje, Ze jednou z pfednosti pfichodu zvuku se paradoxné stala moz-
nost poprvé dramaturgicky vyuZit ticha. Po dialogu film nékdy na chvili zcela onémi;
obrazy rusnych ulic, aut a tramvaji nedoprovazi Zddné pfirozené ruchy ...aby na sebe
mohl poté zvuk upozornit s fezavou razanci — pfi ndhlém zabrzdéni a zastaveni provozu.
Pudovkin pracuje i s opaénym kontrastem — z hluku a rytmické hudby (jedoucich aut) do
némého ticha (ml¢enlivych stdvkujicich). Zvuky a ruchy pfifazené realité nejsou nikdy
autentické (ackoli byly idajné nahrany pfimo na misté), ale p¥i michdni zvuku ve studiu
prefabrikované tak, aby zapadly do pfesné dané partitury.

Mezititulky némého filmu jest& zcela nevymizely (coz plati pro vicero filmii z téchto let):
kdyz se hrdina v ciziné do¢te v novindch o smrti svého némeckého soudruha, vydéli
Pudovkin slovo zabit v mezititulku, misto obvyklého trikového zvyraznéni slova v tisté-
ném textu.
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Z praxe pozdni némé éry nechybi v DEZERTEROVI ani fada rychlych montdZi velmi kr4t-
kych zdbért. Zde je tato technika dovedena na samou hranici a jesté ddl. Mezi vtefi-
nové zabéry, které jsou i vzhledem k prudkym pohybtiim divoce $venkujici kamery zt&zi
postiehnutelné samy o sobé, vélenuje Pudovkin jesté jednookenkové zabéry (animova-
nych?) explozi. Divdkovo vnimani neni s to vie ,,realisticky* desifrovat, dostavuje se do-
jem obdobny tomu, o némz hovofi Gilles Deleuze u Ganceho NAPOLEONA: pocit pfemiry
a bezmémosti ,.kinematografie vznegeného“”. Figurativni vyznam ustupuje do pozadi;
prudké stiiddni vtefinovych Svenki (a to i uprostfed feéi nebo pohybu postavy) jed-
nopoli¢kové ,,exploze®, neustdld oscilace mezi svétlem a tmou anticipuji efekt stiida-
ni bilych a &ernych poli¢ek v ARNULFU RAINEROVI Petera Kubelky (1958 — 1960), tzv.
»flicker-efekt” (podle stejnojmenného strukturniho filmu Tonyho Conrada z roku 1965).
Uz to neni rapidmontd?, jak ji znal némy film, ale novy, mezni stupern exprese. Ve zvuku
se montdz ridi stejnym principem: namisto realismu... ,,orchestrace® zvukového mate-
ridlu. Ve findle uz ujisfuje triumfélni hudba o vitézstvi protestujicich, zatimco v obraze
zlistdvd viava nerozhodnutd.

V celé prvni, hamburské édsti filmu hovoii predstavitelé némeckych proletdid rusky.
V druhé éasti, odehrdvajici se v Sovétském svazu, se Pudovkin rozhodl vyuZit kontrastu
jazykt a problémi s dorozumivdnim, s nimZ pracovaly i filmy Georga Wilhelma Pabsta
KAMARADI a Juliena Duviviera HALO PARIZ, ZDE BERLIN. Boris Barnet z néj brzy vytéz
nékteré z nejptisobivéjsich moment svého PREDMESTI, filmu o némeckych zajatcich
v Rusku za prvni svétové vilky, dokoné¢eném stejné jako DEZERTER v roce 1933. U Pudov-
kina oviem hlavni némecky hrdina promluvi svou rodnou feéi teprve v ciziné (a je svym
kolegou tlumoéen). Tézky rusky piizvuk Borise Livanova prozrazuje hercovu pravou n4-
rodnost a nechdva na divdkovi, jestli Pudovkinovu ,,babylonskou® nediislednost velkory-
se pfijme nebo ji odsoudi jako nepfijatelnou (...pokud si ji pobavené nevychutnd).
V PREDMESTI bude mit Barnet pro role Némect uz k dispozici prvni emigranty z hitlerov-
ského Némecka, Pudovkinovo obsazeni i 8tdb jsou vyhradné ruské. (Pudovkin si zahral
epizodni roli piistavniho d&lnika. Na scéndfi se podilela Nina AgandZanovova-Sutkov4,
spoluscendristka filmu KRIZNIK POTEMKIN.)

* %k 3k

V ¢éem je viitbec DEZERTER némecky, kromé toho, Ze se v Némecku odehrdv4, ze Pudov-
kin i Goloviia tam oba pracovali na ZIVE MRTVOLE a Ze opét vznikl pod hlavickou Mez-
rabpomfilmu? (Spolec¢nost zaloZil v roce 1928 Willi Miinzenberg za i¢elem némecko-
-ruskych koprodukei, ale také ,,mezindrodni délnické pomoci®, obstardvajici potfebné
valuty.”

Némecky filmovy styl, expresionistickd architektura a specifické techniky svicent, kte-
ré v britské kinematografii adaptoval germanofil Hitchcock, byly estetice sovétského
revoluéniho filmu p#ili§ vzddlené. Murnau a Lang byli coby ,,bildungbiirger” pro Pudov-
kina respektovanymi autoritami z druhého bfehu, k némuZ bylo marné hledat ldvku.

2) Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 63n.
3) Predchiidkyni byla ruskd Mezrabpom, zaloZena v roce 1924,
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Rychle se formujic{ tradice némeckého proletdiského filmu v éele s Karlem Junghan-
sem, Philippem Jutzim (Pudovkinovym spolupracovnikem) a zaéinajicim Slatanem Du-
dowem stdla pies pozoruhodné vysledky esteticky zcela pod vlivem Ruska; od nich se
Pudovkin nemél éemu uéit. Své estetické druhy Pudovkin v Némecku pfesto naSel — a to
na politicky viceméné neutrdlnim tzemi experimentdalniho filmu.

Hans Richter uspofddal v roce 1929 na pocest ruskych hostii recepci, které se zicastni-
li Asta Nielsenov4, Erwin Piscator, Friedrich Wolf (oba pozdéji odejdou do Ruska), Paul
Hindemith, Béla Baldsz a Kurt Pinthus. Zde se také Pudovkin seznamuje s druhym vel-
kym filmovym abstrakcionistou Walterem Ruttmannem. Richter vydal v témZe roce knihu
Nepiitelé dnesniho filmu — prdtelé filmu budoucnosti (Filmgegner von heute — Filmfreun-
de vom morgen), cosi mezi pamfletem proti komer¢nim a reprezentativnim filmim, ma-
nifestem avantgardniho pojet{ kinematografie a fotograficky vy¢erpévajicim katalogem
estetickych a technickych postupti pietvdtejicich ,,materidl vzaty z reality® v artefakt na
ni nezdvisly. Rakursy, viceexpozice, zcizujici a ozvldstiujici efekty, rozdéleni obrazu,
jeho deformace, nezvyklé perspektivy, druhy montéze, prace s pohybem obrazu i v obra-
ze, modernistické chdpdni krdsy; mozZnosti, které ddvaly tusit jednotlivé filmy avantgar-
dy, predstavuje Richterova kniha v celku. Obrazovd dokumentace ¢erpd zédsti z Richte-
rovych starich filma.

Zd4 se nesporné, 7e teprve primy kontakt s Richterem a Ruttmannem v Némecku, ze-
vrubnéjsi poznén{ jejich ndzor a konkrétnich praci jako i dal8ich esteticky prevratnych
dé&l (velky vliv kompozice rakursti, t&l v Dreyerové UTRPENT PANNY ORLEANSKE) vychyli-
lo Pudovkina z drdhy vymezené trilogii MATKA, KONEC PETROHRADU a BOURE NAD AsIf
a povzbudilo ho ve snaze o syntézu nejodvdinéjich pokusti ruského filmu i némecké
avantgardy. V tomto dobrodruZstvi spoé¢iva tajemstvi fascinace DEZERTERA.

Hlavnim objevem byl pro Pudovkina v Némecku bezesporu Walter Ruttmann. Kon-
cepce filmu jako koncertu, symfonie, v niz se fotografick4 realita nové komponuje a ryt-
mizuje po vzoru hudby, tato idea fascinuje tviirce celé dekddy, Germaine Dulacovou,
Abela Gance, Fernanda Légera. (O &isté abstrakini animovanou filmovou ,,hudbu® usi-
loval Viking Eggeling). Podle Pudovkina doSel v symfonizaci nejddle Walter Ruttmann
ve svém celovedernim filmu o Berlinu, historiky tvrdo$ijné vtésnavaném do Zanru doku-
mentu.

Za Pudovkinova pobytu v Némecku dokonéoval Ruttmann svou MELODII SVETA. Svého
ruského kolegu pozval na soukromou zkusebni projekci. Tentokrdt se Ruttmannova par-
titura rozsitila o hudbu a $kdlu hlast a redlnych hlukt a rucha, ale kompoziéni princip
zlistal nezménén: kontrapunkt protikladii svétlo/tma, ostrost/zaoblenost, ticho/hluk atd.,
montdZ podobnych ténii a analogickych pohybfi lidi a objekti pfi riznych ¢innostech na
riznych mistech. Ruttmann jakoby toéil stdle nové variace svého jediného abstraktni-
ho filmu. Pudovkinovy do nejmensich detaili prokomponované sekvence demonstraci
s utrzky vykiikd ve zméti hluki a dderd vychdzeji z akusticko-optické symfonie MELO-
DIE SVETA, ale na jedné strané ji formdlné dohédnéji na nejzaz$i mez, na druhé strané
ji zapojuji do syZetu, ktery byl jesté pro Ruttmanna pouhou zdminkou. (Ejzenstejn by
hovotil o ,,patetickém kvalitativnim skoku®: z absolutni ,,hudby® do programové). Zda
se tedy oprdvnéné konstatovat, ze Pudovkin si zcela osvojil estetiku némecké filmové
avantgardy, ale v technické perfekci, ve skloubeni s ideou filmu a v koneéném éinku
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prekro¢il jeji limity. Obvinéni z formalismu, které na né&j doma &ekalo, mu muselo pfi-
padat tim absurdnéjsi a nespravedlivéjsi.

Ve scéné hrdinova ndvratu do Némecka vytvofil Pudovkin vlastnf variaci na slavny pro-
log Ruttmannova BERLINA s montdZi jizdy vlaku, kolejemi, mostnimi pilifi. Stfih nds pfe-
nese do berlinské ulice, jizda pokraduje automobilem bez pFeruSen{ kontinuity pohybu —
efekt zndmy od Ruttmanna a bohaté vyuzity v Clairové MEZIHRE, ale zde poprvé uZity ve
zvukovém filmu — a s imponujici suverenitou.

Ruttmann i Richter zaé¢inali, jak zndmo, s abstrakini animaci. Do film{, v nichZ piesli
k montaZi zabéri reality, oba zafadili posledni krdtké animované pasdZe (Ruttmann do
BERLINA, Richter do FILMOVE STUDIE z roku 1926), takZe obé& vyrazové formy tu stoji
vedle sebe. Tato epizodka nagla v DEZERTEROVI malou ozvénu: do scény s rozhlasovym
pfijimac¢em montuje Pudovkin abstraktni vinici se linie, které lze chdpat jako vizualiza-
ci zvukovych vin.

Ruttmann, Pudovkintiv obdivovany vzor a pfitel, ptivodné orientovany spi$ levicové, se
pomérné brzy stal presvédéenym zastdncem nového nacistického rezimu (jenZ se jinak
mohl opfit jen o filmafe druhé a tfeti garnitury). A¢koli drtivd édst DEZERTERA vznikla
v Rusku, md zde jeden zamraeny pdn v automobilu, ptredstavitel ,,bur?oazie*, podobu
Waltera Ruttmanna. (Stihl Pudovkin natoéit tento zdbér je$té v Némecku, nebo se jednd
o dvojnika?)

Odmitnuti DEZERTERA sovétskou kritikou a nékolikaleté marné iisili o realizaci dalsich
plant znamenalo v Pudovkinové kariéfe zlom, po némZ uZ nenastalo druhé vzepéti.
Zatimco Ejzenstejn, ktery, stejné jako Pudovkin, nemohl v letech 1933 az 1937 dovést
do konce Zadny ze svych projektli, nepozbyl v ALEXANDRU NEVSKEM a IVANOVI HROZNEM
nic ze své drivéjsi originality, svéd¢éi Pudovkinovo pozdni dilo o sestupu k akademismu
a oportunismu, jaky by u autora DEZERTERA nikdo nepoklddal za moZny.

Principy povéstného manifestu zvukového filmu z roku 1929, pfipisovaného Pudovkino-
vi, ale autorizovaného i Ejzenstejnem a Alexandrovem, se v DEZERTETOVI dockaly vlast-
né svého jediného naplnéni v praxi celoveéerniho filmu, jelikoZ Ejzenstejnovo AT ZIJE
MEXIKO! zistalo jakoZto torzo némym filmem a zvukové experimenty Americké tragedie
si miiZeme jen predstavovat nad nerealizovanym scéndiem.

Nejprogresivnéjsi pfedstavy o tvliréim vyuZiti zvuku ve filmu vychdzely v prvnim obdobi
(1928 az asi 1933) paradoxné z estetiky némého filmu, jehoZ vydobytky mély zistat za-
chovény. Princip pfisného kontrapunktu zvuku a obrazu, autonomie obou sloZek, zdkaz
bandlnf ilustrativnosti, vyjadfovdni pomoci metafor a metonymifi, to vie vychdzi z logiky
vrcholného némého filmu a pfedeviim z jeho viry v montdZ. Tato podoba uméleckého zvu-
kového filmu nepfezila polovinu tficétych let, vzhledem ke komerénim i spole¢enskym
faktorim se ukazala jako neZivotaschopnd; na poli divdackého filmu ji vystiidala rutina
studiové produkce a pro uméleckou tvorbu se ukdzala perspektivnéji cesta respektujici
obrazovy a zvukovy ,,povrch® skutednosti — jak se s tim poprvé setkdvame ve FENE (1931)
a v ndsledujicich Renoirovych filmech. Teze o prudkém tpadku ,,filmovosti* po ndstupu
zvuku je pravdivd, vymykaji se z ni pravé jen ti nejvyznamnéjsi reZiséfi: Ruttmann, Vigo,
Lubitsch, Epstein, Pudovkin, Ophiils, Barnet, Vertov, Dreyer, Sternberg, Lang, Pabst,
Hitchcock, Chaplin, Clair, Buiiuel, Gance, EjzenStejn... s vyjimkou Renoira prakticky
vSichni ponejprv zastdnci kontrapunktického uziti zvuku (jak dokumentuji jejich dila
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z této doby). Po roce posledniho vzepéti ekonomicky uz odepsaného némého filmu (1929)
ndsledoval pfiblizné v letech 1932 — 1933 definitivni konec uréitého pojeti kinematogra-
fie a nejlepsi filmy z této sezony se staly jeho ,,labuti pisni“. Kolem roku 1933 — 1934 na-
Sel hrany zvukovy film na dlouhou dobu svijj tvar. P¥ed timto ,.,obnovenim potddku® se za
nékolik mdlo mésict objevily v rliznych ¢dstech Evropy filmy, v nichZ svobodné zkoum4-
ni moZnosti nové techniky vydalo nékolik plodi, jimZ je spole¢ny silny anarchisticky pi-
vab jednoho neopakovatelného okamziku. Pro mne je to piedeviim Sest zdzrac¢nych filmf:
UPiR, NOC NA KRIZOVATCE, CISLO SEDMNACT, PREDMESTI, ZAVET DOKTORA MABUSE a DEZER-
TER. Posledni mne na rozdil od ostatnich oslovuje téméf vyhradné svou nevidanou razan-
ci, formalnim radikalismem, jimZ hodlal Pudovkin traktovat béZné divdky, nikoli exklu-
sivni publikum avantgardnich matiné — i to pokldddm za zcela ojedinélé.

k %k ok

Celkovy pocet lidi, kteff po bolgevickém pfevratu opustili Rusko, se odhaduje na dva mi-
liony. V prvni viné odchédzeli do Prahy a do Polska, odkud ale zpravidla pokracovali ddle
do Némecka.” Uz na konci roku 1918 je v Polsku (které pravé ziskalo stdtn{ nezdvislost)
pocetnd skupina ruskych filmaf, mezi nimi Dimitrij Buchoveckij, ktery se uz ndsledu-
jictho roku jako jeden z prvnich Rusi dspésné asimiluje v némecké kinematografii —
jako Dimitri Buchowetzki (mj. DANTON, 1921). Richard Boleslawski, ktery se jako rezi-
sér prosadil za vilky v carském Rusku, pfichdzi do rodného Polska v tnoru 1920 a po
tfech protibolSevickych snimeich pokracuje rovnéz do Némecka, kde se viak uplatni jen
jako asistent reZie a herec v Dreyerové ,,multikulturnim® dile MILUJ BLIZNIHO SVEHO a ve
filmové rezii pokracuje az ve tficdtych letech v Hollywoodu. Pfes Polsko vedla téz cesta
ruskych herciti, pozdéji zdomécniviich v Némecku: Nikolaje Kolina, Vladimira Gajdaro-
va, a Grigorije Chmary (Wieneho RASKOLNIKOVA).

Posledni ze 126 lodi s ruskymi porevoluénimi emigranty vyplula ze Sevastopole 14. listo-
padu 1920. Z patndcti tisic pasazérti francouzského kiizniku Waldeck-Rousseau patfila
vétsina k ,,bilé* armddé generdla P. N. Vrangela a civilnimu persondlu.” Pocet ruskych
emigranti v Berliné se uz v roce 1919 odhadoval na 70 tisic, do roku 1923 se rozrostl
na 300 az 360 tisic. (1. ¢ervence 1920 zemfel v Berliné, kam emigroval v prosinci 1918,
Michail Osipovi¢ Ejzenstejn, architekt z Rigy.).

Nadéje v brzky ndvrat se postupné rozplynuly, zvl4s{ kdyZ po smlouvé v Rapallu ztratila
bild emigrace oficidlni podporu Némecka. Smlouva s Ruskem, uzaviend v dubnu 1922,
vesla pozdéji v platnost i ve zbylych svazovych republikdch. Odmitnuti bol3evického
rezimu nedokdzalo jeho protivniky stmelit. Vedle liberdlni opozice kolem Kerenského
existovala ,,pravicovd® frakce kolem generdlii Kutepova a Millera, pozdéji zabitych
(1930, 1937) sovétskymi tajnymi agenty. Na republikdnského politika Miljukova spa-
chali v roce 1922 atentdt rusti faSisté. Vladimir Nabokov, ktery pfi tomto incidentu piigel
o otce, zpracoval své emigrantské zdZitky v roce 1925 mj. v romdnu Masenka. Na Zivobyti

4) DileZitymi cily prvnf emigra¢ni viny byly Bulharsko, Sevastopol, Pobalti. Polsko fungovalo spige coby
tranzitni zemé.
5) Thomas Brandlmeier, Brillanten und Brillantine. In: Fantaistes russes. Miinchen 1995, s. 11.
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si pfivydéldval spolu s mnoha jinymi krajany jako filmovy statista. Jesté v roce 1922 vy-
chdzela vétSina rusky psané literatury v ciziné, jen v Berliné bylo k dostdni 55 riiznych
novin a ¢asopist. Rusti herci se organizovali ve vlastnich odborech.

Prvni Rusové natédceli v Berliné uz od roku 1919 (Buchoveckij), od roku 1921 existuje
v némecké kinematografii opravdova ,,ruskd kolonie®.

Leniniiv dekret o zndrodnéni kinematografie ze dne 27. srpna 1919 vstoupil 15. ledna
1920 v platnost. Predstavitelé predrevoluéniho filmu, kteff svym hromadnym odchodem
pripravili domdei kinematografii prakticky o v8echny produkéni prostredky, se v Némec-
ku uvedli od roku 1921 ostie protirevoluénimi snimky, jako byl napiiklad TANEC SMRTI
(rezie William Karfiol, ndmét Maxim Chimov) s budouci mezindrodni hvézdou Olgou
Cechovou. Produkuje je Dmitrij Charitonov, jemu oproti rovnéz emigrovaviim produ-
centiim predrevoluéni éry ChanZonkovovi ¢i Jermoljevovi zcela chybi umélecké ambice
(v roce 1924 odejde z Berlina do Pafize). Liberdlni tisk vymarské republiky reaguje na
tato politizujici dramata s posméchem.

ChanZonkov se po smrti své Zeny v roce 1923 neprozietelné vraci do vlasti, kde o tii roky
pozdéji neujde prvni viné zatykdni v faddch predrevoluénich filmaiti (duben az zai{
1926).” Jermoljevovo podnikani v Némecku je pouhou epizodou: v letech 1922 az 1928
produkuje v berlinském ateliéru Ernsta Reichera (= Webbs) nékolik méné tispésnych
snimkdl, nacez se vraci do Francie, kde puisobil uz na za¢dtku dvacétych let.”

Francie a hlavné PaiiZ se stanou na dlouhou dobu skute¢nym centrem ruské diaspory,
jeji ,,Mekkou®, ,,Babylonem®. V $ir§i mife dochazi k této vyméné vyvolené zemé v polo-
viné dvacdtych let. Jermoljev md pro kariéru ve Francii lepsi pfedpoklady — uz jako osm-
ndctilety za¢inal coby technicky asistent u moskevské filidlky Pathé (1907), od roku
1917 ridil jeji celoruskou distribuci. V témZe roce zalozil vlastni spole¢nost, jejiz pro-
dukty stdly kvalitativné uprostfed mezi reprezentativnimi snimky ChanZonkova a ma-
sovym zbozim Charitonova. Za valky (1918) nejprve prestéhoval své studio z Moskvy
do Jalty, odtud uprchl v dnoru 1920 pres Konstantinopol do Marseille a v srpnu dorazil
do Montreuil-sus-Bois. Zde, v byvalém studiu svého prvniho zaméstnavatele Pathé,
navazuje spoluprdci s dvéma umélci, kteff se za jeho zdstity proslavili uz v predrevolué-
nim Rusku: s reZisérem Jakovem Protazanovem a svétozndmym hercem Ivanem Mozzu-
chinem.

Uspé&né trio se rozpadlo, kdyZ producent a reZisér odjeli v roce 1922 zkusit §tésti v Ber-
liné. Protazanov tu realizoval jen veselohru LASKYPLNA POUT, nadez se vrdtil do sovét-

ského Ruska. Jermoljev se snaZil na své diivéji dispéchy navdzat po roce 1928 znovu ve
Francii, od roku 1937 v USA a v roce 1943 v Mexiku (zemfel 1962).”

6) V procesu byl ChanZzonkov zpro$tén viny, dalsi prdce ve filmovém oboru mu v8ak byla zapovézena. Pres-
to v dalich letech krdtce vedl stfizny v Jalté, v roce 1930 nabidl sviij projekt barevného filmu a od roku
1931 psal na objedndvku své memodry (vysly 1937). Umird na Krymu v roce 1945, Do Némecka pfijel
(z Odésy) v roce 1920, 1é¢il se tu v Badenu. Musel se pro vysoké ndklady vzddt planti na zvukovy film.
V Berliné se ozenil se svou spolupracovnici.

7) Mezi vyznamnymi pfedstaviteli pfedrevoluéniho filmu, ktefi ode$li do Francie, je tfeba zminit 1 zaklada-
tele loutkového filmu, Poldka Wladyslawa Starewicze. Do déjin némeckého filmu zasihl jako autor tri-
kovych sekvenci filmu JUGENDRAUSCH (1927) ruského reZiséra Asagarova.

8) Alexander Schwarz, Der mobile Produzent. In: Fantaisies russes, Miinchen 1995, s. 41n.

79




ILUMINACE

Milan Klepikov: Dezertér a ,,dezertéfi*

Mozzuchin zistal v roce 1922 ve Francii v ptivodni Jermoljevové firmé, kterou ted ale
jeji novi majitelé pfejmenovali na Albatros. Byli to dalsi dva Rusové: byvaly feditel pe-
trohradské skoly dramatického uméni Alexander Kamenka, syn bankéfe predrevolu¢ni
éry (Azov-Don-Bank) Borise Kamenky, a Noé Bloch. Pro komeréné stagnujici Francii je
ruskd transfuze vitanou vzpruhou, jeji role je tu mnohem vyznamnéj&i nez v Némecku.
Pro Kamenku natdceli predni tviirci jako L'Herbier (STIN MATYASE PAscALA), Epstein
(DOBRODRUZSTVI ROBERTA MACAIRA), Feyder (GRIBICHE, NOVE PANSTVO); pod hlavic¢kou
Albatrosu vznikly i nejlepsi hrané némé filmy Reného Claira SLAMENY KLOBOUK a DvA
BAZLIVI. Alberto Cavalcanti zde jako rezZisér debutoval a jeho dosavadni postaveni filmo-
vého vytvarnika zaujal Rus Lazare Meerson, jehoZ architektonicky vkus uréoval podobu
francouzského filmu az do poloviny tficdtych let. Ani tak francouzsky projekt, jakym byl
Gancetiv NAPOLEON, se neobe$el bez tidast impozantniho mnoZstvi ruskych emigranti”
(Skrze firmu Westi se na ném finan¢né podilelo Némecko.)

Po svych byvalych partnerech Protazanovovi a Jermoljevovi se v roce 1928 rozhodl také
Ivan MozZuchin rozsi¥it svou ptisobnost na Némecko. Spoleéné s producentem Albatro-
su Noé Blochem a jeho spoleénikem, Ukrajincem Grigorijem Rabinovi¢em, se podili na
nékolika filmech spole¢nosti UFA. Ndstup zvuku zmafi MozZuchinovy pldny na kariéru
v Némecku; uz 28. srpna 1929 se UFA rozhodla proti prodlouZeni smlouvy, na jejimz
zdkladé ho na zaddtku téhoz roku ,koupila®. Rabinovié tim zlstdvd zprvu nedotéen
a specializuje se na némecké hudebni komedie v riiznych jazykovych verzich — tentokrat
v tandemu s bratislavskym roddkem Alexanderem Pressburgerem. (Jejich Ciné-Allianz
néleZi ke koncernu UFA.) S Pressburgerem sdili po roce 1933 ahasversky ddél; firma je
v roce 1935 ,.arizovdna® a v roce 1939 likvidovdna. Opét ve Francii produkuje snimky
emigrantti ruskych (Ocep) 1 némeckych (BEZ ZITRKA Maxe Ophiilse), ale mj. téZz Carného
NABREZI MLH. Do USA odchdzi velmi nerad aZ v roce 1940, star$i nabidku Paula Kohne-
ra k odchodu do Hollywoodu odmitl. K prédci v némecké kinematografii se jedté jednou
vratil v poslednich dvou letech svého Zivota (1952 — 1953).

K pocetné rusko-Zidovské komunité v Némecku patfili jesté filmovi reziséii Victor Tri-
vas (tvirce klasické ZEME NIKOHO) a Alexis Granowski (Alexej Granovskij). Granowski
proslul v porevoluénim Rusku jako zakladatel Zidovského divadelniho studia v Petro-
hradu (1919). Pod ndzvem Zidovské komorni divadlo pfisobil soubor od roku 1920
v Moskvé a s velkou odezvou nékolikrdt hostoval na némeckych jevistich. Sviij jediny
sovétsky film HEBREJSKE STESTI natodil Granowski v roce 1925 s herci svého divadla
(nyni GOSET) v &ele se Solomonem Michoelsem (po vélce obéti Stalinovych antisemit-
skych zdsahti). Brzy poté ndsledoval proziravéjsi ¢leny souboru, ktefi se ze zahranié-
nich turné nevraceli a zahdjil v Berliné novou kariéru, nejprve jako Reinhardtiiv jevist-
ni vytvarnik. Jeho prvni némecky film PiSEN ZIvOTA (1930) zaujal velmi nekonvendéni
praci s obrazem (mj. deformace, zpomaleni) i zvukem (mj. ,,hudba hluku®, zpétné

9) V soupisu herc a dal8ich spolupracovnikii éteme jména Tourjansky, Volkov, Bourgassov, Benois, Pime-
noff, Feldman, Kvanin, de Fast, Koline, Roudenko, Chakatouny, Batcheff, Koubitsky, Jacques Grinieff
(gruzinsky producent). Kyjevan Viktor TurZanskij (1891 — 1976) ve 20. letech natdéel v Pafizi, mj. pro
Kamenkiv Albatros, poté plisobil pfechodné v Hollywoodu a po roce 1928 pracoval pievdZné v Némec-

ku na snimeich tnikovych i propagandistickych. V roce 1934 natoéil v CSR film VOLHA V PLAMENECH.
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reprodukovany zvuk)."” V demokratickém Némecku pak stihl natoé&it jedté jeden snimek
(JEJI VELICENSTVO KRIZE) a po pievratu ani jeho neminula obligdtni francouzskd karié-
ra. Dalsi predpovéditelné anabdze, jez ¢ekala na Pressburgera, Rabinovide, Ophiilse
a desitky jinych, ziistal Granowski ,,usetfen”: roce 1937 ve Francii umird, stejné jako
Noé Bloch.

® % ok

Rapallskd smlouva z dubna 1922 sezndmila Némecko s jinym Ruskem, neZ jaké mu zpro-
stredkovali ,,bili* emigranti. Kli¢ovou postavou se pfitom stala Marija Fjodorovna Andre-
jevovd (1868 — 1953). Po vypuknuti revoluce odjela nejprve do Itdlie — spolu se svym
tehdejsim muzem Maximem Gorkym. Dobré kontakty s Leninem, s nimz se znala uz pred
revoluci, a s Trockym, jehoZ poznala v Londyné (&lenkou strany byla uz od roku 1904), ji
dopomohly k misi na ruském obchodnim zastupitelstvi v Berling, kde v letech 1921 az
1930 mj. vedla filmové oddéleni a jako herec¢ka vystoupila i ve vedlejsich rolich nékolika
némeckych filmt (napf. v JUGENDRAUSCH svého krajana Grigorije = Georga Asagarova).
K jejim zdsluhdm patii mj. angaZzovani némeckého komponisty Edmunda Meisela k na-
psdni ptuvodni hudby k filmu KRIZNIK POTEMKIN. (V roce 1930 se vratila do Moskvy.)
Druhym déleZitym inicidtorem némecko-sovétskych kontaktdi byl Anatolij Lunac¢arskij
(1875 — 1933), prvni lidovy komisaf sovétské vlady pro kulturu. Za svych éastych po-
byt v Berliné a PafiZi udrzoval pisemny i1 osobni kontakt s emigranty. Na némecké stra-
né vychdzela iniciativa z okruhu Williho Miinzenberga, komunistického poslance f{$ské-
ho snému, viidce mlddeznické internaciondly a zakladatele impéria délnického tisku.
Miinzenberg stdl u zrodu filmové spolecnosti Mezrabpomfilm (ptivodné MeZrabpom Rus;
1924) a Prometheus (1925) — Ocepova ZIVA MRTVOLA patif k filmfim, k jejich# realizaci
se obé spolec¢nosti spojily. Mezrabpomfilm byla smiSend némecko-ruska firma zajistujici
koprodukce, vét&inou na ndméty ruské klasiky 19. stoleti, pfijatelné i pro divdky nesym-
patizujici se sovétskym rezimem. Prometheus byla spole¢nost ¢isté némeckd a vyhra-
néné komunistickd (tj. v ¢dste¢né opozici 1 k socidlni demokracii). Bezprostfednim im-
pulsem k jejimu vzniku bylo odmitnuti némecké firmy Lloyd zahrnout KRIZNIK POTEMKIN
do ,,baliku® importovanych filmt (celkem 25)." Nejdfive se Prometheus specializoval
pouze na dovoz a tipravu sovétskych filmd, pozdéji na koprodukce a nakonec 1 na na-
td¢eni némeckych filmi, k demuz ho kromé vlastni vile zavazoval i zdkon nafizujici
nezbytny pomér mezi domdcimi snimky a importem z ciziny. (Pfinejlep$im platil mini-
mdlni kontingent jedna ku jedné: v letech 1925 a7 1926."”) Nejtalentované&jsi umélec
Promethea Philip (Piel) Jutzi, proel vemi tfemi etapami: preklddal a titulkoval slavné
filmy Ejzenstejna a Pudovkina, pak stdl za kamerou koproduként ZIVE MRTVOLY a v roce
1929 natoc¢il nejvyznamnéjsi dilo némeckého proletdrského Zanru CESTA MATKY KRAUSE-
NOVE KE STESTI.

Anatolij Lunacarskij se na vzniku jednoho ze sovétsko-némeckych filmd osobné podilel.
Byl to film Grigorije RoSala SALAMANDRA (1928), k némuz napsal ndmét. (Jako herecka

10) Jeanpaul G oerge n, Kiinstlerische Avantgarde, visiondre Utopie. In: Fantaisies russes, s. 132.
11) Oksana Bulgak ova, Sergej Eisenstein. Berlin 1997, s. 82.
12) Hallo? Berlin? Ici Paris! Miinchen 1996, s. 181.
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tu vystoupila jeho Zena Natalja Rosenelova.) Z reziséri Mezrabpomu jmenujme jesté Ju-
rije ZBIjabuiského, syna zminéné Marije Andrejevové z prvniho manzelstvi, ktery zaci-
nal od roku 1915 v Rusku jako kameraman a dokumentarista.

Soubé&Zné s poklesem prestiZe ,,bilé* emigrace u némecké veiejnosti rostl i mimo fady
komunistickych sympatizanti obdiv k sovétskym filmim. Otevrenost, kterd po ur¢itou
dobu panovala v ruské obchodni misi v Berliné, dokdzala oba politicky znepfitelené ta-
bory sjednotit a p¥imét ke spolupréci, o niz svédéi i snimky ZIVA MRTVOLA a ZBYTECNI
LIDE. Také na stuttgartské vystavé fotografii organizované roku 1929 Hansem Richterem,
vystavovali ,,bili“ 1 ,,Sovéti* vedle sebe. Do prvniho obdobi ¢innosti ruského obchodni-
ho zastupitelstvi spadd berlinsky pobyt Alexandra Dovzenka (1922 — 1923), studenta
malitstvi v diplomatickych sluzbdch." Tehdy se sezndmil s debutujicim G. W. Pabstem.
(V roce 1930, nyni uz rovnéz jako uzndvany filmovy tvirce, navstivil Berlin a Pabsta
znovu.'")

EE S S

Kapitolou vyzadujici zvlastni prostor jsou berlinské pobyty Sergeje Ejzenstejna (1926,
1929, 1932) a boufliva diskuse kolem jeho filmi.

Ejzenstejntv vztah k némeckému filmu byl ambivalentni. Poprvé s nim pfisel do styku,
kdyZz spolu se svou pfitelkyni Esfir Subovou upravoval pro sovétskou distribuci film
DOKTOR MABUSE, DOBRODRUH z let 1921 — 1922. Langtiv origindl, k némuz necitil zvlast-
ni pietu, zménil v podobenstvi ,,dekadentniho Zapadu® s ndzvem Pozlacend hniloba, pi-
vodné pétihodinovy opus ve dvou dilech zkritil na méné nez poloviéni délku, napsal
novy scéndr i texty titulkt a zcela zménil montdz. Béhem tif poslednich dnii biezna 1924
mu praktické studium Langova dila poskytlo nedocenitelnou priipravu pred zac¢dtkem
natdc¢eni STAVKY (od ¢ervna 1924). Langovo pojeti sdgy o NIBELUNZICH bylo EjzenStejno-
vi, ktery se bude germdnskou mytologii zabyvat za vdlky pfi inscenaci Valkyry, stejné
cizi jako pesimistickd vize délnické revolty v METROPOLIS. Ve svych berlinskych zdpis-
cich se Ejzenstejn netaji s obavami, Ze Lang by se mohl stdt rukojmim obrovského roz-
poé¢tu (tehdy 6 milionti marek) svého dila, ale novymi moZnostmi ,,odpoutané kamery*
(entfesselte Kamera) je nadSen a v pauzdach mezi natd¢enim o jejich prednostech a moz-
nych nevyhoddch diskutuje piimo na misté s Langem a jeho spolupracovniky.

13) Jako diplomat se dostal na Zdpad ve 20. letech i druhy vynikajici rezisér ukrajinského plivodu Eugene
Deslaw (= Jevhen Slabéenko) a navdzal zde s Dovienkem korespondenci. Do vlasti se uz nevratil, jeho
drdha je z &4sti spojena s Ceskoslovenskem (studium prév 1921, rezijni debut STARE HRADY 1927),
s Francif a se Svycarskem. Viz téz Bohdan Zilin sk ij. Filmové aktivity ukrajinské emigrace v Zeskych
zemich. JJluminace® 6, 1994, &. 2, s. 25n.

14) Dovienko ziskal v roce 1922, kdyz se rozhodl odejit z diplomatickych sluzeb, stipendium na soukromou
maliiskou gkolu, prodlouzené pak az do léta piidtiho roku. PfiZel do styku s malifi Hansem Ballusche-
kem, Georgem Groszem, Henrichem Zillem, Hansem Richterem, hercem Hansem Kleringem. Ernst Lu-
bitsch DovZenka uvedl mezi filmovou prominenci; Asta Nielsenovd, kterou s jejim tehdej$im ruskym
muzem Grigorijem Chmarou portrétoval, s nim pak zistala v pravidelném pisemném styku. Za své dru-
hé ndvstévy Berlina v roce 1929 musel vzit s nelibosti na védomi, Ze jeho filmy ZVENIHORA a ARSENAL tu
byly sestfithdny v jeden. Pi tfeti ndvStévé Némecka se zicastnil tamni premiéry ZEME (17. 7. 1930),
kvili ddajné urdice ndboZenstvi cenzurované, ale po oslavnych kritikdch povolené s jedinym stiithem
(5. 1. 1931). Do Némecka byl prodédn negativ, v SSSR ziistala jen pozitivai kopie.
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Tehdy, v druhé poloviné bfezna 1926, v dobé Ejzenstejnova prvniho némeckého pobytu,
vznikd jen nékolik metri odtud v ateliérech Ufy jiné stéZejni dilo némecké filmové kla-
siky: FAUST. PfileZitost vidét Murnaua pfi prdci si Ejzen3tejn nenechd ujit, jako pied nim
Hitchcock (u POSLEDNT STACE). O ovlivnéni se i zde d4 hovofit nanejvys v technické ro-
viné; svét némeckého filmu a Murnaudlv zvl4st zlstdval i pfi zapojeni modernistické
fascinace necasovy; perspektivy, stiny a svétlo riizné intenzity modelovaly prostory idea-
listického ducha ¢eliciho tmé. Ejzenstejnovo pojeti montdZe jako smyslové plisobivého
vyjadreni dialektické srazky protikladt ho sbliZovalo spi$e s némeckou experimentdlni
skolou. Vidéli jsme, Ze Pudovkin naSel pfirozeného spojence v Ruttmannovi; Ejzenstejn
byl v Némecku v uz8im kontaktu s Hansem Richterem, v jehoZ britském snimku EVERY-
DAY si v prosinci 1929 zahral mensi roli.

Ejzenstejna nezajimalo ,,faustovské“ Némecko, ale modernistické, razici si cestu do kaz-
dodenni reality v podobé prosklenych staveb Bruno Tauta a Miese van der Roheho. Co ho
s METROPOLIS mohlo smifit, byly fantastické mrakodrapy budoucnosti. Za avantgardisty,
které nenasel v ateliérech Ufy, se v zdff roku 1929 vypravil na kongres nezavislych fil-
mait ve $vycarském La Sarraz. Zde se setkal s francouzskymi kritiky J. G. Auriolem
a Léonem Moussinacem, s vSestrannym britskym praktikem, teoretikem a Hitchcocko-
vym spolupracovnikem Ivorem Montaguem a opét s dvojici Richter/Ruttmann. S Bélou
Baldzsem, v Némecku publikujicim mad’arskym kritikem a filmologem, zde mohl navézat
na polemiku z léta 1926 — proti Baldzsovu upfednostnéni mimického vyrazu a fotogenie
pred ,,montdznim my$lenim®. Vira v obraz tu opét stoji proti vife ve srdZku obrazii. Ejzen-
Stejn neopomenul zdtiraznit politicky aspekt tohoto teoretického sporu mezi ruskym ,,vel-
kym némym“ a némeckym (post-)expresionismem Murnaua a Langa.

Struény prehled recepce Ejzenstejnovych filmi ve Vymarské republice

KRIZNIK POTEMKIN byl v Némecku poprvé uveden 21. ledna 1926 v berlinském Grosses
Schauspielhaus pod ptivodnim ndzvem nerealizovaného cyklu Rok 1905, necely mésic po
moskevské premiére v divadle Bol3oj (24. 12. 1925). VSechna svédectvi z berlinské pre-
miéry se shoduji v popisech prvniho ohromujiciho dojmu. Willy Miinzenberg neprodlené
za¢ind pripravovat uvedeni filmu do distribuce, coZ alarmuje ¥i$ské vojenské minister-
stvo (Reichswehrministerium). Vlddn{ zdkaz vysloveny 24. biezna je po silnych protes-
tech a po intervenci pfipusténych znalcii (mj. Erwin Piscator a Alfred Kerr) 10. dubna
zrusen, kdyz distributor Prometheus souhlasi s odstranénim problematickych pasdzi.
(Odpovédnost za tuto tipravu na sebe v tituleich bere Philip Jutzi, ve skute¢nosti ji ale
provedl Ejzenstejn osobné, jeden tyden pied svym ndvratem do Moskvy.'”) Dne 29. dub-
na si film nechdva promitnout prusky premiér Braun, neZ vyslovi definitivni povolen{ ofi-
cidlni premiéry v kiné Apollo — jen pro vojaky ziistdvd snimek nepfistupny. Renomovani
kritikové liberdlnich listd jsou si vyjime¢né zajedno s komunistickym tiskem v jedno-
zna¢ném nadSeni — sila obrazového patosu si podmariuje i politicky indiferentni pre-
miérové divaky, napi. k. W. Murnaua. Zprava se nicméné rozpoutdvd kampati operujici

15) 0. Bulgakova,c.d.,s. 84.
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s pojmy jako hetzfilm (Stvavy film), blutrausch (opojeni krvi), mordfilm (vrazednicky film),
sowjet-juddischer Propagandafilm. Od 5. kvétna se v kinech mnoZi vytrznosti provoka-
téri, které poskytnou wiirtemberskému ministru vnitra podnét pro zZddost o zruSeni povo-
leni filmu v celé fi8i. Znovu se formuje odpor liberdlni vefejnosti (mj. Piscator, Georg
Kaiser), zastitény autoritou Alberta Einsteina. Distributor souhlasi s dal$im krdcenim,
takze novy celofiSsky zdkaz z 12. ¢ervence plati od konce ¢ervence uz je pro Wiirtember-
sko a Bavorsko.

Teprve na vindch dspéchu KRIZNIKU POTEMKIN, promitaného v 67 kopiich misto u ruskych
filmG obvyklych péti, se do Némecka dostal i Ejzenstejntiv predchozi film STAVKA:
25. dnora 1927. STAVKU si némeéti recenzenti svorné zafadili jako predstupen zdvainéjsi-
ho a zralejsiho dila. Po dalSich tfindcti mésicich (2. 4. 1928) se berlinsti kritikové musi
pii sledovani Ejzenstejnovy pseudokroniky ﬂl’jnové revoluce vyrovnat s dosud nevidénym
formdlnim tvarem, ktery je irituje vice nez politické vyznéni filmu. U Siegfrieda Kracaue-
ra a Herberta Theringa lze nalézt ndznaky porozuméni principu ,,intelektudlni montdze*,
ale jinak prevladaji rozpaky. Po obchodnim dspéchu KRIZNIKU POTEMKIN (1 milion marek)
bylo DESET DNI, KTERE OTRASLY SVETEM pro firmu Prometheus zklamanim. Prvni zdbéry
z GENERALNI LINIE predstavil Ejzenstejn osobné za své druhé ndvstévy Némecka 20. fijna
1929 v Hamburku. Dne 6. listopadu si némeckd cenzura vyzddala uréitd krdceni, do kin
se v8ak snimek nakonec dostal az 10. tinora 1930 v ptvodni délce. Kritiky byly tentokrat

s

opak diiraz komunistiéti distributoii, kdyz film pfejmenovali na Boj o piidu.'”

Ejzenstejn pobyval v Némecku poprvé v roce 1926 (18. 3. — 18. 4.), aby se s Eduardem
Tissé obezndmil se stavem a technikou némeckého filmu. Dohlédl zde také na pfipravo-
vané uvedeni filmu KRIZNIK POTEMKIN do némeckych kin. Teprve pfi této piilezitosti zis-
kal film vlastni p@ivodni hudbu z pera Edmunda Meisela osloveného Mariji Andrejevovou
ze sovétské obchodni mise (viz vy$e). Ejzenstejn mohl své predstavy o roli hudby v KRiz-
NIKU POTEMKIN s Meiselem jesté osobné konzultovat. Na vzniklé partitufe pak nejvice
ocetioval Meiselovu realizaci svého poZzadavku po nemelodické, ¢isté rytmické, , strojo-
vé“ hudbé v poslednim aktu filmu. V3e hovofilo pro dalsi spolupréci, takze i k filmu
0 f{fjnové revoluci znéla hudba némeckého skladatele. (Disharmonii mezi oba umélce
vnesla ndhle a trvale teprve indiskrétné pojatd aféra komponistovy Zeny s rezisérem.)

Podruhé piijizdi Ejzenstejn do Berlina 21. srpna 1929 a bydli tu nejprve ve stejném pen-
sionu v Martin-Luther-Strasse s dal§im ,,filmovym turistou* na studijnim zdjezdé — Frid-
richem Ermlerem. Spoleénost pritel nového Ruska usporddala na Ejzenstejnovu poéest
banket v hotelu Esplanade (29. 8.), na némz mj. promluvili Hans Richter a Alfred Doeb-
lin. Dne 3. z&¥ Ejzentejn odjel do Svycarska, kde mj. spolureziroval, ale neautorizoval
osvétovy film NOUZE A STESTI ZENY. 19. z4if byl ze Svycarska vyhotén a vrtil se do Né-
mecka. Se svym hereckym idolem Emilem Janningsem, jehoZ poznal uz béhem natd¢eni
FAUSTA v bfeznu 1926, a s Josefem von Sternbergem zhlédl ¢erstvé natocené, nesestii-
hané scény z MODREHO ANDELA (po 16. 10.) Vyznamné byly EjzenStejnovy védecké kon-
takty. V berlinském psychoanalytickém tstavu pifedndsel o vyrazovosti ¢lovéka a v po-
véstném sexuologickém tustavu Magnuse Hirschfelda rozmlouval s Hansem Sachsem,

16) Werner Sud end orf, Sergej Eisenstein. Miinchen 1975, s. 105.
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Freudovym Zakem a nékdejsim konzultantem Pabstovych ZAHAD LIDSKE DUSE. Nabyté teo-
retické poznatky doplnil éetnymi ndvStévami v kavdrndch homosexudll a transvestitd
anakupem a studiem pornografické a okultistické literatury. Za svého posledniho némec-
kého pobytu na zastdvce mezi USA a Moskvou (27. 4. — 8. 5. 1932) navstivil ustavujici
zaseddnf posledniho demokratického Ri¥ského snému. Ve vlaku do Moskvy ho doprovi-
zel Bertolt Brecht, ktery tam jel predstavit svij a Dudowtiv film KUHLE WAMPE, prvn{
a poslednf oteviené komunisticky hrany film vymarské republiky. (Spoleén4 cesta Zelez-
nici probihala v duchu brechtovského verfremdung, jez zistalo Ejzenstejnovi vidy cizi.)

Milan Klepikov, Ph.D. (1965)

Absolvent filmové védy na FF UK v Praze, pisobi jako filmovy historik
~ adramaturg promitaci siné NFA Ponrepo.

(Adresa: Nérodn{ filmovy archiv, oddélen{ teorie a déjin filmu, Bartoloméjskd 11, 110 00 Praha 1)

Dezerter
(Dezertir)
MeZrabpomfilm, 1933

Rezie: Vsevolod I. Pudovkin. SeénaF: N. AgadZanova, M. Krasnostavskij, A. Lazebnikov. Kamera: Ana-
tolij Golovita. Hudba: Jurij Saporin. Architekt: Sergej Kozlovskij. St¥ih: I. Aravina. Zvuk: Jevgenij Neste-
rov.

Hraji: Boris Livanov (Karel Renn), Vasilij Kovrigin (Ludwig Zelle), Tamara Makarova (zpravodajka) ad.

Dalsi eitované filmy:
Alexandr Névsky (Aleksandr Névskij; Sergej M. Ejzenstejn, 1938), Arnulf Rainer (Peter Kuhelka, 1960),
Arsendl (Alexandr P. Dovienko, 1929), A¢ #ije Mexiko! (Que viva México!; Sergej M. Ejzenstejn, 1930 — 1937),
Berlin — symfonie velkomésta (Berlin — Symphonie einer Grosstadt; Walter Ruttmann, 1927), Bez zitika
(Sans lendemain; Max Ophiils, 1939), Boure nad Asii (Potomok éingis—chana; Vsevolod 1. Pudovkin, 1929),
Cesta matky Krausenové ke 5tésti (Mutter Krausens Fahrt ins Gliick; Phil Jutzi, 1929), Cislo sedmndct
(Number Seventeen; Alfred Hitchcock, 1932), Danton (Dimitri Buchowetzki, 1921), Deset dni, které otfdsly
svétem (Oktjabr; Sergej M. Ejzenstejn, 1927), Dobrodruzstvi Roberta Macaira (Les Aventures de Robert Ma-
caire; Jean Epstein, 1926), Doktor Mabuse, dobrodruh (Dr. Mabuse, der Spieler; Fritz Lang, 1922), Dva bdzli-
vi (Les Deux timides; René Clair, 1928), Everyday (Hans Richter, 1929), Faust (Friedrich Wilhelm Murnau,
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1926), Fena (La Chienne; Jean Renoir, 1931), Filmovd studie (Filmstudie; Hans Richter, 1926), Flicker
(The Flicker; Tony Conrad, 1965), Generdlni linie (Genéralnaja linia; Sergej M. Ejzenstejn, 1929), Gribiche
(Jacques Feyder, 1925), Halé PaFiz, zde Berlin (All Berlin... ici Paris; Julien Duvivier, 1931), Hebrejské
Stésti (Jevrejskoje Scastje; Alexis Granowski, 1925), Ivan Hrozny (Ilvan groznyj; Sergej M. Ejzenstejn,
1944 — 1945), Jeji velicenstvo krize (Die Koffer des Herrn O. F.; Alexis Granowski, 1931), Jugendrausch
(Georg Asagarov, 1927), Kamarddi (Kameradschaft; Georg Wilhelm Pabst, 1931), Konee Petrohradu (Konée
Sankt-Peterburga; Vsevolod 1. Pudovkin, 1927), Kfiznik Potémkin (Bronénoséc Pofomkin; Sergej M. Ejzen-
Stejn, 1925), Kuhle Wampe (Slatan Dudow, 1931), Ldskyplnd pout (Der Liebe Pilgerfahrt; Jakov A. Protaza-
nov, 1922), Matka (Maf; Vsevolod . Pudovkin, 1926), Melodie svéta (Melodie der Welt; Walter Ruttmann,
1929), Metropolis (Fritz Lang, 1926), Mezihra (Entr’acte; René Clair, 1923), Miluj blizniho svého (Die Ge-
zeichneten /Elsker hverandre/; Carl Theodor Dreyer, 1921), Modry andél (Der blaue Engel; Josef von Stern-
berg, 1930), Ndbrezi mlh (Quai des brumes; Marcel Carné, 1938), Napoleon (Napoleon vu par Abel Gance;
Abel Gance, 1927), Nibelungové (Die Nibelungen; Fritz Lang, 1924), Noc na kftZovatce (La Nuit du carre-
four; Jean Renoir, 1932), Nouze a §tésti Zeny (Frauennot — Frauengliick; Sergej M. Ejzenstejn, 1929), Nové
panstvo (Les Nouveaux messieurs; Jacques Feyder, 1928), Piseri Zivota (Das Lied vom Leben; Alexis Gra-
nowski, 1930), Posledni Stace (Der letzte Mann; Friedrich Wilhelm Murnau, 1924), Predmésti (Okrajina;
Boris Barnet, 1933), Raskolnikov (Raskolnikow; Robert Wiene, 1923), Salamandra (Grigorij Rozal, 1928),
Slamény klobouk (Le Chapeau de paille d’Italie; René Clair, 1927), Staré hrady (Eugene Deslaw, 1927),
Stdvka (Stacka; Sergej M. Ejzendtejn, 1925), Stin Matydse Pascala (Feu Mathias Pascal; Marcel L'Herbier,
1925), Tanec smrti (Der Todesreigen; William Karfiol, 1922), Upir aneb Podivné dobrodruzstvi Davida Graye
(Vampyr, ou L’Etrange Aventure de David Gray; Carl Theodor Dreyer, 1932), Utrpeni Panny orlednské
(La Passion de Jeanne d’Arc; Carl Theodor Dreyer, 1928), Volha v plamenech (Viktor Turzanskij, 1934),
Z tajii Zvenihory (Zvenigora; Alexandr P. Dovienko, 1927), Zdhady lidské duse (Geheimnisse einer Seele;
Georg Wilhelm Pabst, 1926), Zdvét doktora Mabuse (Testament des Dr. Mabuse; Fritz Lang, 1932), Zbytec-
ni lidé (Uberfliissige Menschen; Alexandr Razumnyj, 1926), Zemé (Zemlja; Alexand P. Dovienko, 1930),
Zemé nikoho (Niemandsland; Victor Trivas, 1931), Zivd mrtvola (Der lebende Leichnam — Zivoj trup; Fjo-
dor A. Ocep, 1929).
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SUMMARY

DESERTER AND “DESERTERS”

“Red” and “White” Russians and Weimar Cinema

Milan Klepikov

Alongside Eisenstein, the best known Russian filmmaker in Germany of the 1920s was Vsevolod Pudovkin.
In 1931 Pudovkin began filming his DESERTER in Germany, a Russian-German sound film in the bi-lingual
version. He filmed several atmospheric shots in Berlin and the po'rt of Hamburg. In January 1933,
when Hitler came to power, the main work on the film was still to come and thus the planned coproduction
de facto became a Soviet film, and the missing locations had to be completed in Odessa and Leningrad.
The film tells of a Hamburg dock worker who, after a failed strike, is sent with his comrades for an extended
period to Soviet Russia. Thematically, Pudovkin’s film follows the all-embracing ideological line which,
during the protracted filming process in the years Stalin’s power tightened its grip, might have influenced it
more than was originally intended. In any case, we will note the familiar rituals of Bolshevik demagogy and
the weak psychological shielding of the hero’s development. However, in DESERTER, the chosen form heads
towards universal abstraction from the start. It is thanks to this that DESERTER is far removed from one-
dimensional propaganda pieces, whose scheme is preserved.

To what extent is DESERTER German at all, apart from the fact that it is set in Germany and was conceived
under the Mezhrabpomfilm letterhead? The German style of filming, the Expressionist architecture and
specific lighting techniques adapted for British cinema by A. Hitchcock, were a far cry from the aesthetics
of Soviet revolutionary film. F. W. Murnau and F. Lang were respected authorities for Pudovkin; but they lay
on the opposite bank and it was futile to go looking for a bridge. The rapidly forming tradition of German
proletarian film, headed by C. Junghans, despite remarkable achievements, remained, from an aesthetic
point of view, entirely under the sway of Russia; Pudovkin had nothing to learn from them. Even so, Pudov-
kin did find his aesthetic companions in Germany — and this on the politically more or less neutral territory
of experimental film. It is seemingly unquestionable that direct contact with H. Richter and W. Ruttmann,
involving more detailed knowledge of their views and specific work, stimulated Pudovkin in his endeavours
to find a synthesis of the most daring attempts at Russian filmmaking and the German avantgarde. It is in this
adventure that the mystery of the fascination of DESERTER lies. Undoubtedly, Pudovkin’s chief discovery in
Germany was Walter Ruttmann and his conception of film as a concert, a symphony in which photographic
reality is re-composed and rhythmicised in a manner akin to music. Pudovkin completely adopted the aes-
thetics of German avantgarde film, but in technical perfection, in harmonising the idea of film and, in the fi-
nal effect, he transcended its limits. The accusations of formalism which awaited him at home must have
seemed to him all the more absurd and unjust. The rejection of DESERTER by Soviet critics, and several years’
vain attempt to realise other projects, fractured his career, after which point it would not rise again. While
Eisenstein who, like Pudovkin, was unable to bring any of his projects to their conclusion between 1933 and
1937, lost nothing of his former originality in his later films, Pudovkin’s subsequent oeuvre suggests a de-
scent to academicism and opportunism, which, in the creator of DESERTER, no-one would have deemed
possible.

Translated by Veronika Poppovd
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Rozhovor

VIRTUALNI ZIVOT FILMU

Rozhovor s Davidem Normanem Rodowickem

Petr Szczepanik — Jakub Kudéera

Filmovy teoretik a estetik David Norman Rodowick patif k nejlepsim sou¢asnym znalctim fil-
mové teorie a estetiky. VSechny jeho knihy maji charakter kritickych komentéid k filmové-teo-
retickym koncepcim nebo ke vztahm mezi filosoficko-estetickymi teoriemi a filmem ¢i médii.
Sviij odborny vyvoj chdpe jako postupné vykracovdni od filmu smérem k filosofii.

Rodowick ziskal titul M.A. v oboru komunikace na University of Texas v Austinu a roku 1983 na
katedfe Dudleyho Andrewa pfi University of lowa obh4jil svou disertaci o ,,modernistické filmo-
vé teorii* sedmdesdtych let. Béhem studii a piipravy doktorské price opakované navitévoval
francouzskd a britskd centra filmovych studii, coZ mu umoznilo osobné se spfitelit s Christianem
Metzem, Raymondem Bellourem, Laurou Mulveyovou, Peterem Wollenem a dal3imi pfednimi
teoretiky té doby. Na pfelomu sedmdesétych a osmdesatych let natdéel experimentélni filmy a vi-
dea, z nichZ nékteré ziskaly prestizni ocenéni na nezdvislych festivalech. Do roku 1991 vedl na
Yale University program filmovych studif, ktery sdm zaloZil, pak po deset let Fidil filmovd studia
na University of Rochester a v sou¢asné dobé piisobi jako vedouci dstavu filmovych studii na
King’s College, University of London. Zije ve francouzském Rennes a m4 francouzské obéanstvi.
K jeho hlavnim vyzkumnym zdjm@im patii d&jiny filmovych teorii, psychoanalyza a sexudlni dife-
rence ve filmové teorii, filosofické pifstupy k médifm a audiovizudlni kultufe, estetika novych
médii. Sviij soucasny vyzkumny projekt pracovné nazyva Virtudlni Zivet filmu a k jeho financov4-
ni obdrzel zvlaStni cenu Americké filmové akademie.

Rodowickovymi hlavnimi kniZznimi publikacemi jsou: The Crisis of Political Modernism: Criticism
and Ideology in Contemporary Film Theory (University of Illinois Press, 1989; 2. vyddni Uni-
versity of California Press, Berkeley 1994), The Difficulty of Difference: Psychoanalysis, Sexual
Difference, and Film Theory (Routledge, New York 1991), Gilles Deleuze’s Time Machine (Duke
University Press, Durham — London 1997)" a Reading the Figural, or, Philosophy after New
Media (Duke University Press, Durham — London 2001).

Na konci dubna 2003 prof. Rodowick pfednesl sérii predndiek na Masarykové université
v Brné.” PHi této prileZitosti byl zaznamenan nésledujici rozhovor.

& sk sk

1)V ro¢nicich 2000, 2001 a 2002 slovenského ¢asopisu Kino-ikon vychézely na pokradovani pieklady vy-
branych kapitol této Rodowickovy knihy (¢dst z nich byla pfeloZena do &edtiny).

2) Rodowickovy prednasky a semindie byly souédsti grantového projektu Centrum audiovizualni kultury
pii Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU tento projekt je financovén Vzdéldvaci nadaci Jana
Husa. Kompletni text brnénskych predndsek lze nalézt na internetové adrese
www.kcl.ac.uk/humanities/cch/filmstudies/courses/Brno/BrnoLectures.htm
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Zdd se, ze v kontextu zdpadnich film studies posledni dobou hrajete roli nejzndaméjiiho
»meta-teoretika”, vSechny vase knihy se zabyvaji myslenim o filmu a diwérné zndte situa-
ci oboru ve trech riiznych zemich.” Mohl byste naértnout mapu universitnich center film
studies — kterd jsou pro vyvoj oboru kli¢ovd, kterd z nich maji néjakou zietelnou badatel-
skou identitu, jaké je mezi nimi rozloZeni sil a jaké tendence maji alespori potencidlné sjed-
nocujici charakter?

Nezdd se mi, Ze by universitn{ katedry filmovych studii v USA bylo mozné charakterizo-
vat specifickymi vyzkumnymi profily. Ale existuji vyjimky. Jesté pfedtim, nez odtamtud
odesel Dudley Andrew, méla velmi zajimavé védecké zamérent katedra filmu na Univer-
sity of lowa, kam svého ¢asu odjizdélo studovat hodné dnes zndmych lidi. Film zde byl
propojen s literdrni komparatistikou a skrze ni také s estetikou a filosofif.

Dnes md jasné urcenou identitu program filmovych studii na University of Wisconsin
v Madisonu, ktery je souédsti katedry komunikace a zdsadnf vliv na néj ma David Bord-
well. V zaméfeni pracovi§té se odrdZeji Bordwellovy zdjmy — kognitivismus, naratolo-
gie, historickd poetika —, ale také prdce vynikajicich filmovych historikfi Tina Balia
a Bena Brewstera a pfitomnost velmi dileZitého filmového archivu. Takze celkovou
identitu pracoviSté tvoii spojeni poetiky se silnym proudem historického vyzkumu.
Nicméné situace v Madisonu je mnohem komplexné&jii, nez by se zdilo, a tato komplex-
nost miize byt chdpdna jako ur¢ity model pro pochopeni pozice filmovych studi na zi-
padnich universitich obecné. Na stejné katedfe komunikace funguje také program
televiznich studii vedeny Johnem Fiskem, ktery svym zamérenim spad4d do kategorie
kulturnich studii. A Fiske s Bordwellem nemluvi, protoze filmov4 studia v Bordwellové
pojeti jsou z pochopitelnych divodii viiéi kulturnim studiim a jejich piistupu k televizi
dosti nepidtelskd. Katedra komunikace mimo to zahrnuje také program praktické filmo-
vé a televizni tvorby. Takze filmovd studia jako jedna z mnoha ¢dsti katedry sice maji
silnou identitu, ale souc¢asné jsou determinovdna konstelaci fady daldich studijnich
programdl.

Podobny soubor komplikaci 1ze nalézt i na jinych americkych universitdch. Jednim z di-
vodii je to, Ze programy filmovych studif funguji na odlignych typech kateder. Napiiklad
na University of Rochester, kde jsem sdm po léta piisobil, vznikla filmovd studia na ka-
tedfe anglického jazyka a literatury. Komické je, Ze kdy% zde absolvujete doktorand-
ské studium, obdrZite diplom z anglistiky, ackoli jste psali disertaci o filmu. Jinde jsou
to katedry romanistiky, komunikaénich studif, nékdy jsou filmovd studia integrovéna
s divadelnimi studii. Nicméné i v pfipadé samostatnych programfi jako na University of
Southern California, kde miZete najit mnoho vyznamnych osobnostf{, je vyzkumné za-
méfeni zna¢né rozmanité — od teorie az po déjiny ndrodnich kinematografii — a postrada
presnéji vymezeny badatelsky profil. '-

Obecné tedy lze Fici, Ze neexistuji pracovisté s uzsi specializaci. Cely obor je vlastné jiz
néjakou dobu ve stavu neustdlé zmény, rozStépen do mnoha, vétsinou historickych a né-
kdy také teoretickych piistupti, bez jednotictho vyzkumného zaméreni. Piejmenovala se
i klitovd americkd organizace: Spoleénost pro filmovd studia se dnes jmenuje Spolec¢nost

3) Minény jsou USA, Francie a Velkd Britdnie.
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David N. Rodowick pfi své brnénské predndsce (duben 2003)
Foto Jifi Chloupek
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pro filmovd a medidln{ studia,” protoZe obor dnes zahrnuje také problematiku televize
a dalsich elektronickych médii.

Pro mé je nicméné zajimavé, Ze tomu tak nebylo vidy. Kdyz jsem psal svou prvni knihu
Krize politického modernismu, mohl jsem charakterizovat britskou a francouzskou fil-
movou teorii sedmdesdtych let uréitymi spoleénymi vychodisky, foucaultovsky Fedeno,
stejnymi enunciativnimi modalitami. Acékoli glo o rlizné pfistupy s mnoha vzdjemnymi
rozpory, byly strukturovdny stejnym souborem otdzek a zptisobem jejich zodpovidani.
Dnes jiz takovy jednotici soubor otdzek nenachdzim. V osmdesdtych letech modernis-
tickd screen theory” uvolnila cestu historickym piistupiim, zvl4sté pak vyzkumiim raného
filmu. Koncem osmdesatych let zacala byt, hlavné ve Velké Britdnii, velmi diileZitym
predmétem zdjmu televize. Pfiblizné v letech 1985 az 1995 prevzala roli zastfeSujiciho
zaméieni kulturni studia, predevsim nejriiznéj$imi vyzkumy kulturnich identit a divdctvi
(afroamerického, Zenského, homosexudlniho atd.)... ke zdéSeni lidi jako je Bordwell.

Co se tyce soucasného badani v USA, je pro mé obtizné presnéji je charakterizovat,
protoZe %iji ve Francii a ztratil jsem perspektivu insidera. KdyZ David Bordwell a Noél
Carroll vydali programovou antologii Post-theory, kaidy z nich do knihy zafadil svou
tivodni studii o sou¢asném stavu filmové teorie.” Bordwell vyjddil pfesvédéeni, Ze po-
kud maji byt film studies koherentnim vyzkumnym oborem, museji byt sjednocena ko-
herentnim vyzkumnym programem. Myslim, Ze mu ale ne&lo ani tak o to, aby viem ostat-
nim vnutil sviij pfistup. Byla to spiSe jeho reakce na silnou decentralizaci oboru, kdy
se kif#i nejriizn&jsi, dasto vzdjemnd protichidné perspektivy a kdy film sdm ztrdci své
centrdlni postaveni, protoZe vyzkumy se zaméfuji na otazky divdctvi a jinych médii.
KdyzZ jsem se kolem roku 1979 stal élenem Spoleénosti pro filmov4 studia, bylo hlavnim
cilem onéch ti stovek tehdejsich ¢lent studovat film ve formédlnim a textudlnim smyslu,
ale s expanzi oboru ztratil film jako esteticky objekt svou dstfedni pozici. Pro mé sa-
motného tento pluralismus neni zneklidiiujici, ale Bordwell md velmi konkrétni filoso-
fickou predstavu o tom, co lze pocitat za skuteéné poznani a vyzkum, a proto spolec¢né
s Carrollem nabizeji silné argumenty za presmérovani oboru.

Jind situace nastala v poslednich letech v Anglii. Na misté, kde v sedmdesatych letech
vznikla sereen theory, doslo k silnému pfeorientovdni na kulturnf studia, kterd z vétsi
¢asti maji co do ¢inéni se sociologickym empirickym vyzkumem obecenstev. Samoziej-
mé je to pfistup, ktery md nepopiratelné hodnoty, ale kdyby filmov4 studia byla jenom

4) Society for Cinema and Media Studies.

5) Jako tzv. screen theory jsou oznacovdny préce filmologi spjatych s britskym ¢asopisem Screen, které byly
publikovény v letech 1971 — 1979, Screen theory se vyznadovala programovym odklonem od auteurismu
jako do té doby dominantniho paradigmatu psani o filmu smérem ke kontinentdln{ levicové teorii a filo-
sofii. Programovy rdmec autorli Screenu v sobé spojoval tradici sémiologie, neomarxistické teorie ideo-
logie Louise Althussera, brechtovské estetiky, jeZ poskytla ndstroje pro kritiku konvencf filmového rea-
lismu, avantgardni a modernistické filmové tvorby a nakonec lacanovské psychoanalyzy. Screenu se
podafilo uvést do Britdnie pfedeviim francouzskou sémiologii a psychoanalyzu a uéinit z nich teoretic-
ké zdklady filmovych studii. Svymi odpiirei byl Screen v 70. letech kritizovdn za iidajny tinik do éisté
a hermetické teorie a za politicky radikdlni rétoriku.

6) Pryni &dst sborniku Post-theory. Reconstructing Film Studies (Madison, Wisc. 1996) se jmenuje ,,State
of the Art* a obsahuje Bordwellovu stat Contemporary Film Studies and the Vicissitudes of Grand Theory
(s. 3 — 36) a Carrollovu Prospects for Film Theory: A Personal Assessment (s. 37 — 68).
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timto, obor by se velmi ziZil. Ndsledkem empiricistniho pfistupu bylo, Ze se ze studij-
nich programii vytratila filmovéteoretickd a z&4sti také historickd témata — nikdo je bé-
hem poslednich deseti éi patndcti let jednoduse neudil! Jenze kdyz nemite teorii, chybi
vdm ndstroje pro konceptualizaci poznatki. Empiricky vyzkum zkoumal, co si lidé mys-
I o filmech, ale sdm nenabizel modely konceptualizace a explanace. Dnes v Anglii do-
chdzi k obnoveni zdjmu o teorii, byf diky zcela nahodilym okolnostem. Na University of
London, rozétépené do fady relativné autonomnich universit, ve stejnou dobu, na riz-
nych katedrdch a nezdvisle na sobé ziskala dvazky skupina lidf zabyvajicich se filmovou
teorii. Patfi mezi né mj. Laura Mulveyovd, David Forgacs, Mandy Merck a ji. Nemdme
spoleénou koncepei vyzkumu, ale vSichni uvazujeme o teorii z historické perspektivy
a viimdme si promény filmu vlivem novych médii.

Myslim, Ze kazdy pokus o zobectiujici popis stavu oboru riskuje, Ze se stane karikaturou
sebe sama. Bordwell s Carrollem se sice o sjednocujici pohled pokusili, ale udélali to
s natolik vysokym stupném zobecnéni, Ze jim unikla specifi¢nost a riznorodost jednotli-
vych pfistupii. To nicméné neznamend, Ze by obor upadal. Naopak, jeho vysledky v ob-
lasti vyzkumnych projektii, publikaci a poétu absolvujicich studentd jsou neobycejné
bohaté a jeho vnitini rozmanitost je pro dalsi vyvoj zdravd. Pieci jen bych ale zminil je-
den inovativni trend, jenz se uplatiiuje v doktorandskych studijnich programech, a sice
priklon k tzv. vizudlnim studiim (visual studies), kterd v sobé spojuji medialni a filmova
studia, déjiny a teorii uméni, studia novych médii a digitdlni kultury, ale také vyuku
praktické umélecké tvorby. Vizudlni studia jako obor je sice obtizné definovat, ale fil-
movym studiim mohou nabidnout uréity rdmec interdisciplinarity, ktery je efektivni
a prospésny. Takovéto pifesmérovdni jsem prosazoval za svého plisobeni na University of
Rochester spole¢né s Lisou Cartwrightovou. V programu se schadzeli studenti s diplomy
z oblasti filmu a kunsthistorie s fotografy a malifi a vSechny spojoval velmi spole¢ny, byt
volné vymezeny pfistup k teorii, ovlivnény teorii a historii vytvarnych uméni. Podobny
model propojeni filmovych studii s déjinami uméni se kromé Rochesteru uplatiiuje také
napiiklad na University of California v Irvine, kde ptisobi Anne Friedbergovd. V Ro-
chesteru jsme také rozsifili zaméreni magisterského programu filmovych studii, a sice
o digitdlni média. Vzdpéti se pocet uchazeci zacal rapidné zvySovat. Velkou ¢dst z nich
tvofili lidé, ktefi se dobfe vyznali v poéitaéich, byli velmi kreativni, ale intenzivné se
zajimali také o estetické, sociologické a kulturn{ kontexty internetu, digitdlniho filmu &i
designu poditacovych her. Zajimavé je, Ze film pro né ziistal hlavnim pozndvacim mode-
lem, zcela v duchu Manovichova tvrzeni, Ze film je kulturnim interfejsem 20. stoleti
a novych médii.” TakZe podle mého ndzoru filmov4 studia zfistanou navzdory vegkeré in-
terdisciplinarité zdsadnim modelem i poté, co celuloidovy film jako esteticky objekt za-
nikne: pomohou lidem pochopit povahu jinych medidlnich objekti.

Ve svych predndskdch jste hovoril o tom, Ze s ndstupem digitdlnich médii a blizicim se zd-
nikem filmu v tradiéni medidlni formé paradoxné nastdvd moment, kdy bychom se méli
vratit ke klasické filmové teorti a zpiisobu, jakym fesi otdzku medidlni specificnosti, zvldsté
v souvislosti s indexovosti fotografického obrazu. Rikal jste, Ze klasickd teorie ndm miize

7) Srov.Lev Manovich, The Language of New Media. Cambridge, MA 2001.
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pomoci zodpovédét klicovou otdzku ,,co byl — nikoli jiZ, co je — film?* Jaké konkrétni vyzvy
stavi digitdlni technologie pred filmovou teorii?

Pracovni podtitul mé chystané knihy Virtudlni Zzivot filmu zni ,,Smrt filmu a renesance
filmovych studii®. Nejde o to, Ze bych prosazoval ndvrat ke klasické filmové teorii jako
novy vyzkumny program pro filmovd studia. Paradox vyplyvd z povahy samotného pre-
chodného momentu. Dnes je velmi dileZité rozlifeni pojmi ,.film™ a ,,cinema®, s nimz
pracuji i samy technologické inovace: je ¢im ddl tim méné filmu v doslovném smyslu,
ale stdle mnoho ,,cinema“.” Musime tedy pochopit, co to znamend produkovat narativ-
ni ,,cinema® bez ,.filmu*. Uvedu jeden konkrétni pfiklad. Poté, co jsem vidél poprvé
MATRIX, jsem o tomto filmu vedl rozhovor se svym pfitelem Davidem Bordwellem. David
jim byl extrémné nadSen a prohlasil, Ze je to prvni pfiklad postklasického filmu, Ze je
tam novy typ stfihu bez ustavujicich zdbért atd. Ale kdyZ se na MATRIX podivite pozor-
néji, miZete s pomoci Bordwellovy vlastni price o klasickém filmu zjistit, Ze je to ve
skutec¢nosti zcela klasicky film s klasickou narativni architekturou: drzi se kanonického
modelu vyprdvéni, rozkldd4 se do t¥f aktd, mad segmentovanou strukturu, v uréitém mo-
menté nastoluje ¢dsteéné rozuzleni. To, o ¢em David hovoril, se ve skute¢nosti objevuje
jen v prvnim aktu, dokud Neo jeSté nevi, Ze je v matrix. Ale jakmile se probudi, presta-
vé jakdkoli mnohoznaé¢nost v prostorovych vztazich. Film pisobi zcela digitdlné, obsahu-
je inovativni specidlni efekty, ale ty jsou navrstveny na extrémné konvenéni narativni
strukturu, rdmovdni, ihly kamery a stfthovou skladbu. Nechei Fici, Ze se David mylil —
jde mi spige o to ukdzat, jak rozdil v naSich pohledech osvétluje rozdil mezi ,.filmem™
a ,cinema®: film sdm mbzZe zmizet, ale narativni struktura, kterou rozpoznavdme jako
klasicky narativni film, pretrvd. :

V tomto smyslu tedy ndstup novych médii neméni nic. Ve, co bylo napsdno o ndrodnich
kinematografiich nebo Zdnrech, stdle plati. Viechny vyzkumy, které se tykaly problému
,cinema”, mohou pokradovat ddle. Na druhé strané jsem sdm v Rochesteru prosazoval

8) Rozlideni mezi ,.filmem™ a ,,cinema” nardZi na absenci odpovidajictho terminu v ¢eském jazyce, a proto
si zad4 podrobné&j¥{ vysvétleni. Rodowick touto pojmovou dichotomii odkazuje na Gilberta Cohena-Séata
a Christiana Metze. Cohen-Séat rozlifoval mezi ,,cinematickymi fakty* a ,,filmickymi fakiy™ a ,,cinema™
definoval jako sumu fenoménii, které obklopuji film, ale zfistdvaji vii¢i nému vnéjsi (srov. G. Cohen-
-Séat, Essai sur les principes d'une philosophie du cinéma. Paris 1958, s. 54). Metz jeho definici roz-
vinul a vymezil ,.film* jako izolovatelnou diskursivni jednotku vzhledem k jejim instituciondlnim kon-
textim (,cinema®). ,,Film* je sice vzhledem k &irSimu kontextu ,,cinematickych® fenoméni, jez jej
obklopujf, vnéjsi, ale nelze jej od nich oddélit: ,,,Cinema’ je chdpdno jako suma filmi samotnych nebo
lépe suma rysi, které jsou v samotnych filmech brdny za charakteristické pro to, co je pocifovdno jako
urdity ,jazyk® [...]. Mezi cinema a filmem je stejny vztah jako mezi literaturou a knihou, malifstvim
a malbou, sochafstvim a sochou atd.” (Ch. M e t z, Language and Cinema. The Hague 1974, s. 22). Film
je jako konkrétni promluva, kterd aktualizuje virtudln{ jazyk .,cinema®, jenz nabizi moZnosti pro soubor
viech moznych filmi a filmovych postupti. Rodowick ve svych textech z tohoto rozliSeni odvozuje defini-
ci filmu jako aktudlniho objektu a ,,cinema® jako idedlniho, virtudlniho uspofddani, jez nezdvisi na ma-
teridlni specifi¢nosti média, a mize wdiZ prezit zdnik fotografického filmu (srov. Rodowickovu inaugu-
raéni prednagku pronesenou 4. dnora 2002 na King’s College v Londyné: Dr. Strange Media. or How
I Learned to Stop Worrying and Love Film Theory. Internetovd verze:
www.kecl.ac.uk/humanities/cch/filmstudies/digital-culture/StrangeMedia/)
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pohled, Ze pokud chté&ji filmov4 studia preZit, museji se integrovat do medidlnich studif,
jejichz modelem by se pak mél st4t film. Pofdd tomu je$té hodné véfim, ale v souvislos-
ti se svymi teoretickymi zdjmy mé upoutala otdzka temporality Zivota filmu. JiZ ve svych
predndskdch jsem hovoril o tom, jak dfilezité bylo pro mou koncepci vidét film Jeana
Eustacha NUMERO ZERO, ktery vznikl v roce 1971, ale v kinech byl uveden a’ po tficeti
letech, a tudiz ve zcela jiném kontextu, ktery si Eustache viibec nemohl predstavovat.
Zacala mé prondsledovat otdzka, pro¢ je tento druh filmu dnes tak dilezity a zajimavy
a pro¢ by jej dnes jiz nikdo nenato¢il, i kdyby byl Eustache jesté nazivu.”

Jde mi o to, jaké estetické a filosofické otdzky méize vyvolat koncept filmu a jeho fotogra-
fické specifi¢nosti. Otdzkou specifi¢nosti se piilis nezabyvala moderni ani sou¢asn fil-
movd teorie."” Modernf teorie, kterou datuji od doby francouzské »filmologie po Metze,
se zabyvala otdzkami filmového znaku a vyprdvéni a pomérné rychle se zbavila pojmu
filmické specifi¢nosti ve prospéch narativniho kédovani. Rozdil mezi klasickou a mo-
dernf teorif spocivd v tom, Ze modernf teorie se pfestala zabyvat filmickou specifi¢nosti.
Napiiklad Metz ve svych ranych esejich usiloval o definici filmového znaku a zjistil, Ze
to neni mozné. Metz i Barthes dosli k zdvéru, Ze nelze hovofit o filmovych nebo fotogra-
fickych znacich v lingvistickém smyslu, ale Ze ptesto ve filmu existuje kédovinf, zvl4s-
t€ pak narativni kédovani. MiiZeme rozlisit specifické a nespecifické cinematické kédy
a jejich spletité kombinace, nicméné ontologickd, fenomenologickd a formdlni otdzka
specifi¢nosti byla smetena ze stolu. Soucasnd filmovd teorie se zase vice nei specific-
nost{ zabyvala vztahem filmu k ideologii a divactvi.

Z toho, co jsem fekl, vyplyvd odpovéd’ na vasi otdzku: pokud se chci zabyvat problé-
mem, co s sebou pFindsi zmizeni filmu jako estetického objektu, musim se zdkonité
vritit ke klasické filmové teorii, kde otdzka specifi¢nosti stdla na prvnim misté. Ndvrat
ke klasické teorii md ale také dodate¢nou hodnotu, protoze samy déjiny filmové teorie
se ukazuji byt velmi diilezité. Osobné mam toto fascinujici obdobi d&jin teorie velmi
rdd a rdd o ném predndSim. V jistém smyslu je klasickd teorie studiem filmu jesté
predtim, nez mohl byt studovidn, a pFindsi hluboké myglenky praktikii o estetické po-
vaze média. Neméli bychom klasickou teorii brat jako néco prekonaného, jako historic-
kou kuriozitu, protoze kazdd teorie je vlastné z&4sti spravnd a z&4sti chybnd. Klasickd
teorie ndm miZe pomoci zodpovédét otdzku, éim se film stal dnes. Pfitom je pomérné
vzdcné, aby se déjiny estetického a teoretického mysleni o filmu stdvaly souddsti his-
torickych vyzkumii a dé&jiny teorii se jen zfidka vyucuji na universitdch — s jistotou mo-
hu zminit jen New York University, kde ptisobi Robert Stam a Richard Allen, a Brown
University, kde ptednasi Philip Rosen. Pro mé je navic dilezité, aby dé&jiny mysleni
o filmu byly ndleZité kontextualizovdny, zasazovdny do interdisciplindrnich vztaht

9) NUMERO ZERO je 110 minut dlouhym nepferudovanym zdznamem autobiografického vypravéni Eustacho-
vy babi¢ky Odette. Film byl restaurovén a vefejné uveden az po t¥iceti letech od svého vzniku a Rodo-
wickovi poslouZil jako metaforick4 definice toho, ,,¢fm byl film*: médiem hluboce inklinujicim k histo-
rické dokumentaci a svédectvi, coZ jsou atributy, jez u digitdlnich médif chybi. Podrobné&jsi vyklad
k tomuto problému lze nalézt v internetové verzi Rodowickovych brménskych prednasek (viz vyse).

10) V Rodowickové periodizaci déjin filmovych teorif trvd klasickd teorie do roku 1945, modernf teorie je
vymezena lety 1945 az 1968, zatimco doba soucasné teorie zaéind roku 1969. Politicky modernismus
v teorii Rodowick ohrani¢uje pfiblizné lety 1968 az 1984.
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s myélenim o ostatnich uméleckych druzich a s déjinami estetiky, zvldsté pak vizudlni
estetiky.

Mohl byste upfesnit, jaké konkrétni koncepty klasické filmové teorie je moZné pouzit pro
zkoumdni soucasného stavu filmu jako estetického objektu a co konkrétné nds miize klasic-
kd teorie naudit?

Klasicka filmova teorie nemiize byt uzite¢nd odpovéd'mi, jez ddvd, ale spiSe otdzkami,
které klade. Dnes je znovu zajimavé ptdt se ,,co je to fotografie?* Po dlouhou dobu jsme
brali jako samoziejmé, Ze fotografie je indexovd. Jakd je ale povaha této indexovosti a jak
méni pojem indexovosti digitdlni média? I digitdlni média totiZ mohou byt indexova, ale
v jiném smyslu, neZ je tomu v pfipadé fotografie. Indexovost je zaloZena na kauzalité.
Ale kauzalita indexovosti digitdlni fotografie md jinou povahu nez kauzalita indexovosti
klasické fotografie. Dva riizné druhy kauzality koresponduji se dvéma riiznymi procesy
zdznamu obrazu: v piipadé klasické fotografie jde o zdznam v uz$im smyslu, v pfipadé
digitalni fotografie o konvertovdni. Analogovd média zaznamendvaji pfimym zptsobem,
ale digitdlni média transformuji a transkéduji analogické podnéty do numerické formy.
Jde o konverzi jednoho druhu informace do jiného druhu informace, jez ale nakonec, aby
byl vysledny digitdlni obraz vnimatelny a rozpoznatelny, musi byt provedena znovu
opa¢nym smérem: z numerické formy do formy analogové. Vstup a vystup jsou v pfipa-
dé digitdlni fotografie odli¥né, protoze dochdzi k transformaci povahy informace, zatim-
co v klasické fotografii jsou vstup a vystup kontinudlni, kauzalita zde ma povahu pfimé
transformace v isomorfn{ relaci.

Klasick4 teorie ndm také mize pomoci posoudit proménu médii z hlediska naseho kul-
turniho smyslu pro obrazy. Je trividlni Fici, Ze fotografie byly vidy schopné lhat, Ze vidy
byly falzifikovatelné. Postupy této falzifikace jsou obtizné a pro cvi¢ené oko je pomérné
snadné je odhalit, protoZe fotografie se vidy materializuji v homogenni substanci, a ni-
koli v mffZce manipulovatelnych pixeli. Z kulturniho hlediska lidé od poloviny 19. sto-
leti aZ do druhé pili 20. stoleti méli tendenci chdpat fotografii jako dosti spolehlivy his-
toricky zdznam, dokument, coZ se potvrzuje i tim, Ze fotografie je pouZivdna jako soudni
diikaz. Tato kulturni konotace doprovdzi fotografii dodnes a vyvoldvi to, co Philip Rosen
nazyvd historickou percepei.' JestliZe fotografie miize byt falzifikovdna, ale klade mani-
pulaci odpor diky své substancialité, pak sila digitdlni fotografie je v tom, Ze transforma-
ce ptimo podnécuje. Kreativni sila digitdlnich médiich spoé¢ivd ve skutec¢nosti, Ze si mii-
zeme ftici: naskenoval jsem fotografii do formy digitdlniho kédu a ted” ji mohu piehrat
jako hudbu. NardZim tim na programy typu text—>midi, které umoziiuji prehrat kousek
textu ulozeného v pocitaci jako hudbu. Miazete ménit barvy nebo odstranit efekt cerve-
nych oéi pomoci predpfipraveného algoritma; jakmile je néco naskenovino, je moZné
obraz jakkoli deformovat a transformovat v néco zcela jiného, ménit jeho estetické kva-
lity, obrazy mohou byt staZeny z internetu a rekontextualizovdny atd. Témér kazdy, kdo
md piistup k poéitaci, miZe tylo operace provadél jako své hobby, protoZe jsou uZivatel-
sky velmi jednoduché.

11) Srov. Philip R osen, Change Mummified: Cinema, Historicity, Theory. Minneapolis 2001.
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David N. Rodowick pfi své brnénské predndsce (duben 2003)
Foto Jiff Chloupek

Dnes tedy existuji jiz dvé generace lidi, ktefi dobfe védi, Ze fotografie jsou snadno ma-
nipulovatelné, a proto se zménil kulturni pfistup k novinovym obrizkiim a vefejnému
zobrazovani vitbec. Vime, Ze od pozdnich osmdesdtych let byla vét$ina novinovych foto-
grafif digitdlné editovdna. Ale chceme-li pochopit kulturni rozmér transformace fotogra-
fie, musime mil srovndvaci pozadi a teoreticky kontext, abychom fekli, ¢fm byla a ¢im se
stala potom, a klasicka teorie filmu a fotografie — napftiklad Siegfried Kracauer a André
Bazin — ndm takovéto pozadi pro hodnoceni promén vyvolanych digitdlnim zobrazova-
nim poskytuje. Fotografie a film jako kulturni interfejsy ndm pomohou pochopit, co je no-
vého na novych médiich. KdyzZ se novd média vynotuji, vidy nejprve nastane pifechodnd
faze, kdy hledaji svou identitu ve starych médiich. Digitdlni média se obraceji k filmu
jako ke svému modelu, ale podobné tomu bylo i s kinematografii: bratii Lumiérové ne-
mohli predvidat, jakou formu médium brzy dostane naptiklad s Griffithovou INTOLERAN-
CI. Jd jsem zvédavy, jestli jesté v budoucich feknéme t¥iceti letech zaziji dalsi emergen-
ci nového média. ..

Prejdéme nyni ke konkrétnéisim tématim tykajicim se vasi posledni knihy Reading the Fig-
ural. Tato publikace je sloZena ze sedmi relativné autonomnich a riizné starych textii, v nichz
se riznym zpiisobem Fesi otdzka, co je to ,.figurdlno® ve filosofickém smyslu a jakym zpiiso-
bem se figurdlno vynofuje v digitdlni kultufe. Pro tendre je obtizné dospét k jednoznacné
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definici tohoto pojmu, protoze kniha nabizi fadu vzdjemné se prekryvajicich vysvétleni.
Kdyz jsem se pokousel nalézt pro sebe co nejuzsi odpovéd, upoutal mé pojem chiasmatu,
JenZ se v knize Casto vraci. V eseji nazvané stejné jako celd kniha napfiklad piSete: ,Toto je
formule pro chiasma figurdlna: diskurs, ktery pronikd formou véci a vndsi do nich svou
mnohoznacnou silu negovat a délit & diferovat; nezdvisld vaha véci naopak tuhne do zna-
ki, jez se anonymné $i¥i napri¢ kaidodennim Zivotem jednotliveid.”"” Co to konkrétné
znamend, Ze vypovéditelny diskurs pronikd do viditelnych véci a viditelné véci naopak do
vypovéditelného diskursu? Vy ono chiasma viditelného a vypovéditelného nachdzite v riiz-
nych oblastech a rovindch kultury: ve vysokém modernistickém uméni v ndvaznosti na
Lyotarda, Foucaulta a Deleuze, ale také v digitdlnich médiich a dokonce v masové kultu-
fe digitdlni éry."” Co to pro vds znamend, Ze vezmete tyto koncepty z knih zminénych filo-
softi a pfenesete je na odlisné pole?

Lyotard ve své knize Discours, figure'" nedavd piiklady pouze z modernistického uménf,
ale z celych dé&jin uméni. Podstatou Lyotardovy knihy je snaha nalézt jiny zpfisob defini-
ce estetické zkuSenosti a podobné jako u Deleuze ¢i Foucaulta se v ni projevuje tenden-
ce drZet se uméni s velkym U. Pro mé otdzka, co je to figurdlno, nemd specifickou od-
povéd. Ve své knize jsem si ji poloZil sedmkrit, ale neSlo mi o to zkonstruovat pevné
vymezeny pojem, pouZitelnou definici. Hledal jsem spiSe novy zpiisob myéleni ve vzta-
hu k prostoru, pohybu a ¢asu. Myslim si, Ze pravé o to $lo také Deleuzovi v jeho knihdch
o filmu a ve Foucaultovi."” Figurdlno se tedy tykd toho, jak lze naklddat s pohybem a ¢a-
sem ve vztahu k prostoru. Poprvé jsem o figuralnu zacal premyslet v souvislosti s mou
kritikou sémiologické ideje filmového znaku, predstavy, Ze pokud md mit prostorovy
obraz vyznam, musi byt redukovatelny na vyznam lingvisticky — coZ samozfejmé nenf
pravda. Nejprve jsem zkoumal opozici vytvarnych a lingvistickych reprezentaci, kterd je
silné zakofenéna v déjindch estetiky a brdnila uvaZovani o vztazich mezi obrazem a slo-
vem, protoZe nedovolovala pochopit chiasmatické relace, al uz slo o text zaclenény do
obrazu nebo o spacializovany text, jenZ se tak stiva figurdlnim ve vytvarném smyslu.
S Deleuzem se mi problém rozsifil, protoZe mi jeho knihy umoznily pochopit, jak static-
ky je v saussurovské sémiologii koncept vyznamu. Signifikace je totiz vidy v pohybu.
Figurdlno se mi stalo zptisobem, jak hovofit o transformativnosti a proménlivosti pohybu
v souvislosti s filmem a elektronickymi médii, jez uvadéji prostor do pohybu a riiznymi
zplisoby jej temporalizuji.

TakZe nejde jen o vztah mezi figurou a textem, o to, jak se text stdvd figurabilni a figura
ziskdva textudlni kvality. To je jen jedna dimenze. Dalsi spoéivd v otdzce, co je to dis-
kurs. JiZ Lyotard vedl ve své knize Discourse, figure velkou debatu o sémiologickém
predpokladu, Ze diskurs je vyhradné lingvistickym artefaktem, a kladl si otdzku, zda lze

12) Reading the Figural, s. 69.

13) Rodowick uvddi piiklady dél Paula Kleeho, Reného Magritta, Andyho Warhola, Jeana-Luca Godarda,
Jeana-Marii Strauba, ale také populdrnich obrdzkovych ¢asopisti, televiznich reklam a znélek MTV.

14) Jean-Frangois Ly otard, Discours, figure. Paris 1971.

15) Gilles Deleuze, Cinéma 1. L’Image-mouvement. Paris 1983 (Cesky pieklad Film 1. Obraz-pohyb.
Praha 2000); Cinéma 2. L'Image-temps. Paris 1985; Foucault. Paris 1986 (¢esky preklad: Foucault.
Praha 1996).
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hovofit také o vytvarnych uménich jako o diskursivnich. Pro Lyotarda to byl problém
riznych zplsobii jak charakterizovat prostor, protoZe prostor je podle néj vidy soucdsti
textu a prostorové objekty naopak mohou byt textualizovdny. Ponauceni plynouci z De-
leuzovy knihy o Foucaultovi je v tom, Ze chdpe vSechny tyto otdzky jako otdzky moci ¢ili
nejen jako otdzky diskursu, ale také vztahu vnimatele k riznym druhtim diskursivnich
artefaktfi, af uz maji formu vytvarnych nebo lingvistickych reprezentaci. Otdzka tedy
zni, jak je skrze diskurs uplatiiovdna moc ve vztahu k téliim — to vSe vzhledem k riznym
charakterizacim prostoru, prostoru jako exprese. A jakmile hovofite o prostoru jako ex-
presi, jste ve sféfe figurdlna, protoze vétsina filosofickych pristupi fikd, Ze prostor nenf
expresivni.

Figurdlno chdpané ve spojeni s moci mi umoznilo vzdjemné propojit estetické, sémio-
tické a socidlni otdzky. Pfed osmndcti lety pro mé v8e zacdalo jako diskursivni otazka:
jak musime transformovat pojem diskursu, aby jiZ nespoéival na opozici mezi slovem
a obrazem? Pak se z toho stala 3irsi estetickd otdzka tykajici se toho, jak se vlivem urdi-
tych estetickych objektfi prostor méni v pohybu a ¢ase. A nakonec otdzka socidlni ¢ili
moci. Z jiné perspektivy je mozné Fici, Ze figurdlno pro mé bylo nejprve problémem spa-
ciality a expresivity a pozdé&ji pohybu a éasu. S Lyotardem a Foucaultem to byla otazka
prostorova: jak se prostor miZe stdt expresivnim? Na Deleuzovi — poc¢inaje jeho knihou
Différence et répétition' a kon¢e knihami o filmu — je pro mé revoluéni a problematické
to, Ze se figurdlna dotykd prostfednictvim temporélniho aspektu.

Nikdy mi ne$lo o vytvofeni systematické teorie figurdlna, ale o zménu mySleni a per-
spektivy. Vrafme se ale k vasi otdzce, jaky je rozdil mezi zplisobem, jak pouZivdm pojem
figurdlna j4 a jak to délal Lyotard, Deleuze ¢ Foucault, ktefi skuteéné hledali priklady
hlavné ve vysokém modernismu. Mym prvnim poznatkem bylo, Ze jestliZe existuje cosi,
co lze nazvat figurdlni média, pak jde o zcela banélni a v8edni zdlezZitost. Figurdlno jako
sémioticky fenomén je vSude a bylo vSude jiz dlouhou dobu — Lyotard pi%e o rébu-
sech publikovanych v novindch z devatendctého stoleti, jd figurdlno nachdzim napiiklad
v logu MTV z osmdesatych let.

Figurdlno ale souvisi i s kinematografii, pokud ji pochopime jako kulturni interfejs. Este-
tika 18. a 19. stoleti je zaloZena na kontemplaci knih, maleb a soch. Pokud vezmete jeji
slovnik a aplikujete jej na film, televizi ¢i video, vznikne mnoho komplikaci, protoze na
kinematografii jakoZto novém médiu — a kinematografie byla v jistém smyslu prvnim no-
vym médiem — je nové to, Ze prostor je zde transformovén skrze pohyb a ¢as. A to vytvari
explicitni konfrontaci s estetickou teorii 19. stoleti, ale také se saussurovskou sémiologif,
jez rovnéz vychdzi z 19. stoleti. Proto jsou pro mysleni o filmu tak dobrymi filosofickymi
modely Bergson s Peircem. TakZe distinkce mezi vysokou a nizkou kulturou neni pro
otdzky figurdlna nutné relevantni, protoze pfiklady miizZete najit vSude. Dominantnim
kulturnim interfejsem 20. stoleti jsou kinematografické artefakty, které uvadéji prostor
do pohybu a transformujf jej temporalné.

Ve svych wahdch o figurdlnu v rdmei digitdlnich médiich nabizite urcitou koncepci arti-
kulace obrazu. Digitdlni obraz je sloZen z manipulovatelnych diskrétnich jednotek a tato

16) G. Deleuze, Différence et répétition. Paris 1968.
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Jeho artikulace podle vds mize byt srovndvdna s artikulact lingvistického diskursu. Dudley
Andrew a Raymond Bellour se v souvislosti s Deleuzovymi knihami o filmu a soucasné ve
vztahu k elektronickym médiim zminili o moznosti emergence nového typu obrazu, jenz by
tvofil dalii kategorii vedle obrazu-pohybu a obrazu-éasu. Podobné zdvéry je moiné udinit
i na zdkladé posledni kapitoly druhé Deleuzovy knihy o filmu.'" Miize figurdlno ve smys-
lu manipulovatelného digitdlniho obrazu znamenat podnét pro vytvoreni néjakého tretiho
konceptu obrazu v ramet deleuzovské taxonomie?

V posledni kapitole knihy Cinéma 2. L'Image-temps sdm Deleuze skute¢né naznacuje,
Ze po obrazu-pohybu a obrazu-¢asu by mohlo pfijit cosi jako ,,silikonovy obraz®. Mluvil
o tom i v nékterych interview, v nichZ vyjadfoval svou spiSe instinktivni reakci na obra-
zy novych médii. A néktefi lidé pak opravdu psali o ideji virtudlniho obrazu, napriklad
Jean-Clet Martin'? a v jistém smyslu i Pierre Lévy."” Nicméné sdm jsem v posledni dobé
dospél k zavéru, Ze v SirSim kontextu audiovizudlni kultury a konceptu figurdlna, v sou-
vislosti s problémem indexovosti ve fotografii a digitdlnim obraze, o némz jsme jiz hovo-
fili, je otdzka této posloupnosti od obrazu-pohybu pres obraz-¢as k digitalnimu obrazu
chybnd. MiiZeme se zbavit vSech ontologickych definic a stdle mluvit o specifickych
kvalitdch rtiznych typli obrazu: fotografie ¢i filmu vzhledem k logice obrazu-pohybu
a obrazu-¢asu. Ale pokud pouzijete termin virtudlni obraz v souvislosti s informaéni-
mi technologiemi, musite byt opatrnéjsi, protoZe zde takovd specifi¢nost chybi. Pro¢?
ProtoZe poéitace jsou nespecifickou technologii, nic nespecifikuji — jediné, co mohou ¢&i-
nit, je simulovat. Mohou simulovat viechny druhy strojt. Re¢eno v ndvaznosti na Turin-
ga: vie, co miie byt konvertovdno do numerické formy, lze simulovat na poé&ita&i.””
Poéita¢ je simula¢ni stroj — miiZete simulovat kamery, videorekordéry nebo tifeba hudeb-
ni syntezitory. Vzhledem k poéitaci a digitalité v hrubé formé nelze hovofit ani o distink-
ci mezi prostorovym a ¢asovym, viditelnym a vypovéditelnym (v ndvaznosti na Deleuze

17) Dudley Andrew piZe o tom, Ze Deleuziiv koncept obrazu-¢asu byl stavén na miru modernistickému filmu
auteurt, ktery je ale dnes jiZ za svym zenitem. Elektronickd média podle Andrewa ¢dsteéné prendseji
kontrolu nad temporalitou obrazu z tviirce na recipienta a vytvéfejf tak potencidl pro dal§{ zlom v dé&ji-
ndch kinematografie: ,,Pro¢ bychom ve filmu neméli vyznacit dalsi proménu, stejné dplnou jako ta, jez
se objevila po druhé svétové vilce, ale tentokrat ve vztahu k iipadku auteurského modernismu a nadvld-
dé novych podminek predvadéni a distribuce?” Viz D. Andrew, The Roots of the Nomadic. Gilles
Deleuze and the Cinema of West Africa. In: Gregory Flaxman (ed.), The Brain Is the Screen: Deleuze
and the Philosophy of Cinema. Minneapolis 2000, s. 216. Raymond Bellour v jednom rozhovoru fekl,
ze Deleuze v zdvéru Zivota pracoval na knize o virtudlnich obrazech, jeZ mohla v jistém smyslu tvofit po-
kradovéni jeho knih o filmu. Viz Anette W. Balkema — Henk Slager, Vyzva filmu. Rozhovor
s Raymondem Bellourem. ,Jluminace® 14, 2002, &. 4, s. 98. A nakonec sdm Deleuze v zdvéru knihy
Cinéma 2. L'Image-temps naznacuje nékteré zdsadni promény obrazu, které piichdzeji s elektronickymi
médii.

18) Srov. Jean-Clet M artin, Image virtuelle. Paris 1996.

19) Srov. napi. P. Le vy, Cyberculture. Paris 1997 (¢esky preklad: Kyberkultura. Praha 2000).

20) Matematik a logik Alan Turing ve svém slavném ¢lanku On Computable Numbers, with an Application to
the Entscheidungsproblem (In: Proceedings of the london Mathematics Soctety, 2™ series, 42, London
1936, s. 230 — 265) definoval podstatu a teoretické meze logickych stroji. V dobé pred zkonstruovanim
prvniho poéitace predstavil symbolicky popis jejich logické struktury, bez ztetele k fyzické realizaci, ale
presto se mu podafilo vystihnout model, ktery nepiekonaly ani poéitace dnesni.
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a Foucaulta): je to pouhy bindrni kéd, komputace, matematika, abstraktni symbolizace,
bez specifi¢nosti, jez by urcila pfislu$nost k textualité, nebo spacialité.

Ackoli pocitacové obrazy mohou byt simulacemi jakychkoli jinych typl obrazu, které
si lze pfedstavit, a nastoluji novy typ manipulace obrazu, nemyslim, ze by predstavo-
valy dal&i specifickou podobu obrazu. PfindSeji novou formu manipulace, nové specidl-
ni efekty transformujici prostorové vztahy, inovace v rdmei existujicich médii, ale nikoli
novy druh obrazu. Tyto nové postupy manipulace dosud neziskaly ani status média ve

* status novych forem, zdnrd, zpGisob@

smyslu Cavellovych kreativnich automatismi,
konceptualizace toho, jak je prostor ¢inén expresivnim. Diivodem je povaha samotnych
poc¢itacii: nemaji identitu, jez by mohla néco ¢init specifickym, protoze jakmile je néco
bindrnim kédem, prestdvd to byt specifické. Na druhé strané digitdlni technologie mohou
pfindset novd média ve smyslu novych druhi estetické zkuSenosti a estetickych interak-
ci, novych interakef starych médif a interaktivity uzivatele.

Pro Deleuze vlastné rozdil mezi obrazem-pohybem a obrazem-¢asem nebyl historickou
distinkei, nebyla to otdzka periodizace, a to 1 pfesto, Ze sdm situoval pfechod mezi obé-
ma typy do povéle¢ného obdobi a Ze mnoho lidi to jako periodiza¢ni problém pochopilo.
Mij vlastni zdvér je, Ze v Deleuzovych knihdch o filmu sice je pfitomna historickd dimen-
ze, ale nemd co do ¢inéni s periodizaci déjin filmu. Obraz-pohyb a obraz-¢as jsou dvéma
radikdlné odliSnymi konceptualizacemi ¢asu. Obraz-pohyb lze charakterizovat jako he-
gelovskou a dialektickou koncepei historie, zatimco obraz-¢as jako nietzscheovskou
koncepci déjin. Obraz-pohyb ma linedrni a teleologicky vyvoj a stdle pfetrvava jako ab-
straktnf totalita a jako model pro definici filmu. Pokud bychom si mysleli, Ze obraz-¢as se
jednoduse vyvinul z obrazu-pohybu, nikdy bychom nepochopili jeho podstatu. Obraz-¢as
se nevyvinul z niéeho, je to odli¥nd potencialita ¢asu ve vztahu k historii. JestliZe obraz-
-pohyb miiZe byt charakterizovdn jako periodizace, a on skuteéné prochdzel ve své linedr-
ni a teleologické evoluci uréitymi periodami, obraz-¢as nemiize byt timto zptisobem
uchopen, protoZe neni linedrni, je potencialitou, jez byla v dé&jindch filmu pfitomna od
poéétku. Tato potencialita sice dospéla v povileéném obdobi k silnému sebevyjddrent,
ale pak znovu mizela a opét se vracela. Obraz-pohyb je stdle pfevlddajici jako abstraktn{
totalita a obraz-¢as je vidy extrémné vzdcny.

At uZ na sebe novd média berou jakkoli rozmanité a pluralitni formy, nepovazuji za pro-
duktivni otdzku, zda se vynofi novy virtudlni ¢i silikonovy obraz, jenZ by pfekonal obraz-
-¢as, ale zda budeme muset objevit novou logiku obrazt a znakii, novou logiku ¢asové
a prostorové organizace, kterou by bylo mozné doplnit k obrazu-pohybu a obrazu-¢asu,
nikoli jako néco, co jde za né a transcenduje je, ale jako néco, co vychdzi z imanent-
ni logiky forem, jez novd média dostdvaji. To je zajimavd otdzka. Pokud je pro nds pfi

P

21) Rodowick nardzi na Cavellovu dvowiroviiovou definici uméleckych médii v knize Stanley Cavell,
The World Viewed. Reflections on the Ontology of Film. New York 1971. Médium uméni podle Cavella
neni ddno a priori, svym zdkladnim mechanismem, nybr? je definovdno aZ skrze konkrétni uméleckou
tvorbu a tradiei — sklddd se z primdrnich automatismil (fyzicky zdklad uméni: v pifpadé filmu fotogra-
ficky zdznam a projekce svéta) a sekunddrnich automatismd (umélecké topoi, postupy, styly, formy
a Zdnry; v jejich rdmei mohou umélei sami vytvéfet ,,nové médium® netradiénim pouZitim primédrnich
automatismi a transformaci tradi¢nich sekunddrnich automatismi). Srov. kapitolu ,,Automatism*

(s. 101 — 108).
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zkoumdni forem novych médii Deleuze stdle uZite¢ny, pak proto, Ze ndm pomdha pred-
stavit si logickou kompozici v prostoru a ¢ase na zdkladé urcitych konceptd, jez sdm vy-
nalezl, ale tyto koncepty museji predeviim vyrustat ze samotné logiky novych médii.
Se vii uctou, kterou k Deleuzovi chovdm, se mi zd4, Ze v téch nékolika madlo textech
o novych médiich neuvazoval sprdvnym zptisobem. Moznd k tomuto tématu ani nemél
74dné silné myglenky. Ale jeho filosofie ndm miiZe problém pomoci Fesit.

V souéasném mysleni o filmu a médiich dnes stdle cirkuluji dva problematické a riizné de-

finované pojmy, ktery maji kofeny v psychoanalytické filmové teorii sedmdesdtych let, ale
soutasné hrdly — v ponékud jiné podobé — klicovou roli v knihdch Foucaulta a Deleuze:
apardt a dispozitiv. Vy sdm oba pojmy pouZivdte také. Myslite, Ze je uZitecné s jejich pomo-
ci konceptualizovat ani ne tak domnéle ahistorické podminky kinematografické percepce,
Jak to délal Jean-Louis Baudry, ale spiSe déjiny médii? Jak definovat rozdilné dispozitivy
a ruptury, jez je oddéluji, v déjindch kinematografie a dalSich médii?

Apardt a dispozitiv jsou dvéma odliSnymi pojmy a oba stdle zlstdvaji dulezité. Je také
pravda, Ze o nich lze uvaZovat vné psychoanalytického kontextu, byf i ten mize byt po-
fdd zajimavy. Problém je v tom, Ze tyto pojmy byly mnohymi nespravedlivé odvrzeny
spoleéné s uréitym typem psychoanalytického pfistupu, coz znamenalo vylit vani¢ku
i s ditétem. Pojem apardtu se tykd aktudlni technologie zdznamu a projekce filmu, tech-
nického zafizeni v doslovnéjsim smyslu. Baudry si kladl otdzku, zda samotn4 tato tech-
nologie produkuje ideologické efekty. Dnes je pomoci tohoto pojmu stdle mozné z uzit-
kem hovorit o specifi¢nosti estetickych a percepénich podminek vytvdrenych souborem
konceptii nastolenych s danou technologii. Dispozitiv se naproti tomu tykd toho, v jaké
situaci se nachdzi télo a percepce vzhledem k predmétu vnimani. Metzovy i Baudryho
argumenty odkazuji k psychologickym podminkdm vyplyvajicim z toho, Ze sedime v kiné
a divdme se na film, pri¢emz aparat, ktery vrha svétlo na pldtno, mame situovdn za zady.
Télo je zde chyceno do uréitého vétsiho mechanismu, nikoli pouze ve smyslu technické-
ho zafizeni. Dispozitiv je zplisob, jak se télo stdva souddsti vétsiho strojového usporada-
ni v deleuzovském smyslu.

Ve vztahu k déjindm médii muZe byt pojem apardtu podle mého ndzoru velice uZite¢ny.
Jedna cesta, jak odli$it rizné aparéty odpovidajici riznym médiim mechanické a elektro-
nické reprodukce, je podivat se na zpiisoby, jak se v déjindch mén{ interfejs. Na rozdil od
maleb &i soch, vzhledem k nimZ byl divdk fyzicky pfitomen ve sdileném a sjednoceném
¢asoprostoru (v auratické situaci, jak by fekl Walter Benjamin), v pfipadé fotografie a fo-
nografie dochdzi k efektu uncanny®, protoZe tato média &ini nepiitomné véci piitomny-
mi. Difve byla percepce uméleckého dila zaloZena na vzdjemné pFitomnosti vnimatele
a objektu, ale fotografie prevadi véci do stavu absence. Fonograf musel v 19. stoleti pa-
sobit jedté vice uncanny, protoZe zde neslo jen o zpiitomnéni hlasu nepfitomného ¢lo-
véka, ale také o to, Ze mechanismus zdznamu byl pfimo vnimatelny — na jeho mosazném

22) Uncanny, v néméiné unheimlich — psychoanalyticky termin vychdzejici ze stejnojmenné Freudovy eseje
z roku 1919; ambivalentni d¢inek néceho, co je soucasné podivné, hrozivé, zihadné (unheimlich) i milé
a dobfe znamé (heimlich).
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vdlec¢ku jste mohli vidét samotnou notaci zvuku, mohli jste vidét materidlni povahu zd-
znamu zvuku, ktery ale nebyl slySitelny, dokud jej neptelozil aparat. Podobné stereosko-
pie vyzadovala specidlni apardt, aby bylo mozné vidét trojrozmérné obrazy. Kinemato-
grafie se zrodila jako kombinace fotografie a fonografie. Na film se také nedivite jako na
rozloZeny pds s okénky, protoZe je tfeba apardtu, aby rekonstituoval pohyb projektovany
ve formé svétla.

Dfive byla estetickd zkuSenost chdpdna v terminech pfitomnosti, ve vztahu k substan-
cidlnim objektim poloZenym piimo pied vés. Ale s fotografii se najednou aktudlni pred-
mét zménil ve virtudlni, protoZe je zaloZena na aktualizaci minulé uddlosti. V pfipa-
dé fonografu je virtudlni zase hudba. Esteticky objekt zmizel a musi byt rekonstituovédn
interfejsem, pfi¢emZ povaha interfejsu se v historii méni. Tento zpiisob vykladu déjin
médii je zcela v duchu apardtové teorie. Riznym médiim od fotografie pres film po digi-
tdlni média je spolecné to, Ze jsou souddsti genealogie interfejsu, procesu promény tech-
nologického interfejsu a ndrtistu jeho komplexity. Télesny vztah uZivatele k poé¢itaci a in-
ternetu je systémem s nesmirnou technologickou komplexnosti.

Pokud chcete hledat rozdily mezi médii, bude vam velmi uZiteény pojem dispozitivu, kte-
ry bych ve volné parafrdzi Foucaulta definoval jako déleni v prostoru, organizovini v éase
a sestavovdni v Casoprostoru, skrze néZ je uplatiiovdna moc, ¢ili jako situovéni téla ve
vztahu k architektonickému prostredi, al uz v doslovném nebo metaforickém smyslu.
O dispozitivu za¢neme hovofit tehdy, kdyZ si vS§imneme, jaké misto je pridéleno télu
v technologickém uspoidddni, jak toto uspofdddni méni nd$ télesny vztah k estetickému
vnimdni. Fotografie si obvykle prohlizime individudlné, ale kinematografie je zajimavd
tim, Ze vytvari percepéni zkuSenost, jez sjednocuje kolektiv v prostoru a ¢ase: divdci jsou
fyzicky shromdzdéni v hlediti kina a temporalné je jejich percepce fizena linedrnim, do-
pfedu sméfujicim pohybem filmového pasu. Rozhlas a televize pfinaseji zcela jiny typ
dispozitivu, ktery vytvdfi atomizovanou, v prostoru oddélenou percepci, jez je sjednoce-
na v ¢ase. Miizete mit milion divdkd rozptylenych v prostoru, ktefi v8ichni v tutéz dobu
sledujf totéZ televizni vysildni. S internetem se prostor stdvd irelevantnim a ¢as komplex-
néj&im. UZ nejde jako pfi televiznim vysildni o médium typu jeden ku mnoha, ale mnoho
ku mnohym. UZivatelé mohou komunikovat decentralizovanym zptisobem.

Skrze pojem dispozitivu se do uvazovini o médiich také vnasi otazka moci. Moc ve Fou-
caultové pojeti neni jen problémem represe, protoZe vidy pracuje dvéma cestami, vidy
soucasné ddvd moZnost osvobozeni i donucuje. V boji proti omezenim moci se nékdy
vynofuji nové potenciality zplnomocnéni. Takze pojem dispozitivu je skuteéné uziteény
pro pochopeni rozdili a podobnosti mezi fotografif, filmem, elektronickymi a digitdlni-
mi médii a pro porozuméni jejich socidlnimu fungovdni. Vlastné jsem dost pfekvapen, Ze
neni v rdmei oboru roziifenéjsi, protoZe by mohl byt zapojen do fady védeckych kontex-
td véetné kognitivismu. Filmovd a medidln{ studia jsou totiZ zaujatéjsi otdzkami divdctvi.
Na Foucaultovi je naproti tomu zajimavé, Ze ndm umoziiuje hovofit o socidlnim fungo-
vani médii bez vztahu k mnohozna¢nym pojmtm ideologie a védomi. Na tom je cosi sku-
te¢né fyzického, hmatatelného — proto je Panoptikon soucasné pojmem i fyzickym mode-
lem pro stavbu véznic, je to koncept, jenZ byl u¢inén fyzickym.

Pokud jde o model historického uvaZovdni o pifechodech mezi dispozitivy, nehovofil
bych o rupturdch v tom smyslu, Ze se rdno probudite a jste v novém uspofdddni. Zmény
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estetické zkuSenosti nepocifujeme jako rychly zlom, protoze si je uvédomujeme teprve
retrospektivné. Potiebujete tedy historicky model, ktery ukdZe proménujici se estetic-
kou zkuSenost jako komplex rozmanitych fenoménd, jez se nevyvijeji linedrné — povahy
obrazu, projekce, architektury, chozeni do kina, modii divdni se na filmy, to vSe v re-
laci k vyvoji samotné technologie. Estetickd zkuSenost md mnoho dimenzi, které se
v ¢ase vyvijeji rliznymi rychlosti. Napiiklad pfichod domécich videokazet, k némuz do-
8lo neuvéfitelné rychle mezi lety 1983 a 1985, paradoxné nakonec nemél za nasledek
sniZeni zdjmu o kina, ackoli zpoédtku vyvolal paniku. Ve skuteénosti kratkodobé zvy-
$il chut lidi chodit na filmy do kina a v jistém smyslu to video déld dodnes. Chcete-li
pochopit, jak se zménilo médium filmu po ndstupu synchronniho zvuku, musite mit
temporalné sofistikované historické modely, abyste ukazali, k jakym zméndm doslo ve
vztazich k dramaturgii, montdzi, architektufe kin, propousténi hudebnikt apod. A zvuk
skuteéné médium filmu zménil, protoZze do né&j vnesl nové automatismy v Cavellové
smyslu — napiiklad diky zac¢lenéni dramatické Feéi se film zménil v novy typ dramatic-
kého média.

Ve svych predndskdch jste hovofil o proméné filmové zkusenosti, k niz dnes dochdzi. Jak se
podle vds s pFichodem digitdlni kultury zménil koncept cinefilie?

Ano, méni se povaha nasi ldsky k filmu. Ale moznd velmi pozitivnim zpiisobem. Je to
nostalgicky pitbéh ziskl a ztrdt, kde kazdému zisku odpovidd néjakd ztrata a naopak.
Kdyz Raymond Bellour psal o nedosazitelnosti, nezachytitelnosti filmového textu, le texte
introuvable,” bylo to jesté v dobé pied ndstupem videa, kdy si kritici museli délat zdpis-
ky v kinech. Jedinym ndstrojem interaktivniho sledovani filmu byl tehdy stfihaci stiil,
kde jste mohli projekci filmu zastavovat. Celd Bellourova metodologie je zaloZena na
principu segmentace a on by nemohl své analyzy”" realizovat, kdyby nemél pfistup ke
stiithacimu stolu. Pied ndstupem videa dominovala filmovéd zkuSenost, kdy jste byli
odkdzdni na milost dramaturgt kin, filmovych muzef a festivald, ale také na dispozitiv
kina. Byl to uréity druh smyslové zkuSenosti, jez méla kolektivni charakter a organizo-
vala vas socidlnf ¢as. KdyZ jsem studoval v PafiZi, cinematéka uvadéla sérii péti Hitch-
cockovych film, jez v USA nemohly byt z pravnich diivoda vefejné promitdny, a jd jsem
kvfili nim nechodil na pfednasky. Video to viechno zménilo — dnes nemohu bez video-
kazet vyucovat ani pracovat, protoZe mi umoziuji interaktivnéjsi zachdzeni s ¢asem pro-
jekce, opakované sledovani a detailni segmentaci. Tim se bellourovsky nezachytitelny
text zménil v text zachytitelny — prostfednictvim videa je moiné jej doslova zachytit,
drzet v ruce, podobné jako drZite v rukou knihu. Jesté radikdlnéji se film stal zachytitel-
nym na poéitacéi, kde jej miizete analyzovat a manipulovat ve formédtu Quicktime.

23) R. Bellour, Le texte introuvable. ,,Ca*, 1975, &. 7 — 8, s. 19 — 27. Bellour zde piSe, Ze textualita fil-
mu ma paradoxni a prchavou povahu, protoze diky jeho ukonéenosti a nezadrzitelné pohyblivosti miize
byt zpiftomnéna jen skrze textudlni analyzu, ale tato analyza nardZi na nepfekonatelny limit, nebof film
nelze citovat (ve smyslu, v jakém lze citovat literdrni text). Psand textudlnf analyza redukuje film na po-
pis & reprodukce okének, aby ukdzala jeho textudlni kvality, ale soucasné jej jako text ztrdci, protoZe
konstitutivnim rysem filmového textu zistdvd pohyb.

24) Srov. R. Bellour, L'Analyse du film. Paris 1979.
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Tato nov4 interaktivita m4 ale za diisledek proménu percepéni zkuSenosti. Misto abyste
chodili do cinematéky, ktera je knihovnou filmi, budujete si doma knihovnu videokazet.
Misto abyste odjizdéli na mista, kde mizZete vidét vzacné filmy, koupite si jejich nahrav-
ky v internetovém obchodé Amazon.com. TakZe se ztrdci ona touha vidét filmy. Lidé std-
le rddi chodi do kina a divaji se na filmy spole¢né, ale jejich zkuSenost jiZ neni zaloZena
na takovém puzeni, jako tomu bylo dfive. Objekt touhy jiZ prestal byt tak vzdcny a s pre-
chodem do dispozitivu televize se zménily i jeho percepéni kvality. P¥ibliZzné od poéat-
ku devadesatych let je zkuSenost s filmem primédrné zprostfedkovdvdna videem a ja pfi
vyuce kladu dfiraz na to, aby si studenti uvédomili, Ze percepéni, kognitivni a esteticka
rovina filmové zkuSenosti se pii pfechodu od projekce 35milimetrového filmu k videu
hluboce zménila. Film jako film dnes jiZ neni dominantnim médiem a kina pfestala byt
dominantnim kontextem jeho recepce. Nesouhlasim s Carrollovym tvrzenim, Ze na tom
nezalezi, protoZe viechno to jsou pry pofdd ,,movies“, pohyblivé obrazy.” Ve skuteénosti
se ztraci fenomenologickd bezprostfednost ptivodni filmové zkuSenosti, coz je filosoficky
prokazatelné tvrzeni. Paradoxné je to prdvé kognitivismus, jenz miize vysvétlit, co je na
obou typech zku¥enosti percepéné specifické a odlisné.

Az film bude plné digitdlni a kina budou mit digitdlni projekéni systémy, zméni se fil-
mové zkuSenost i v téch p¥ipadech, kdy promitany film bude poskytovat zddnlivé stejné
mnoZstvi informaci jako pfi projekci z 35milimetrového pdsu. Projekce se stdle bude li-
git v oblasti kontrasti, svétla, reprodukce pohybu, protoZe iluze pohybu zde vznika zcela
odlinym procesem. Védeckd analyza miiZze oproti béznému ocekdvani ukdzat, Ze to jsou
zdsadn{ rozdily. Jd se pokou&im tyto rozdily hodnotit na zdkladé vlastni subjektivni zku-
Senosti s novymi systémy projekce ve specidlnim centru pro testovdni novych technolo-
gii zabavniho priimyslu v Los Angeles.

Tim se opét dostdvame k uzite¢nosti klasické filmové teorie. Vétsina klasickych teoreti-
ki filmu, od Epsteina po Baldzse, od Benjamina po Kracauera, navzdory rozdilim v kla-
denf a zodpoviddni otdzek, vychdzi z analyzy vlastni subjektivni a percepéni zkuSenosti.
Dobfe to lze ukdzat na knize Svétld komora Rolanda Barthesa, ktera sice jiZ nepatii do
klasické teorie a tykd se fotografie, ale v tomto ohledu je dobrym pfikladem. Barthes
zkoumd ontologii fotografie na zdkladé analyzy vlastni subjektivni zkuSenosti s fotografii.
Jd se také pokousim nalézt specifické filosofické zptisoby, jak porozumét proméné per-
cepéni zkuSenosti s filmem a Barthes nebo Kracauer mi slouzi jako modely. Na jedné
strané jsem fascinovdn novymi moZnosti digitdlnich technologii, ale na druhé citim nos-
talgii z toho, co tim ztracim. Myslim, Ze tento postoj je spoleé¢ny mnoha filmaitim i teore-
tiktim.

Jakd je tedy budoucnost chozeni do kina? Myslim, Ze na jedné strané se zméni v éisté
muzedlni zdleZitost, ale nezanikne, stejné jako nezanikly gramofonové desky. Na druhé
strané piijde vyvoj kinematografie podobnou cestou jako divadla na Broadwayi: z popu-
ldrntho média se zméni v exkluzivni, elitni kulturni formu. Jesté poc¢dtkem 20. stoleti
bylo hudebni divadlo v Americe populdrnim médiem, ale dnes za broadwayské predsta-
veni v New Yorku zaplatite 40, 50 i 100 dolari. Za listek do kina v New Yorku zaplatite

25) Srov. napf. Noél Carroll, Theorizing Moving Image. Cambridge 1996 (srov. téZ ¢esky pieklad klio-
vé staté z této knihy Definovdni pohyblivého obrazu. ,Jluminace” 13, 2001, &. 2, s. 5 — 32).
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osm nebo devét dolard a v Londyné& dokonce devét nebo deset liber. Jsem dobie place-
nym universitnim profesorem, ale skuteéné vdhdam, nez si v Londyné koupim listek do
kina. Paralelné probihaji fundamentdlni zmény v ekonomické pozici kin v rdmei zdbav-
niho primyslu. Vynosy v oblastech kabelovych televizi, trhu s videckazetami a pocita-
¢ovymi hrami jiZ natolik prevySily vynosy z prodeje listkd do kin, Ze tradiéni zpiisob
uvadéni filmi zaé¢ind byt chdpdn jako reklamni ndstroj pro propagaci dal3ich typi spiiz-
nénych vyrobkd.

Citované filmy:
Intolerance (David Wark Griffith, 1916), Matrix (The Matrix; Andy a Larry Wachowski, 1999), Numéro zéro
(Jean Eustache, 1971).
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KONCENTRACNICKE GHETTO'

André Bazin

Je bohuzel mald Sance, Ze by ¢tendrf téchto fadkt mohl tento film zhlédnout. Pokud bydlf
v PafiZi a neSel se na néj podivat v pfihodném ¢ase do Cinéma d’Essaie, bude uZ p¥ilis
pozdé, a pokud je z venkova, pochybuji, Ze by mél Sanci najit jej na plakdté svého mést-
ského kina. Ne Ze bych mél podezieni, Ze proti DALEKE CESTE" existujf n&jaké tajné pik-
le, nevim jaké machiavelistické intriky; lépe kdyby tomu bylo takto, nebof fenomén,
o néjz bézi, je piili§ zdvazny: jde o ,,normdlni* hru filmové distribuce, kterd pravdépo-
dobné zapudi tento film do téch nejskromnéjsich distribuénich okruhé. Ve jej k tomu
odsuzuje: jeho ¢esky plivod (uZ je tspéch, Ze ho cenzura nezakdzala jen kviili této véci!),
jeho namét (,,mdme dost ptibéhti z koncentraénich tdbor&*) i jeho neobvykly styl, zkrit-
ka neni komeré¢ni. Zistdvd naStésti jeSté moznost oslovit ur¢ité publikum, pokud tedy
néjaky nepravdépodobny, ne pouze na povinné ticté zaloZeny tispéch nevyvrati pesimis-
mus téchto fadkd: publikum na soukromych projekecich a predeviim projekeich filmo-
vych klubi, jejichZ pozornosti ho viele doporuéuji. Timto zpfisobem by se o tomto filmu
mohlo néco dozvédét alespori nékolik desitek tisic divaka.

Objevuje se za zvldsini souhry okolnosti. Tento mésic, v lednu 1952, se odehrély v Pafizi
premiéry (obé v takika stejné nepfiznivych propagaénich podminkdch) dvou nejlepsich

*) Ndsledujici ¢ldnek z roku 1952 od francouzského kritika André Bazina (1918 — 1958), spoluzakladate-
le a v letech 1951 az 1958 3éfredaktora ¢asopisu Cahiers du cinéma, piind$ime jako cenné svédectvi
o tom, jak byla DALEKA CESTA — a v jejim odlesku viibec ¢eskd kinematografie — ve své dobé reflektovi-
na v zahraniéi a zdroveii jako typickou ukdzku Bazinova stylu.
Bazinovo psanf se tu odkryvd ve svych nejvlastnéjiich kladech i zdporech, jez ndm v tomto piipadé
umoziiuje nahliZet nd8 ¢asovy 1 zemépisny odstup o to zietelné&ji. Na piipadé filmu, jenz Bazin hodnoti
jen na zdkladé svého aktudlniho proZitku z projekce, bez podrobnych znalosti o okolnostech vzniku fil-
mu, se exempldrné ukazuje chatrnost kritické metody zaloZené na domnénkdch o autorovych intencich.
Na rozdil od tohoto ocekdvatelného prezitku kritické argumentace, ndleZejiciho nicméné plné a legitim-
né do myslenkového kontextu pisatelii okruhu Cahiers du cinéma, ustanovujicich v prithéhu 50. let svou
zndmou ,,politiku autorii®, vice pfekvapi pausdlni a nijak blize nespecifikované tvrzeni, 7e v deské kine-
matografii je stdle pfitomen expresionismus, af uz latentné, &i explicitné...
Pies dil¢i omyly nicméné Baziniiv text ukazuje dobfe i to, v &em asi spoéivala sila a vlivnost jeho psani:
schopnost zasadit film do &irsich estetickych souvislosti, jak filmové-historickych, tak v tomto piipadé
literdrnich; vyvdZeny zdjem o formdlni i ,,obsahovou® slozku (kritériem kvality se opét stivd ,,vnitini
a jistym zptsobem metafyzicky* realismus, vérnost zobrazované realité, a to i pfes vyraznou stylizaci fil-
mu); a Bazinliv sviZny, obrazny a pfitom pronikavy styl (pozn. prekl.).

1) Bazin v textu pouZivd francouzsky distribuéni ndzev filmu GHETTO TEREZIN (TEREZINSKE GHETTO), v pie-
kladu se nicméné drZime piivodniho ¢eského ndzvu (pozn. prekl.).
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Dalekd cesta (Alfréd Radok, 1949)

Foto archiv

filmG o vdlce a koncentra¢nich tdborech. Odkazuji samoziejmé na A WALK IN THE SUN,
o némZ piSe Jacques Doniol-Valcroze jinde. Bezpochyby jsme vidéli OSVETIM? a je zdro-
veni tézké i nemilé snaZit se vytvafet né&jakou hierarchii mezi timto polskym filmem
a ¢eskym snimkem, nebof jejich kvality jsou nesrovnatelné. Prvn{ se vyznacuje napros-
tou strohosti, tak malym zdjmem o formu, jak jen je to moiné, co nejpiiméj$im, nebru-
talnéjsim zobrazenim reality, jeZ se bohuZel miZe zménit na ornamentdlni. Druhy na-
opak je jednim z filmi nejvice preplnénych estetickymi referencemi, rekl bych skoro —
kdyby to slovo s sebou neneslo kriticky terorismus — nejvice formalistickych, jaké jsme
za dlouhou dobu vidéli.

Tato pozndmka by nemusela byt a priori kladnd. A to tim spi§, Ze zmifiované reference
odkazuji na némecky expresionismus tficdtych let. Pokud existuje né&jakd estetika, je7

se zdd byt zastaralou ve svétové, stejné tak zdpadni jako sovétské kinematografii, je to

2) Ve francouzské distribuci bézel tento film reZisérky Wandy Jakubowské z roku 1947 — 1948 pod ndzvem
LA DERNIERE ETAPE odpovidajicim pivodnimu polskému ndzvu OSTATNI ETAP (POSLEDNI ETAPA). V textu
uzivdme cesky distribuéni ndzev OSVETIM (pozn. prekl.).
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pravé tato. Je dvojndsobné prekvapujici nalézt ji dovedenou do nejvyssiho stupné, a to
pravé v ¢eské produkei roku 1950 (pokud tento film vznikl tohoto roku, jak se o ném
uvadi). Jesté vice prekvapujici je, Ze k tomuto neobycejnému znovuobjeveni dochdzi
pfi pFileZitosti ndmétu, ktery se zd4 byt jen stéZi vhodny k tomu, aby se tomuto stylu pro-
pijéil.

Mluvil jsem o koncentra¢nim tibofe; presnéji se jednd o antisemitské perzekuce v Praze
pred vdlkou a o Zivot Zidt shromdzdénych v terezinském ghettu piedtim, neZ jsou odes-
ldni z nejvétsi ¢dsti do polskych ghett, odkud uz se nevriti. Jeden ¢esky kfestan se ozZe-
nil navzdory jiz zapocatym perzekucim s mladou Zidovskou doktorkou. ManzZelstvi ji po
néjaky ¢as zajisfuje ¢dste¢nou ochranu (pfinejmensim takovou, Ze ona neni naopak pro
svého manzela zadnou hrozbou navic). Vidi, jak jejich prdtelé jeden za druhym a poté jeji
rodic¢e dostdvaji pitkaz k transportu do ponurého Terezina, opevnéného méstecka ,,upra-
veného® na ghetto. To je misto, kde se vyjevuje koncentrdénicky svét v celé své monstréz-
ni logice. Terezin, fyzicky moznd o néco méné kruty, nez jak tomu bylo jinde, byl jen jed-
nou etapou — a to ne tou posledni — na pekelné spirdle, nicméné etapou zkomplikovanou
o to, co miiZe sociologie ghetta pfidat k sociologii koncentrdku. Ne nejhroznéjsi aspekt
tohoto univerza byl ten, Ze periodicky otviral cestu do né¢eho jesté horsiho, pficemz diky
tomu sv¥m obétem piipadal jako pozemsky rdj. Prazsky Zid #il v obavé z transportu do Te-
rezina, Zid z Terezina v tizkosti z transportu do ghett, kde ¢eka jistd smrt. Kdyz se otei
mladé Zeny podarilo diky spiklenectvi Eeského strdZce poslat ji z Terezina dopis, bylo to
proto, aby ji pozddal o penize a — absurdni Zddost — o barvu na vlasy: stafec doufal na-
vzdory viemu, Ze ¢erné vlasy jej zachrdn{ pred jeho osudem starého Zida preduréeného

k pristimu odjezdu vlaku. Pfesto bude vybrédn, a kdyZ se dd priivod vézit tézkopddné
do pohybu, kraceje bldtem terezinskou hlavni ulici béhem prudkého lijaku, barva z pro-
mocenych vlast se rozmaze po jeho tvéfi. Je pravda, Ze Némci vynalezli odjezd za zvuki
hudby. Kapela vézii slavnostné oble¢enych podle pfikazu, vousatych koster v naskrobe-
nych limeécich a bufinkdch, usazenych jako pfi estrddé na rozviklaném pohiebnim vozu,
musela hrét pro své souvérce. Jini, pozdéji, budou hrat pro né.

Pochybuji, Ze rezisér Radok védomé zamyslel pro svij film takovyto styl, vzhledem ke
vSem disledkiim, které by jeho kombinace s takovym ndmétem mohla pfinést. Myslim si
spide, Ze se tu predevsim jednd o asi individudlni oZiveni vlivu expresionistické esteti-
ky, kterd byla vZdy latentné&, ne-li explicitné, piitomnd v éeské kinematografii. Udivujici
je, Ze tu ty nejspornéjsi charakteristiky expresionismu nachdzeji paradoxné své hluboké
opodstatnéni, svou realistickou nevinnost. Pfeplnénost scény (naznacujici redlné pro-
stiedi, jednd se o expresionismus VRAHA MEZI NAMI a nikoli KABINETU DOKTORA CALIGA-
RIHO), kontrastni a symbolické osvétleni, abnormdlni ihly, divadelni kompozice uréitych
scén (scéna s Zenou oznamujici piijezd Rusli tim, Ze bije do strun pidna, jeZ nuti myslet
na scénu s gongem v METROPOLIS). Veskerd vyzbroj téchto prostfedk, o nichZ jsme si uz
mysleli, Ze jsou pfeZitkem, se tu ukazuje jako to nejlogi¢téjsi, nejnezbytnéjsi zobrazeni
reality no¢ni miry. Bezpochyby nezdmémé, ale pravé diky vnitini a jistym zplisobem
metafyzické vérnosti univerzu koncentra¢nického ghetta, nach4zi tak film svét Kafkiv a,
jesté zvldstnéji, Sadav.

Odkaz k prvnimu z nich se vraci na mysl nepiestajné a v kinematografii moznd po prvé.
Piivod filmu toho ovSem p¥i¢inou byt nemiiZe, spisovatel, ktery Zil v Praze, neni nikde
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jinde méné zndmy a milovany ne pravé v Ceskoslovensku. Je to jen diky samotné logi-
ce namétu a stylu, Ze mimo veskery vliv DALEKA CESTA rekonstituuje vesmir ndleZeji-
ci k univerzu Zidovského spisovatele. U Sada je srovndni méné zjevné, jelikoZ erotika
zaujimd v tomto filmu jen minoritni a ndhodné misto. Ale scéna jako je ta, v niz Némec
nuti pod hrozbou revolverem jednu Zenu, aby odnesla lezoue po &tyfech kbelik s odpadky
ve svych zubech, dosahuje ve své mentdlni krutosti rafinovanosti, jejiZ archetyp naléza-
me pouze u Sada. Vice nepfimo pak leitmotiv pevnosti, jejich vysokych cihlovych zdi,
onoho uzavieni do kamene, evokuje markyzovo mordlni uvéznéni.

Dobfe vim, Ze tato literdrni srovndni nejsou vibec témi, kterd by se zddla vyvoldvat kri-
tika podobného syZetu, ale co o tom miaZeme Fici vic, nez konstatovat, Ze je to pravdivy
a zdreujicf film prdvé proto, Ze védél, jak prekrodit sam sebe, jak svédé&it ne pouze o tom,
co objektivné vytvdrelo piibéh v celé jeho hrize, ale jesté i o oné vnitini dimenzi, kte-
rd — aniz by popirala dimenze politické a sociologické — tyto umisfuje do vlastni per-
spektivy lidského ddélu a asi v tom je ghetto néco jiného nez koncentra¢ni tdbor. Je sig-
nifikantni, Ze spdsa nepfichdzi — a zdd se, Ze by ani nemohla pfijit — odjinud nez
z vnéjsku (prvni sovétské hlidky zahlédnuté na cesté). Vnitini organizace tdbora, relativ-
ni, ale (i¢innd rezistence, kterd mohla postavit své soukoli proti koncentraénickému ttla-
ku, se tu zdd ani ne tak nemoznd jako nemyslitelnd. To je esencidlni odli%nost tohoto fil-
mu od OSVETIMI. Na své obéti uvrhuje dvoji prokleti, tdbora i jejich rasy. Jejich udél se
jim zd4d tim nevyhnutelnéj3i, Ze napliiuje proroctvi. Pouze doktorka reprezentuje element
mordlni a socidlni rezistence, nicméné pravé ona je vddna za ne-7ida a ve chvili, kdy je
uz naptl pry¢ ze svého osobniho ghetta, se je$t& pokusi spdchat sebevrazdu, aby osvobo-
dila svého manzela od nebezpedi, jeZ pro néj predstavuje. Brany Terezina se oteviraji prl
ptichodu ruskych vojdki, ale také pii sedmém zalroubenl trumpet.

Ptelozila Helena Bendova

PreloZeno z francouzského origindlu:
André B azin, Le ghetto concentrationnaire.
»Cahiers du cinéma“ 1952, ¢&. 9 (iinor), s. 58 — 60.
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Archeolégia rodinného pribehu

Viscontiho v poradi 6smy film HVIEZDY VELKEHO VOZU (1965) vyruSuje tak svojou témou
ako aj pouzivanim pomerne velkého mnoZstva ,,faloéne* spojenych ziberov, prudkych
zoomov a extravagantnych pohladov kamery. Zrejme predovietkym z tohto dévodu bol
v Case svojho vzniku odsideny mladymi talianskymi filmdrmi a kritikmi ako zbytoé-
ne estétsky. Ba ¢o viac: vzhfadom na predo$lé Viscontiho snimky bol oznadeny aj ako
retrogrddny.” Napriek provokativnemu ténu zmienenej kritiky viak samotny termin
»retrogridny® nie je tiplne nemiestny, sta¢i ho zbavif pejorativneho ndnosu a ststredif
sa na jeho hlavny vyznam.

Nardcia v HVIEZDACH VELKEHO VOZU je totiz skutoéne retrogrddna: kazdy posun vpred
v nej znamend odhalenie novej vrstvy minulosti a kazdd novd informdcia vedie k prede-
finovaniu a pozmeneniu histérie jednej talianskej $lachtickej rodiny, ktori divdk do-
slova rekonstruuje spolu s postavou manzela hlavnej hrdinky. Spitny chod rozprdvania,
kyvadlovy pohyb od pritomnosti k minulosti, spdjanie roztriedteného pribehu a zapliia-
nie jeho priazdnych miest obéas i vzdjomne protire¢ivymi hypotézami pripomina prédcu
archeoldga, jeho pozorné a pomalé odkryvanie ochrannych vrstiev zeme i ¢asu a rekon-
Struovanie niekdajgieho celku ¢asto len na zdklade fragmentov. Fakt, Ze sa HVIEZDY VEL-
KEHO vOZU odohrdvaji vo Volterre, v prastarom etruskom meste, ktoré sa histériou, cha-
rakterom 1 architektirou vymykd spomedzi inych toskdnskych miest a ktoré sa kvéli
nestabilnému podloZiu prepadd do zeme, ¢im sa stdva svojim vlastnym cintorinom, tento
archeologicky rozmer eSte podéiarkuje. Topografia filmu — poénidc zostupnou cestou
z kozmopolitnej a neutrdlnej Zenevy do nehybnej stredomorskej Volterry aZ po blidenie
a pdtranie po labyrintickom priestore rodinného paldca so zdhradou a podzemnym rezer-
vodrom vody — verne odrdZza samotni Struktiru rozprdvania. Priestor a jeho rozdrobenie
vel'mi presne ddvkovanymi ,,falo8nymi spojeniami“ a excentrickymi pohladmi kamery
zohrdva totiZ vo filme rovnako déleziti tlohu ako to, o ¢om sa v fiom vypoveda4.
Viscontiovsky problém rozpadu rodiny a smrti/umierania Otca (ako patriarchélnej auto-
rity, reprezentanta istej spolodenskej kasty, ale aj nositel'a kultirnej identity) tu nie je
¢erstvo nastoleny ¢i v stave utvdrania sa (ako to bolo predtym napriklad v Roccovi
A JEHO BRATOCH ¢i v GEPARDOVI); je tu uZ naopak definitivne zaviieny a filmov4 rovina

1) Napriklad v kritike mladého reZiséra Marca Bellocchia, citovanej Giuseppem Ferrarom v reedicii fran-
cuzskeho vydania Ferrarovej monografie Visconti (Seghers, Pariz 1970, s. 84n): ,,Viscontiho vyjadrenie
sa vyprdzdnilo natolko, Ze sa stalo retrogrddnym, ako napriklad v jeho poslednom filme. Je to skutoéne
fenomén senility. [...] V kontexte jeho fyzického starnutia ho zadalo ovlddat jeho aristokratické dedié-

stvo.*
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sticasnosti je len jeho nemennym potvrdenim. Vo HVIEZDACH VELKEHO VOZU sa totiZ roz-
pad rodiny i preskupenie moci v spolo¢nosti udiali uz ovela skér, nez hlavna hrdinka
Sandra so svojim americkym manZelom Andrewom opustila mondénny Zenevsky byt
a nasla v starej Volterre ¢repy svojej rodiny, zakonzervované v pocitoch viny a nendvisti
sposobenych nésilnou smrfou jedného z jej élenov, Sandrinho otca, Zidovského vedca,
ktory sa pocas vojny stal obefou udania a ndsledne na to bol deportovany do Osvienéi-
mu, odkial sa viac nevritil. Udava¢om bol — podl'a Sandry — milenec jej matky, profasis-
ticky orientovany advokdt Gilardini, a moZno dokonca aj sama matka, egoistickd klavi-
ristka, ktord sa po smrti svojho muZa vydala prdve za Gilardiniho a nakoniec sa pred
vycitkami svojich deti zamkla do vlastného Zialenstva. Spoloéensko-politicky rdmec
Viscontiho filmu a ukotvenie pribehu do &lachtickej rodiny so Zidovskou krvou na prvy
pohlad nie sii aZ také podstatné, lebo modelovd schéma neverou a tragédiou rozvritene;j
rodiny by teoreticky mohla byf vsadend aj do iného prostredia a iného &asu. Hladaf vo
HVIEZDACH VELKEHO VOZU stopy protifaSistickej angaZovanosti ¢i latentny ttok na kon-
formni novoburZodznu vrstvu, alebo naopak akysi podprahovy antisemitizmus”, by teda
mohlo byf rovnako zbytoéné ako zavddzajice. Na druhej strane je vSak fakt, Ze ide o pri-
beh potomkov Zida a aristokratky a o ich vysporiadavanie sa s otcovou smrfou, nie¢im
viac neZ len arbitrdrnym detailom. Blizkost, spiklenectvo a takmer a# chorobn4d lds-
ka medzi Sandrou a jej bratom Giannim, no najmi ich tichy, neviditeIny odboj proti
celému vonkajSiemu svetu prerastajui totiz do diasporického preZivania, na aké bola
Zidovskd komunita odjakZiva odkdzand v nie prili§ priatel'skom prostredi. Odvritenou
tvarou zifalych detskych hier si teda podzemné ritusly, sektdrske stretnutia a utajend
komunikdcia, ktoré nemaji d’aleko od intimneho mysticizmu, kde sa sirodenecké obja-
tie chrdniace pred ot¢imom, ktory podla vlastnych slov prigiel do domu koneéne urobif
poriadok a pred matkou, ktord zradila, menf skoro aZ na incestné spojenie. Domnely
incest ako reakcia na smrf otca a ako obvinenie zo strany ,tych druhych” v8ak nie je
hlavnou témou filmu — tou je prdve minulost a moznostf/nemoznost vyrovnaf sa s fou, ¢i
este skor moznost alebo nutnost strdvif ju, opustit alebo jej v najhorfom pripade i pod-
Fahnuf.

Na zaciatku filmu, ked’ sa Sandra s Andrewom vyddvajii na cestu do Volterry, je viak celd
tdto rodinnd anamnéza pred divdkom (i pred Andrewom) ukrytd. A% postupne sa cesta,
ktord sa spodiatku zdala byf takmer svadobnou, za¢ina javif skér ako kriZovd vyprava
s ciefom vyslobodif Sandrinu minulosf z doslova dediéného zafazenia. Divdk sa postup-
ne dozvedd, Ze Sandra ide do Volterry kvéli odhaleniu pamiitnika venovanému jej otcovi,
i to, Ze vzfahy v rodine s prinajmen3om napité. Vstup do Volterry je poznaéeny prvym
zardZajiicim spojenim zdberov, nartsajicim kontinuitu strihu: kamera upevnen4 na zad-
nej Casti auta evokuje pohyb vpred smerom do mesta, no v falfom zdbere akoby sa auto
hned aj vracalo spif. Prichod k rodinnému paldcu Luzzattiovcov je teda poznamenany
priestorovym Sokom. Ten vSak zdroven konotuje i ndvrat v ¢ase a nachddza svoje pre-
dizenie v paradoxnom zobrazovani vniitraj$ka domu a jeho zdhrady, ktoré sii pre Sandru
zapadnuté hlboko v minulosti. KaZdé prekroc¢enie prahu a ka?dé odhalenie nového
priestoru je tym pddom otvorenim novej kapitoly rodinnej histdrie, prepadnutfm sa do

2) Visconti v rozhovoroch uvddza, Ze po priemiére filmu dostal niekolko listov, kde bol nazyvany nacistom.
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d'alSej jej roviny. Prave vdaka tomu smie Andrew, ktory bude v dome po cely ¢as blddit,
vniitro domu prirovnaf k introvertnej povahe svojej vlastnej Zeny.

Hned po vstupe do paldca ziskava divdk i Andrew prostrednictvom dialégu Sandry so
slizkou informécie o Sandrinom bratovi Giannim, vracajiicom sa — na Sandrino velké pre-
kvapenie — pravidelne do paldca. Po niekolkych ,,falo¥ne“ spojenych zdberoch, ¢o akoby
na scénu vyvddzali tretiu osobu, odkialsi z tkrytu sa divajiceho svedka”, sa Sandra —
ktord popiera Andrewov pocit, Ze v zdhrade niekoho zbadal — stretdva v parku s Giannim.
Scéna stretnutia uvddza do filmu d’al$f kinematograficky postup, ktory méZe za uréitych
okolnosti narusit plynulost rozprdvania, no zdroven méze fungovaf ako priehfad do minu-
losti: je nfm pomerne prudky zoom na tvdr novej postavy, Gianniho, implicitne uvedeného
uz ,,faloSnymi* spojeniami zdberov a Andrewovym vyrokom o ,,niekom v zdhrade“. Prudky
zoom posobi rusivo uZ preto, Ze je technickou operdciou, akej nie je Fudské oko schopné.
Fokalizuje sice pozornosf na detail, ktory divdkovi pribliZuje, ale zdroveii upozortiuje na
akt umelého pohladu kamery, na jeho ma$inisticki podstatu. Tou sa napriklad dokumen-
tarny film netaji, avéak narativna fikcia sa ju obvykle pokiiZa disimulovat.

Vo HVIEZDACH VEIKEHO VOZU je teda zoom okrem upriamovania pozornosti na detaily aj
priezorom do stdle aktudlnej minulosti, ktorej predstavitelom je prdve Gianni, Zijici
v obradoch a fantazmoch svojho detstva a dospievania. Je to prdve on, kto aktualizuje
minulosf tym, Ze d4 Sandre éitaf svoje memodre plné incestnych erotickych vizif a kto
znovu nastoli ddvne pravidld ich utajenej detskej komunik4cie. Aktualizdcia minulosti,
odhalovanie stéle Zivych udalostf, ktoré st usidlené v priestoroch paldca, zdhrady a pod-
zemnej nadrze, ostatne prechddza vel'mi ¢asto prave cez zoomy: ked Sandra pred Andre-
wom obvini svoju matku a jej druhého muZa z toho, Ze si zodpovednf{ za smrf jej otca, ka-
mera prudko najazdi na jej tvdr; ked’ Adrew objavi v starozitnych hodindch tajny listok
pre Sandru, kamera pribliZi divdkovi nielen tento corpus delicti, ale aj fakt, e listocko-
vé hra pokracuje; a podobne, ked’ Gianni stiahne svojej sestre v podzemnom rezervoari
vody z prsta obricku a sdm si ju nasadi, zoom na jeho ruku, naviac snimany cez odraz
vody, reaktualizuje vSetky jeho detské city i tizbu po exkluzivnom a absolitnom vzfahu
so Sandrou.

Ak si véimneme tieto ru8ivé prvky filmu pozornejsie, zistime aj to, Ze sa vel'mi ¢asto vzfa-
huji ku konkrétnym postavdm. Gianni a Sandra sd objektom predovietkym stistredenych

3) V prvom pripade poddva Andrew vo velkom celku Sandre telegramy, t4 prichddza pred kameru do prvé-

ho pldnu, sad4 si na postel, Andrew ju nasleduje a stane si za jej chrbdt (hlavu m4 odseknutii hornym r4-
mom ziberu, len jeho ruka sa dotyka nebies postele); vzdpiiti je snimany kamerou od chrbta v protipoli
z polodetailu a mierneho nadhladu, akoby z pohFadu niekoho, kto stoji tesne za nim; nasledujiici pre-
strih na Andrewovu tvér opif v polodetaile viak nie je snfmany zo Sandrinej perspektivy, ale je bizarne
vyoseny, akoby v izbe stéla eSte jedna osoba.
Druhy pripad je edte pregnantneji: Velky celok — Andrew sa v prvom pldne nafahuje pre jablko, San-
dra v zadnom pldne objavi listocek, precita ho a roztrhd; vzdpiiti je jej tvdr v polodetaile a ne¢akanej in-
timite vstrihnutd do d'aldieho velkého celku, v ktorom presviedéa Andrewa, aby si i8li pozrief zéhradu.
Ked Andrew zostipi dolu schodmi a ozndmi Sandre, Ze niekoho v zéhrade zazrel, je snimany zvonka zo
zéhrady. Nasledujiici zdber snima Sandru zvniitra na schodoch, aviak z vysokého nadhFadu, ktory opiif
akoby uvéddzal na scénu neviditelného svedka. Vetky néhle striedania perspektiv a velkosti zdberov
naniSaji koherentnost priestoru, ale aj nardcie: t4 je tym pddom prerusovand, hoci kazdé naruenie za-
kazdym uvedie novy prvok dotvirajiici pribeh.
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ndjazdov kamery, lebo prdve v nich a cez nich sa vyndra minulost. Andrew sa zase zjavu-
je d¢asto v tych najnecakanejSie zostrihanych zdberoch, kde sa vniitorny priestor scény
ndhle exteriorizuje, ¢i uz vsadenim vyoseného celkového pohl'adu medzi dva polodetaily
alebo tesnym spojenim dvoch v ¢ase oddelenych scén, pricom v tej prvej bol este Andrew
napriklad si¢astou Sandrinho siikromia, no hned’ v druhej je jeho naruitelom.” Andre-
wov Statiit cudzinca, ktory zdleZitostiam v rodine nerozumie, je eSte zdérazneny tym, Ze je
American, paradoxny votrelec-osloboditel s celkom inym vzfahom k pamiti a histérii,
nez md Sandrina stard $lachtickd rodina. A prave Andrew nabdda Sandru, aby sa svojej
minulosti zbavila (a zacala po americky nanovo, celkom ,,od podlahy* — zabidajic, Ze
pod zemou méZzu byf korene). Andrew sa k minulosti stavia ako k mizeu, odumretému
monumentu, s ozna¢enymi a naveky odloZenymi expondtmi, a nie ako k reverzibilnému
procesu, ktory prostrednictvom asocidcii kedykol'vek premosti minulost s aktudlnostou.
Andrew nembZe byt obefou vlastnej minulosti, lebo Ziadnu nemd — m4 len suveniry —
expondty, akym sa mal zrejme povodne staf aj jeho amatérsky filmovy zdznam Sandry pri
prvej veceri vo Volterre . Je prizna¢né, Ze Andrew Sandru spoznal prdve pri vySetrovan{
zlo¢inov v Osvien¢ime (akoby minulosf stacilo objasnif, potrestal vinnikov a obetiam
vzty¢if pamitniky). Ndhoda nie je ani to, Ze jeho stretnutie s Gilardinim, ktory mu mad
ozrejmif staré problémy v rodine, sa odohrd prave v etruskom miizeu. A zrejme prdve pre-
to, Ze Andrew nemd priamy pristup k viacerym tempordlnym tdrovniam naraz, je z nich
Viscontim skoro aZ agresivne vyhadzovany ,.faloSnymi* spojeniami zdberov.

Dalgou zo zvl4dtne zobrazovanych postdv je Sandrina matka, ktord sa v obraze zjavuje
az na jedind vynimku zdsadne v minulom ¢ase, hoci je sic¢asfou udalosti, ktoré sa deja
vo Volterre ,tu a teraz“.” Napriek tomu, %e pre Sandru je minulosf Ziv4 a neustéle spritom-
fiovand, jej vlastnd matka akoby bola odsidend len na existenciu v nepritomnosti/bezéasi
spomienky. Nepritomnosf matky ako telesnej bytosti, ktor4 je nablizku, je viak nahradens
pritomnosfou matky ako indexu, matky-pianistky, ktorti nevidief, iba po¢uf: rekurentnym
motivom vyndrania minulosti je totiZ vo HVIEZDACH VELKEHO vOZU hudba (Preludio Corale
a Fuga Cesara Francka). T4 zaznie v prvej sekvencii filmu vnitroobrazovo a potom — mimo
obrazu — sprevadza rozpominajicu sa Sandru pocas celého filmu. Matkina hudba je
o¢ividnym asociaénym signdlom spritomiiovania minulého, kedze prave ona bola zrej-
mehlavnou zvukovou kulisou Sandrinho a Gianniho detstva. Nepritomnd matka je teda
vo filme pritomnejSia neZ by sa na prvy pohlad mohlo zdaf; dokonca pritomnej$ia nez

4) Takymto prikladom je hoci spojenie ziberu (polodetailu), v ktorom spolu manzelia lezia nahi v posteli —
potom, ako Sandra previedla Andrewa po dome, aby mu ukdzala tajné skry3e na listocky a potom, ako
Andrew jeden z nich objavil — a v ktorom Andrew hovori, Ze Ziarli na vietky minulé prizraky Sandrinho
domu i Zivota, so zdberom na zavreté dvere, ktorymi prudko vstipi Andrew a povie: ,,Sandra!* Tretf z4-
ber koneéne ukazuje Sandru, ktors le¥f stdle v tej istej posteli, pricom isty dasovy posun naznaduje len
fakt, Ze teraz m4 na sebe lahky Zupan.

5) Prvykrdt sa matka v obraze zjavi bezprostredne po stretnuti Sandry s priatelom z detstva, doktorom For-
narim. Prepojenie scény tohto stretnutia so vstupom Sandry do miestnosti, kde hr4 jej matka na klaviri,
je také necakané, Ze matkin obraz pbsobi v prvej chvili ako retrospektiva. Ndsledny Sandrin rozhovor
s matkou a ich hddka nie st zobrazené priamo, ale len vo forme parcidlnych flash-backov, ktorymi je
poprestrihdvand sekvencia podpisovania zmluvy o darovani Luzzattiovského parku mestu a scéna stret-
nutia Sandry a Gianniho v podzemnej nddrzi.
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v jedinom polodetailnom aktudlnom zibere pocas ceremdnie odhalovania pamitnika, kde
jej namalovanad tvdr nevyjadruje vobec ni¢. Vyznam tejto prazdnej tvdri doddva aZz fakt
Gianniho smrti, ktory je viak vtedy zndmy iba divdkovi. Podobne tento fakt vrh4 tiefi po-
chybnosti aj na Sandrino findlne rozhodnutie odist definitivne z Talianska, zavrief za mi-
nulostfou dvere a nasledovat svojho manzela do New Yorku.

Gianniho smrfou sa totiZz smer rozprdvania ndhle meni. UZ nie je retrogradne, ale antici-
pujtice, a to aj napriek svojej neuskutonenosti. Implicitne siaha d’aleko za posledny z4-
ber filmu — do budicnosti, ktord nastane, az sa jednotlivé postavy dozvedia o Gianniho
samovrazde, nevyhnutne rusiacej zdanlivé primerie medzi pritomnosfou a minulosfou.
Aktudlna smrtf syna prichddza prekryt ddvnu smrf otca, zatladif do tizadia matkinu vinu
a nastolil otdzku Sandrinej viny alebo neviny. Zaveredny obrad odhalenia pamitnika sa
potom javi ako dvojndsobne symbolicky pohreb: otcov (v minulom ¢ase) a synov (v éase
budicom). Rozdiel medzi oboma nie je len tempordlny; ale predovietkym v tom, Ze kym
prvy pohreb by mohol priniest zmierenie, uzavrief rodinny pribeh vztyéenim monumen-
tu, ten druhy potencidlne prindfa vSetko okrem zmierenia.

Neviem, nakolko bol problém istej dasti talianskeho publika prijaf tento Viscontiho film,
sposobeny spdjanim postdv s kinematografickymi postupmi, ktoré nie si pre narativny
film dplne Standardné. Tieto postupy totiz méZu divdkovi znemoZiioval vstup do vniitra
pribehu, podobne, ako je vstup dofi znemoZneny aj Sandrinmu manZelovi. Viscontiho
permanentné branenie sa tejto sutire, viak napriek tomu nezabrafuje divdkovi podielaf
sa na kinematografickej fikcii — iba upozoriiuje na modelovost jej konStrukcie. No prave
tdto odfaZitost mohla byf pokladand za pusté estétstvo. ,,Skandalézna® téma, predurde-
nost postdv k jednotlivym osudom a typolégia technik ich zobrazovania stavajui ostatne
HVIEZDY VELKEHO VOZU do podobného svetla, v akom sa o dva roky neskér ocitla aj Pa-
soliniho TEOREMA, d'al3{ taliansky film, ktory by mohol niesf oznadenie estétsky, Skanda-
I6zny a modelovo schematicky. Na HVIEZDY by sa totiz mohla vztiahnut definicia Sergea
Daneyho, formulovand v sivislosti s TEOREMOU, Ze ide o film, ktory je zdroven svojou
vlastnou interpretdciou a ktory reakciami svojich postdv na minulost anticipuje reakcie
publika na film.” PretoZe tak ako vo HVIEZDACH VELKEHO vozu smerujii jednotlivé kona-
nia postdv vzhadom na minuli udalost bud’ k pokusom o jej pochopenie (s ndslednou
rezigndciou — Andrew), alebo k jej odmietnutiu/potladeniu (matka), k pokusom o rdzne
rieSenie (nastolenie poriadku — Gilardini) ¢i k podlahnutiu minulosti chorobnym a de-
kadentnym zotrvdvanim v nej (Gianni), alebo napokon k demytizdcii a umftveniu minu-
lého (Sandra), md aj divdk vo vzfahu k Viscontiho filmu na vyber: pochopif, odmietnuf
alebo podlahnuf.

Madria Ferenéduhovad

6) Pozri Serge Daney, Le désert rose. ,,Cahiers du cinéma® 1969, &. 212, s. 62. Daney prirovndva vpdd
hosfa do rodiny k ttoku filmu na publikum, kde sii reakcie jednotlivych postav na kontakt s hosfom
homologické s reakciami publika na film. Daneyho analyza tohto aspektu Pasoliniho TEOREMY je pocho-
pitelne démyselnejgia a vyderpdvajiicejsia, a nie je ju moiné do dosledkov aplikovaf na film, ktorého
kontext je celkom odlisny. Chcela som len zdéraznit obdobnost konceptov oboch filmov: prezentovaf
schému modelovych reakeif na fazko akceptovatelni udalost. V nafom pripade by islo o homolégiu mi-
nulosf = film, élenovia rodiny + Andrew = publikum.
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Dwojpohled

Tajemstvi ve hvézdach (Velkého vozu)

HVEZDY VELKEHO VOZU v sobé obsahuji mnoho prvki typickych pro tvorbu Luchina Vis-
contiho: pfibéh filmu postupné odkryvé historii temné vasné skryvané v nitru kdysi z4-
mozné rodiny, osudovy vztah zakdzané lasky mezi bratrem a sestrou, ktefi se po letech
znovu setkdvaji, pficemz minulost i znovu oZivend vielost jejich vztahu je vede poma-
lu a netdprosné ke zkdze. Hlavnim tématem tohoto filmu pro mne nicméné nenf ani tak
incestni ldska dvou hlavnich hrdint jako tajemstvi a jeho i¢inky na postavy filmu i na
samotné diviky.

Piisobnost tajemstvi je'tu zkoumdna v jeho rozli¢nych &asovych fdzich: ve chvilich, kdy
jesté ani jisté nevime o jeho existenci a tajemstvi jen nejasné probleskuje na povrch
prostfednictvim taktka nendpadnych stop, z normélu vyboéujicich drobnosti, jemnych
naruseni vSednosti vyvoldvajicich jakési nevyslovitelné, ale o to vice zneklidiujic{ otdz-
ky; ve chvili, kdy tajemstvi leZi pfed ndmi a my se snaZime jej prozkoumat, ,,zlomit*;
a konecné ve fdzi, kdy je tajemstvi prozrazeno, nicméné oproti oéekdvani nemizi, neroz-
plyvé se v klidu a smiru, ale naopak ziistdvd leZzet v samém srdci pfitomnosti jako nepre-
hlédnuteln4, iritujicf skvrna.

Zacatek filmu se to¢{ kolem nadvakrat tajemného tajemstvi, tajemstvi, které je natolik
skryté, Ze jesté ani nevime, zda se skute¢né jednd o tajemstvi, zda jednotlivé fragmenty,
které jsou ndm prezentovdny, v sobé skryvaji néjaky utajeny piibéh. Visconti v této &ds-
ti filmu vytvari drdzdivé scény, do nichZ erotické napéti mezi Sandrou a jejim bratrem
Giannim vstupuje jako ne zcela zfetelny, spodni vyznam, tiché naSeptdvani signifikace.
V jedné scéné se napiiklad béhem hovoru o majetkovych zdleZitostech, kterého se ti¢ast-
ni Gianni, Sandra a jeji muz Andrew, Gianni posad{ na Zidli, na ni% je pohozen Sandfin
bily vinény $4l, a jakoby mimochodem se jim ovine — celd scéna tak oviem néhle zisk4-
vd jakysi dals{, zvldstni, zneklidiujici vyznam, zcela odliZny od vyznamu vyjadfovaného
ve slovech postav. Stopy tajemstvi se do filmu dostdvaji postupné v éim dél intenzivnéj-
3{ mitfe v podobé riiznych nardzek slovnich (,,Skute¢né ti fekla v8echno?“ pt4 se tieba
v jednu chvili mnohozna¢né Gianni Andrewa, nade? je rychle umléen Sandrou) i vizusl-
nich (rodinny diim je pro cizince-Andrewa jako bludisté; ve scéné v zahradé vypadd
bilou plachtou zakrytd socha otce jako bily piizrak atd.). Na Sand¥iné tvéfi se &asto ja-
koby doslova usazuje stin jeji minulosti — nékdy zpodobeny jejim zamra¢enym, zarputi-
lym, nepfitomnym pohledem, jindy vizudlné zobrazeny tim, Ze jeji tvar zcela zmizi ve sti-
nu ¢i je ndhle skryta za jeji rukou v derné rukavici.

V prvnich dvou tfetindch se film odehrdva ve znameni vzriistajictho napéti a narativni-
ho tajemstvi, které se snaZi na zdkladé jednotlivych ttrzkd informaci odhalit jak Andrew,
tak divdci. Nékolik kli¢ovych scén této édsti filmu se odehrdvd v noci a zpola ve tmé,
coZ posiluje zdhadnou atmosféru filmu, podobné jako brilantn{, dramatizujici kompozice
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hloubky pole a svétla a stinu, vytvdfejici mnohovrstevnaté, nejednozna¢né obrazy skry-
vajici v sobé rozlién4 tajemnd mista. Odpovidd-li prvnim dvéma tfetindm filmu ,tajntist-
karskd“ narace a vizualita, vyvoldvajici v divdkovi znepokojeni a touhu dozvédét se vice,
v zdvéru filmu — poté, co je tajemstvi vztahu Sandry a Gianniho beze zbytku odhaleno —
jsou naopak obrazy zalité sluncem (viz scéna v parku) a narace je vedena tak, Ze toho
coby divdci vime vic neZ ostatni postavy filmu. N4§ narativni ,,ndskok* ndm tu umoziu-
je proZit si ,na vlastni k&Zi* celou tihu odhaleného tajemstvi, kdy jen my vime béhem
dlouhych scén piiprav na slavnostni oteviteni parku, Ze v nedalekém pokoji mezitim umi-
ra Gianni.

Jednou odhalené tajemstvi ve Viscontiho filmu nevede ke kyZenému feenf a klidu; a¢
prozrazené, zlistdva byt do jisté miry tajemstvim ve smyslu ¢ehosi nepatfi¢ného, lezici-
ho i nadéle jako stin na tvdfich a mistech. Odhalené tajemstvi je o to vice tvrdé, nelitost-
né, nezvratné, nenechdvajici Zadny prostor k tniku. Sandfin manzel ji sice poté, co se
dozvi pravdu a odjede pry¢, nechdva v pokoji dopis, kde piSe: ,,Minulost pro mé vidy
byla moZnost budouci volby* a Sandra ve své ndsledné odpovédi Andrewovi pise, Ze se
k nému vrit{ a na vie zapomenou, nicméné film sdm nenabizi v tomto ohledu mnoho na-
dé&je. Koneckoncii prdvé Sandra v jiné scéné se v§i rozhodnosti prohlasila: ,,Nedokazu
zapomenout a nestojim o odpusténi. ProtozZe ja neodpoustim nikomu.* A stejné tak cely
déj filmu nds ubezpedoval o tom, Ze pfizraky minulosti se stdle vraci, Ze nelze jen tak
snadno zapomenout nebo odpustit, Ze neexistuje zpiisob, jak se pfizrakt zbavit.
Metafora souhvézdi z ndzvu filmu neodkazuje jen doslovné ke scéné, kdy Gianni cituje
tiryvek z bdsné Leopardiho, v niZ se vyskytuji ,,hvézdy Velkého vozu“, ale je jakoby taj-
nym kli¢em k celému filmu. ,,Noéni* optika je zdsadni pro vizudlnf styl filmu — postavy
se nékolikrat zjevuji jako zd¥ici hvézdy v temnoté obrazu, ndchylné kdykoli opét zmizet
v jeho &erni (viz tfeba no¢ni prochdzka Gianniho a Andrewa, pfi niZz Gianniho tvar za-
birand v detailu chvilemi zcela mizi ve stinu; nebo aZ abstraktni scéna u krbu, v niz
jsou plamenem osvétlované tvdfe Sandry a Gianniho obéas jedinymi svételnymi plocha-
mi v rdmei jinak ¢erného obrazu). Souhvézdi je navic ur¢itou metaforou i samotného
,»obsahu* filmu: zpodobuje jak skryté tajemstvi (pfi nalezeni skrytych souvislosti se
zjevi predtim neviditelny obraz), tak uréitou osudovou nehybnost a umisténost jednotli-
vych postav, které jsou odsouzeny ziistat navidy ve stale stejnych vztazich k tém, s nimiz
jsou spojeny ldskou & nendvisti, stdle k nim citit to samé, af je to sebevic nerozumné
a znic¢ujici.

Helena Bendovd
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Hvézdy Velkého vozu
(Vaghe stelle dell’Orsa)

Vides Cinematografica, 1965 (Itdlie)
Re#ie: Luchino Visconti. Seéndi: Suso Cechei D’Amico, Enrico Medioli, Luchino Visconti. Kame-
ra: Armando Nannuzzi. Stf¥ih: Mario Serandrei. Produkee: Franco Cristaldi. Kostymy: Bice Brichetto.

Hudba: Cesar Franck, Carlo Alberto Rossi, Pino Calvi.
Hraji: Claudia Cardinalovd (Sandra), Jean Sorel (Gianni), Michael Craig (Andrew), Renzo Ricci (Gilardini).
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Obzor

Flusserova komunikologie

Vilém Flusser: Komunikoldgia.
Medidlny in3titit, Bratislava 2002, 256 stran, ndklad neuveden.

Pod titulem Kommunikologie vydal roku 1996 némecky nakladatel Stefan Bollmann v origindle
soubor pisemnost{ z poziistalosti Viléma Flussera (1920 — 1991). Ve slovenském pfekladu Almy
Miinzové je doplnén ndzev zdkladni &4sti Umbruch der menschliche Beziehungen otaznikem:
Prelom v Tudskych vzfahoch? Proé se tak stalo, zastdva otdzkou.

Vile¢ny utedenec Vilém Flusser se nepiestdval citit Prazanem: ,,Sum civis pragensis.“" A to ani
v dobdch, kdy piisobil jako profesor teorie komunikace v Sao Paulo. Obé ¢dsti Komunikologie po-
chdzeji ze sedmdesdtych let — autor je psal po ndvratu z Brazilie do Evropy. Prvni vznikla soubéz-
né s citovanou autobiografii v letech 1973 a 1974 ve francouzském Meranu. Podnét k druhému
oddilu knihy dalo roku 1977 pedagogické angazma4 na université v Marseille-Luminy. Prednasky
ku komunikolégii za¢inajf na strané 165. T&Zistém nauky o lidské komunikaci jsou vsak predcho-
zi kapitoly. Pfeklad je svym zpiisobem cenny, nebof Flusserovy dosavadni tuzemské publikace
v oboru komunikologie postrddaly soustavnost” anebo byly zaméreny na diléi oblasti.” V disled-
ku nezakotvenf jednotlivosti do uceleného flusserovského horizontu mohlo dojit pfi jejich komen-
tovani v ¢eské a slovenské literatufe k nedorozuménim. .

Jenze ani Komunikoldgie neni vieobecnou teorii. Uéenec si vybird kddy, jejichZ posuzovani mu
dovoluje piednést ryze osobnf, esejisticky vyklad stavu souc¢asné mezilidské komunikace a vzta-
héi &lovéka k prirozenému svétu. Ubézniky Komunikoldgie mi¥i k otdzkdm existencidlni povahy:
,,Ludskd komunikdcia v tom zmysle, v akom sa ponima v tejto knihe, prebieha s imyslom zabud-
niif na nezmyselnost a osamelost Zivota a smrti, a tym urobif Zivot hodnym Zitia® (s. 13).

Coby klicové predklddd Vilém Flusser tit kédy, pficemZ deklaruje, Zze kédem rozumi ,kazdy sy-
stém usporadiivajici manipuldciu symbolov®, kde symbolem je ,kaidy fenomén, ktory podla
akejsi dohody znamen4 iny fenomén* (s. 53). Tato definice se vztahuje i na jeho svérdznou, novo-
tvarem pojmenovanou komunikologii.

Tradiéni obraz — éili prvni Flusserem zvoleny kéd — zndzoriiuje scény; k tomu se tvrdi: ,,Vzfah
medzi symbolmi na obraze je taky isty ako vzfah medzi predmetmi $tvorrozmerného sveta, z kto-
rého sa vyabstrahovali dva rozmery (,hfbka‘ a ,¢as‘)” (s. 62). Je to vyluéné flusserovské zobecné-
ni, neodpovidajici obvyklym zkuSenostem: vidyt pod takovymto uréenim obrazu si nelze predsta-
vit ani platna Marca Chagalla, ani fantaskni dkazy z dél paleolitickych vytvarnik.

Vilém Flusser oSidné spéchd, aby dospél k abecedé — od obrazii, jeZ mu znamenaji zrovna takové
predméty, jaké zobrazuji (s. 61), jakkoli tu, pfesné vzato, nevysta¢ime s piktogramy. Vyvojovy
fetézec posloupné ndvaznosti kédi oteviraji u Flussera pteklady obrazii v pojmové fady: ,,Prvi pi-
sdri pouzivali linedrne kédy predovietkym na komentovanie scén a abeceda sa vynaSla naozaj
preto, lebo scény potrebovali komentdr* (s. 72). Jinde je abeceda Flusserovi zase ,,kédom dohod-
nutym na rdtanie a pocitanie, vdZenie a meranie” (s. 64).

1) Vilém Flusser, Bezedno. Praha 1998, s. 12.
2) V. Flusser, Moc obrazu. ,,Vytvarné uméni* 1996, ¢. 3 — 4.
3) V. Flusser, Za filosofii fotografie. Praha 1994. Ty z, Do universa technickych obrazii. Praha 2001.
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Druhym komunikologii zvolenym kédem je tedy abeceda, tfetim technicky obraz. Mezi takto vy-
branymi systémy Vilém Flusser spfadd odjinud z jeho spisi jiz zndmé souvislosti. Napfiklad:
» Lexty boli vyndjdené na opis obrazov, teda vo funkcii obrazov® (s. 112). ,,Kdd technickych obra-
zov je poabecednym kddom a bez abecedy by sa nebol mohol vyndjst™ (s. 71).

Flusser se bez ohledu na shora uvedené vymezeni obrazu dobira prekvapivé jiZ na drovni tradié-
nich obrazii ndsledujiciho stanoviska: ,,Obrazy sa nevytvdraji, aby sa napodobila (zobrazila) znd-
ma situdcia, ale naopak, aby sme si mohli predstavi{ nezndmu situdciu® (s. 81). Ze by pfece jen
doglo na Chagalla i diluvidlni kreativce? Nikoli: citovany teoreticky manévr je obhajovdn parafra-
zi jiz predestiené definice: ,,Dohoda znie: ,Skuto¢nost* je utvorend tak, Ze zostane plochd, ked' sa
z nej vyabstrahuje hibka, a znehybnie, ked sa z nej vyabstrahuje ¢as. Imagindcia je schopnost
zndzornil lakto konvencionalizovani skuto¢nost, a tdto skutocnost md potom znamenaf svet kon-
krétnych vzfahov, do ktorych je ¢lovek zapleteny, ale ktorym sa odcuzil® (s. 81). Flusserovo hle-
disko se tedy uchyluje k redukei obraziva, neboli ldtky obraznosti, na vécnost. To oviem omez{
interpretaci obrazil na uréité — totiz o¢ividné — poméry typu nahote / dole.

Ve Flusserem navrZzeném pofddku vyjadfuje pismo obrazy, zatimco od poddtku 20. stoleti ,,tech-
nické obrazy zac¢ali pomaly nahrddzaf abecedu® (s. 72). JenomZe némy obraz nepojmenuje kon-
krétni bytosti a tudiZ neuréi — napiiklad incestni — vztahy na scéné. Schéma posloupné hierar-
chie kédii podryvd snahu demaskovat zdludnosti zkoumané problematiky. K nepraktickym
nasledkiim svévolné stanoveného a rozvijeného modelu Flusserovy komunikologie (zejména
s. 74n) jsem poukazoval jiz na sympoziu k prvnimu vyro&i filosofova iimrti.” Za spekulativni po-
vazuji predeviim preceniovdni zpétného rdzu jednotlivych kédi: Flusserovi jakoby se komunika-
ce vidy odbyvala ve stinu, ba jedin& v rdmci dominantntho systému. Naznadené zkraty Komuni-
kologie skryvaji odpovéd na Bollmannovu ediéni pozndmku, pievzatou z prvniho vyddni. Pléduje
pro autora slovy: ,.prekvapuje, Ze jeho obsiahle prdce v tejto oblasti doteraz este neboli uverej-
nené® (s. 251).

Chybou Flusserovych tvah je, Ze se nepozastavuji nad paradigmatem fedi; vénuji se mu pou-
ze zbéiné, byl na poédtku zlstavd artikulace, coz by se nabizelo zhodnotit ve svétle postiehu
(Flusserem charakteristicky uvedeného v zdvorce), Ze prvotni skok z pfirody se neudil jednou
providy, ,.ale prebieha vidy odznova, ked’ diefa za¢ina symbolizovaf alebo ked’ sa sami pokiga-
me uvedomif si vlastny pohyb smerom k vytvdraniu zmyslu® (s. 54). Vychodiska Komunikolégie
mnspiruji tradiéni obrazy a nikoli my&leni ve vymluvnych pojmech, jez by kreslifi, rytei, malifi &
sochafi ilustrovali. (Stejn& byvd u Flussera opomijeno nepojmové, hudebni my$leni a notovy sy-
stém.) Flusserovi ,,hovoreny jazyk nepredstavuje vyznam abecednych textov®, .,je kédom, pomo-
cou ktorého abecedné texty znamenajii obrazy® (s. 89). ,.Len pomaly zisfovali pisdri a literdti,
,bdsnici a myslitelia®, Ze moZno zapisovaf nielen siipisy tovarov, ale aj siipisy udalosti, mySlienok
a zelani a ze v abecede nemozno len opisoval scény, ale aj vyrozpravat pribehy* (s. 65). Tady je
tieba namitnout, Ze revoluci pfinesl jiz slabi¢ny — foneticky! — klinopis a nikoli teprve abeceda.
To Flusser pfeskakuje. (Nanejvys basnicky podotkne, Ze ,,abeceda je hudobnym zdznamom hovo-
reného jazyka® /s. 227/.)

Iniciaci procesudlniho — tedy historického — mySleni m4 byt rozvinuti vykladi obrazového kédu
texty psanymi nendvratné dopiedu spéjicimi fadky: kdybychom méli bréit Flussera za slovo,
pak by prisel jeden z nejstariich tradovanych piib&ht — Epos o GilgameSovi — k dstfednimu mo-
tivu vypravéni teprve se zdpisem. BéZi, jak zndmo, o hleddni receptu proti nevyhnutelnosti kon-
ce a po nesmrtelnosti zatouZil sumersky rek pfi pohledu na mrtvoly strhdvané vodami Eufratu.
NuZe, v8echny feky vndgely svym mizejicim proudem obraz nendvratnosti jiz do prehistorie.

4) J. Moucha, Ulbzeno v paméti. , Ateliér* 6, 1993, ¢. 4, s. 2.
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Pro Flussera je magické, v domnéle vé&nych kruzich” bloudici védomi pravékych lidi ndsledkem
zpétného vliva jimi samymi vytvédfenych obrazii (s. 85). Potom se nelze divit obavdm z nevyzpy-
tatelnosti ptisobeni technickych obrazd: ,,programuji nds, hoci sme ich podstaty neprekukli,
a ohrozuju nds ako nepriehladné steny namiesto toho, aby nds ako viditeIné mosty sp4jali so sku-
to¢nosfou. V tom je naSa kriza® (s. 73). Za mimofddné nebezpeéné jsou oznadeny nendpadné,
ale o to vlivnéjsi efekty kvalitativn{ riznorodosti prvotnich, predabecednich obrazii a obrazd tech-
nickych.

Citdty jsem se pokusil ukdzat, Ze Komunikolégia neodliguje piili¥ jasné piisobnost riiznych ka-
tegorii symbolil. Zidklad nedorozuméni mezi Flusserovym psanim a mym ¢étenim jeho textd®
snad vysvétli licence autorova sebepoddni: ,,Zaujimame sa o existencidlny aspekt a nestardme sa
o tému dialégu® (s. 208). Osobné naopak hledim pfijit na to, co vlastné slysim a &étu. Z Flussera
mivdam dojem, Ze mnoha slovy vraci ¢etbu a7 pfili¥ ¢asto k témuz. Je to piiznacnd hypertrofie kon-
taminaci diileZitych obsahii pfileZitostnymi sdélenimi; ta hojné spolupiisobi p¥i utvdieni soudo-
bého — individudlniho i vefejného — minénf viibec. Socidlni prostfedi, v némz se pohybujeme, lze
véru nahliZet jako komunikologickou laborator.

Komunikologia je desifrovatelna pomocf aktivniho, neodevzdaného pohledu. Nejcennéjsi vyt&zek
skytd tam, kde Vilém Flusser déli komunikaci na masovou a elitdrni, pfi¢emz druh4 uddvd tén

té vétSinové,”

Josef Moucha

5) Protiargumentaci viz: J.-M o u ¢ h a, ZdZitek arény. ,Jluminace® 9, 1997, &. 3, s. 78.
6) J. Moucha, Vinualita u Viléma Flussera. ,,Jluminace* 14, 2002, &. 1, s. 135n.
7) J. Moucha, Za Vilémem Flusserem. ,,Svétov4 literatura® 38, 1993, ¢. 5, s. 128n.
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Priloha

Z prirustki knihovny NFA

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. — Vol. 42, Fall 2002, No. 1. -
Austin: University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: André BAZIN: Three Forgotten French
Filmmakers: André Cayatte, Georges Rouquier,
and Roger Leenhardt, s. 3 — 20; Sean GRIFFIN:
The Gang’s All Here. Generic versus Racial
Integration in the 1940s Musical, s. 21 — 45;

Julia LEYDA: Black/Audience Westerns and

the Politics of Cultural Identification in the 1930s,
s. 46 — 70; Michael G. Aronson: The Wrong Kind
of Nickel Madness: Pricing Problems for Pittsburgh
Nickelodeons, s. 71 — 96; Susan MURRAY: Ethnic
Masculinity and Early Television’s Vaudeo Star,

s. 97 — 119; Seung HYUN PARK: Film Censorship
and Political Legitimation in South Korea,

1987 — 1992, s. 120 — 138.

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. — Vol. 42, Winter 2003, No. 2. —
Austin: University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: Christine HOLMLUND: Pippi and Her
Pals, s. 3 — 24; Beretta E. Smith-Shomade:
w~Rock-a-Bey, Baby!*: Black Women Disrupting
Gangs and Constructing Hip-Hop Gangsta Films,
s. 25 — 40; Frank GRADY: Arnoldian Humanism, -
or Amnesia and Autobigraphy in the Schwarzenegger
Action Film, s. 41 — 56; Guerric DEBONA:
Masculinity on the Front: John Huston’s The Red
Badge of Courage (1951) Reuvisited, s. 57 — 80;
Simon DIXON: Ambiguous Ecologies: Stardom’s
Domestic Mise-en-Scéne, s. 81 — 100;

Jerry WHITE: Arguing with Ethnography:

The Films of Bob Quinn and Pierre Perrault,

s. 101 - 124.

FILM CRITICISM

Film Criticism. — Vol. 27, Fall 2002, No. 1. -
Meadville, PA: Allegheny College.

ISSN 0163-5069

Z obsahu: Noél HERPE: Will There Ever Be a New
French Cinema?, s. 5 — 19; Michael DEANGELIS:
Invertin French Heritage Cinema. Melville, Carax,

and Pola X, s. 20 — 35; Christopher ORR:

“A Working Class Hero(ine) Is Something to Be™:
Affliction, The Dreamlife of Angels, and

the Naturalist Tradition, s. 36 — 49; Steve CARR:
The Holocaust in the Text: Victor Hugo’s

Les Misérables and the Allegorical Film Adaptation,
s. 50 — 65; Walter METZ: From Jean-Paul
Belmondo to Stan Brakhage: Romanticism and
Intertextuality in Irma Vep and Les Misérables,

s. 66 — 83.

FILM CRITICISM

Film Criticism. — Vol. 27, Winter 2002-03,

No. 2. — Meadyville, PA: Allegheny College.
ISSN 0163-5069

Z obsahu: Dan Georgakas: Greek Cinema For
Beginners: A Thumbnail History, s. 2 — 8;
Stratos E. CONSTANTINIDIS: The Greek Studio
System (1950 — 1970), s. 9 — 30;

Andrew HORTON: Desperately Seeking
Screenplays: Five Contemporary Greek Films
Considered, s. 31 — 42; Persephone Tsilentis
APOSTOLIDIS: Female Presence and Male Absence:
Recent Films by Greek Women, s. 43 — 58.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 14, 2002, No. 1. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-86462-028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: G. W. BEYNON: Playing the picture:
musical directors, s. 5 — 10; Toby HAGGITH:
Reconstructing the musical arrangement for

The Battle of the Somme (1916), s. 11 — 24; Enno
PATALAS: On the way to Nosferatu, s. 25 — 31;
Richard KOSZARSKI: Laughter, music and
tragedy at the New York Pathé Studio, s. 32 — 39;
Ron HUTCHINSON: The Vitaphone Project.
Answering Harry Warner’s Question: “Who The Hell
Wants To Hear Actors Talk?”, s. 40 — 46;

Martin HUNT: Their Finest Hour?, s. 4T — 56;
Stephen BOTTOMORE: Smith versus
Melbourne-Cooper: An Scoring of Battle of Britain,
s. 57 — 75; John W. BURTON and Caitlin W.
THOMPSON: Nanook and the Kirwinians:
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Deception, authenticity, and the birth of modern
ethnographic representation, s. 74 — 86;

Martin STOLLERY: Eisenstein, Shub and

the gender of the author as producer, s. 87 — 99;
Bruce WILLIAMS: Frysky business:

Micro-regionalism in the era of post-nationalism,

s. 100 - 117.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 14, 2002, No. 2. — London:
John Libbey & Company Lid.

ISBN 1-86462-028-5

ISSN 0892-2160 ‘

Z obsahu: Maria Elena de las Carreras KUNTZ:
The Catholic Vision in Hollywood: Ford, Capra,
Borzage and Hitchcock, s. 121 — 135;

Greta AUSTIN: Were the peasants really so clean?,
s. 136 — 141; Sally SHAFTO: Artist as Christ/Artist
as God-the-Father: Religion in the Cinema of
Philippe Garrel and Jean-Luc Godard,

s. 142 — 157; William R. LAFLEUR: Suicide off
the edge of explicability: awe in Ozu and Kore'eda,
s. 158 — 165; Christine L. MARRAN: Tracking
the transcendental: Kore'eda Hirokazu’s Maboroshi,
s. 166 — 169; Sheldon HALL: Selling religion:
how to market a Biblical epic, s. 170 — 185;

David R. WILLIAMS: Never on Sunday: The early
operation of the Cinematograph Act of 1909 in
regard to Sunday opening, s. 186 — 194;'Stephen
BOTTOMORE: Projecting for the Lord — the work
of Wilson Carlile, s. 195 — 209; Kevin LEWIS:
Rev. Herbert Jump and the motion picture,

s. 210 — 215; Herbert A. JUMP: The religious
possibilities of the motion picture, s. 216 — 228.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 14, 2002, No. 3/4. — London:
John Libbey & Company Lid.

ISBN 1-86462-028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: Stephen BADSEY: The depiction of war
reporters in Hollywood feature films from

the Vietnam War to the present, s. 244 — 260; Jeff
HULBERT: Right—wing propaganda or reporting
history? — the newsreels and the Suez crisis of 1950,
s. 261 — 281; Nicholas J. CULL: Great Escapes:
»Englishness* and the Prisoner of War genre,

s. 282 — 295; Richard KOSZARSKI: Subway
commandos: Hollywood filmmakers at the Signal
Corps Photographic Center, s. 296 — 315; Kay
GLADSTONE: The AFPU — The origins of British
Army combat filming during the Second World War,

s. 316 — 331; Toby HAGGITH: D-Day Filming -
For Real. A comparison of “truth” and “reality” in
Saving Private Ryan and combat film by the British
Army’s Film and Photographic Unit, s. 332 — 353;
Tony SHAW: Early warnings of the Red Peril:

A pre-history of Cold War British cinema,

1917 — 1939, s. 354 — 369; Luke MCKERNAN:
Propagarida, patriotism and profit: Charles Urban
and British official war films in America during
the First World War, s. 370 — 389;

Roger SMITHER: “Watch the picture carefully,

and see it you can identify anyone”: recognition in

JSactual film of the First World War period,

s. 390 — 405; Kirk J. KEKATOS: Edward H. Amet
and the Spanish-American War film, s. 406 — 417,
Jean-Jacques MEUSY: How cinema became

a cultural industry: the big boom in France between
1905 and 1908, s. 418 — 429; Janet Bergstrom:
Murnau in America: Chronicle of lost films,

s. 430 — 461.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 15, 2003, No. 1. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-86462-028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: Albert ARNULF: Henri Chrétien

(1879 — 1956), s. 5 — 10; Jean-Jacques MEUSY:
Henri Chrétien, Bernard Natan, and the Hypergonar,
s. 11 — 31; Kira KITSOPANIDOU: The widescreen
revolution and 20* Century-Fox’s Eidophor in

the 1950s, s. 32 — 56; Scott MARSHALL: Interview
with Dr. Wentwoth Fling, the man who brought
Cinerama out of the laboratory, s. 57 - 71;
Marshall DEUTELBAUM: Basic principles of
anamorphic composition, s. 72 — 80; R. Bruce
BRASELL: “A dangerous experiment to try”: film
censorship during the twentieth century in Mobile,
Alabama, s. 81 — 102; David CALLAHAN:
Museum of Modern Art Film Stills Archive closes,

s. 103 — 105; Janet Bergstrom: Bibliothéque

du Film, Paris: a fire and its consequences,

s. 106 — 109,

FILMEXIL

Filmexil. — October 2002, Nr. 16. — Berlin:
Filmmuseum Berlin — Deutsche Kinemathek
Berlin.

ISBN 3-88377-698-X

ISSN 0942-7074

Z obsahu: Christa HEINRICH: Zuflucht Portugal.
Exilstation am Rande Europas, s. 4 — 32; Martin
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BARNIER: Nationalitit und Internationalitdit.
Der portugiesische Film der dreissiger Jahre,

s. 33 — 49: Malte HAGENER: Nationale
Filmproduktion und Exil. Zur Produktion und
Rezeption des Films Gado Bravo, s. 50 — 69.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 22, August 2002, No. 3. — Abingdon: Carfax
Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: Frank KESSLER: Introduction: Visible
Evidence — But of What? reassessing early
non-fiction cinema, s. 221 — 224

Kristen WHISSEL: Placing the Spectator on

the Scene of History: the baitle re-enactment at
the turn of the century, from Buffalo Bill’s Wild
West to the early cinema, s. 225 — 244

Nanna VERHOEFF and Eva WARTH: Rhetoric of
Space: cityscape/landscape, s. 245 — 252;

Uli JUNG: Local Views: a blind spot in

the historiography ofearly German Cinema,

s. 253 — 274; Pelle SNICKARS and Mats
BJ6RKIN: Early Swedish (Non-fiction) Cinema
and Cartography, s. 275 — 290; Wolfgang
FUHRMANN: Locating Early Film Audiences:
voluntary associations and colonial film,

s. 291- 304; Martin LOIPERDINGER:

The Beginnings of German Film Propaganda:

the Navy League as traveling exhibitor,

1901 — 1907, s. 305 —314; Jennifer HORNE:
Nostalgia and Non-fiction in Edison’s 1917
Conquest Program, s. 315 — 332; Elizabeth
WIATR: Between Word, Image. and the Machine:
visual education and filmsof industrial process,

s. 333 — 352; Oliver GAYCKEN: A Drama Unites
Them in a Fight to the Death: some remarks on
the flourishing of a cinema of scientific
vernacularization in France, 1909 — 1914,

5. 353 — 374.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 22, October 2002, No. 4. — Abingdon:

Carfax Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: Mickie EDWARDSON: James Lawrence
Fly’s Report on Chain Broadcasting (1941) and
the Regulation of Monopoly in America,

s. 397 — 424; Timothy D. TAYLOR: Music and

the Rise of Radio in 1920s America: technological

imperialism, socialization, and the transformation

of intimacy, s. 425 — 444; Stephen P. HUGHES:
The Music Boom in Tamil South India:
gramophone, radio, and the making of mass
culture, s. 445 — 474; David CULBERT:

Erik Barnouw's War: an interview concerning

the Armed Forces Radio Services’ Education Unit,
1944 — 1945, s. 475 — 490; Joseph DMOHOWSKI:
The Friendly Persuasion (1956) Screenplay
Controversy: Michael Wilson, Jessamyn West,

and the Hollywood Blacklist, s. 491 — 515; Michael
NELSON: United Press Manual (1929): news
management lechniques in 1920s America,

s. 515 — 524; David CULBERT: The 1932 Radio
Log: a complete listing of every American
broadcasting station, s. 525 — 542.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 23, March 2003, No. 1. — Abingdon: Carfax
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FILM A MALIRSTVI

MONOTEMATICKE CiSLO ILUMINACE 4/2003

Vztahy mezi malifstvim a filmem jiZ byly v historii my$leni o filmu reflektoviny v fadé kon-
texti. Avantgardni manifesty usilovaly o zrovnopravnéni filmu vzhledem k tradi¢nim umé-
nim a definovéni jeho specifi¢nosti (jako sedmého uméni apod.). Tviirci experimentalniho
filmu pouzivali pfibuzné tviiréi postupy prace s povrchem obrazu jako vytvarnici a vyvozo-
vali z toho teoretické zdvéry. Teoretici analyzovali filmy tematizujici malitské obrazy, Zivot
a tvorbu malite, piipadné uZivajici intertextové citace z déjin vytvarného uméni. Filosofické
tivahy o ontologii filmového obrazu srovndvaly vztah obou uméni ke skuteénosti.
Ve specidlnim ¢&isle lluminace otevirdme pole nejen pro takovéto druhy analyz, ale ob-
zvldsté pro zkoumdni problémi formalnich, zanrovych a kulturnich korespondenci a his-
torickych ndvaznosti ¢i zlomf, které 1ze mezi filmem a malifstvim pozorovat v riznych ro-
vindch, poéinaje stylovymi vzorci a konfe mody recepce. Pfijmeme-li pfedpoklad, Ze
zdkladem filmu i malifstvi je obraz, ktery je plochy, zardmovany, m4 jisté zndzorfiovaci
a expresivni funkce, charakteristickou kompozici, ¢asovou 1 prostorovou dimenzi, vztah
k prostoru vné rdmu, barevné, svételné, texturni, rytmické ad. kvality a Ze urcitym zpiiso-
bem oslovuje divdka v rdmcei souboru historickych konvenci, Zdnru a instituce, vynoii se
pred ndmi celd $kdla komparativnich otdzek — napfiklad:
Jakym zpusobem film navazuje na historické konvence malifského zndzoriiovdni krajiny,
téla, tvafe, nezobrazitelného nebo napf. historické udalosti? Které Zanrové vzorce rozviji a ja-
kym zplisobem je transformuje v diléich obdobich svych dé&jin? Které tiseky filmovych dé&jin
a které Zdnry lze z hlediska stylového povaZovat za vyraznéji ,,pikturdlni nez jiné?
Ve kterych formdch z dé&jin mali¥stvi lze objevit anticipace kinematografického pohybu
v obraze a pohybu rdmovani, mimoobrazového pole, hloubky prostoru, montdze? A naopak,
v jakych filmovych formdch lze nalézt malifskd pojeti prostoru, ¢asu, pohybu, barvy,
svétla, kontury atd.?
Za jakych podminek se filmovy obraz jevi spiSe jako tvarny povrch s kompozici expresiv-
nich forem a charakteristickou texturou nez jako pruhled do svéta fikce? Je mozné uvazo-
vat o prdci s barvou, svétlem nebo pohybem kamery jako o ekvivalentech tahti $tétce na-
nasejicitho barvu na pldtno, aniz bychom se pfitom nutné omezili jen na experimentdlni
filmy, v nichZ tviirci zasahuji piimo do fotografické emulze?
Jaké typy divdckého pohledu a percepce viibec miize implikovat soucasné vytvarné umé-
ni i film (pohled télesné situovany, mobilni, bezprostfedni, namdtkovy, ostry, védecky,
panoramaticky, rozptyleny, posesivni...)? Které maliiské formy anticipovaly modern{
kinematograficky pohled? A naopak, které filmy navazuji na specifické rezimy pohledu
maliiského?
Které filmové koncepce stimuluji ptekracovanf instituciondlni a diskursivni hranice mezi
kinem a galerif, mezi kunsthistorif a filmovou teorii? Jakou roli v tomto procesu hraje ex-
perimentdlni film na jedné strané a videoart na strané druhé? MiZe vytvarné uméni komen-
tovat a kritizovat kulturnf status kinematografie? A naopak, kdy filmy rozvijeji implicitn{
diskurs o svém postaveni vii¢i maliFstvi?
Jaké kulturn{ topoi, rétorické figury a obecné prvky ikonografické tradice malifstvi lze
objevit ve zpiisobech, jak film spoluutvdii na8i vizudlni zkuZenost se svétem, piirodou,
dé&jinami a kulturou?
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Podobné jako vétsinu dilesityeh pojmi nachdazime i Lilwmi-

naci® jif u Platéna: Popisuje timio terminem zdzitek - pro

ného zjeené éasty — ndhlého porozuméni, prosvend, saplavy

svétla, kieré zalévd mysl dosud tdpajiei v tmdach. Platin se

pridrinje analogie se svétlem a klade korespondenci meszi
vidénim a védénim, svétlem fyzikalnim a seétlem logu. Vyza-
duje-li oko a piedméty, které vidi. svétlo. pak porozumdénd
svétu, mysl i fad véei eyiaduji svétlo intelekitu - iluminaci.
Vyzdvizeni ducha i skuteénosti do jasw. nutnost nasieni celkn

ve svétle rosumu, iluminace, bez niz nelze poznat pravdu, =d-

i

i s pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnow ene

prijimaji Augustin i Pseudo-Dionysios, kteit chdapon, ie jen

diky osvicent, jen vidénim véei i sebe samyeh ve seétle sto-

Jicieh miize bytost nadand rozumem pochopit Fad universa
i sv€ misto v ném.

Huminace, vhled do podstaty véei, neni zdlezitosti chlodného
rozumu. Ndaldé prozieni sachvacuje celou byitost vidouciho
Jez se hrouz v heshiehy ocedn veskerenstva,
Svétlo je katem stinu, ale soudasné i jeho mathou. Hra seétel
a stindt, pravdy a klamu. pozndni a zla = co vic je Sivot? A co

vie je film? Je film jen iluze. mihotaveé choéni fulie a ploché

sdhavy. nebo jde analogie dile? Maze byt film iluminaei

v prapivednim smystu — odhalovdnim krdsy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté svéta? WUMINACE proto

obraci kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli, na jeho

historii, teorii i spolefenské soufadnice v presvédieni. Ze

v podstaté filmu je potence svételné sily — iluminace.,
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